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analytical art / diagramma

ARCELLI & COMINI: COPIA, 1972

1)  Il linguaggio fornisce a tutti quelli che lo parlano uno stesso sistema di referenze che diventa 
unico ed assoluto perchè non si può verificare due volte nello stesso modo.

2)  Ogni punto di riferimento (pronome, verbo, sostantivo, ecc.), anche se opportunamente inqua-
drato in un codice genetico, crea solo in apparenza un enunciato oggettivo. In effetti ogni singolo 
individuo ”copia” soggettivamente la propria realtà usando punti di riferimento convenzionali.

3)  L’aspetto creativo del linguaggio fa si che ogni persona mentre si esprime inventa di volta in 
volta (o riscopre mentre ascolta) un sistema coerente di regole e di nozioni. In altre parole, il fatto 
di ricevere nozioni (a livello di informazione) e di ritrasmetterle (rielaborate e codificate) altro non è 
che una grammatica generativa.

4)  ”E’ vano sperare di isolare dei modelli percettivi ricorrendo al semplicistico mezzo della dis-
seminazione e dell’analisi, accontentandosi di operazioni di segmentazione, di classificazione e di 
procedimenti analoghi” (N. Chomsky). Questo genere di lavoro può essere necessario ai fini di una 
ricerca utilitaristica (di mercato, ecc.) ma sarà sempre approssimativo perchè non si può prescin-
dere dalla componente soggettiva (parola) di cui è composta una lingua.

5)  Non è possibile fornire alcuna chiave per la comprensione di un dato estremamente soggettivo. 
In questo caso alcune proposizioni verbali (grammatiche generative) pensate da due persone par-
tendo da nozioni informative uguali, non identiche, sono state archiviate come analisi mentale di 
un comportamento privato. La testura che ne risulta è una informazione visiva primaria. Si intuisce 
immediatamente che questa è una superficie scritta, ma l’impossibilità di riconoscere in questa 
successione di segni un ordine logico e coerente fa scattare una serie di congetture (analisi) legate 
all’opera. Queste, per la loro caratteristica di oggettività, soggettività e di concatenamento logico, 
generano un nuovo stato creativo.
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Arcelli & Comini
”Ci recammo poi alla Scuola 
delle Lingue, dove tre profes-
sori sedevano a consulto allo 
scopo di migliorare quella del 
loro paese.
Il primo progetto era di abbre-
viare il discorso riducendo i po-
lisillabi a monosillabi, ed elimi-
nando verbi e participi; perchè 
nella realtà tutte le cose im-
maginabili sono soltanto nomi. 
L’altro era uno schema per 
abolire completamente ogni e 
qualsiasi parola: e questo veni-
va sollecitato come un grande 
vantaggio sia per la salute sia 
per la brevità. Infatti è evidente 
che ogni parola che pronuncia-
mo provoca in qualche misura 
una riduzione dei nostri polmo-
ni per corrosione: contribuisce 
di conseguenza ad accorciarci 
la vita. Veniva perciò proposto 
un espediente: dato che le pa-
role sono soltanto i nomi delle 
cose, sarebbe più conveniente 
che tutti gli uomini portassero 
con sé le cose necessarie per 
esprimersi nel particolare af-
fare di cui devono discorrere.
... Mi sono imbattuto spesso in 
due di quei saggi nell’atto di ro-
vistare tra gli oggetti contenuti 
nei loro sacchi, come da noi i 
mendicanti; quando si incon-
trano per la strada, mettono 
giù le loro some, aprono i far-
delli e chiacchierano insieme 
per un’ora; poi raccolgono la 
loro roba, si aiutano l’un l’altro 
a mettersi il carico in spalla, e 
se ne vanno.”
(da: I Viaggi di Gulliver, di 
Jonathan Swift) 

I dotti Balnibarbi portavano con 
sé dei sacchi contenenti una 
quantità di oggetti allo scopo di 

”We next went to the School 
of Languages, where three 
professors sat in consultation 
upon improving that of their 
own country.
The first project was to shor-
ten discourse by cutting poly-
syllables into monosyllables, 
and leaving out verbs and 
participles, because in reality 
all things imaginable are but 
nouns. The other project was 
a scheme for entirely abo-
lishing all words whatsoever; 
and this was urged as a great 
advantage in point of health as 
well as brevity. For it is plain 
that every word we speak is 
in some degree a diminution 
of our lungs by corrosion, and 
consequently contributes to 
the shortening of our lives. An 
expedient was therefore offe-
red, that since words are only 
names for things, it would be 
more convenient for all men to 
carry about them such things 
as were necessary to express 
the particular business they 
are to discourse on.
... I have often beheld two of 
those sages almost sinking un-
der the weight of their packs, 
like pedlars among us; who, 
when they met in the streets, 
would lay down their loads, 
open their sacks, and hold con-
versation for an hour together; 
then put up their implements, 
help each other to resume 
their burthens, and take their 
leave.”
(from: Gulliver’s Travels by 
Jonathan Swift)

The sages of Balnibarb used 
to carry bags filled with great 
quantities of objects in order to 



risparmiarsi la necessità di parlare. Ma era un’idea dissennata, 
e non solo perché comportava la necessità di trascinare grossi 
pesi. Anche in un caso tanto estremo ed assurdo non sarebbe 
possibile eliminare l’uso dei segni, come i gesti per indicare gli 
oggetti in questione o per imitare determinate azioni.
L’errore fondamentale, però, consiste in qualcos’altro: quei ris-
pettabili sapienti potevano risparmiare i propri polmoni astenen-
dosi dal chiacchierare, ma non potevano operare il miracolo di 
non pensare in termini di linguaggio. Ciò non era possibile sem-
plicemente perché non si può pensare altrimenti che in termini 
di linguaggio, e la ”vera cognizione” e la ”cognizione diretta pos-
sono essere al massimo argomento di speculazione filosofica.
Si è dimostrata l’esistenza di 23 significati diversi di ”significato”, 
alcuni dei quali assai lontani l’uno dall’altro. Ci si pongono poi le 
domande: la lista è completa? Non esistono altri significati del 
termine? Non è possibile concepire ancora altri significati?
”... e mi parlavi di quella casa che avevi visto sulla spiaggia, del 
suo tetto particolare, della scalinata che scendeva fino alla sco-
gliera. Mi ricostruivi le tue sensazioni, le tue emozioni, il tuo es-
sere felice in quel luogo che io non conoscevo. Così io vedevo 
quel luogo, la scalinata, gli scogli, capivo anche le tue emozioni, 
le rivivevo, forse. Certamente non identiche alle tue ma senzaltro 
simili. Pensavo che, alla fine, non era necessario avere avuto le 
stesse esperienze, che il tuo modo di esprimerti non fosse il mio; 
la cosa veramente importante era che tu mi informassi di queste 
cose e che io fossi in grado di inventarmele, che così diventas-
sero solo mie. Pensavo allora che la conoscenza è un fatto es-
tremamente personale e che il comunicare delle sensazioni o il 
descrivere delle cose non è che un soliloquio mimetizzato...”.

Arcelli & Comini

spare themselves the need to talk. But it was a foolish idea, and 
not only because it involved the necessity of dragging around 
heavy burdens. Even in such an extreme and absurd case it 
would not be possible to eliminate the use of certains signs, such 
as gestures to point at the objects in question or to mime parti-
cular actions.
The fundamental mistake, though, consist in something else: 
those respectable sages could spare their lungs by abstaining 
from talking, but they could not perform the miracle of not thin-
king in terms of language. This was impossible simply because 
one cannot think but in terms of language, and ”true cognition” 
as well as ”direct cognition” can at best be a subject for philoso-
phical speculation. The existence of 23 different meanings for 
”meaning” has been demonstrated, some of which are very far 
apart one from the other. Then certain questions arise: is the list 
complete? Are there other meanings for this term? Is it possible 
to conceive still other meanings?
”... and you were telling me about that house you had seen on 
the beach, of its particular roof, of the steps that went down to 
the cliff. But you were reconstructing your feelings, your emo-
tions, your being happy in a place I didn’t know. And so, I could 
see that place, the steps, the cliff, understand your emotions, 
perhaps even relive them. Certainly not identical to yours, but 
undoubtedly similar. I thought that in the end, it wasn’t necessary 
to have had the same experiences, that your way of expressing 
yourself wasn’t mine; the really important fact was that you infor-
med me about all all these things and that I was able to invent 
them for myself, so that they became mine, only. I then thou-
ght that knowledge is an extremely personal matter and that the 
communication of sensations or the description of things is just a 
camouflaged soliloquy ...”.

Arcelli & Comini



Arcelli & Comini
”E’ soddisfatta la condizione
dell’esistenza oggettiva (nel senso 
che non abbiamo a che fare con un 
prodotto arbitrario).”
cm 230 x 300, 1972
(Galleria Toselli Milano)

ARCELLI & COMINI:
IN UNA PAROLA
ODIO TUTTI GLI DEI
1973

Affrontando una qualsiasi analisi sul la-
voro artistico è opportuno ricordare che 
questo, essendo stato elaborato per gli 
uomini, come prodotto oggettivo, si iden-
tifica nello stesso tempo come l’esistenza 
dell’artista uomo per gli altri uomini, come 
il suo rapporto umano con gli uomini e 
come il comportamento sociale dell’uomo 
verso l’uomo. Agendo nell’ambito della so-
cietà, l’artista manifesta il suo pensiero in 
forma oggettivata, e perciò intelligibile da 
parte degli altri uomini, attraverso le sue 
opere, poichè sono per l’uomo, ossia sono 
percepibili e sono, in particolare, il risultato 
delle intenzioni, dei fini e del carattere del 
loro produttore, diventano ”essere esisten-
ziale” dell’uomo rispetto ad un altro uomo. 
Sono una categoria antropologica razio-
nale. Diventa poi necessario partire da 
questi presupposti se si vuole rovesciare 
la mistificazione idealista radicata soprat-
tutto nel mondo di valori che si vorrebbe 
insito nell’opera d’arte, al quale si giunge 
ad ascrivere, per ignoranza epistemolo-
gica, un’esistenza indipendente dall’auto-
re, eteronomica. Si giunge così, senza 
rendersene conto, ad attribuire all’opera 
un’esistenza divina. Non ci si rende conto 
di essere nel campo dei pensieri e delle 
idee, che sono manifestazioni di effettivi 
rapporti umani. Pensieri ed idee la cui og-
gettivazione esige una trasposizione in 

concreto al solo scopo di comunicare, 
poichè questa è la condizione essenziale 
della loro esistenza, sia per gli altri, sia 
per l’autore. L’attribuire un grande valore 
culturale, economico, ecc. all’opera d’arte 
(oggetto), anzichè al rapporto venutosi a 
creare tra l’artista e gli altri uomini median-
te il lavoro d’arte, è un tipo di alienazione 
derivato da una ipostasi socialmente con-
dizionata. Un’indagine su questo tipo di 
alienazione ci porterebbe inevitabilmente 
a scoprire che le condizioni che la rendo-
no possibile sono determinate dai rapporti 
di classe, originati a loro volta dai rapporti 
di proprietà; dovremmo prendere in esa-
me l’alienazione politico-sociale e la sua 
causa prima: l’alienazione economica. 
Quando il pensiero dell’artista, oggettivato 
e concretizzato, si estranea dal proprio ar-
tefice ed assume l’aspetto di una ”cosa” 
da lui indipendente, sussiste la situazione 
mistificante nella quale i rapporti tra gli uo-
mini sembrano identificarsi con i rapporti 
tra le cose. L’opera d’arte attira su di sè 
tutto il valore economico (anzichè il signi-
ficato) del processo creativo e favorisce lo 
sviluppo di un particolare fenomeno paral-
lelo all’estraniazione: il feticismo. 
Un rimedio? Indubbiamente il migliore è il 
più drastico: cambiare l’attuale tipo di so-
cietà. Ma poichè non è possibile ”opporre 
alla logica delle armi l’arma della logica” 
questo cambiamento non potrà avvenire 
che in tempi estremamente lunghi. Anche 
perchè prima di ”armare la logica” ci si 
deve ”armare di logica”. Si deve abbando-
nare il metodo estesiologico (la ricerca di 
una verità attraverso l’intuizione dà sem-
pre un risultato scontato: la finzione) e 
scientificizzare il lavoro.

SULL’ESISTENZA DELLE COSE COME 
BASE PER UN LAVORO SCIENTIFICO

Ciò che ”esiste” ha natura materiale e di 
conseguenza ”è” prescindendo da qual-
siasi mente conoscitiva; rappresenta lo 
stimolo esterno delle nostre esperienze 
sensoriali.
L’esistenza è esistenza in senso materiale 
e come tale è l’attributo delle cose. Queste 
non si presentano mai in forma isolata ma, 
tra di loro, hanno sempre delle relazioni 
per cui è possibile parlare di una unità ma-
teriale del mondo.
Vi sono connessioni e rapporti tra le cose, 
e caratteristiche e proprietà delle cose. Le 
relazioni, le proprietà, gli atteggiamenti, 
sono attinenti al mondo materiale e riflet-
tono nella mente umana (attraverso il filtro 
della soggettività) la caratterizzazione di 
presenze oggettive sotto forma di concet-
ti, la cui esposizione non può avvenire che 
in termini di linguaggio, dato che avviene 
in questo modo anche la loro percezione. 
Questo perchè la percezione non solo è 
strettamente legata al pensiero operante 
attraverso il linguaggio, ma dipende dal 
linguaggio nella misura stessa in cui esso 
dirige la percezione.
Chiaramente, quando si pensa o si parla 
di qualche cosa si ”riproduce”, con una 
notevole componente soggettiva, una 
esistenza oggettiva. Un lavoro d’arte 
realizzato secondo questo concetto non 
appare più come ”oggetto” perchè conce-
pito come tale, e quindi estraniato dal suo 
autore, bensì come risultato della distin-
zione di ciò che è umano da ciò che ha 
solo un’esistenza oggettiva.   



Arcelli & Comini

Arcelli & Comini: E’ soddisfatta la condizione dell’esistenza og-
gettiva (nel senso che non abbiamo a che fare con un prodotto 
arbitrario), cm 230 x 300, Courtesy Galleria Toselli, Milano, 
Foto G. Colombo.

Arcelli & Comini. 1973, Courtesy Galleria Toselli, Milano, Foto G. Colombo

La comunicazione presuppone il riferimento non 
soltanto ad un oggetto, ma ad un oggetto collo-
cato in un ”universo del discorso” ben definito; 
analogamente un lavoro si caratterizza unica-
mente in un contesto determinato. Nel contesto 
dell’arte, un lavoro diventa opera d’arte o perché 
ne ha tutte le caratteristiche determinate dai 
mezzi di produzione e dalla tradizione, o perché 
questa è l’intenzione di chi lo ha eseguito con 

mezzi ”impropri”, presentandolo, però, in un 
luogo idoneo ed in un tempo opportuno. Appare 
evidente l’importanza della scelta dei mezzi (ed 
includiamo, prima fra di essi, l’intenzione che, 
identificandosi col pensiero, rappresenta il primo 
artefatto dell’uomo) per collocare il lavoro d’arte 
in una o nell’altra di due differenti sfere che 
rappresentano altrettante forme di comunica-
zione. resta da stabilire fino a che punto questi 
due modi operativi siano in contrasto fra di loro 
o quali analogie presentino, quali siano i loro 
confini e fino a che punto si possa sconfinare tra 
e fuori di essi senza uscire dal contesto dell’arte 
che rappresenta un sistema con caratteristiche 
ben definite. Precisiamo che la proposizione ”un 
sistema con caratteristiche ben definite” tende a 
ridurre l’attività artistica ad una effettiva forma di 
comunicazione, in quanto di questa ha, oggetti-
vamente, tutte le caratteristiche peculiari; non in-
tendiamo assolutamente fornire una definizione 
universale dell’”Arte”, preferendo lasciare questi 
velleitarismi ai trascendentalisti di ogni specie e 
di ogni epoca. Accettando come postulato il fatto 
che l’arte (e nel nostro caso la ”pittura”) sia un 
mezzo di comunicazione, dobbiamo immergerci 
nella realtà oggettiva per individuarne le caratte-
ristiche particolari.
Come tutti i modi specificamente umani del co-
municare, il mezzo dell’arte si riferisce all’intiero 
regno della vita intellettiva dell’uomo, quindi 
sia all’esperienza emotiva sia a quella concet-
tuale. La comunicazione nella sfera emotiva ha 
luogo tramite l’intermediazione di mezzi extra 
linguistici e si può accettare la tesi che, finché 
si tratta della trasmissione di determinati umori, 
essi giungono certamente a qualche risultato. 
Non bisogna però dimenticare che per afferrare 
lo stato emotivo di qualcuno, espresso me-
diante questo tipo di comunicazione, occorrono 
necessariamente mezzi linguistici. D’altro canto 
la comunicazione intellettuale, diretta cioè a 
trasmettere agli altri determinati stati mentali, è 
prettamente linguistica dato che i sistemi di se-
gni rappresentano sempre qualche frammento di 
un linguaggio fonico e quindi ha poco o niente a 
che vedere con il sistema comunicativo dell’arte. 
Arriviamo alla conclusione che il linguaggio 
dell’arte è in stretta dipendenza da quello lin-
guistico ma ne differisce profondamente perché 

non è in grado di trasmettere con precisione un 
contenuto intellettuale o uno stato mentale.
Noi non riteniamo che questa sua caratteristica 
sia una menomazione, al contrario pensiamo 
che intendendo l’artefatto ”quadro” come 
”processo” la dipendenza dal linguaggio sia del 
tutto naturale e che sia estremamente impor-
tante la sua imprecisione nel comunicare. In 
caso contrario il sistema dell’arte non avrebbe 
notevoli caratteristiche peculiari e si limiterebbe 
ad essere il doppione artificiale di una attività 
naturale.
Mentre il linguaggio tende alla massima pre-
cisione possibile l’arte tende, per sua natura, 
all’indeterminatezza e se il primo sistema serve 
ad esprimere l’idea particolare, nel secondo è 
l’idea che esprime il particolare sistema. In altre 
parole, nel contesto dell’arte la singola idea, per 
la sua indeterminatezza, rappresenta l’astra-
zione, ed il sistema operativo in cui questa idea 
viene incorporata è la risalita al concreto. Se 
si ricostruisce mentalmente il concreto tramite 
l’astratto vediamo che l’opera (astratta e per il 
suo significato impreciso e perché produzione 
generica) si appoggia ad un sistema concreto, 
ad un modo produttivo basato su precise inten-
zioni che ne determinano la lettura. Da qui la 
costante preoccupazione di svolgere un lavoro 
organico (anche se relativo ai vari argomenti 
specificati di volta in volta) e di individuare, per 
eliminarle, le ipostasi, sia di natura trascenden-
tale sia metafisica, che hanno determinato uno 
scadimento delle intenzioni e la volgarizzazione 
del sistema. Quindi ci sentiamo di affermare 
”arte come dialettica” in cui:
A) la realtà oggettiva ed il pensiero concettuale 
che la ri-produce sono il concreto e perciò il 
punto di partenza dell’intuizione che si completa 
nell’opera.
B) l’opera è l’astrazione (come processo di 
verifica, non, chiaramente, come oggetto fisico) 
che per la sua indeterminatezza deve necessa-
riamente appoggiarsi a precise motivazioni.
C) la lettura dell’opera (o la sua rilettura) è una 
riappropriazione del concreto (rivisto e reinteso, 
quindi contraddetto) resa possibile dalla co-
noscenza degli elementi sui quali essa basa la 
propria esistenza.
Arcelli & Comini































intervento
sull’ideologia tra
DELLE IDEOLOGIE

Le ideologie non sono le copie conformi dei rapporti sociali di cui sono contemporaneamente l’es-
pressione e le componenti interne.
Esse li ripresentano secondo un senso sociale che gerarchizza le forze produttive e le mette al 
servizio degli stessi rapporti. Esiste, quindi, un ordine di priorità che si configura come un ordine 
strutturale di funzioni, contemporaneamente necessarie perchè possa esistere una società.
Naturalmente esse hanno un’importanza ineguale nel complesso dell’organizzazione sociale ma, 
tramite i propri legami interni e la loro veste formale che scinde e diversifica i processi di produzio-
ne e di riproduzione, concorrono alla stabilizzazione del sistema. In questo senso si può affermare 
che l’ideologia non rappresenta assolutamente l’acme di una piramide in cui la base è costituita 
dalla struttura, gli scalini dalle infrastrutture e le alzate tra piano e piano dalle sovrastrutture.
Diciamo che l’ideologia è una tavola sinottica particolare della storia di ogni periodo sociale. La 
particolarità consiste nel fatto che non solo in essa sono registrati tutti i fatti salienti, le idee e le fu-
nzioni, ma che in essa la storia deve leggersi per costruirsi, che ogni particolare tipo di società vi si 
deve specchiare per interpretarsi. Essa non legittima a posteriori ordinamenti preesistenti poichè 
questi, di fatto, non potrebbero esistere senza quella particolare ideologia che rappresenta non 
solo il loro riflesso, la loro elaborazione, ma soprattutto la loro componente interna essenziale. Si 
deve credere che non esistono priorità temporali basate su particolari precedenze di apparizione 
fra infrastruttura e sovrastruttura corrispondente; bisogna prendere in considerazione l’assieme di 
tutte queste componenti sociali perchè esse costituiscono, in concomitanza l’una con l’altra, delle 
necessità sociali. Sono il mezzo che l’uomo ha a disposizione per appropriarsi delle condizioni 
materiali dell’esistenza.
In ogni forma di società esistono specifici tipi di rapporti di produzione e, di conseguenza, ogni 
lavoro (anche il lavoro d’arte, che si situa in una particolare posizione ideologica come tutte le at-
tività umane) occupa una precisa funzione all’interno di essi. Proprio per la causalità strutturata di 
tutte le sue componenti (produzione, aree specializzate, mercato, diffusione, informazione) l’atti-
vità artistica, pur essendo ideologica, ha una componente superficiale ed esterna di tipo scientifico 
che appare puntuale in tutte le epoche ed in ogni tipo di società. In questo senso non vi è neces-
sariamente incompatibilità tra organizzazione scientifica del lavoro ed ideologia.
La contraddizione sorge, però, non appena accantonata la scorza esterna si passa ad esaminare 
il complesso meccanismo che fa si che la cultura, mediazione necessaria tra la realtà ed i rapporti 
sociali, diventi supporto dell’istituzionalità, nonostante la propria caratteristica deviante.
Fino ad ora abbiamo parlato solo dell’ideologia intesa come espressione ed interpretazione delle 
forze produttive, come l’insieme in grado di attribuire delle finalità ai rapporti sociali, come un tutto 
armonico. Ma le cose cambiano radicalmente quando il lavoro culturale si rifiuta di essere puro 
gioco concettuale e si colloca in stato di conflittualità contro la classe sociale egemone, contro 
l’ordinamento sociale esistente.
Il lavoro d’arte occupa un ruolo ben preciso, assume una funzione di rilievo all’interno della gerar-
chia delle forze produttive non tanto a causa della propria produzione specifica di merce, ma per-
chè è strettamente collegato alle istanze culturali della propria epoca o, meglio, contemporanee al 
proprio svolgimento. Questa proposizione, apparentemente constatativa, è invece problematica ed 
accusatoria. Mette il dito sulla piaga perchè pur tenendo presenti due modi operativi ne privilegia 
uno, indicandolo come valido e candidato ad una possibile scientificità intrinseca.



Per quanto possa sembrare azzardato, riteniamo che l’arte borghese sia basata essenzialmente 
e quasi esclusivamente sulla buona riuscita del prodotto finale, sulla presenza fisica di un oggetto 
mercificabile. Al proposito, la metafisica hegeliana è padrona assoluta del campo e può tranquilla-
mente riaffermare ai suoi alfieri che l’alienazione, ad ogni buon conto, è un momento necessario 
per l’autorealizzazione dell’assoluto. La realtà oggettiva, la dialettica esistente tra la natura e le 
forze produttive che, attraverso precisi rapporti di produzione, la trasformano incessantemente 
con la prassi del lavoro non sarebbe che l’alienazione dell’idea, che tramite questa sua esterio-
rizzazione prende coscienza di sè come Spirito. L’opera finita assume l’aspetto di un feticcio, 
diventa l’immagine divina gravida di tutte le ipostatizzazioni degli ideali e dei desideri che l’artista, 
come uomo, proietta fuori di sè. La cultura gravitante attorno all’oggetto fisico, proponendosi come 
ideologia mitica, seppure con intenzioni critiche (ma quale mito non si allontana dalla norma?), 
non può che sottolineare, avallandoli, i limiti delle forze produttive, concorre all’elaborazione di un 
mondo immaginario situato al di là dell’esperienza quotidiana degli uomini. La realtà viene scam-
biata con ”le illusioni che ogni società, ogni epoca ha di sè stessa”.
Da questo concatenamento di non-realtà prende linfa la cultura borghese il cui potere si esercita 
mediante la funzione della mediazione sociale, sottile (ma non troppo) espediente per consolidare, 
a tutti gli effetti, la supremazia della classe dominante. Allora, è ben triste il destino dell’”artista” 
che, abbandonata l’ufficialità della norma, deve cercarsi una chiesa in cui dar sfogo alla propria 
paranoia, delle protettive tane ovattate che lo inducono a credersi il simbolo della sanità mentale.
Ma chiesa e tane hanno sempre un padrone e la Realrepugnanz, l’opposizione reale, è una fiaba 
di magia.
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