IL FUMETTO NEGLI USA: NASCITA ED EVOLUZIONE DI UN MEDIUM

Per uno sguardo di natura storica sulla nascita del Fumetto è necessario riferirsi preliminarmente al grande processo di industrializzazione della produzione culturale, in relazione al corrispettivo allargamento della fruizione e alla creazione di un mercato culturale quanto mai esteso. Come industria (che va istituzionalizzandosi come deposito collettivo dell'immaginario), la nuova produzione di cultura, nella logica capitalistica di un incremento dei profitti, si amplifica in quei settori le cui caratteristiche tecniche consentono una diffusa riproducibilità e mercificazione, in questo sorretta: 1) sia da determinati modelli di consumo (consumo che va costruito prima che soddisfatto) che fondano un'intricata ideologia e pratica dello spettacolo, di cui ancora oggi, data la permanenza di alcuni modelli strutturali della cultura di massa, viviamo le articolazioni e connessioni nei rapporti sociali; 2) che dal processo di reciproca "integrazione-assimilazione" degli oggetti prodotti dai diversi settori dell'industria culturale nascente in uno scambio di influssi estremamente ricco e fecondo (grazie anche alle tradizioni culturali che possono "dar senso" agli oggetti prodotti dal settore in quanto le loro caratteristiche appartengono a modi riconosciuti e condivisi della comunicazione).

La produzione cinematografica e fumettistica a cavallo tra otto-novecento si può globalmente interpretare solo vedendone la ricerca di una istituzionalità della conoscenza e del funzionamento del processo comunicativo.

La storia del Cinema
 comincia, infatti, “molto prima di Mèlièsne e Lumière, grazie a una serie continua e progressiva di processi di industrializzazione della fruizione spettacolare praticati in diversi campi della comunicazione, da quella audiovisiva (teatro, grandi esposizioni
, ecc..), a quella figurativa (illustrazioni, fotografia, ecc..), a quella letteraria (romanzo d'appendice, giornalismo, ecc..)”
: campi dai quali il Cinema, soprattutto negli USA, mutua il patrimonio culturale nella logica di "integrazione-assimilazione", condizione che permette l'istituzionalizzazione dei processi comunicativi per tutta l'industria culturale, non solo cinematografica, ma anche dei Comics, della letteratura d'appendice, delle Pulp Magazines, in riferimento al nuovo pubblico fatto di operai, contadini provenienti dall'interno, borghesi più o meno arricchiti, immigrati europei (rispetto ai quali il discorso immaginativo dei fumetti, nell'ambito della stampa, periodica prima e quotidiana poi, viene probabilmente a supplire in parte ai grandi problemi linguistico-culturali che le minoranze etniche vivono di fronte all'urbanizzazione e agli aspetti di inserimento che essa comporta, soprattutto nei confronti della società anglosassone di insediamento più antico), popolazione complessa in via di fusione ("melting pot”); una situazione e un pubblico inspiegabili al di fuori della grande espansione economica e della crescente urbanizzazione.

Parimenti la storia del coetaneo Fumetto, dal punto di vista semiotico, inizia prima di Outcault e del suo "Yellow Kid" (apparso per la prima volta il 7 luglio 1895, nell'edizione domenicale del "New York World"), o di Swinnerton e dei suoi "Little Bears and Tigers" ("San Francisco Examiner", 1892), tramite la fitta rete delle esperienze dell'illustrazione e della caricatura, le cui sempre crescenti somiglianze attestano un aumento della specializzazione dei ruoli nelle catene delle riviste umoristiche, dei fogli caricaturali o dei giornali apparsi sino a quel momento in tutto l'Occidente
.
Lothar Meggendorfer, Christophe, Steub, Toppfer, lo stesso Dorè, Nadar, Schrodter, Busch, Frank Bellew, Oberlander, Albert Bumbert, sono tra quelli che attestano di un processo di sensibilizzazione dell'attività illustrativa a modelli già fortemente stabili: i termini produttivi di queste opere, dall'illustrazione ispirata ai modelli classico-rinascimentali al pre-fumetto
 di Busch, Bellew e Swinnerton, sono tali da contenere già come possibilità verificate in maniera latente le esperienze successive, e significative per la storia del Fumetto, di Outcault, Dirks, McCay. Questi "maestri" rappresentano inoltre un lavoro intellettuale, incorporato nel ciclo produttivo dell'Illustrazione e del nascente Fumetto, non ancora specializzatosi e non ancora totalmente espropriato dei mezzi di produzione. Non essendo del tutto ben definite le condizioni della produzione, essi sono strettamente collegati ad un intervento diretto sul senso che il loro prodotto acquista all'interno di una cultura per immagini non totalmente "standardizzata". Essi posseggono ancora, per buona parte, i "mezzi di produzione", perché tali mezzi li stanno proprio loro inventando e perfezionando. Il Fumetto trova pertanto una sua identità sia proseguendo tradizioni letterarie-culturali (illustrazione, letteratura infantile, ecc..) sia mettendo in opera specifiche leggi della percezione visiva del movimento (movimento stroboscopico e movimento indotto
).

Nel proseguio di precedenti tradizioni esso difatti attua uno straordinario e puntuale riferimento a certa letteratura "infantile" e in particolare al grande archetipo che di essa diventa "Alice in Wonderland" (l865), di cui il Fumetto risce ad intepretare il profondo senso di comicità
, che scaturisce dallo scontro di logiche diverse, e di paradossalità, che questo scontro mette in mostra, dei criteri di verità e di descrizione del reale inerenti a quelle logiche. A questo punto occorre sottolineare che l'ulteriore sviluppo del Fumetto fa riferimento ai termini produttivi-distributivi del giornale soprattutto come deposito dei patrimoni culturali e degli schemi di rapporto col pubblico acquirente, come Mass-Medium già affermato insomma, e che nel contempo il Fumetto funziona come strumento di vendita del giornale (organizzazione del consumo del giornale in termini promozionali-concorrenziali), nell'ambito della lotta per il predominio sul mercato in atto tra gli editori Hearst e Pulitzer
. Nel 1907 i fumetti passano dalle pagine delle edizioni domenicali a quelle dei quotidiani (San Francisco Chronicle, "Mutt & Jeff"), a riprova dell'enorme successo riscosso presso il pubblico, pubblico che va continuamente allargando le proprie dimensioni e le proprie basi sociali, pubblico sempre più massa e presso cui iniziano a funzionare meccanismi collettivi di identificazione (per dirla con Heinz Politzei “la comic-strip deve direttamente al proprio pubblico la sua esistenza terrena, la fantasia, l'idioma avventuroso, il sentimentalismo e il melodramma, la sua timida e ben velata umanità. Invece di un messaggio i fumetti contengono l'immagine riflessa dei loro lettori. E’ cosi che i fumetti sono diventati il teatro popolare delle masse americane, messo in scena su un palcoscenico infinitesimale del tempo per la necessità di un pubblico-massa che respira la sua vita nel prodotto finito”
). “Il mezzo d'espressione Fumetto si rivela dunque prima di tutto come un elemento della macchina economico-culturale dell'informazione di massa negli Stati Uniti (seguono gli altri paesi anglosassoni). L'importanza economica del Fumetto è così quella stessa del giornale; la sua funzione si inserisce nelle strutture retoriche globali del quotidiano, con la pausa specifica del supplemento domenicale”
 (tale funzione prosegue nel tempo come affermano White ed Abel: concepiti in origine come mezzo di diffusione dei giornali, i Comics sono tuttora considerati nell'ambiente come creazioni che aiutano a vendere il giornale. La loro vita al di fuori delle guerre per la diffusione è una conseguenza accidentale del processo competitivo ed è di scarso o nullo interesse professionale sia per l'editore che per il direttore”
).
Mentre la forma del Fumetto resta fissata nella striscia giornaliera, l'evoluzione contenutistica è invece ben riscontrabile passando, ad esempio, dal primo Outcault (1895) di “Yellow Kid" (vero e proprio elemento di rottura e trasgressione delle convenzioni della pubblica morale, il quale ebbe l'onore di battezzare il giornalismo scandalistico come "stampa gialla"), al secondo di "Buster Brown" (1902). Diverso è raccontare le imprese dei poveri e rozzi abitanti di uno slum newyorchese (secondo l'etica protestante un indiividuo è povero perché non desidera non esserlo e come traditore dell'attivismo produttivistico in onor di Dio deve pagare per questo peccato. Il che non solo fornisce una giustificazione al disprezzo, ma esonera dal dovere di aiutarlo. I poveri sono pertanto felici della propria sorte e godono anzi di certe gratificazioni che alla media ed alta borghesia sono negate), e narrare invece le gesta e gli scherzi di un bambino di "buona famiglia", di un figlio del ceto medio, considerando soprattutto che il primo risveglia (assolvendo alla sua funzione di strumento di pubblicità e di vendita del giornale) gli interessi e le reazioni di lettori dalle opposte economie e convinzioni (i benestanti che condividono il disprezzo di Outcault per il suo materiale umano, e i discredati che invece vi si riconoscono in qualche modo), mentre il secondo specializza tali interessi e reazioni sull'enorme nascente classe media (Buster Brown è l'ideale immagine infantile della classe dei lettori di giornali della sua epoca). Si forma così il circuito in cui i modelli dei personaggi vengono prelevati dai consumatori, ai consumatori riproposti, dai consumatori consumati (il “tipo di diffusione retroagisce sul prodotto condizionando fortemente l'apparato che lo produce. La particolare intensità di tale retroazione in alcuni casi indica come l'organizzazione produttiva di questi oggetti culturali sia progressivamente più vincolata da nuove forme di rapporto con il suo mercato”
). Si tratta quindi di un processo di specializzazione ed evoluzione di questo settore dell'industria culturale che sta rapidamente adeguandosi alle trasformazioni in atto nel tessuto socio-economico americano. Nel 1909 Hearst crea la International News Service, un'agenzia di stampa, con illustri precedenti nell'Associated Press (1848), nella Reuter (1851), nella United Press (1907), che svolge un servizio nazionale per i giornali dell'impero Hearst. Nel novembre 1915 nasce, nell'ambito dell'organizzazione editoriale Hearst, quello che diventerà in breve il più grande distributore mondiale di Comics, il King Features Syndicate (“l'apparizione dei sindacati...reca due conseguenze immediate: segna la fine della fase artigianale del giornalismo e il subentrare del momento industriale, con un più elevato livello capitalista di divisione del lavoro e della produzione; determina una vastissima diffusione internazionale, che non si è più arrestata, del materiale giornalistico nordamericano, poiché l'elevato grado di organizzazione, cui pervengono sin dall'inizio i sindacati giornalistici negli Stati Uniti, incrementa la diffusione di tale materiale in tutti i continenti”
). II Syndacate viene a separare i ruoli in termini di produzione da quelli inerenti all'organizzazione del consumo: il Syndacate è un corpo separato dal giornale in maniera tale che viene garantita, dall'esterno di questo, la produzione di fumetti nei suoi modi, quantità e caratteristiche; dall'altro, l'organizzazione del consumo, in un senso soprattutto fattuale-empirico, viene rinviata alla distribuzione estremamente capillare del giornale. Con l'avvento dei Syndacates nel 1915 si ha la specializzazione definitiva del settore, e dunque essi si configurano come l'apparato produttivo vero e proprio: il periodo antecedente (1895-1915) ha svolto per esso un enorme lavoro di ricerca tale da perfezionare le costanti della "merce" Comics e le sue caratteristiche istituzionali come processo comunnicativo. A questo punto è importante rilevare che quasi tutta la produzione di tavole domenicali fino al 1913-20 è una sterminata produzione di "gags", di immediata e sicura presa sul pubblico (il comico allenta la tensione inconscia scaricando le tendenze aggressive represse), ma soprattutto puntare il dito sul fatto che altrimenti non si sarebbe prodotto il successo dei Comics e il collegamento ultimo col consumo come apertura del ciclo a una nuova produzione che sarà e dovrà essere conforme all'immagine dei propri lettori (dai quali trae alcuni dei modelli più significativi), corrispondendo sempre più all'evoluzione socio-culturale del paese, alla ricerca di nuovi filoni narrativi (in parte prelevati dalla vasta e prolifica romanzistica popolare ottocentesca). Negli USA, durante tutto il 19° secolo, si assiste ad una lunga evoluzione della letteratura popolare che parte dai primi romanzi d'appendice europei (importati con i giornali inglesi che li pubblicavano), passa attraverso i libri stampati dalle varie organizzazioni religiose, i cosiddétti “Chapbooks”, con titoli sensazionali, prosegue con le contigue pubblicazioni a forti tinte (i cosiddétti "Family Story Paper") edite dai quotidiani a caccia dei lettori, per arrivare nel dopoguerra, negli anni '70 in cui le pubblicazioni popolari cominciano a prendere un andamento concomitante con la storia e la cronaca degli Stati Uniti, prima alle "Dime Novels", romanzi da 5-10 centesimi l'uno, ed, infine, alla loro specializzazione industriale, le "Pulps Magazines" di fine secolo. In “un clima in cui le grandi masse di lavoratori, immigrati e ragazzi possono permettersi economicamente soltanto infimi libri da pochi cents, in cui l'analfabetismo decresce con rapidità e i miglioramenti tecnologici consentono per la prima volta alte tirature a basso prezzo”
, la letteratura d'appendice, delle Dime Novels prima e delle Pulps Magazines poi, dimostra tutta la sua vitalità nella continua proposizione di filoni narrativi, dal poliziesco (The Old Sleuth 1872, Nick Carter 1884) al western (Texas Jack, Wild Bill Hickock, William Frederick Cody che, assurto alla fama come Buffalo Bill, inizia a vestirsi fantasiosamente, ad essere cioè "personaggio", solo quando i primi fascicoli che lo riguardano giungono nel West ed egli può vederne le illustrazioni), dallo sport (Frank Merriwell eroe di Yale, cui procura per trent'anni ondate di iscrizioni) all’avventura (Tarzan 1914), dall'orrore (derivati in qualche modo dai romanzi neri europei di Poe, Mary Shelley e Bram Stoker) alla fantascienza ("Sotto le lune di Marte" 1911 di Edgar Rice Burroughs, "Armageddon 2419" 1928, da cui viene direttamente ricavato il primo fumetto di fantascienza: Buck Rogers. La fantascienza non è ancora suddivisa in Science Fiction e Science Fantasy e si rifa all'interesse destato dai romanzi di Verne) alle storie d'amore (Parisienne o Snappy Stories 1912). Tutta l'industria culturale del settore, che utilizza scrittori come Joseph Conrad, Rudyard Kipling, Stephen Grane, Mark Twain, O' Henry, H. G. Wells, dimostra nel contempo una grande prolificità (anche grazie al lavoro di decine di "negri", scrittori "fantasma" che lavorano nell'anonimato per pochi soldi, sollevando dall'onere del lavoro i loro famosi e ben pagati datori di lavoro, gli scrittori di grido, come già era successo anni prima in Europa nel campo dei Feuilleton, anticipando il medesimo fenomeno nell'industria dei Comics) e una estrema versatilità e adattabilità alle esigenze e alle richieste del mercato (le recessioni post-belliche, la concorrenza di Cinema, Fumetti, Radio, la depressione, costringono le pulps magazines ad appoggiarsi a qualunque interesse del momento) creando valanghe di Gangster (sull'onda del proibizionismo) ed F.B.I. Stories, Marriage Stories, Submarine Stories, Zeppelin Stories, nonché numerose pulps aviatorie (a seguito della trasvolata oceanica di Lindberg). Le testate spuntano come funghi, muoiono come mosche, rinascono subito dopo, passando tranquillamente dalle storie per dattilografe a quelle di guerra e da queste al baseball. E' comunque in gran parte da loro (ultimo apporto dato dalle pulps è la fantascienza tecnologica) che i fumetti, in particolare, e tutta l'industria culturale, in generale, traggono ispirazione come materiale già sufficientemente sedimentato nell'immaginario collettivo da divenire genere narrativo grazie anche all'apporto/usufrutto che ne danno e ne fanno gli altri Media. Il Fumetto ricicla così temi e motivi tratti dagli altri settori dell'industria culturale nella logica "integrativa-assimilativa", ri-proponendoli al "suo" pubblico, scartando temi e personaggi respinti ed insistendo su quelli accettati (maggiormente conformi all'immagine reale/ideale dei lettori). E' in questo senso che si può parlare di contestualità produttiva come tipica dell'industria culturale (in cui è in atto un processo di destoricizzazione globale che riduce le differenze della storia alle eguaglianze della cronaca), industria che adotta la politica dei "generi", i quali garantiscono la "complicità" del consumatore-spettatore e fanno cogliere il complesso dei riferimenti culturali e psicologici necessari al funzionamento del processo comunicativo (nell'ambito del circuito della comunicazione è necessario avere un minimo di sostanziale adesione al quadro di riferimento che si usa altrimenti il processo comunicativo non si realizza o non ha luogo). II fruitore “di questi generi conosce in anticipo il tipo di modello di percezione del reale proiettabile ed utilizzabile attraverso il genere scelto”
. I filoni narrativi si collegano ininterrottamente tra loro, saccheggiandosi ed arricchendosi vicendevolmente, arrivando al consumo totale delle tematiche nella ripetizione stereotipica e rinascendo continuamente sulla base di "variazioni sul tema". “L'industria culturale pretende ipocritamente di regolarsi sui consumatori e di fornire loro ciò che desiderano…”, ma, invece, “...anziché adattarsi alle reazioni del pubblico gliele crea e gliele inventa basandosi sulla manipolazione degli istinti mimetici repressi”
. L'industria culturale e i suoi singoli settori non fotografano, pertanto, la realtà come essa è, ma la mettono continuamente "in posa", rispecchiandola in senso conservatore (funzionando nel contempo in senso sia esemplare che vicario, sia come preparazione all'azione che come sostituto dell'azione). Mentre l'esemplarietà viene esplicata come "bagaglio di esperienza indiretta", la vicarietà funziona come catarsi e narcosi delle tensioni individuali, ma, soprattutto, sociali. E' agli inizi degli anni ‘30 che, nel mondo dei Comics, si affermano come convenzioni espressive, come generi narrativi, 1'avventura, la fantascienza, il poliziesco, accomunati dal contribuire a risolvere, come funzione inconscia, le gravi tensioni sociali insorte in quegli anni (crisi e depressione) grazie a forme di identificazione collettiva sia del lettore medio negli eroi invincibili (Buck Rogers, Tarzan, Popeye, Dick Tracy, Gordon) che dei problemi (disoccupazione, fame, miseria, criminalità e connesso senso di frustrazione per l'impotenza a risolverli) negli avversari di questi eroi. La trasformazione dei sentimenti di inferiorità e di colpa in una ideologia della superiorità della persona media avviene compiutamente in Superman, versione invincibile del cittadino medio Clark Kent, che ne è l'identità segreta (l'origine dell'identità segreta risale alla "Primula Rossa" della baronessa Orczy, in cui assistiamo all'importantissima innovazione del travestimento fisso, se non a una vera e propria dissociazione schizoide della personalità in due esseri distinti. Tale formula dell'identità segreta viene poi diffusa massivamente molto bene dal film di Niblo "II segno di Zorro", derivato dal romanzo di Johnston McCulley "The curse of Capistrano" 1919), meccanismo che permette all'uomo della strada di identificarsi direttamente. E' pertanto “possibile vedere che il processo di formazione del mito continua, riversando nuove sostanze entro stampi sostanzialmente simili. Gli eroi del West e dei romanzetti popolari sono stati sostituiti dai personaggi a fumetti (Paul Bunvan..ricalcato esso stesso sull'immagine di un Ercole di frontiera è oggi Superman)”
. Superman nasce come uno dei primi personaggi dei Comics-books americani (la cui origine risale a un esperimento pubblicitario del 1929 in cui le riedizioni dei fumetti, pubblicati dai quotidiani a puntate, in una collana formato Tabloid, vengono regalate a chi compra determinati prodotti. Su questa scia si muovono anche ditte di saponi e di prodotti di bellezza - Procter & Gamble, 1933 - che già offrono programmi radiofonici - Soap Operas - destinati a milioni di donne della classe media, di cui si è oramai accertato il potere d'acquisto. Dalle Soap Operas nasce poi il genere fumettistico rosa, che ne costituisce la traduzione visiva, insieme al film d'amore, svolgendo negli USA la funzione che avrà il fotoromanzo italiano e francese), editi (1937) dalla National Periodical Pubblicatios nelle collane Detective ed Action Comics (sino ad allora, a parte le riedizioni pubblicitarie già accennate, 1'unica forma di diffusione del Fumetto è stata quella del giornale, che rimane come modalità diffusiva dei Comics presso gli adulti fino agli anni '60, mentre il Comic-book viene destinato a bambini ed adolescenti).

“Sul piano culturale, il Fumetto, prima del 1940, non può essere descritto che in questo contesto: esso non è mai autonomo; deve articolarsi con il messaggio globale del giornale, pubblicità compresa, e far parte dell'immenso discorso tenuto alle masse per sedurle, persuaderle, renderle omogenee all’americanità. Questa funzione sociale è coscientemente vissuta su due piani: quello dell'interesse e della lotta concorrenziale; quello del Super-Io sociale: fare dei "buoni cittadini", felici di esserlo. La libertà straordinaria e critica delle origini cederà progressivamente davanti allo sproloquio e al conformismo, quando il "melting pot” sarà divenuto un "melted pot”, sconvolto dalla grande crisi del capitalismo, quando si passerà da un pubblico culturalmente e socialmente in via di formazione (con convenzioni espressive non ancora stabilitesi fino in fondo), ad un pubblico invece "integrato" alle regole e ai modi di consumo convenzionali di uno strumento espressivo divenuto familiare”
.

I rapporti strettissimi che si sono avverati tra Cinema, Comics, Televisione, Pubblicità, ecc.., l'ampio e documentato "ripassare" di tematiche, il reciproco incrociarsi di ciascun settore con gli altri non è stato che i1 funzionare reciproco di ciascuno come sede di una istituzionalizzazione produttiva e semiotica a cui gli altri fanno riferimento non solo per i temi e i punti di vista che ne ispirano 1e scelte, quanto per le strutture della comunicazione che forniscono a garanzia del successo della comunicazione medesima.

Per il Fumetto, ad esempio, succede non solo per il fatto che la stampa, i giornali, forniscono una rete distributiva e un mercato necessari, ma per le possibilità generali che la tavola domenicale offre alla comunicazione in quanto tale: in questo senso è indispensabile il riferimento (implicto, inconsapevole, ecc..) al settore dell'illustrazione sette-ottocentesca e ad alcune esperienze precedenti (Busch, ecc...) come modelli adeguati a cui ispirarsi.

Altresì, la ricerca di quella istituzionalità è il perno delle assimilazioni e integrazioni con gli altri settori. Altrettanto può dirsi per il Cinema nei confronti del Fumetto e viceversa (va messa in evidenza, su questa base, l'importanza, per il cinema americano, del rapporto letteratura-cinema dal punto di vista genetico). Cinema, Televisione, Comics, non producono separatamente, ma insieme (costituiscono un sistema in cui ogni settore è armonizzato in sé e tutti fra loro): logica produttiva e soddisfacimento di "immaginario collettivo" si differenziano come livelli di realtà e oggetti di analisi di una teoria delle comunicazioni di massa, ma si inseriscono nello stesso processo come terminali che possono reciprocamente cedersi il posto. Nel contempo va segnalato il “passaggio dall’antico organigramma delle culture separate al nuovo organigramma della cultura unificata della società culturale avanzata…” (passaggio ad “…una diversa tipologia culturale, utente in modo privilegiato di un linguaggio - prevalentemente iconico - tendenzialmente universale, e cioè infraculturale ed  infrasociale”
).

E’ un processo di "Pammixia" che “avviene oggi come livellamento interculturale fra classi sociali e come ibridazione interculturale fra cultura economicamente dominante e cultura dominata”
.

“Fonte primaria della Koinè culturale trasnazionale, l'America è perciò stesso divenuta la fonte”
 di tale gigantesco e capillare apparato di conoscenza intellettuale e di mediazione simbolica.

In una civiltà di massa ciò che cambia e si combina sono le politiche dei punti di vista che regolano pratiche diverse. E' su questa condizione generalissima che l'industria culturale di massa si sviluppa, si autoregola e si mette in crisi, attuando quella fitta rete di interdipendenza e contestualità produttive necessario per qualsiasi progetto e processo di comunicazione.

� “Il Cinema, l'immagine cinetica tende a moltiplicare e volgarizzare ciò che la favola ha già realizzato nei confronti della grande cultura borghese. Il magico, il fantastico, la cronaca, la morale hanno già creato i loro miti a partire dalla curva più alta del Romanticismo”, Gino Frezza, L'Immagine Innocente, Napoleone (Roma 1978).


� “Le Grandi Esposizioni concorrono alla formazione di una massa sociale che si pone come spettatrice di un'organizzazione spettacolare della merce e allo stesso tempo come soggetto sociale di questo spettacolo, seppure con diversi livelli di coscienza per quanto riguarda il proprio ruolo di classe svolto all'interno della produttività generale”, A. Abruzzese, Introduzione all’Antologia di Sociologia della Letteratura, Savelli (Roma 1977).


“La paura della perdita dell'individualità, il conseguente bisogno di distrarsi nell'eccezionale, di provare uno choc liberatore, costituiscono la molla segreta della massa a farsi pubblico”, Abruzzese, Forme estetiche e e società di massa, Marsilio (Padova 1973).


“La progressiva coincidenza del pubblico con la massa, per assicurare, nel binomio e tramite il binomio produzione-comunicazione, che tutto (spettacolo compreso) diventi Merce, si realizza poi nell'ideale uniformarsi di tutte le classi e i ceti, dal più alto al più basso, ad un unico modello di acquirente, educato, tramite lo spettacolo, per essere un consumatore (la produzione fornisce non solo un materiale al bisogno, ma anche un bisogno al materiale, producendo nel contempo l'oggetto del consumo, il modo di consumo, la propensione al consumo)”.
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