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Il fumetto rappresentera la cultura del 3794. Quindi avete 1827 anni di preawvviso, il che & positivo.
In effetti, questo mi lascia il tempo di cui ho bisogno per creare un collage con questi 80 fumetti
che sto portando con me. Questa sara la nascita della Comic Art, e in questa occasione terremo
una grande apertura con la mia divina presenza il 4 marzo 3794, esattaemente alle ore 19.00.

Salvador Dali, citato in M. Patinax, ‘Collectionner les bandes dessinées,’in Les Aventures de la Bd, ed.
Claude Moliterni, Philippe Mellot e Michel Denni (Parigi: Gallimard, 1996), 142. Traduzione dell’autore
dall’originale francese.
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INTRODUZIONE

In apparenza, il rapporto tra “fumetto” e “arte” un tempo sembrava semplice; le strisce e i libri a
fumetti potevano essere considerati frutto dell’estro creativo, ma non erano considerati essi stessi
oggetti d’arte legittimi. Sebbene questa distinzione tradizionale abbia iniziato ad evolversi, i mondi
del fumetto e dell’'arte continuano ad occupare spazi sociali molto diversi, salvo alcune eccezioni
che qui ci si propone di analizzare e ci si augura, possano diventare la regola.

Il presente elaborato si propone di analizzare il rapporto tra il mondo del fumetto e del graphic
novel con quello dell’arte contemporanea, basandosi in particolare su due quesiti: perché i fumetti
sono stati esclusi dalla storia dell’arte per la maggior parte del XX secolo? E cosa significa il fatto
che la produzione di fumetti & diventata ora piu strettamente allineata con il mondo dell’arte?
Ricostruendo le origini della comic art, viene indagata la sua diffusione a livello mondiale e
presentata I'analisi di come tale genere venga accolto o respinto dai circoli culturali, in particolare
dal mondo dell'arte contemporanea.

Inizialmente si ripercorrono i tempi, i luoghi e le modalita della nascita del fumetto e del successivo
graphic novel, fornendo un’adeguata spiegazione delle differenze formali, contenutistiche e
terminologiche di questultimi, spesso confusi o equiparati. Approcciandosi poi all’analisi di questo
rapporto tra fumetto e arte anche attraverso gli studi di quella parte di sociologia che si occupa
della cultura all'interno della societa, si illustrano i pareri contrastanti di critici e studiosi riguardo al
ruolo che la comic art ha assunto, sin dalla Pop Art con Roy Lichtenstein, negli ambienti culturali,
tra chi I’ha considerata e la considera a pieno titolo Arte e chi invece la riduce a un fenomeno a sé.
Si intende poi riportare degli esempi concreti, che hanno contribuito al processo di legittimazione
artistica del fumetto, esaminando la relazione tra il fumetto e le pit importanti istituzioni del mondo
dell’arte. Ci si intende concentrare in particolare sulle mostre organizzate dal MoMA e dal Whitney
Museum of American Art di New York, due fra i piu importanti musei e istituzioni statunitensi di arte
contemporanea, che hanno ospitato negli ultimi anni delle mostre di grande successo sulla comic
art e sui suoi protagonisti, fino a quelle organizzate dalla Tate Modern di Londra.

Per dimostrare come il fumetto stia via via acquisendo sempre piu importanza nel settore culturale,
si riportano due esempi uno europeo e l'altro nazionale, di musei interamente dedicati al fumetto: il
Musée Belge de la Bande Dessiné di Bruxelles e il WOW Spazio Fumetto di Milano. L'uno il primo
e piu importante museo del fumetto in Europa, l'altro il primo esempio nazionale di istituzione
dedicata a questo genere, che dalla sua nascita nel 2011 ad oggi ha gia acquisito un’importante
fama, stringendo rapporti anche con altri importanti settori culturali e artistici.

Alla fine di questa indagine, viene riportata la conversazione con due professionisti ed esperti del
settore, per poter meglio indagare il difficile rapporto tra fumettisti e artisti. Questi due ruoli infatti

sono da sempre stati ben distinti, tuttavia esistono delle ragioni, basate su esempi oggettivi, che
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dimostrano quanto spesso questi due ruoli si incontrino e in molti casi vengano ad assimilarsi
anche nella stessa persona. Si cerca pertanto, attraverso questo confronto, di chiarire ed
esprimere non solo I'opinione che il mondo dell’arte ha sul fumetto, ma anche il pensiero delle
varie personalita che collaborano alla realizzazione dei comic book e dei graphic novel, riguardo la
loro posizione nelllambiente artistico-culturale: se si considerano e ci tengono ad essere definiti
come artisti a tutti gli effetti, oppure se preferiscono mantenere un ruolo di “outsider”, liberi dalle
convenzioni e regole dell’arte tradizionale.

Con il presente elaborato si intende pertanto indagare l'evoluzione di un genere, nato come
oggetto popolare e di intrattenimento, ma che col tempo ha saputo assumere una sua identita
culturale all'interno della societa. Pur essendo una forma a sé, con una sua storia, delle sue forme
e modalita, talvolta distanti dall'universo artistico, il fumetto ha saputo piu volte confrontarsi con
esso, dando prova di essere in molti casi oltre ad una straordinaria fonte di ispirazione, un oggetto

artistico in sé.



CAPITOLO |

DALLA COMIC ART AL GRAPHIC NOVEL: L’EVOLUZIONE
ESTETICA E CULTURALE DEL FUMETTO

1.1 Genesi e differenza dei termini “comic art” e “graphic novel”

Comic, funnie, fumetti, bande dessinée, historieta, tebeo, manga: questa varieta terminologica ci
permette di capire la complessita formale di un genere che & al contempo narrativo e visuale, nato
inizialmente come una forma di intrattenimento popolare di portata globale, che & formalmente e
geograficamente un ibrido. | termini “comic” e “funnie” indicano le modeste origini del genere,
“fumetti” sottolinea la stretta relazione tra testo e immagine, includendo lo stesso testo come
immagine, “bande dessinée” (letteralmente “striscia disegnata”) sottolinea la duplice dimensione
visiva e narrativa, “historieta” (piccola storia), enfatizza I'aspetto narrativo del genere e sottolinea
che non fa parte dell'alta letteratura, “tebeo”, una derivazione dal nome della rivista TBO, ricorda
che i fumetti devono molto alla crescita dei periodici nel mercato di massa tra la fine del XIX e
l'inizio del XX secolo, “manga”, un termine coniato per la prima volta da Katsushika Hokusai per
definire delle caricature disegnate velocemente. Alcuni di questi termini sono entrati poi nel
vocabolario di altre lingue, acquisendo nel processo significati diversi o aggiuntivi. Quando in un
testo francese viene usato il termine “comic” , questo si riferisce solo ai fumetti nord americani. In
Spagna, “comic” sta gradualmente sostituendo “tebeo” e “historieta”, e in Giappone, “comic”,
secondo Brigitte Koyama-Richard®, & usato oggi per definire ogni genere di manga®.

Negli ultimi anni tuttavia, la comparsa di un nuovo termine e concetto ha influito ulteriormente su
questa varieta di espressioni: “graphic novel”, un idioma che e stato adottato dagli editori, tradotto

in molte lingue e accolto con entusiasmo dagli studiosi anglofoni.

Per definire meglio il concetto di fumetto &€ bene chiarire inizialmente alcuni punti: in primo luogo
essi sono stati e continuano ad essere dei prodotti del mercato e della cultura di massa. Secondo,
la loro lunghezza puo variare da pochi pannelli a centinaia di pagine. Terzo, essi costituiscono un
genere globale che si basa su tradizioni distinte, come una macchina di diffusione interculturale
che presenta delle cooperazioni tra autori ed editori, ma anche tra film e adattamenti web. Infine, i
fumetti sono un genere ibrido al contempo visuale e letterario, ma che non privilegia il testo

sullimmagine. Gli studiosi che usano: “graphic novel” per indicare un intero genere si basano su

! Brigitte Koyama-Richard & professoressa di studi umanistici presso I'Universita di Tokyo, ha studiato
letteratura moderna giapponese ed € specializzata in letteratura e arte comparata, soprattutto japonisme.

2 Brigitte Koyama-Richard, Mille anni di manga, Rizzoli editore, 2007, 7.



guesti principi di base. Nessuno oggi pensa ai fumetti riferendosi solo alle opere create per le
pagine divertenti dei giornali americani, ed essendo ormai usato spesso e in molti casi
inadeguatamente; “comic” & diventato un termine generico. Al contrario, 'adozione dell’etichetta
“graphic novel” per definire un intero genere (invece di un sottoinsieme di fumetti) riflette un triste
restringimento a un canone limitato e non rappresentativo.® Inoltre, questo processo risulta
significativo per due aspetti: geograficamente, esso relega sullo sfondo i fumetti non americani,
mentre accademicamente, rappresenta una problematica presa territoriale da parte degli studiosi
di letteratura. Patricia Mainardi, per esempio, definisce i fumetti come ‘una singola pagina o una
serie di pagine contenenti molteplici riquadri di immagini che narrano una storia originale’, mentre
Pascal Lefévre li definisce: ‘la giustapposizione di immagini (per lo piu disegnate) fissate su un
supporto come atto comunicativo. | fumetti rappresentano tutte le storie sequenziali disegnate:
comic book, graphic novel, bande dessinée, manga, etc.”® Entrambi concordano quindi nel dire che
molteplici immagini e una certa forma di sequenzializzazione sono necessarie. Le loro definizioni
tuttavia differiscono, in parte perché esistono molti tipi diversi di narrativa, ma anche per il loro
differente background culturale. Patricia Mainardi € una storica dell’arte, specializzata nell’arte
europea del XVIII e XIX secolo, e nel modernismo europeo e americano. Lefévre invece, formatosi
negli studi di comunicazione, sottolinea i differenti criteri formale e socioculturale di tale genere. In
particolare, egli cerca di distinguere i fumetti dal cinema, analizzare il fattore materiale e le
caratteristiche transazionali del genere.

Se il testo & presente in qualsiasi definizione di fumetto, e viene specificato il suo grado di
importanza rispetto alle immagini (equivalente, dominante, o subordinato), cid & sicuramente
significativo e importante, non solo per gli studiosi di letteratura. Eppure, esistono molti esempi di
fumetti senza parole. Se cio costituisca solo una risposta pratica alle barriere linguistiche, o, piu
importante, sia la dimostrazione del primato dell’aspetto visuale su quello testuale, continua ad
essere una questione aperta. Cid nonostante, c¢’é stato un significativo spostamento dallo studio
del fumetto unicamente come testo, anche nel’ambiente culturale francese; uno sviluppo notevole
se si considera che la critica sulla bande dessinée, che nacque negli anni Settanta, fu a lungo
dominata da metodologie strutturaliste, semiotiche e psicoanalitiche. La decisione dell
International Bande Dessinée Society di intitolare il suo giornale European Comic Art, illustra
meglio questa nuova tendenza, come anche Traces en cases (1993) di Philippe Marion e System
of Comics (2007) di Thierry Groensteen. Partendo dalla tradizione poststrutturalista, Marion insiste

sul primato del disegno e mette in discussine la necessita di scrivere e persino di raccontare:

® Ann Miller, European Comic Art Review, recensione di Stephen E. Tabachnick, Teaching the Graphic
Novel, New York: The Moderm Language Association of America, 2007. URL https://www.academia.edu/.

* Patricia Mainardi, citazione in Miller, European Comic Art Review, traduzione dell’autore dall’originale
inglese. URL https://www.academia.edu/.

® pascal Lefévre, citazione in Miller, European Comic Art Review, traduzione dell’autore dall’originale
inglese. URL https://www.academia.edu/.
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‘Bande desinée is first and foremost a drawing that evolves from one image to the next, within a
spatial structure that adds up to a specific découpage, mostoften with a narrative purpose.®

Piu interessato a domande come se 'unita principale del fumetto sia costituita dal pannello o dalla
pagina, Groensteen chiede invece di riconoscere la preminenza della dimensione iconica dei
fumetti sulla base del fatto che il significato viene prodotto essenzialmente attraverso di esso, e
non attraverso il testo.” Nonostante siano stati compiuti questi studi sul fumetto, la questione dei
rispettivi ruoli di testo e immagine e della loro gerarchia non é stata risolta una volta per tutte.

La definizione di ‘fumetto’ viene ulteriormente complicata quando si inizia a fare delle distinzioni
sulla base delle diverse lingue e tradizioni culturali. Ma e soprattutto con la nascita del “graphic
novel” che si sono moltiplicati i problemi associati alla terminologia esistente.

Per quanto i termini “fumetto” e “graphic novel” vengano spesso usati come sinonimi, tale erronea
sinonimia cancella delle profonde e importanti differenze storiche, formali, culturali. Le loro
rispettive origini vanno ricondotte all'interno della storicizzazione operata da Karin Kukkonen?,
secondo cui la remota genesi del fumetto é identificabile intorno al 1830, quando Rodolphe Topffer
(figlio del pittore Wolfgang Adam Tdpffer) crea un originale modello di videoscrittura, le histoires en
estampes, con un prosieguo nel 1890-1900, quando vignettisti di giornali americani quali Richard
Felton Outcault e Winsor McCay pubblicano strisce sui quotidiani domenicali, strumento per
eccellenza della cultura di massa che poi contraddistinguera il Novecento, ad esempio Yellow Kid
(prima apparizione ufficiale registrata nel 1895 nel supplemento domenicale del quotidiano New
York World) e Little Nemo in Slumberland (prima apparizione nel 1905 nell'inserto domenicale del
New York Herald).

Dagli anni Trenta del Novecento i fumetti cominciano a essere considerati un normale bene di
consumo e i comic books regalati dalle aziende come omaggio promozionale. E a questo punto
che nasce il fumetto come libro: le strisce quotidiane sono ristampate in formati editoriali assai vari
e distribuite per pubblicizzare prodotti di altro tipo; gli editori presto si rendono conto che i fumetti
possono essere venduti come merce, a patto che abbiano come protagonisti eroi e supereroi come
Conan il barbaro (1932), Doc Savage (1933), Flash Gordon (1934), Superman e Batman (1939),
Wonder Woman (1941).

Con i supereroi degli anni Trenta e Quaranta, in simultaneita con I'imporsi delle dittature in alcuni
paesi occidentali come Germania e ltalia, il fumetto conosce grande fortuna e comincia a

espandersi sia come numero di lettori, sia per elaborazione di sottogeneri narrativi, sino a divenire

® Philppe Marion, Traces en cases: Travail graphique, figuration narrative et participation du lecteur: Essai
sur la bande dessinée, Louvain-la-Neuve, Belgio: Academia, 1993, 2. Traduzione inglese di Catherine Labio.

" Thierry Groensteen, Systéme de la bande dessinée, Parigi: Presses Universitaires de France,1999, 10.
Traduzione inglese di Bart Beaty e Nick Nguyen: The System of Comics, University Press of Missisipi, 2007.

8 Karin Kukkonen & docente di narratologia e poetica all'Universita di Oslo, si occupa della letteratura del
Settecento, di fumetto e graphic novel e di studi letterari cognitivi.
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un simbolo della nascente potenza culturale degli Stati Uniti. La media mensile della vendita di
fumetti passa infatti dai 17 miloni del 1940 ai 70-100 milioni del 1953, anno in cui il pubblico
americano spende oltre un miliardo di dollari in fumetti, letti da circa il 90% degli adolescenti, sia
maschi che femmine.’

La fase aurea del fumetto termina negli anni Cinquanta con l'inizio della Guerra Fredda, ed é
inoltre in questi anni che ha inizio una sorta di ‘crociata anti-fumetto’, stigmatizzato come
strumento di corruzione dei costumi morali e soprattutto per la sua ‘rozzezza culturale’, degna di
livelli di alfabetizzazione assai bassi e ormai non pitl accettabili nelle societa occidentali.*®

Per capire meglio tale fenomeno bisogna pero fare un passo indietro, quando negli anni Trenta gia
ampi settori della pedagogia e del giornalismo avevano preso a denigrare i fumetti come un veicolo
narrativo di infimo livello, nocivo all’alfabetizzazione e allo sviluppo cognitivo dei bambini.

In particolare, cid che maggiormente si contestava erano le figure, in grado di ospitare solo
gualche frammento di linguaggio verbale: per I'opinione pubblica il linguaggio figurativo era fatto di
segni cattivi, primitivi, identici alla realtd e come essa grossolani, mentre il linguaggio verbale era
popolato di segni buoni e analitici, convenzionali e arbitrari.

Questi atteggiamenti ostili erano poi aumentati dopo la fine della Seconda guerra mondiale,
guando tra il 1948 e il 1954 i fumetti furono sistematicamente emarginati sino alla creazione di un
regolamento: il Comics Code (1954), che agi come strumento di censura del fumetto statunitense
e che tutti gli editori dovettero rispettare. Il Comics Code proibiva, tra I'altro, la rappresentazione di
sangue, violenza e sessualita, prescriveva che le autorita non venissero mai ridicolizzate e che i
buoni dovessero sempre vincere. Lo psicologo statunitense di origini tedesche Fredric Wertham
(1895-1981) aveva inoltre analizzato I'impatto dei fumetti sullo sviluppo cognitivo dei bambini
conducendo una serie di interviste tra i suoi giovani pazienti, giungendo a confermare i suoi
presupposti allarmistici. Nel suo libro Seduction of Innocent (1954), Wertham descrisse i fumetti
come un virus patogeno che avrebbe potuto corrompere i giovani portandoli sulla strada della
violenza, della delinquenza e dellomosessualita.

Nel mirino restava sempre il codice iconico, troppo immediato e identico alle cose di cui si faceva
obbligo di parlare, mentre il codice verbale era mediato, prendeva le distanze da cio di cui parlava
sottoponendolo a un filtro razionalizzante, analitico, interpretativo. Quello che si pensava all’epoca
poteva percid venire riassunto nello slogan: “Evviva le parole, a morte le immagini”, ed & proprio

per questo che in un periodo in cui per I'opinione pubblica ‘fumetto’ equivaleva a ‘prodotto

% Karin Kukkonen, Studying Comics and Graphic Novels, Wiley Blackwell editions, 2013, 44 ss.

1% Jan Baetens, Hugo Frey, The Graphic Novel: An Introduction, New York: Cambridge University Press,
2015, 37-8.
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culturalmente degradato’, molti creatori di strips ricorrevano alla pseudonimia per evitare di
danneggiare la propria carriera.'*

Nonostante la censura, gli anni del Comics Code furono piu ricchi e diversificati di quanto si possa
immaginare. Fu proprio nel 1955 che per la prima volta, molto tempo prima di Maus di Art
Spiegelman (due singoli volumi autoconclusi ambientati durante la Seconda guerra mondiale e
incentrati sulla tragedia della Shoah, edito tra il 1986 e il 1991, & considerato il capostipite del
genere graphic novel), il fumetto di Bernie Krigstein Master Race affronto il tema dei campi di
sterminio nazisti e del genocidio. E ancor prima, nel 1952, il fumettista Harvey Kurtzman creo la
rivista storica “Mad”, terreno editorale in cui germind quel tipo di umorismo che oggi usiamo
definire “demenziale”: storie strampalate e dagli esiti sorprendenti che mettevano in evidenza
I'assurdita della logica comune, ridicolizzando il buon senso soprattutto in riferimento al sistema
culturale americano. | creatori dei fumetti underground caratteristici del Sessantotto
riconosceranno infatti di aver contratto un debito con “Mad” e in particolare con Kurtzman, direttore
e scriptwriter di tutti i fumetti della rivista.

Nella prima meta degli anni Sessanta, come afferma lo storico Jean-Paul Gabilliet*®, si assiste a
una rinascita dei fumetti di supereroi, cui se ne aggiungono di nuovi grazie allimpegno e agli
investimenti delle maggiori case editrici, mentre I'editore Ballantine ristampa due raccolte di fumetti
horror della EC Comics, modello di tutto cid che i conservatori culturali rappresentati da Wertham

avevano ritenuto fosse shagliato e diseducativo.

E in questo stesso momento tuttavia, che nell’arte contemporanea, a cominciare dalla Pop Art con
Andy Warhol e Roy Lichtenstein, si nobilita il fumetto facendolo diventare un fenomeno cult; dove
“cult” sta ad indicare un movimento valoriale dal basso verso I'alto; come quando Warhol prendera
un confezione di zuppa di pomodoro Campbell’s e la trasformera in un’opera d’arte, cosi allo
stesso modo Lichtenstein ricreera i fumetti su tela. L’artista si rivolge ai mezzi di comunicazione di
massa, in particolare alle ‘storie’ dei fumetti e, piu in generale, ai prodotti dell'industria culturale.

E anche grazie a questultimo infatti, che negli anni ’50-’60 ha riprodotto in grande scala vignette
tratte da giornali come Dick Tracy e da personaggi dei cartoni animati, trasformando le vignette in
veri e propri quadri, che questo genere si e diffuso anche tra il pubblico adulto. Lichtenstein ha
aperto la strada a una nuova considerazione del fumetto da parte della cultura e, in particolare, del
modo dell’arte: con l'artista newyorkese il linguaggio fumettistico, con le sue figure e parole

stereotipate, viene ad assumere un ruolo privilegiato. In fumetti come Drowning Girl, Okay, Hot-

' John Gardner, Projections: Comics and the History of Twenty-First-Century Story-telling, Stanford
University Press, 2012.

12 Daniele Barbieri, Breve storia della letteratura a fumetti, Carocci editore, 2009, 40-41.

13 J.-P. Gabilliet, Des comics et des hommes, édition du Temps, Paris, traduzione inglese Of Comics and
Men: A Cultural History of American Comic Books, Jackson: University Press of Mississipi, 2010, 64.
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Shot, Okay! e in Hopeless tutti del 1963, oppure in Eddie Diptych del 1962, I'artista riesce ad unire

'anonimo e industrializzato repertorio delle immagini prodotte per la comunicazione di massa.

THAT'S THE WAY-- 1T SHOULD
HAVE BEGUN' BUT 175 M8
HOPELES S gl 5=
o

I DONT. CARE/
1D RATHER SINK ~
THAN CALL BRAD
FOR HELD/

Figura 1. Roy Lichtenstein, Drowning girl, Figura 2. Roy Lichtenstein, Hopeless, 1963,
1963, MoMA, New York. Kunstmuseum, Basel.

I TRIED TO I HAVE SOMETHING FOR YoU
REASON |1 TO EAT IN THE KITCHEN, DEAR .\
ouT/ I TRIED |
TO SEE ['M NOT HUNGRY MOTHER
THINGS FROM PLEASE, I JUST WANT TO
AND GO TO MY ROOM /

DADS VIE
POINT/ 1
TRIED NOT TO
THINK OF
EPDIE, SO
MY MIND
WOULD Bt
CLEAR AND
COMMON
SENSE
COULD
TAKE
OVER / BUT
EDDIE
KEPT

Figura 3. Roy Lichtenstein, Eddie Diptych, 1962, lleana and Michael Sonnabend Collection, New York.

Per molte sue opere, egli utilizza inoltre una particolare tecnica che si avvaleva del linguaggio
puntinato, un metodo usato per la realizzazione dei fumetti, che veniva ottenuto grazie alla
sovrapposizione di una retina metallica sopra alla tela. Lichtenstein utilizzd questa tecnica non solo
per esplorare un altro metodo espressivo ma anche per criticare la tecnica pittorica dell’astrattismo

e per trovare una nuova forma artistica che coniugasse arte e cultura popolare.
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Il fumetto non era considerato un’opera d’arte, era visto invece piu come una popolare forma
alternativa di comunicare in modo sintetico un racconto. In seguito, grazie a movimenti artistici
come la Pop Art e ad artisti che ne adottarono temi, linguaggi e tecniche, il fumetto divenne anche
un mezzo espressivo che poteva contenere canoni artistici. Fu comunque Lichtenstein ad
utilizzarlo per la prima volta in questo senso, benché le sue opere non possano essere paragonate
al fumetto; osservando con attenzione i suoi quadri, si distanziano in modo sostanziale dalla
vignetta o dalla tavola del fumetto. Innanzitutto tutti i suoi disegni sembrano non suscitare alcun
sentimento o stato d’animo, a guardarli sembrano distaccati, come riuscissero a rarefare uno stato
d’animo all’infinito, senza bisogno di avere un’immagine successiva, ma raccontando la loro storia
dentro allimmagine che rappresentano. In questo senso sono dei quadri totalizzanti; che

contengono una storia dall’inizio alla fine.**

In questo modo i fumetti sono passati dai circoli della cultura adolescenziale ai musei internazionali
e alle piu prestigiose gallerie d’arte; questo spostamento ha prefigurato e favorito inoltre la nascita
del graphic novel, variante “nobile” del fumetto e oggetto culturale crossover, in grado di rivolgersi
a fasce di lettori assai diverse per anagrafe, censo e livelli di alfabetizzazione.

Thomas Crow sostiene che fu proprio Lichtenstein a salvare i fumetti dal genocidio estetico
inaugurati da Wertham, descrivendoli come: ‘ombre di defunti che furono lasciati in eredita a
Lichtenstein affinché sapesse dare loro una nuova e duratura esistenza sotto I'egida dell'arte’™.

La pop art inoltre ha agito sul fumetto come una sorta di incubatore, aprendogli la strada verso altri
media (dalla radio, al cinema e alle prime forme di merchandising) e trovandogli nuovi acquirenti,
estimatori e orizzonti morfologici del tutto nuovi.

Intorno al 1968 per esempio, nei campus universitari americani e nei distretti dei grandi spazi
metropolitani nasce il fumetto underground, che si afferma anch’esso quale precursore del graphic
novel autobiografico. Contravvenendo ai principi del Comics Code, questi fumetti sono auto
edizioni i cui autori si occupano anche della distribuzione. Uno degli autori piu innovativi & Robert
Crumb, che include liberamente nelle strips intitolate Fritz the Cat (1965-72) rapporti sessuali e
consumo di droga. Da questo momento anche altri editori iniziano a pubblicare serial fiction per
lettori adulti, e cosi il fumetto esce definitivamente dai confini ristretti della cultura post
adolescenziale.

Oltre a Robert Crumb, anche Eric Stanton e Gilbert Shelton danno vita a strisce innovative,
sessualmente esplicite e a sfondo satirico, con alti livelli di consapevolezza politica e riferimenti

autobiografici. Nessun argomento & piu tabu: razza, emarginazione, sesso, droga si allontanano

14 Raphé&el Sorin, Pop Art 68, a cura di Elio Grazioli, Milano: Abscondita, 2007, 15-20.

!> Jan Baetens, Hugo Frey, citazione in The Graphic Novel: An Introduction, Cambridge University Press,
New York, 2015, 52.
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dalle avventure dei supereroi ed entrano in una fase underground che rappresenta un punto di
svolta per la storia del fumetto, non solo americano. Il primo numero di “Zap Comix”, la rivista
inaugurata da Robert Crumb nel 1968, contiene in copertina un esplicito avvertimento: ‘Solo per
adulti intellettuali’*®. Si tratta indubbiamente di una forma di provocazione, ma che nasconde in sé
la verita, in quanto si tratta davvero di fumetti per adulti intellettuali.*’

A partire da questo momento compare la forma one-shot: non piu storie dalle trame prolisse o
seriali da far pubblicare a puntate su quotidiani o settimanali a fumetti, ma narrazioni visive che
acquisiscono i tratti del “romanzo metropolitano”.

Parallelamente a quanto sta accadendo negli Stati Uniti, ma in modo indipendente, il Sessantotto
segna una svolta anche per il graphic novel europeo, soprattutto in Francia e in Italia, dove si crea
un pubblico colto e l'unione tra parola e immagine da luogo a nuove sperimentazioni, che
acquisteranno poi un importante e riconosciuto valore: per I'ltalia si possono ricordare opere come
Una ballata del mare salato (1967) di Hugo Pratt, Poema a fumetti (1969) di Dino Buzzati, i
romanzi grafici di Guido Buzzelli (1927-1992), Andrea Pazienza (1956-1988) o Lorenzo Mattotti,
classe 1954, destinato poi a diventare uno dei personaggi pit noti nel mondo del graphic novel a
livello internazionale; per la Francia e il Belgio vanno citati editori assai innovativi da cui escono

riviste quali Pilote o A Suivre.

Nel 1978 Will Eisner, universalmente riconosciuto come uno dei piu grandi maestri dell’arte del
fumetto, in occasione della pubblicazione del suo A contract with God, comincia a pensare che
termini quali comics o litaliano fumetti non aiutino la promozione di questo genere narrativo e
propone dunque la denominazione alternativa di “Sequential Art”, iniziando a scrivere veri e propri
romanzi per immagini, cioé graphic novel.

Il cosmopolitismo degli anni Ottanta, precursore della globalizzazione favorita successivamente dal
web, crea un clima favorevole alla circolazione delle merci estetiche, ma in questo momento la
leadership viene acquisita dagli autori e illustratori inglesi, tra cui Alan Moore, Neil Gaiman, Warren
Ellis e Grant Morrison, promotori della cosiddetta British Invasion. Questi autori possedevano una
nuova e diversa sensibilita rispetto ai loro predecessori nei fumetti americani, inoltre prima
dellinizio della British Invasion, la DC Comics ingaggio diversi artisti britannici fin dai primi anni
Ottanta per lavorare ai loro fumetti: primo fra tutti Brian Bolland e altri che seguirono come Dave
Gibbons, Brendan McCarthy, Glenn Fabry, Steve Dillon, and Philip Bond.

Sotto Iinfluenza dell”’invasione britannica”, il fumetto non viene piu associato solo al genere dei
supereroi ma acquisisce il diritto di condurre anche delle critiche sociali con i mezzi semiotici

sintetici, piacevoli e a tutti noti del linguaggio visuale associato a quello verbale.

' Robert Crumb, Zap Comix #1, Apex Novelties, 1968, copertina. Traduzione dall’originale inglese.

7 Barbieri, Breve storia della letteratura a fumetti, 61.
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Uno dei frutti piu importanti del post underground é la rivista Raw, fondata nel 1980 da Art
Spiegelman e dalla moglie Frangoise Mouly, e attiva fino al 1991, che si rivolge sin dallinizio a un
pubblico intellettuale newyorkese, conducendo i fumetti a un livello sperimentale vicino a quello
della pittura e letteratura. Oltre al merito di aver lanciato autori quali Charles Burns, Robert Crumb
e Chris Ware, la rivista di Spiegelman ha offerto ampio spazio anche ai contributi europei e favorito
la diffusione del successivo graphic novel, nobile dal punto di vista culturale e sperimentale da
guello morfologico.

A partire dagli anni Novanta si assiste a tale fenomeno attraverso una nuova presentazione
editoriale delle visual narrative in volume, I'accostamento alla forma del romanzo e una simultanea
dissociazione da quella dei fumetti, una commercializzazione con la nuova etichetta “graphic
novel’, lindividuazione di un pubblico piu ampio e colto, una sofisticata ridefinizione della
morfologia e degli ambienti tematici. Lontane quindi dai racconti seriali per adolescenti, queste
narrazioni ora trattano di personaggi complessi: incoerenti, inquieti o tormentati, schiacciati dalla
guotidianita, alle prese con le difficolta della vita di tutti i giorni e vantano una complessita emotiva
tale da essere necessariamente tradotta in superfici visive: narrazione e grafica vengono percio a
combinarsi qui in modo innovativo. Mentre il genere dei comic era culturalmente specifico e di
origine anglo-americana, al contrario il graphic novel &€ molto piu inclusivo, capace non solo di
adottare diverse morfologie, media e sottogeneri, ma anche di inglobare tradizioni narrative
“mondiali”.*®

Gli esempi contemporanei di narrazione grafica si presentano come fenomeni culturalmente ibridi;
infatti & soprattutto I'intensa ricezione dello stile manga e gegika nel mondo occidentale che ha
influenzato formalmente artisti grafici di ultima generazione al di fuori del Giappone, sebbene gl
Stati Uniti siano ad oggi la fonte di ispirazione piu autorevole a livello globale.

La storia del fumetto sembrerebbe infatti risolversi in un fenomeno esclusivamente statunitense,
ma non e cosi. Si possono identificare diffusi per il mondo altri precursori di questo medium: in
Argentina L’eternauta (1957) di Héctor Oesterheld; in Italia autori come Guido Buzzelli, Hugo Pratt
e Milo Manara, Andrea Pazienza, lgort, Mattotti o Buzzati con il suo Poema a fumetti; in Francia e
Belgio case editrici con linee editoriali come Pilote di Dargaut o A Suivre di Casterman.

In Oriente invece, una tipologia di narrazione per immagini realistica, seria e diretta si diffonde in
Giappone a partire dalla fine degli anni Cinquanta, dove appare il gegika, il romanzo grafico
giapponese.®

Il Giappone rappresenta il mercato del fumetto piu grande al mondo per volume di affari, quantita
di titoli e articolazione dell'offerta. L'origine di questo genere, equivalente a quello che noi

chiamiamo graphic novel gia alla fine degli anni Cinquanta, prima dunque che il fenomeno si

% D. Stein e J.-N. Thon, From Comic Strips to Graphic Novels: Contributions to the Theory and History of
Graphic Narrative, Berlino-New York: de Gruyter, 2013, 385.

!9 Nicola Andreani, Il graphic novel. Il fumetto spiegato a mio padre, Eboli: NPE, 2014, 169-200.
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sviluppasse negli Stati Uniti, trova la sua affermazione nellimmediato dopoguerra, come forma di
intrattenimento ed evasione dalla disfatta bellica.

I manga era invece rimasto nel complesso orientato secondo i canoni tradizionali: una
rappresentazione teatrale con personaggi a figura intera e strisce singole a lettura verticale, in
luogo dell’attuale lettura da destra a sinistra e dall’alto al basso. L'introduzione di un nuovo stile &
attribuito a Osamu Tezuka, impressionato dall’evoluzione formale del cinema e desideroso di
importare le stesse dinamicita, atmosfere ed emozioni nel fumetto. Egli debutta nel 1946 con
Maachan no nikki-ché (Il diario di Maachan), pubblicato in un giornale di Osaka, ed & sempre qui
che frequenta un club di mangaka, ossia autori di fumetti, dove conosce un artista veterano, Sakai
Shichima, con cui inizia a collaborare. Tezuka coglie qui 'occasione per realizzare questa sorta di
“‘cinema di carta” applicando tutte le influenze visuali e narrative che aveva percepito durante
linfanzia e l'adolescenza: dai fumetti nazionali e americani, allanimazione Disney di cui &
appassionato e i nuovi film americani ed europei. La diversa narrazione, fluida e cinetica, e I'uso di
diverse inquadrature, segnano un punto di svolta sia per il mercato del fumetto sia per il modo di

fare fumetto.

BRI

R

Figura 4. Le inquadrature innovative di Shin Takarajima (La nuova isola del tesoro) di Osamu Tezuka, 1947.

Dalla meta degli anni Cinquanta un nuovo gruppo di autori, raccogliendo I'eredita di Tezuka, cerca
di allontanarsi dall'idea infantile e caricaturale associata al manga, con la volonta di creare opere

per un pubblico adulto. Pian piano, grazie anche a nuove sperimentazioni narrative e visuali, Si
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andra affermando il movimento gegika, che si pone in netta contrapposizione con il concetto di
manga: mentre quest’ultimo infatti significa “immagine disimpegnata”, gegika & formato da gegi
(dramma, narrazione anche violenta e d’azione) e ka (immagine), cioé “immagine drammatica”. Fin
a quel momento il manga aveva puntato sull’esagerazione, la semplificazione e la deformazione
della realta, mentre gli artisti di questa nuova corrente sono interessati a una resa fedele della
realta, rivolgendosi a un pubblico piu maturo. Il realismo € quindi centrale, in quanto veicolo e
tramite dei lati piu crudi della condizione umana del dopoguerra. Vengono abbandonate le linee
arrotondate dei manga, e accentuati invece i tratti spezzati e disarmonici, facendo un largo uso del
nero e soffermandosi su scene cupe; queste caratteristiche mostrano percio alcune forti similarita
con il graphic novel occidentale.”

In parallelo con la svolta underground del fumetto, anche in Giappone si era affermato un secondo
gegika, legato ai problemi scaturiti nel dopoguerra con l'occupazione statunitense, che con
l'imposizione dello stile occidentale aveva stravolto la tradizione. Mentre il pubblico del primo
gegika consisteva in giovani lavoratori con un basso livello di alfabetizzazione, che affluivano in
massa nelle grandi cittd lavorando in fabbrica per guadagnarsi da vivere, negli anni Sessanta
intellettuali, attivisti e studenti universitari scelgono come loro portavoce alcuni autori gegika per
portare avanti le loro lotte e denunciare i problemi sociali del Giappone contemporaneo. Il graphic
novel si sviluppa quindi inizialmente come una narrazione popolare e anti-intellettualistica per poi
diffondersi negli strati piu acculturati della popolazione.

Dagli anni Settanta in poi il graphic novel giapponese entra in una fase di assestamento
dellinnovazione e di forte commercializzazione, mitigando un po’ il suo ruolo di denuncia sociale e
diventando a tutti gli effetti un fenomeno sociale di massa: una grande quantita di lavori
sperimentali viene infatti inglobata in modo graduale nel mercato dei fumetti , segnando da questo

momento e per tutti gli anni Ottanta, I'eta d’oro del manga.

% vittorio Spinazzola (a cura di), Graphic novel. L’eta adulta del fumetto, in Tirature ’12, Milano: il
Saggiatore, 2012, 56-62.
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1.2 Il fumetto e il mondo dell’arte: un complesso rapporto tra

legittimazione e svalutazione

Harvey Pekar, ricordando i suoi primi anni come scrittore di fumetti underground, ha affermato
recentemente in un’intervista: “It was clear that you could do anything with comics that you could
do with any other art form, but less of it was being done”.?* Una simile osservazione potrebbe
essere fatta anche riguardo la cultura storico-artistica del fumetto. L’arte del fumetto inizialmente
godeva di un fascino prevalentemente popolare, dagli anni Ottanta fino ad oggi si sta invece
diffondendo sempre di piu all'interno di altre forme di mass media, e comincia ad essere ritenuta
rispettabile anche dal punto di vista intellettuale e artistico. Fumetti, graphic novel, caricature e
cartoni animati, stanno pian piano assumendo una notevole attenzione e considerazione, ispirando
opere di narrativa contemporanea e una serie di film, oltre a occupare un posto importante nelle
principali mostre nei musei d’arte contemporanea e nei dibattiti e discussioni nelle aule dei college
americani e inglesi.

Sia la realizzazione che la raccolta di fumetti sono stati incentrati nella recente narrativa da autori
importanti come Michael Chabon, Umberto Eco e Jonathan Lethem. Allo stesso tempo i graphic
novel stanno raggiungendo un pubblico di lettori sempre piu ampio, ricevendo una sempre maggior
attenzione da parte dei media e passando dalla vendita esclusiva nei negozi di fumetti a quella
nelle grandi librerie. Due esempi notevoli sono Fun Home di Alison Bechdel, che rientro nella lista
dei dieci migliori libri del Time megazine nel 2006 e arrivo finalista al National Book Critics Cirle
Award e Persepolis, il memoriale molto acclamato di Marjane Satrapi. Quest’ultimo fu trasformato
in un film di animazione che vinse il Premio della Giuria al Festival del Cinema di Cannes nel 2007.
Negli ultimi cinque anni un gran numero senza precedenti di fumetti e graphic novel e stato
adattato per il grande schermo, dai film piu stravaganti come American Splendor e Ghostworld a
film drammatici come History of Violence e Road to Perdition, o film d’azione stilizzati come Sin

City o V per Vendetta, tralasciando i campioni d’incassi piu popolari Spiderman e X-Man.

L’interesse accademico & decollato negli Stati Uniti allinizio del nostro secolo, poiché sempre piu
universita hanno cominciato a tenere corsi sulla storia dei cartoni animati americani, fumetti e
graphic novel (anche se in Francia, Germania e ltalia gli studiosi hanno iniziato molto prima a
presentare un’attenzione critica riguardo al fumetto). L’Associazione Nazionale degli insegnanti del
fumetto in America, ha compilato nel suo sito web un elenco di programmi di varie universita, che

include alcuni corsi intitolati: “I fumetti come letteratura” e “I fumetti nella cultura americana”. La

*1 Harvey Pekar, nell' intervista di Shawna Ervin-Gore, per Dark Horse Comics, 2000. URL

https://www.darkhorse.com/Interviews/713/Harvey-Pekar.
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maggior parte di questi corsi pero sono tenuti nei dipartimenti di inglese, e la maggior parte delle
pubblicazioni sul’argomento sono di studiosi di letteratura e, in misura minore, di accademici di
storia o provenienti dai dipartimenti di studi americani. Di conseguenza, I'importante componente
visiva dell’arte del fumetto & stata spesso trascurata a favore di un approccio che sottolineava piu il
contenuto narrativo. A tal proposito, bisogna pero ricordare alcune importante eccezioni. Il primo
importante contributo & rappresentato dallo studio in due volumi dello storico dell’arte David
Kunzle: The Early Comic Strip: c. 1450-1825 e The History of the Comic Strip: The Nineteenth
Century (1973). Egli fu il primo a offrire una sostenuta analisi critica sulle origini dell’arte
fumettistica, combinando insieme un’analisi formale della componente visiva e una culturale sul
ruolo che il fumetto ha assunto nel contesto culturale e politico in Europa. Per Kunzle esistono
guattro importanti aspetti del fumetto: ‘1) Ci deve essere una sequenza di immagini separate; 2) Ci
deve essere una predominanza dell'immagine sul testo; 3) Il mezzo in cui appare il fumetto e per il
guale era originariamente destinato deve essere riproducibile, e percio, in forma stampata, un
prodotto del consumo di massa; 4) La sequenza deve raccontare una storia che sia al contempo
rispettabile e attuale’.?* L’enfasi sugli elementi narrativi nella definizione di fumetto, iniziata da
Kunzle, é stata poi notevolmente ampliata dal contributo di due studiosi e professionisti; Will Eisner
e il collega fumettista Scott McCloud. Entrambi hanno elaborato dei testi nei quali studiano e
analizzano da vicino le proprieta formali e la struttura dei fumetti. Eisner, nei suoi libri Comics and
Sequential Art (1985) e Graphic Storytelling (1995), ha concettualizzato I'idea della ‘Sequential
Art’, facendo una distinzione tra la categoria generale della narrativa visiva (assunta da Kunzle) e
le forme specifiche del fumetto. Nel primo capitolo di Comics and Sequential Art, intitolato
“Comics” as a Form of Reading’, egli spiega chiaramente come nel contesto di una disposizione a
fumetti, il testo funzioni come un’immagine e descrive i fumetti come una particolare forma di
lettura: ‘la struttura del fumetto presenta un montaggio di parole e immagini, e quindi il lettore &
tenuto a esercitare abilita interpretative sia visive che verbali. | regimi dell’arte (ad esempio
prospettiva, simmetria, pennellata) e i regimi della letteratura (come grammatica, trama, sintassi) si
sovrappongono l'uno sull’altro.”®®

L’idea che i fumetti siano il prodotto della fusione di arte e letteratura o, in senso piu limitato, di
immagine e testo, & abbastanza comune nelle definizioni analitiche, anche se si é rivelata
abbastanza problematica. Un altro storico dell’arte; R.C.Harvey, ha spesso avanzato una nozione
simile, suggerendo che i fumetti ‘intrecciano parola e immagine insieme per raggiungere uno

scopo narrativo. | fumetti sono una miscela di parola e immagine, non una semplice associazione

%2 David Kunzle, The Early Comic Strip: Narrative Strips and Picture Stories in The European Broadsheet
from ¢.1450 to 1825, University of California Press, 1973, 2. Traduzione dell’autore dall’originale inglese.

2 Will Eisner, Comic and Sequential Art, Poorhouse Press, 1985, 8. Traduzione dellautore dall’originale
inglese.
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24 A differenza di Kunzle, che

del verbale e del visivo, ma una miscela, un autentico amalgama.
nella sua definizione di fumetto insiste nel primato dellimmagine sul testo, I'analisi di Harvey, in
particolare nei suoi libri The Art of the Funnies (1994) e The Art of the Comic Book (1996) é piu
interessato al particolare aspetto estetico di questa fusione e al modo in cui alcune opere
raggiungono cio che considera un adeguato livello di equilibrio tra testo e immagine (‘un indicatore
dell’eccellenza di un fumetto & dato dalla misura in cui il senso delle parole dipende dalle immagini
e viceversa’).”

In Understanding Comics (1993), realizzato sottoforma di fumetto, Scott McCloud adotta il termine
‘Sequential Art’ usato da Eisner come punto di partenza, per poi rapidamente qualificarlo in altri
modi importanti. Notando che la definizione di Eisner sembra insufficiente a distinguere i fumetti
dall’animazione o da altre forme d’arte ordinate in modo sequenziale, egli propone una sua
revisione: ‘giustapposizione di immagini pittoriche o di altro tipo in sequenza deliberata, destinate a
trasmettere informazioni e/o a produrre una reazione estetica nello spettatore.’®® Nel suo tentativo
di fornire una definizione analitica normativa e onnicomprensiva della forma, McCloud abbandona
molte delle caratteristiche attribuite ai fumetti da precedenti studiosi. Elimina, per esempio, il terzo
e quarto requisito suggeriti da Kunzle (il primato dellimmagine, la produzione di massa, e una
narrativa rispettabile moralmente e attuale). Sebbene Understanding Comics tratta ugualmente di
guestioni riguardo le origini e la storia del fumetto, la definizione di McCloud tenta di ridurre i
fumetti ad attributi strettamente formali. Egli cerca di spostare I'attenzione da cio che i fumetti sono
stati a ci0 che potrebbero essere, cosi facendo pero, offre una definizione che appare allo stesso
tempo troppo limitata e troppo generica. Ponendo le immagini giustapposte al centro della sua
definizione, un punto di partenza che condivide con quasi tutti i critici che hanno tentato di dare
una definizione analitica di fumetto, McCloud esclude deliberatamente i fumetti a pannello singolo
come The Far Side di Gary Larson o The Family Circus di Bil Keane. Per Aaron Meskin,
professore di estetica e filosofia dell’arte presso I'Universita della Georgia, un altro problema
riscontrabile nella definizione formale di fumetti di McCloud € la sua mancanza di attenzione per la
storia dell’arte: ‘Sebbene il fumetto sia una interessante forma d’arte, il genere della narrativa
pittorica giustapposta spazialmente non sembra di grande interesse storico-artistico o critico.”?’
Meskin sostiene che la sua definizione non-storica ha il solo scopo di stabilire una storia surrogata

del fumetto che & intesa a legittimare il suo posto nel mondo dell’arte. Cid nonostante, cid che

* R.C. Harvey, The Art of the Funnies: An Aesthetic History, University Press of Missisippi, 1994, 9.
Traduzione dell’autore dall’originale inglese.

% Harvey, The Art of the Funnies, 9. Traduzione dell’autore dall’originale inglese.
% Scott McCloud, Understanding Comics: The Invisible Art, Tundra, 1993, p.9.

%" paron Meskin, ‘Definig Comic?’, in Journal of Aesthetics and Art Criticism 65.4, Autunno 2007. Traduzione
dell'autore dall’originale inglese. URL https://www.jstor.org/.
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colpisce e che la definizione di McCloud, comunque imperfetta, &€ nettamente in contrasto con
guelle proposte dai precedenti critici e studiosi della forma.

Bart Beaty, professore all’Universita di Calgary in Canada, afferma nel suo libro Comics versus Art,
che sebbene il lavoro di McCloud abbia costituito un’opportunita per concettualizzare il fumetto
come arte, la sua definizione rimane problematica sotto diversi punti di vista. L'insistenza sul
rigoroso formalismo e il suggerimento che I'essenza del fumetto sia da ricercare nelle immagini di
cui si costituisce, a suo modo ha contribuito a eludere altre definizioni potenzialmente valide di
fumetto. Forse, come dice Beaty, la cosa piu ironica € il modo in cui la sua definizione tende a
minimizzare la concezione del fumetto come arte. Mentre la sua attenzione alle proprieta formali
ha contribuito a riorientare le discussioni sul genere dei comic, scostandosi dalla loro funzione
strettamente sociale, la sua troppo ampia concezione di ‘arte’ (‘qualsiasi attivita umana che non
proviene dai due istinti primari della nostra specie: sopravvivenza e riproduzione’)®® finisce per
sminuire I'elemento estetico del fumetto considerando quasi tutte le attivita umane come arte.
Quando il critico Greg Cwiklik critico le sue argomentazioni sull’arte definendole: ‘infantili’ e

‘logore’, McCloud rispose che sarebbe stato disastroso includere la parola “arte” nella sua
definizione di fumetto, e che sebbene gli avrebbe permesso di affrontare il modo in cui esso viene
spesso deriso da coloro che stanno al di fuori del mondo dei comic, I'inclusione di un termine cosi
importante avrebbe distratto i lettori dal concentrarsi sul potenziale della forma, piuttosto che sui
Suoi successi passati, su cosa si puod fare con il fumetto, piuttosto che su cid che & stato fatto.”® In
guesto modo, la definizione di McCloud di fumetto, la piu conosciuta e citata di tutte, cerca
intenzionalmente di oscurare la storia della forma, il suo significato sociale, e le nozioni di valore

estetico, sostituendo al loro posto, un formalismo essenzializzante.

Sin dalla pubblicazione di Understanding Comics nel 1993, all'interno della cultura del fumetto, la
sua definizione é diventata una questione sempre piu dibattuta. Mentre Thierry Groensteen, Greg
Hayman, e Henry John Pratt hanno offerto significativi cambiamenti e revisioni alla definizione di
McCloud, la ricerca di una definizione funzionale universalmente riconosciuta di fumetto, non e
stata soddisfatta.*® Allo stesso tempo, bisogna riconoscere che, in questa questione filosofica della
definizione, i fumetti sono in ritardo rispetto alla filosofia generale delle arti. Le definizioni
funzionaliste delle arti furono significativamente minate in epoca contemporanea dalle opere di

avanguardia come i ready-made di Marcel Duchamp, che sembravano mancare del tutto di

8 McCloud, Understanding Comics, 164.

# Greg Cwiklik, ‘Understanding the Real Problem’, in The Comics Journal 211, Aprile 1999, 66, Scott
McCloud, ‘First Impressions’, in The Comics Journal 211, Aprile 1999, 101. URL https://www.jstor.org/.

% Thierry Groensteen, System of Comics; Greg Hayman e Henry John Pratt, ‘What Are Comics?’ in A
Reader in Philosophy of th Arts, ed. David Goldblatt e Lee Brown, 2005, 419-24.
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proprieta estetiche, e dalle opere concettualistiche che sfidavano le nozioni di artefattualita e di
percettibilita. Di conseguenza, le definizioni contemporanee di arte enfatizzano frequentemente
limportanza della connessione tra un’opera e la storia dell'arte, o tra un’opera e le istituzioni del
mondo dell’arte. Il vantaggio della teoria istituzionale € stata la sua capacita di riconoscere le opere
d’avanguardia e concettuali come arte, concentrandosi sulle condizioni sociali richieste per sancire
oggetti e pratiche culturali come ‘artistici’.

La chiave per la definizione istituzionale di arte, secondo Bart Beaty, € il concetto di mondo
dellarte, che Arthur Danto (il quale lo descrive come un unico mondo) definisce come:
‘'organizzazione sociale che fornisce le teorie dell’arte che tutti i membri acquisiscono tacitamente
per far si che ci siano oggetti effettivamente considerati come ‘arte’.”** George Dickie, uno dei pit
importanti sostenitori dell'istituzionalismo, nel suo libro Art and the Aesthetic (1975), sostiene che
un’opera d’arte & un artefatto presentato al pubblico del mondo dell’arte, e che il pubblico del
mondo dell’arte & un insieme di individui che sono in qualche modo preparati a comprendere un
oggetto che viene presentato loro come arte.®® Questa sua argomentazione & stata Spesso
criticata per la sua incapacita di distinguere il mondo dell’arte da altre istituzioni sociali strutturate
in modo simile. Cid nonostante, la definizione di arte proposta da Dickie ha il vantaggio di non
basarsi sulle caratteristiche specifiche dell’oggetto artistico, reindirizzando la nostra attenzione
verso la classificazione sociale dell’arte piuttosto che sulla sua qualita estetica.

L’attenzione di Dickie verso gli artefatti che vengono presentati al pubblico del mondo dell’arte
prova che non tutti, anche se inizialmente considerati tali, sono in definitiva riconosciuti come ‘arte’.
Alcuni oggetti potrebbero non essere apprezzati a causa di qualche difetto percepito nell’opera
stessa, o forse perché il mondo dell’arte non € preparato in quel momento a comprendere il valore
delloggetto presentato. Come sostiene Beaty, si pud sostenere quindi che il mondo dell’arte &
stato impreparato, non in grado o disposto a riconoscere il valore artistico nel fumetto. Infatti, il
valore estetico dei comic, € stato celebrato quasi esclusivamente dal mondo del fumetto, composto
primariamente dai creatori e dai fan piuttosto che dai proprietari di gallerie, curatori di musei, e
dagli altri mecenati delle arti che, secondo Dickie, costituiscono il personale principale che agisce
per conto del mondo dell’arte.®®

Seguendo I'argomento proposto da Howard Becker nel suo libro Art Worlds (1982), i fumetti sono
meglio compresi attraverso le attivita collettive che ne costituiscono la produzione e la diffusione,
non semplicemente come i prodotti finali definiti dalla relazione di immagini giustapposte. L’enfasi

di Becker sulla cooperazione tra i membri di uno specifico mondo dell’arte nella creazione di un

% Arthur Danto, ‘The Artworld’, in The Journal of Philosophy, 1964, 571-84. Traduzione dell'autore
dall’'originale inglese. URL https://www.jstor.org/.

% George Dickie, Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, New York: Cornell University Press, 1975,
34.

B Dickie, Art and the Aesthetic, 35.
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sistema, serve a ricordare che & questo stesso sistema a costituire 'oggetto artistico. | comic,
secondo questa logica, possono essere definiti come oggetti riconosciuti dal mondo del fumetto
come fumetti. Da questo punto di vista, la prevalenza nei negozi specializzati di produzioni che,
nell'ottica funzionalista, non sarebbero considerate tali (libri, calendari, poster, ecc.) non &
sorprendente. Una teoria istituzionale del mondo del fumetto ha il vantaggio, rispetto alla sua
definizione essenzialista, di riconoscere una collezione come Dennis the Menace di Hank Ketcham
come un libro di fumetti, proprio perché partecipa chiaramente alle istituzioni comuni del mondo dei
fumetti quando la sua striscia a singolo pannello appare sulla pagina dei fumetti del giornale,
guando viene raccolto dalla Fantagraphics e distribuito nei negozi di fumetto, o quando le tavole
originali sono vendute ai convegni di fumetto per essere appesi nella casa dell’acquirente come
distinta opera d’arte.

La definizione di Becker di “mondo dellarte” si basa fortemente sul riconoscimento che la
produzione di opere artistiche o culturali coinvolge I'attivita di moltissime persone e che, senza
questa cooperazione, la produzione di opere d’arte risulta difficile, o addirittura impossibile. Egli
definisce il mondo dell’arte come composto da ‘tutte le persone le cui attivita sono necessarie alla
produzione delle opere caratteristiche che quel mondo, e forse anche altri, definiscono arte.’®*
Sebbene Becker non discuta di fumetto nel suo lavoro, si possono perd estendere le sue
supposizioni in questo ambito. Seguendo il suo ragionamento, possiamo definire il mondo del
fumetto come uno dei tanti mondi dell'arte, e specificatamente come linsieme di individui
necessari per la produzione di opere che il mondo definisce ‘fumetti’. Questa divisione del lavoro
includerebbe, solo a livello di produzione e circolazione; scrittori, specialisti della penna,
dell'inchiostro, del colore, letteristi, redattori, assistenti redattore, editori, responsabili del marketing
e della distribuzione, tipografi, rivenditori, e impiegati specializzati. Ognuno di questi individui gioca
un ruolo importante nella costruzione del mondo dei comic, e nella creazione dei lavori che noi
conosciamo come fumetti.

Questa concezione pone gli artisti ‘al centro di una rete di persone che cooperano insieme, e il cui
lavoro & essenziale per il risultato finale.’® Uno dei vantaggi di una definizione istituzionale di
fumetto & che contribuisce a risolvere una serie di difficili casi al limite che hanno profondamente
messo in crisi la definizione funzionalista, inclusa la relazione del fumetto con i libri d’arte, i libri
illustrati, e con la letteratura. In /| mondi dell’arte, Becker afferma che: ‘i mondi dell'arte non hanno
confini attorno a loro.”®® Attualmente sembra che il dibattito sui confini del fumetto si sia

intensificato. Cosi mentre Becker suggerisce che ‘i mondi dell’arte in genere hanno delle profonde

% Howard S. Becker, | mondi dell’arte, 2012, Bologna: Il Mulino edizioni, 34.
% Becker, I mondi dell’arte, 25.
% 1vi, 35.

24



37l tentativo di identificare dei

ed estese relazioni con i mondi da cui provano a distinguersi,
“‘perfetti” esempi di fumetto ha raggiunto dei livelli spesso assurdi. Per esempio, nel suo saggio
Understanding Comics, Dylan Horrocks afferma che la convinzione dellautore secondo cui i
fumetti sono un’opera prevalentemente visiva ‘fa da guardia a una delle frontiere piu fragili dei
fumetti; quella tra fumetti e testi illustrati (libri illustrati per bambini e cosi via).”*®

Come lincertezza che esiste nel definire il limite tra libro illustrato e fumetto, un’altra simile
confusione contribuisce alla definizione di comic book, quando i fumetti sono stati affiancati a una
forma simile istituita dal mondo dell’arte: quella dei libri d’artista. Il regolato confine che esiste tra
libri d’artista e fumetti € il principale motivo per cui gli artisti di comic sono stati esclusi dalla
tradizione della storia dell'arte.®® Per molti aspetti, le definizioni normative dei libri d’artista non
sono piu convincenti di quelle dei fumetti. Dick Higgins ha definito, in modo vago, i libri d’artista
come ‘un libro fatto per se stesso e non per le informazioni che contiene. Cioé: esso non contiene

" Richard Kostelanetz afferma: ‘Esiste una

molte opere, come un libro di poesie. Esso € l'opera.
sostanziale differenza tra il presentare 'opera di un artista in forma di libro, come una collezione
retrospettiva di riproduzioni, e un artista che realizza un libro.. la definizione “Libro d’arte”,
dovrebbe essere riservata per i libri che sono opere d’arte essi stessi, cosi come i libri.’** Stephen
Bury ha proposto che ‘i libri d’artista sono oggetti simili ai libri, la cui forma finale é stata frutto di
un attento controllo da parte dell’artista; dove il libro & inteso come un’opera d’arte in sé.** Lucy
Lippard infine, scrivendo in Art in America, definisce i libri d’artista come ‘un’opera d’arte a sé
stante, concepita sotto forma di libro e spesso pubblicato dall’artista stesso. Esso pud essere
visuale, testuale, o visuale/testuale.. Spesso economico nel prezzo, modesto nel formato,
ambizioso nel campo di applicazione, il libro d’'artista & anche un fragile veicolo per un carico
pesante di speranze e ideali.””® La Lippard potrebbe facilimente definire anche i fumetti con queste
parole; cid dimostra I'alto grado di sovrapposizione esistente tra le due categorie. Cio nonostante,

la relazione tra queste due forme € stata spesso complicata.

37 \vi, 36.
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Dato che le definizioni di “libro d’artista” sono, come quelle di fumetto, generalmente o troppo
vaghe o troppo specifiche, sembra che ci siano piu modi per definire cid che un libro d’artista non
e, rispetto a cio che é. Per molti studiosi sembra che i fumetti imangano ampiamente al di fuori di
tale categoria. Clive Philpott, I'ex bibliotecario del MoMA di New York, € una delle voci piu
persuasive in questo dibattito. Egli offre una serie di mutevoli definizioni di libro d’artista in varie
sedi nel corso degli anni, un commento dal suo libro Artist/Author € particolarmente rilevante in

guesta discussione:

Lo stato dei fumetti nel mondo del libro d’artista € imbarazzante, perché i fumetti sono
probabilmente la forma di libro verbi-visivo di maggior successo a cui sono associati artisti di un
genere o dell’altro, eppure sono stati a lungo separati. | fumetti che hanno guadagnato un posto
nel mondo dellarte, come Maus di Art Spiegelman, non spiccano in modo altrettanto

prominente nel mondo dei fumetti.**

Come dimostra I'esempio di Maus, la tesi di Philipott secondo cui i libri d’artista e i fumetti hanno
subito una netta separazione & altamente problematica per motivi formali, spiegabile solo da un
pregiudizio di valore culturale in cui alcuni produttori di fumetti vengono negati come artisti mentre
autori come Spiegelman vengono negati come artisti specificatamente di fumetti.

Questo preoccupante pregiudizio da parte della critica d’arte &€ evidente anche nella tesi di Shelley
Rise: ‘un certo numero di artisti, come Lynda Barry, Karen Fredericks, Gary Panter, e Mark Beyer,
ha adottato e fatto ampio uso della tecnica del fumetto e utilizza quella forma popolare come
piattaforma per le proprie riflessioni sulla vita moderna,”* o l'osservazione della Drucker secondo
cui: ‘le abilita di molti artisti che hanno adottato la tecnica del fumetto come forma commerciale,
personale, o underground nel XX secolo, hanno fornito una ricca eredita da cui gli autori/artisti di
libri possono attingere.”® In entrambi i casi & implicita una distinzione tra ‘artisti che usano la forma
del fumetto’ e ‘artisti di fumetto’, e i confini tra queste due forme sono reificati, anche quando la
stessa persona puo potenzialmente ricoprire entrambe le posizioni. Mentre la Drucker, rispetto a
molti critici, & piu aperta alla possibilita che gli artisti di fumetti possano essere anche autori di libri
d’artista, per esempio citando artisti del calibro di Eric Drooker, Lynd Ward, e Franz Masereel, la
sua attenzione rimane in gran parte sulle appropriazioni delle forme tradizionali del fumetto da

parte di artisti che lavorano solitamente al di fuori di questo ambito.*’

* Clive Philpott, ‘Books by Artists and Books as Art’, in Artist/Author: Contemporary Artists’ Books, ed.
Cornelia Lauf e Clive Philpott, 1998, 47. Traduzione dell’autore dall’'originale inglese.
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Anthology and Sourcebook, ed. Joan Lyons, 1985, 61. Traduzione dell’autore dall'originale inglese.

% Johanna Drucker, The Century of Artists’ Books, Granary Books, 2004, 259. Traduzione dell'autore
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* Drucker, The Century of Artists’ Books, 214.
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Becker osserva che i mondi artistici completamente sviluppati forniscono sistemi di distribuzione
strutturati per portare le opere d’arte ai vari tipi di pubblico che le potra apprezzare.*® Nellambito
dei libri d’artista e di quello del fumetto, questi sistemi di distribuzione sono abbastanza diversi. |
primi circolano attraverso una rete di gallerie, e un numero limitato di negozi specializzati come
Printed Matter a New York, o BookArtBookShop a Londra. | secondi invece, dal 1970 sono circolati
principalmente attraverso una rete di negozi noti come ‘il mercato diretto’, forniti da distributori
specializzati in fumetti. Becker sottolinea il modo in cui i nuovi sistemi commerciali e di
distribuzione facilitano la crescita e il cambiamento del mondo dell’arte, da cid si pud percio
affermare che il fumetto, nonostante le sue profonde radici storiche e una categoria di consumatori
consolidata, inizia davvero questo percorso di legittimazione culturale una volta creata questa
particolare rete di distribuzione. Negli anni Settanta, con la nascita di una vasta rete di negozi
specializzati, & diventato piu facile concettualizzare il fumetto non come un genere all'interno della
cultura di massa, ma come una distinta forma d’arte.

Concettualizzando i comic come i prodotti di un particolare mondo sociale, piuttosto che come un
insieme di strategie formali, & possibile evidenziare le varie convenzioni che sono frequentemente
utilizzate dai fumettisti. Mentre la maggior parte dei teorici del fumetto ha identificato alcuni tratti
(immagini sequenziali, relazione parola/testo, stessi personaggi, riproducibilita, balloon, ecc.) come
essenziali alla forma del fumetto, date le difficolta rappresentate dai generi ‘borderline’, tra cui gli
esempi riportati dei libri illustrati per bambini e i libri d’artista, si pud affermare che questi tratti sono
semplicemente le forme convenzionali del fumetto, piuttosto che elementi che lo definiscono. In
altre parole, queste convenzioni formali sono semplicemente i processi che storicamente hanno
permesso agli artisti di svolgere facilmente il loro lavoro e che hanno imposto loro dei vincoli
formali significativi nei processi di creazione ed esecuzione. Nel corso del tempo, queste
convenzioni sono state reificate dai teorici del fumetto come presupposti assoluti della forma.*?
Seguendo I'esempio di Becker, Dickie, e di altri sociologi delle arti, € possibile riconoscere che il
fallimento dello studio sul fumetto non € rappresentato dalla sua incapacita di stabilire una
definizione funzionale, ma dal fatto che non ha saputo concettualizzarlo come un mondo artistico a
sé. Seguendo la tradizione stabilita da questi critici, la sottovalutazione storica del fumetto non &
dovuta a delle mancanze formali, ma e radicata nelle differenti relazioni tra i diversi mondi dell’arte,

in competizione per risorse culturali e prestigio.

Come afferma Beaty, uno dei motivi per cui i fumetti non sono stati ampiamente studiati come

forma d’arte & che i lavori di maggior successo del settore sono spesso valutati piu come opere

8 Becker, | mondi dell’arte, 93.

9 |vi, 46.
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letterarie. Per molti critici e studiosi, i fumetti, nonostante il loro contenuto pittorico, sono
fondamentalmente affini ai testi letterari narrativi.

Il parere di Art Spiegelman, secondo cui i fumetti sono spesso stati ignorati dall’opinione critica, &
particolarmente convincente per una serie di critiche che cercano di collegare il fumetto non alle
Belle Arti, ma a una sensibilita subculturale, che é stata forse meglio caratterizzata dal fumetto
americano underground degli anni Sessanta.® Les Daniels, scrivendo sotto linfluenza del
movimento underground, ha datato le origini dei fumetti, da Blackbeard a Yellow Kid, ma ha
suggerito che il successo del film, e per estensione, del fumetto, potrebbe essere individuato nella
sua volgarita. Rob Rodi, scrivendo vent’anni dopo, ha notato che all’interno della cultura di massa
‘i fumetti che hanno avuto piu successo sul mercato sono, quasi senza eccezione, quelli che
hanno meno probabilitd di impressionare un lettore sofisticato.”” Roger Sabin ha fatto eco a
questa opinione affermando che: ‘i fumetti di maggior successo sul mercato sono stati quelli con

meno possibilita di attrarre un pubblico sofisticato.’>

Ciascuno di questi critici continua a chiedersi
se il falimento del fumetto, la sua incapacita di raggiungere lo stato consacrato di “Arte”, sia colpa
della sua forma e di coloro che lavorano all'interno di questo ambito, oppure dei valutatori esterni
che non sono riusciti a riconoscere la loro importanza, bellezza e vitalita. Il titolo del saggio di Rodi,
Why Comics Are Art, and Why You Never Thought So Before, suggerisce la sua risposta. Egli
afferma che i fumetti sono una forma d’arte perché “sovversivi’, e poiché, volendo rimanere al di
fuori della cultura di massa, con le sue rigide dinamiche di perdita e profitto, e anche al di fuori del
consenso della critica d’arte, essi sono ‘al limite dello sforzo artistico, con nulla da dimostrare e
niente da perdere. Si potrebbero persino definire pericolosi nella maniera in cui i veri artisti sono
sempre pericolosi.”*® L'idea che i fumetti siano intrinsecamente sovversivi, & un’altra di una lunga
serie di definizioni focalizzate essenzialmente sulla forma. Tuttavia cid € interessante in quanto
focalizza I'attenzione sugli aspetti sociali, piuttosto che semplicemente formali, che caratterizzano |l
modo in cui i comic vengono concepiti. Maurice Horn ha condensato questa concezione del
fumetto nella sua forma piu pura: ‘Sembrerebbe che le persone meno istruite apprezzino i fumetti
per la loro semplice immediatezza, mentre i piu acculturati si sono avvicinati sempre di piu a
guesto genere (prima in Europa e ora negli Stati Uniti) per le sue qualita anti-culturali. Se il mezzo

e il messaggio, allora il messaggio dei fumetti, con il loro rifiuto delle regole dell’arte tradizionale e

%0 Beaty, Comic versus Art, 46.
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del linguaggio civile, non pud che essere sovversione.® La sua enfasi sulle aspettative del
pubblico, la circolazione dei testi e le esigenze formali e culturali dei diversi ambiti artistici
sottolineano come i fumetti siano stati socialmente considerati come “non-arte”. Charles Hatfiled
nel suo libro Alternative Comics: An Emerging Literature, afferma che; mentre Horn, Rodi, Sabin,
Daniels e altri, hanno ragione nell’evidenziare come i fumetti abbiano sempre agito come un’ “anti-
arte”, adottando un atteggiamento intellettuale ma lavorando attraverso tecniche e forme piu
popolari, & importante tenere presente che anche questo fenomeno € relativamente nuovo e
geograficamente vincolato.”® Secondo Bart Beaty, lipotesi della sovversione, sebbene
apparentemente convincente, ha comunque una serie di riserve significative, ad esempio il fatto
che non sempre & vero che i fumetti pit venduti sono stati quelli che hanno meno impressionato i
lettori piu acculturati. L’'idea che i fumetti siano sovversivi rispetto alle norme dell’arte sembra
essere, come afferma Beaty, poco piu che un meccanismo di difesa. Condannati per gran parte
della loro storia dai sostenitori delle arti legittimate, i protagonisti del mondo dei fumetti hanno
deciso essi stessi di adottare un tipo di retorica che rendesse una virtu il loro stato di emarginati.
Tuttavia, al momento si sta diffondendo sempre di pil una nuova logica, secondo cui i fumetti
saranno in grado di superare i pregiudizi storici, legittimandosi come ‘arte’.

Secondo Beaty, evitare i dibattiti sulle minuzie della forma, che derivano dall’assunto mal posto
che qualsiasi forma d’arte possa essere cosi ordinatamente e definitivamente categorizzata in
modo da eliminare le eccezioni, costituisce un nuovo storicismo che enfatizza la posizione sociale
del fumetto all'interno della gerarchia delle arti. Il rifiuto ostinato dei teorici da Colton Waugh a
Scott McCloud di considerare i fumetti come un’arte ha danneggiato la reputazione della loro forma
nel suo insieme.

Per fare chiarezza riguardo la distinzione tra fumetto e mondo dell’arte, & necessario percio risalire
alle ipotesi e pregiudizi culturali che hanno storicamente reso i fumetti “non-arte”. Partendo dalla
maniera in cui quest’ultimi sono stati istituzionalizzati nel mondo della pittura dagli artisti pop degli

anni Sessanta.

** Maurice Horn, Enciclopedia Mondiale del Fumetto, traduzione di Luciano Secchi, Editoriale Corno, 1978,
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1.3 1l fumetto nella Pop Art: I'esempio di Roy Lichtenstein

Oggi quando pensiamo ai racconti a fumetti, pensiamo a Roy Lichtenstein e ai suoi teatrali primi
piani di lacrime che gocciolano su una guancia. Nessun editore di fumetti avrebbe assunto
Lichtenstein; non era abbastanza bravo.

Everett Raymond Kinstler®

All'inizio del capitolo abbiamo sottolineato come la Pop Art e in particolare le opere di Roy
Lichtenstein, abbiano contribuito a rendere il fumetto un fenomeno “cult’, elevandolo da semplice
genere letterario per bambini, a opera apprezzata anche da un pubblico adulto, con dei canoni
formali da quel momento riconosciuti come artistici. Alcuni critici come Thomas Crow affermarono
inoltre che fu proprio Lichtenstein ha salvare i fumetti dalle severe restrizioni del Comics Code e
dai principi espressi da Wertham.

Tuttavia nel mondo del fumetto, alcuni critici, teorici e fumettisti non sono d’accordo, anzi vedono in
guesto fenomeno il motivo principale della separazione tra comic e arte.

Il sentimento di diffidenza nei confronti dellarte da parte della cultura del fumetto, & spesso
ravvisabile. Infatti, la distinzione modernista tra fumetto e arte ha storicamente definito il modo in
cui comprendiamo queste due forme, e quasi sempre a discapito dei fumetti.

La Pop Art, con la sua stretta relazione con i fumetti e altri aspetti della cultura del consumo,
costituisce il “male” assoluto agli occhi di molti fumettisti. Evidenziando il legame tra gusto e potere
simbolico, la Pop Art ha contribuito ad aprire la lettura della cultura popolare da parte di coloro che
avevano il bagaglio culturale per farlo. Ora, & facile trovare vignettisti che sono risentiti del fatto
che le opportunita suggerite dalla Pop Art non sono state sfruttate rapidamente o completamente

nel campo del fumetto stesso.

Elizabeth C. Baker descrive con queste parole il processo creativo di Roy Lichtenstein:
‘dissotterrando e preservando selettivamente fenomeni recentemente abbandonati ed
eminentemente deperibili’.>’ L’opinione secondo cui i fumetti sono abbandonati ed eminentemente
deperibili nega la possibilita che potrebbero essere essi stessi una forma d’arte e relega il lavoro
creativo dei fumettisti nella pattumiera. Infatti, atteggiamenti come quello della Baker sono stati
cosi comuni nel mondo dell’arte, che la Pop Art & diventata il principale ambito di risentimento per i

fumettisti. Cosi Chris Ware, in una striscia senza titolo pubblicata sul retro di Uninked catalogue

%% Everett Raymond Kinstler, citazione in Beaty, Comics versus Art, 51. Traduzione dell'autore dall’originale
inglese.

" Elizabeth C. Baker, citazione in Beaty, Comics versus Art, 53. Traduzione dellautore dall’originale
inglese.
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(2007), che lui stesso ha curato, descrive il suo disdegno per il mondo dellarte in generale,
focalizzandosi sulla Pop Art in particolare.

La relazione tra fumetto e Pop Art & stata molto discussa, ma rimane particolarmente problematica
per coloro che rientrano in tale discussione principalmente per interesse nei confronti dei fumetti e
cartoni animati. Il problema non & particolarmente limitato agli artisti della generazione di fumetti
alternativi degli anni Novanta rappresentata da Ware, Peter Bagge, e Daniel Clowes. Si consideri,
per esempio, questo aneddoto riferito al vignettista fumettista Irv Novick, che ha lavorato nella
pubblicitd e per la DC Comics dagli anni Cinquanta, come raccontato da Steve Duin e Mike
Richardson nel loro libro Comics between the Panels:

Egli ebbe un curioso incontro al campo. Una notte egli passo dal capo staff e trovd un giovane
soldato seduto su una cuccetta, che piangeva come un bambino. ‘Egli disse che era un artista’,
ricorda Novick, ‘doveva fare lavori umili, come pulire gli alloggi degli ufficiali.’

‘Si scopri che era Roy Lichtenstein. Il lavoro che mi mostrd era piuttosto povero e accademico.’
Sentendosi dispiaciuto per il bambino, Novick gli ha suonato il clacson e gli ha procurato un
lavoro migliore. ‘Piu tardi, una delle prime cose che egli inizid a copiare fu un mio lavoro. Non &
venuto fuori da solo facendo cose di valore, fino a quando non inizid a fare cose meno
accademiche di cosi. Stava solo facendo e dipingendo delle grandi copie dei cartoni animati

che avevo disegnato.*®

Lichtenstein, & un artista conosciuto principalmente per le sue ironiche rielaborazioni dei pannelli
presi dai fumetti americani. La sua attenzione si rivolge in particolare su due generi di comic: il
fumetto di guerra, con le sue scene di battaglia, che probabilmente lui non aveva vissuto
svolgendo lavori umili, e il fumetto romantico, con le sue eroine romantiche, sottilmente ricordate
nel racconto. Novick infatti evoca entrambi questi generi nel suo aneddoto. Come artista egli
stesso specializzato in fumetto di guerra alla DC Comics negli anni Cinquanta, Novick suggerisce
che le esperienze vissute da Lichtenstein in tempo di guerra, sono servite all’artista come test
psicologico. Quando inizio a dipingere nello stile Pop, Lichtenstein in effetti nelle sue opere si
appropriato di alcune delle immagini che Novick realizzo per la DC, incluso Whaam! (1963), e
Okay, Hot-Shot, Okay! (1963).

8 Steve Duin e Mike Richardson, ‘Novick, Irv’, in Comics between the Panels, Dark Horse Comics, New
York, 1998, 332. Traduzione dell’autore dall'originale inglese.
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Figura 6. Roy Lichtenstein, Okay Hot-Shot, Okay!, 1963,
collezione privata.

La storia di Novick sembra essere un personale tentativo di sminuire un artista la cui carriera
aveva eclissato la propria proprio mentre attingeva dai suoi stessi lavori.

Nel caratterizzare Lichtenstein come qualcuno che non € riuscito a spiccare in guerra, e per
estensione nell’arte, Novick riconosce la relazione tra fumetto Pop Art, mentre tenta di distinguere i

due generi, per invertire le valutazioni che tradizionalmente vengono loro date.

La relazione tra fumetto e Pop Art € molto piu complicata di come appare a una prima analisi. Gia
nel 1966 alcuni critici suggerirono che i fumetti fossero un fenomeno pop’ legittimo che meritava

rispetto, ma questa rimase un’opinione di minoranza.>® Anche per quanto riguarda il materiale di

% peter Benchley, ‘Special Report: The Story of Pop’, in Pop Art: The Critical Dialogue, ed. Carol Anne
Mahsun, UMI Research Press, 1989, 169.
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partenza usato per le opere d’arte pittoriche, la maggior parte della critica era sospettosa nei
confronti dei fumetti; essi venivano spesso respinti in modo definitivo come forma distinta.

Harold Rosenberg riassunse la distinzione tra pop e comic quando ha suggerito che la differenza
tra una striscia di fumetto di Topolino e un quadro di Lichtenstein era la storia dell’arte, oppure che
lo stesso Lichtenstein dipinge pensando allidea del museo.®® In modo simile, Michael Lobel
affermo che il lavoro di Lichtenstein potrebbe essere compreso attraverso il funzionamento di due
codici: la semiotica e l'estetica. La forma & un insieme convenzionale di regole, mentre
quest’ultimo & il prodotto di un soggetto unico e creativo.® Questo tipo di distinzione ha negato
completamente la possibilita che 'opera codificata di Irv Novick possa anche essere il risultato di
un soggetto creativo, e apparentemente ha bandito il fumetto per sempre dal mondo dell’arte.
Come dimostra I'aneddoto di Novick, il sentimento di disprezzo é fondamentalmente radicato in
paure sommerse e di genere riguardo al rapporto tra forme di cultura elevata e popolare. Questo &
un dibattito che imperversa nei circoli del fumetto dagli anni Sessanta, con Lichtenstein come
esempio cruciale per le critiche e le lamentele. Cosi, anche se nell'ultimo mezzo secolo il mondo
del fumetto ha sviluppato canoni propri delle opere chiave, la sua posizione marginale all'interno
delle gerarchie della cultura visuale americana continua a classificare anche quegli artisti che,
come Chris Ware, sono stati oggetto di molte mostre museali indipendenti, e di riferimento per gli
artisti pop come Lichtenstein.

La discussione del rapporto di Lichtenstein con il fumetto giunse ad un conclusione con l'industria
editoriale nel 1990, quando Christie mise all’asta I'opera: Torpedo...Los! (1963) per 5,5 milioni di
dollari. Perché, si chiedevano i fan dei comic, quel dipinto basato su un singolo pannello di un
fumetto era cosi apprezzato, quando l'intero fumetto di cinquantadue pagine da cui era stato tratto
costava solo un centesimo? Nell'introduzione del Misfit Lit Show nel 1991, presso il Seattle’s
Center for Contemporary Art (che include in particolare le opere di Clowes e Bagge), Kim
Thompson, il vice presidente della Fantagraphics Books, sollevo di nuovo la questione del ruolo di
Lichtenstein nel mondo del fumetto. Egli sfidd l'idea che i fumetti siano semplicemente ‘foraggi

artistici semi-anonimi’ quando scrisse:

Tanto stimolante ed eccitante come la celebrazione dell’indolenza, dell’audacia e dell'ubiquita
delle immagini contemporanee della Pop Art, uno dei suoi sfortunati effetti collaterali & stato
quello di relegare l'arte del fumetto nello stesso ammasso di compost culturale di orinatoi,

mattoni e lattine di zuppa Campbell.*

% Harold Rosenberg, ‘Art and Its Double’, Artworks and Packages, New York: Dell, 1969, 13-14.

% Michael Lobel, Image Duplicator: Roy Lichtenstein and the Emergence of Pop Art, Yale University Press,
2002, 156-7.

%2 Kim Thompson, ‘Introduzione’, in Misfit Lit: Contemporary Comic Art, ed. Gary Groth, Fantagraphic, 1991,
3. Traduzione dell’autore dall’originale inglese.
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Qui Thompson enuncia una delle due accuse che i fan del fumetto scagliano contro Lichtenstein:
che il suo successo abbia diminuito la possibilita che i fumetti potessero essere seriamente
considerati di diritto come una legittima forma d’arte. Riducendo i fumetti a materiale di ricerca,
Lichtenstein & accusato di aver reso la legittimazione dei fumetti molto piu difficile. Egli percido non
e considerato omaggiare i fumetti con i suoi dipinti, ma anzi svalutare ulteriormente questa forma

riaffermando il vecchio pregiudizio nei confronti dei fumettisti da parte del mondo dell’arte.®®
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Figura 7. Roy Lichtenstein, Torpedo...Los!,1963, collezione privata di Charles Simonyi.

John A. Walker sostiene che esistono tre disposizioni di arte per quanto riguarda la cultura
popolare: negativa, positiva e mista.®* Walker suggerisce che la Pop Art rientra nella categoria
mista, con alcuni artisti che esaltano il materiale di partenza (come i fumetti) e altri che mostrano
una posizione pill critica e analitica.®® Nel caso di Lichtenstein, l'artista ha insistito sulla sua
ammirazione per I'opera di cui si era appropriato: ‘Nella parodia c’é I'implicazione del sentimento di
avversita e lo percepisco nel mio lavoro anche se non intendo che sia cosi; che non mi piaccia

'opera che sto imitando. Le cose ho apparentemente parodiato, le ammiro davvero.®® Cid

%3 panilo Eccher (a cura di), Roy Lichtenstein: opera prima, catalogo della mostra tenuta presso la GAM di
Torino, Milano: Skira, 2014, 16.

% John A. Walker, Art in the Age of Mass Media, Pluto Press, 2001, 15.

% Walker, Art in the Age of Mass Media, 22.

% Roy Lichtenstein, citazione in Bruce Glaser, ‘Oldenburg, Lichtenstein and Warhol’, in Pop Art: A Critical
History, ed. Steven Henry Madoff , University of California Press, 1997, 145. Traduzione dell'autore

dall’'originale inglese.
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nonostante, i fan del fumetto hanno sempre avuto una percezione di sospetto e risentimento; lettori
focalizzati sull’aspetto critico del lavoro, che é di fatto percepito come parodico e, quindi, negativo.
Uno dei principali motivi di irritazione per molti lettori di fumetti & stato il fatto che i critici hanno
messo in dubbio la legittimita del movimento della Pop Art in parte condannando le sue radici nella
cultura di massa, sdegnando ulteriormente i fumetti come non-arte.

Quando Roy Lichtenstein tenne la sua prima mostra personale presso la galleria di Leo Castelli nel
1962, il pubblico non era ancora pronto per cio che egli aveva da dire con le sue opere. Arrivando
in un momento in cui 'espressionismo astratto era dominante nell’estetica americana, le tele di
Lichtenstein furono ampiamente condannate da critici d’arte affermati. Il fondamento di gran parte
delle critiche consisteva nel fatto che, essendo immagini derivate dai fumetti, i quadri di
Lichtenstein non riuscivano a raggiungere il livello di ‘serieta estetica’. |l problema principale era il
modo in cui la Pop Art metteva in primo piano il consumismo, attraverso la scelta dei temi.®’

Nel corso degli anni Sessanta, la provocazione alle convenzioni consolidate promosse da
Lichtenstein ha suscitato critiche non solo sui singoli artisti associati al movimento della Pop Art,
ma anche sui loro temi.®

Per i critici della Pop Art, i fumetti erano semplici, standardizzati, e di nessuna particolare rilevanza
per la concezione generale dellopera. Queste osservazioni derivano da un pregiudizio contro le
forme di cultura popolare, che non riconosce alcun merito nelle forme di cultura commercializzata,
prodotta al di fuori dei parametri del sistema delle gallerie d’arte. Infatti, la contaminazione del
commercialismo che i fumetti e la Pop Art portarono nelle gallerie, rappresentd un problema per
molti critici. Scrivendo su Andy Warhol, per esempio, Hilton Kramer affermo che la Pop Art era una
forma di consumismo estetico che ha minacciato di ridurre la cultura ‘alta’ a una mera ironica
improwvisazione.® Il contributo del fumetto all'opera d’arte era considerato la pil grande minaccia
alla reputazione dell'arte ‘alta’, e cid escludeva la possibilitd che un giorno i fumetti stessi
potessero essere considerati un significativo contributo estetico alla cultura americana.

La capacita della Pop Art di trovare un supporter nel sistema artistico degli anni Sessanta,
dipendeva dalla sua abilita di incorporare elementi della cultura popolare in modo nuovo e
originale.

Gia nel 1962 Max Kozloff attird I'attenzione su una serie di elementi significativi che si potevano

trovare nelle opere degli artisti pop, compresa la loro preoccupazione per le questioni formali, 'uso

67 Raphéel Sorin, Pop Art 68, a cura di Elio Grazioli, Milano: Abscondita, 2007, 29.

% Djane Waldman, Roy Lichtenstein, catalogo della mostra, New York: Guggenheim Museum, 1993, 10.

% Hilton Kramer, ‘End of an “ERA” Andy Warhol’, in Encounter 41 (Settembre 1973), 49. URL
https://www.jstor.org/.
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dell'ironia e la ricerca della creativita.”® Kozloff, sebbene critico nei confronti della Pop Art in
generale, ha suggerito che il percorso verso la sua legittimazione era da ricercarsi nella sua
tendenza a rielaborare le immagini della cultura americana in modo ironico o distaccato.

Scrivendo a sostegno della Pop Art, l'artista Allan Kaprow sosteneva che era il sistema stesso
delle gallerie a inquadrare la distinzione tra arte ‘alta’ e commerciale: ‘La differenza tra arte
commerciale e Pop Art & che il pop strappa il modello commerciale scelto dal suo normale
contesto, isolando per la contemplazione un oggetto che in origine non era fatto per essere
contemplato.””*

Tuttavia, questa posizione riguardo il sistema delle gallerie non era universalmente condivisa.

Gli storici dell’arte hanno fatto di tutto per dimostrare come Lichtenstein abbia rielaborato a fondo il
materiale che ha utilizzato per le sue opere affinché sia ritenuto ‘arte seria’, adatta alle gallerie
d’arte. Tra questi, Albert Boime focalizza il suo esame sulla rielaborazione del pannello a fumetti di
Lichtenstein e sul modo particolare in cui l'artista cerca di impostare il balloon come elemento
centrale di comunicazione. Boime sosteneva che in un’opera come Torpedo...Los! Lichtenstein ha
sfruttato il dialogo racchiuso nel fumetto nell'interesse della struttura compositiva.

| suoi dipinti, quindi, non sono un semplice ingrandimento dell'immagine, come molti nel mondo dei
fumetti gli hanno accusato, ma una rielaborazione in scala reale di due immagini distinte la cui
sintesi da vita a un'immagine completamente nuova.”

Scrivendo nel catalogo della mostra High and Low, ospitata presso il MOMA di New York dal 7
ottobre 1990 al gennaio 1991, di cui si parlera nel prossimo capitolo, i due curatori Kirk Varnedoe e
Adam Gopnik si spingono fino ad affermare che combinando elementi di tre distinte immagini a
fumetti nella creazione di Okay, Hot-Shot, Okay! (1963), Lichtenstein ‘li assembla in una sorta di
super cliché che rende il risultato piu simile a un fumetto dei fumetti stessi.””

In questo modo gli storici dell’arte sono in grado di suggerire che i dipinti dell’artista pop, sono solo
marginalmente legati alle loro fonti dei fumetti. Come afferma Bart Beaty, sono percio il prodotto

del metodo creativo con cui 'artista si avvicina al materiale di partenza, il risultato di nuovi metodi

© Max Kozloff, “Pop” Culture, Metaphysical Disgust, and the New Vulgarians’, in Art International 6
(February 1962), 34. URL https://www.jstor.org/.

™ Allan Kaprow, ‘Pop Art: Past, Present and Future’, in Pop Art: The Critical Dialogue, ed. Carol Anne
Mahsun, UMI Research Press, 1989, 66. Traduzione dell’autore dall’originale inglese.

2 Albert Boime, ‘Roy Lichtenstein and the Comic Strip’, in Pop Art: A Critical History, ed. Steven Henry
Madoff, University of California Press, 1997, 205.

3 Danilo Eccher (a cura di), Roy Lichtenstein: opera prima, catalogo della mostra tenuta presso la GAM di
Torino, Milano: Skira, 2014, 20.

™ Kirk Varnedoe e Adam Gopnik, High and Low: Modern Art and Popular Culture, Museum of Modern Art,
1991, 203. Traduzione dell’autore dall’originale inglese.
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di osservazione che privilegiano l'individualita estetica dell’artista, mentre continuano a emarginare

il valore culturale dei fumettisti come Irv Novick.

Il suggerimento che i fumetti debbano essere debitori nei confronti della Pop Art, piuttosto che
viceversa, fa infuriare molti oggi nel mondo del fumetto. Inoltre i fan dei comic e i professionisti del
settore sono attenti al fatto che I'attuale successo critico della Pop Art limita la possibilita che i
fumetti raggiungano la legittimita artistica, alle loro condizioni.

Il successo critico iniziale di Roy Lichtenstein derivava dal modo in cui lavorava per rendere le
immagini dei fumetti strane e irriconoscibili.” Secondo Bart Beaty, se si dovesse elevare lo status
dei fumetti, quello di Lichtenstein verrebbe messo in discussione e probabilmente in pericolo. Dal
punto di vista di qualcuno come Art Spiegelman, nelle sue critiche alla mostra High and Low,
'ascesa della generazione underground di fumettisti avrebbe dovuto alterare in modo significativo
lo status dei comic, dato che anche Varnedoe e Gopnik ammettono Robert Crumb nella mostra
del MOMA come artista a pieno titolo. Se i fumetti hanno visto alcuni cambiamenti nelle loro fortune
a seguito del contributo di Crumb e dei suoi eredi, il passo logico successivo, secondo

Spiegelman, sarebbe quello di spodestare Lichtenstein e prendere il suo posto nel mondo del’arte.

> Diane Waldman, Roy Lichtenstein, catalogo della mostra, New York: Guggenheim Museum, 1993, 13.
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CAPITOLO Il

IL FUMETTO E LE ISTITUZIONI MUSEALI

2.1 L’entrata del fumetto nei musei: le mostre in cui I'arte si ispira al
fumetto e viceversa

Figura 8. Richard Outcault, Around the World with the Yellow Kid, New York Journal 28 febbraio 1897.

Nel 1897, Richard Felton Outcault ha fatto girare il personaggio del suo fumetto: The Yellow Kid, in
tutto il mondo. Tra le varie tappe a Venezia, il Cairo, e Monte Carlo, The Yellow Kid passa un
giorno a Parigi presso ‘d’ Louver art gallery’.” Questo fumetto rappresenta un tipico lavoro di

Outcault di questo periodo. Apparso per la prima volta nel supplemento a colori del New York

® R.F. Outcault, ‘Around the World with the Yellow Kid,” New York Journal, 28 febbraio 1897. Ristampato in
R. F. Outcault The Yellow Kid, ed. Bill Blackbeard, Kitchen Sink Press, 1995.
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Journal di Joseph Pulitzer, The Yellow Kid & diventata la star di Hogan’s Alley, un posto in cui gli
scugnizzi si radunano per ridere della societa e dei problemi quotidiani.

The Yellow Kid & un ragazzo irlandese di nome Mickey Dugan, calvo con delle enormi orecchie,
che non ha la capacita di parlare, il suo dialogo percid € scritto sulla camicia da notte gialla, che
divenne cosi il suo segno distintivo. Quando Outcault ha portato il suo personaggio al New York
Journal di Randolph Hearst nell’'ottobre del 1896, il fumetto assunse un tono sempre piu volgare e
violento. In ogni sua iterazione, il lavoro é stato notevole per I'uso del pidgin English (il pidgin & un
idioma derivante dalla mescolanza di lingue di popolazioni differenti, venute a contatto a seguito di
migrazioni, colonizzazioni, relazioni commerciali. Esempio tipico &€ appunto il pidgin English,
parlato ancora in molti paesi che hanno avuto un lungo periodo di colonizzazione inglese) e per la
capacita di rappresentare la popolazione immigrata impoverita di New York come I'essenza della
cultura piu bassa e popolare. Cosi, quando Outcault decise di spostare I'azione nel museo d’arte
pit famoso d’Europa, 'umorismo derivo dai conseguenti equivoci.

L’incontro/scontro culturale che Outcault vuole evidenziare € quello di vecchio e nuovo mondo,
istruito e non istruito, di adulto e bambino, ma piu di questo, la sua comic strip pud essere letta
come un tentativo di collocare il fumetto all'interno di un museo, nel momento stesso cui € stato
originato. Gran parte dellumorismo di quest'opera deriva semplicemente dalla giustapposizione
della comic strip e della famosa scultura greca, che afferma in un balloon; ‘Se avessi le braccia,
sculaccerei alcuni di questi ragazzini’, e serve a mostrare il vasto abisso esistente tra il fumetto e
I'arte tradizionale alla fine del XIX secolo.

La capacita dell’autore di trovare 'umorismo nell'idea del fumetto all'interno di un museo d’arte,
riflette un generale sentimento di difesa da parte del mondo dei fumetti che sarebbe persistito nel
corso del XX secolo. Mentre alcuni artisti, come Art Spiegelman, sono stati a lungo scettici allidea
del fumetto allinterno dei musei, altri ancora piu restii, affermavano che il posto adatto ai fumetti
era sulla pagina stampata, non sulle nude pareti bianche dei musei.”

Thierry Groensteen, in un saggio sulle mostre di fumetto all’interno del suo libro Object culturel
non-identifié, suggerisce che I'entrata del fumetto nelle mostre museali porta con sé la possibilita
che finiscano semplicemente per imitare le forme della pittura, sottraendo i fumetti dal loro normale
contesto e minando in tal modo la specificita della forma. A differenza di g