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pettacoli 

ii H tira Un'antica incisione 
raffigurante un celebre 

episodio biblico: i 
fratelli di Giuseppe 

si presentano al Faraone 

Quando non è solipsismo 
sublime la tautologia è em
pirismo banale. L'arte come 
arte non è solipsismo. E la 
storia non è un guardaroba 
di costumi teatrali. Una 
Biennale finalmente prepo
sitiva oppone alla tautologia 
empirista, almeno come al
ternativa, ia relazione duale 
di arte e scienza; il richiamo 
alla scienza è anche 11 richia
mo alla storia. Sarebbe stato 
più forte dire arte come 
scienza, ma gli storici del
l'arte non amano I pronosti
ci, per giunta Improbabili e 
soltanto ottativi. E storica
mente certo che In Occidente 
l'arte e la scienza sono state 
le due grandi componenti 
portanti, complementari e 
interagenti, del sistema cul
turale. La dialettica del loro 
rapporto è stata la forza mo
trice del suo divenire. Il si
stema si è dissociato quando 
è stata sconfessata l'unità 
del sapere, screditato 11 suo 
finalismo, rivendicata l'au
tonomia, anzi l'immunità 
ideologica delle sue compo
nenti. Tuttavia II problema 
rimane: l'unità del sapere è 
irreversibilmente finita o 
può essere recuperata ad al
tri livelli? Separandosi dalla 
scienza, l'arte ha declinata 
ogni finalità conoscitiva, 
bloccandosi nella ripetizione 
casuale di modelli scaduti; 
divorziando dall'arte, la 
scienza ha perduto la spinta 
dell'invenzione, rassegnan
dosi all'automatismo accele
rato del progresso tecnologi
co. È facile prevedere che al
la crisi dell'arte seguirà quel
la della scienza. 

Maurizio Calvesl, proget
tando la Biennale, ha indivi
duato alcune zone di verifi
ca, legittime tutte, ma alcu
ne più reattive: l'alchimia, lo 
spazio, il colore. Per una cul
tura ben secolarizzata non 
c'è nulla di eterno, può mori
re l'arte, può morire la scien
za, e la causa della morte può 
essere la rottura del loro rap
porto. L'alchimia è una 
scienza morta da quando si è 
staccata dal sistema, a cui 
era collegata anche dall'arte. 
Non più irrorata dalla circo
lazione delle idee, è sprofon
data nell'inconscio, la morte 
che ci portiamo dentro. Alla 
fine del secolo scorso ha co
minciato a riemergere: con 
la poesia di Rimbaud e Mal
larmé, il pensiero di Jung ed 
Eliade, Il lavoro sulla lingua 
di Joyce, ì'arte-non-arte di 
Duchamp. Naturalmente è 
riapparsa con altre parven
ze. Ma fu resurrezione dopo 
una morte storica o revivi
scenza di energie vitali la
tenti? 

Lo spazio fu il nodo con
cettuale dell'arte occidenta
le: fondò la distinzione-rela
zione di oggetto e soggetto, 
assegnò all'arte una finalità 
conoscitiva, separò 11 luogo 
del testimone da quello del
l'evento. La prospettiva fu 
l'illusione mentale e visiva 
con cui il soggetto si garantì 
dall'opposta realtà dell'og
getto. Potrà sussistere, e co
me, la rappresentazione sog
gettiva della realtà oggettiva 
in una cultura che ha demo
lito ti muro trasparente o 
speculare tra soggetto e og
getto? Il terzo punto è 11 ful
cro della leva, e 11 problema 
che pone è puramente esteti
co, riguarda la possibile scis
sione dell'estetico e dell'arti
stico nonché un assieme di 
ricerche condotte con I mezzi 
dell'arte e i metodi della 
scienza. Queste ricerche so
no state affrettatamente da
te per inutili o, comunque, 
obsolete. Eppure, pare incre
dibile, le opere artisticamen
te più alte, alla Biennale, so
no proprio nella prima sezio
ne del colore, dove l'arte 
sembra essersi hegeliana
mente votata alta scienza, 
Anche più incredibile: en
trando timidetta nel santua
rio della scienza ci ha trova
to, di casa, la storia. E la sto
ria non si fa con le visitazioni 
e rivisitazioni: attente o di
stratte, devote o scanzonate 
che siano, sono sempre Indi
zi di concepimenti tardivi e 
stentati. 

Fu Stendhal 11 primo a 
contrapporre esplicitamente 
il bello romantico, soggetti
vo, sfuggente e fugace, al 
bello classico, oggettivo. Im
mutabile, eterno. I tempi an
darono poi facendosi sempre 
più stretti; si passò dal senti
mento alla sensazione, dalla 
sensazione alla percez.ine. 
Che nella Impression vérita-
ble di Moneì e nella petite 
sensation di Cézanne et fosse 
una filosofia in nuce videro I 
filosofi ancor prima del criti
ci d'arte: Bergson, Bache
lard, Merleau-Ponty. Più 
corta è la durata della perce
zione, unità prima. Irriduci
bile e Indivisibile della visio
ne; ma non perciò è un fatto 
puramente fisiologico, reti
nico, da captare all'istante 
per poi pensarci con calma. 
È maledettamente Instabile, 
non s'ha II tempo di prender
ne coscienza e già comincia a 
cambiare: non è neppure 
un'Immagine ma una se
quenza dì Immagini, che si 
generano rapidamente l'una 
dall'altra fino ad una soglia 
di saturazione, dove avviene 

I II salto qualitativo. E ogni 

«Il bel tempo», (particolare), di Man Ray (19391 

Alchìmia, spazio, colore: ecco 
una piccola guida alla mostra 

Biennale 
CTM v 

Al può 
vedere 

anche così 
Immagine di una serie esce 
da un passato, è carica di 
memoria, ma anche di vir
tualità di immagini future. 
Al concetto classico di forma 
è succeduto ormai 11 concet
to fenomenologico di 
pattern, diaframma quasi 
inconsistente tra memoria e 
virtualità. La sua legge ge
netica è l'entropia. Il cui 
principio è comune alla ter
modinamica e alla teoria 
dell'informazione. Siamo già 
dentro la scienza, solo che il 
rapporto non è più simme
trico né additivo, ma interat
tivo. Rimane solo da provare 
la sostanziale identità di ci-
netismo visuale e dinami
smo dell'immaginazione: è il 
punto focale della ricerca 
scientifica di Arnheim, di cui 
la Biennale ha correttamen
te radunati e ordinati i dati 
storici fondamentali. 

La ricerca sulla vlsualltà 
ebbe la sua punta verso 11 
sessanta: proposi allora di 
chiamarla ghestaltlca per 11 
giunto funzionale che l'uni
va alta Gestaltpsychologle. 
Adriano Olivetti, grande in
dustriale illuminato, capì 
subito tutto, anche le ancora 
Incerte applicazioni al cir
cuiti dell'informazione: pro
mosse la storica mostra del
l'arte programmata del '60, a 
Milano. Si formarono gruppi 
di operatori entusiasti: solo 
una ricerca di équipe avreb
be potuto mediare II passag
gio dalla comunicazione in
tersoggettiva all'Informazio
ne di massa. Vasti settori 
della psicologia della visione 
non erano altrimenti esplo
rabili che con le tecniche 
progettuali e operative speri
mentate e pra fica te dati 'arte. 
Incanalata tra le sponde teo
retiche di McLuhan e di Ar
nheim, l'arte fu un Insosti
tuibile campo di sperimenta
zione scientifica. Già il vec

chio Peano sosteneva esiste
re proposizioni matematiche 
non altrimenti enunciabili e 
verificabili che grafi
camente, grazie al potenziale 
di immaginazione e inven
zione che era peculiare del
l'arte. Hanno dato oggettivi 
contributi allo studio scien
tifico del rapporto di perce
zione e immaginazione arti
sti come Luigi Veronesi e 
Mario Ballocco, entrati per 
la prima volta nella Biennale 
ora che hanno quasi ottan
tanni. 

La ricerca avanzata nel 
campo della visione non si 
esaurì spontaneamente, è 
stata soffocata. Se un'arte è 
fatta per la scuola Invece che 
per 11 mercato è logico che li 
mercato non se ne occupi .e 
grave che non se ne occupi la 
scuola. Qualche volta ne ha 
addirittura combattuto il 
freddo scientismo rimpian
gendo l'arte fatta con cuore e 
pennello. Hitler soppresse 11 
Baunaus, ma dopo la guerra 
la Germania di Adenauer 
non fu più benigna verso la 
scuola fiir Gestaltung di 
Uim. Anche in Italia, dove II 
design are va un passato glo
rioso, si capi che senza una 
lucida progettazione artisti
ca dell'immagine non si po
teva pretendere che I prodot
ti industriali avessero un 
coefficiente estetico e la loro 
serialità non mortificasse 
con la ripetizione le forze vi
tali dell'immaginazione. Pri
ma che la restaurazione sa
liente togliesse ogni speran
za, l competenti ministeri 
italiani promisero riforme 
dell'insegnamento artistico. 
Nulla è accaduto: nelle acca
demie l'anatomia artistica (e 
perché non la botanica per f 
paesaggisti?) seguita ad es
sere materia fondamentale. 
Come mal può riformarsi ciò 
che mal non si formò? 

Giulio Carlo Argan 

Era quasi ovvio attendersi 
da Northrop Frye, uno del 
padri della moderna critica 
letteraria della quale ha pro
posto grandiose tavole sinot
tiche, un incontro diretto 
con le Scritture, quasi come 
summa e apice dei suoi stu
di. Dopo aver letto (ma biso
gnerà riprenderlo e studiar
lo) Il grande codice, che Ei
naudi ha appena pubblicato 
(pag. 296, L. 28.000), a chi non 
è specialista viene Immedia
tamente da chiedersi cosa 
sarebbe stato e cosa sarebbe 
la letteratura (e non solo del
la letteratura, ovviamente) 
senza la Bibbia. Probabil
mente, come per tutte le co
se, rimarrebbe il nulla: la 
conclusione di Frye è che, di 
fatto, tutta la produzione di 
testi (nel senso più esteso 
possibile) si presenta subor
dinata a categorie e a schemi 
che hanno nelle Scritture 11 
loro punto di riferimento. 

L'idea, ovviamente, non è 
affatto nuova, anzi è anti
chissima e infiniti ne sono 
gli esempi: forse ogni libro, 
anche 11 più Ingenuo, è la di
mostrazione di come l'azione 
biblica si attualizza volta per 
volta in modo più o meno 
scoperto. Ma, appunto per
ché la Bibbia contiene tutto, 
non è solo un'opera di lette
ratura. Qual è allora — sem
bra poderosamente doman
darsi Frye — il nocciolo di 
verità che le consente di fun
gere ancora e per sempre co
me obbligatoria forma delle 
forme evitando di passare 
attraverso querelles tra anti
chi e moderni come è acca
duto ad altri testi canonici e 
ad altri modelli di azione mi
tica? La risposta — come 
tutte le analisi proposte da 
Frye — eccede la ricerca let
teraria per allargarsi ad una 
lncredible storia della mito-
grafia e dell'immaginazione 
singoia e collettiva. 

Perché chi scrive libri o 
chi semplicemente agisce ri
torna infallibilmente al mo
dello biblico? A questa do
manda Frye risponde par
tendo da un assunto appa
rentemente debole per poi 
lanciarsi In una rigorosissi
ma ermeneutica: «La mia 
esperienza nel campo della 
letteratura profana mi ha 
mostrato come i principi for
mali della letteratura siano 
contenuti entro la letteratu-

Un «gigantesco mito», un punto di riferimento per tutta la produzione letteraria: ecco cosa 
Northrop Frye, uno dei padri della moderna critica letteraria, ha «trovato» nella Bibbia 

Da Dio al demonio 
ra, proprio come i principi 
formali della musica, incor
porati nella sonata, nella fu
ga o nel rondò, non hanno 
esistenza fuori della musi
ca». Qui, Frye non fa che as
sumere un criterio di verità 
che fa di questa categoria un 
concetto valido per i vari 
ambiti di applicazione e non 
più valido quando da questi 
ambiti si esce. Ora, per Frye 
la Scrittura si presenta come 
— è il caso di citarlo — «un 
gigantesco mito, una narra
zione estendentesi sull'inte
rezza del tempo, dalla crea
zione all'apocalisse, unifi
cata in un corpo di imagery 
ricorrente "congelata" in un 
singolo nucleo metaforico, 
venendo tutte le metafore 
identificate nel corpo del 
Messia, l'uomo che è tutti gli 
uomini (...) granello di sab
bia che è il mondo». 

Rimanendo così le cose, la 
verità della Bibbia è solo ed 
unicamente quella interna al 
testo (mitica o poetica che 
sia). Eppure, assumere que
sto criterio di verità per la 
Bibbia, se soddisfa un certo 
pragmatismo da cui Frye 
probabilmente parte, sem
bra decisamente restrittivo. 

Infatti, da un lato la Bibbia è 
un libro che se assunto sotto 
la categoria del poetico risul
ta così poco elevato che «ac
cettarlo interamente come 
poesia finirebbe per solleva
re più problemi di quanti ne 
risolva», dall'altro contiene 
strutture archetipe che van
no al di là della fabula coin
volgendo registri linguistici 
ben più complessi e distinti. 

Facciamo un confronto — 
improprio! — con i poemi 
omerici: troviamo, a volte e 
spesso in misura marginale, 
momenti di fronte ai quali 
una lettura volta a rinvenire 
la verità poetica si trova in 
serie difficoltà. Dove sta la 
poesia nell'elenco delle navi 
greche o nella descrizione 
dello scudo dì Achille? SI de
ve, di fatto, andare alla ricer
ca di un altro modello di ve
rificazione riproponendo 
tutti i problemi che un cam
bio di registro Implica. 

Ma se questo accade episo
dicamente in Omero — al 
punto da bloccare la lettura 
— per la Bibbia è una norma. 
Attraverso la forma della 
metafora biblica, infatti, 
compare una serie di pre
scrizioni o di exempia 

espressa nel modello narra
tivo o nella definizione cate
gorica. Compare cioè un co
dice che racchiude moltepli
ci registri. Ma l'elemento più 
inquietante e persuasivo di 
questo «grande codice* sta 
nella ripetizione di questi 
modelli che attraversa 11 li
bro, confermandosi o antici
pandosi a vicenda in un infi
nito rimando delle strutture 
che Frye definisce del tipi e 
degli antitipi. 

Così, il demonio è l'antiti-
po di Dio, così le cadute che 
segnano Israele ripetono la 
caduta originaria di Adamo, 
così il miracolo delle lingue 
rimanda alla torre di Babele 
come suo antitipo. Tutto av
viene secondo una coerenza 
interna, secondo una sim
metria e un ordine che, di 
fatto, si rivela ben lontano 
dalla verità poetica ma an
che dalla verità fattuale o 
storica. Le armi del pragma
tismo portano, in Frye, a rin
venire'una logica che abita 
la Bibbia e solo la Bibbia: la 
verità biblica è diversa dalle 
altre forme della verità. 

Nelle Scritture non è mai 
avvenuta — come nei poemi 
classici — la divisione fra 

cielo e terra: la forma che re
gola gli eventi è quella della 
obbedienza o della disobbe
dienza alla legge, dell'ade
guazione al miti o agli arche
tipi, di una alternanza tra 
edenico e demonico. La sa
pienza biblica, forse, è 
espressa nel suo culmine dal 
libro di Giobbe o dall'Eccie-
siaste: bisogna assumere 
questa alternanza. Forse, 
questa sapienza è la vocazio
ne a scrivere libri anche do
po la Bibbia quando sì crede 
di mimare la realtà quotidia
na senza rendersi conto che, 
dal mito biblico in poi, il co
siddetto quotidiano è, da 
sempre, già stato. Forse alla 
radice di ogni libro sta il pa
radosso di non sapere di scrì
vere quello che e già stato 
scritto, di credere all'inven
zione dell'autore, di credere 
all'originalità... 

Ma perché proprio questo 
mito e capace di assumere 
una consistenza così catego
rica? A differenza (o malgra
do) altri modelli mitici, nella 
Bibbia non c'è, dopo la crea
zione, altro gesto che una ca
duta umana, finita, e una re
denzione umana. Questo è 

l'archetipo a cui tutto (Dio 
stesso!) deve uniformarsi 
perché il passaggio dall'ede
nico al demonico si compia e 
raggiunga la sua apocalisse 
finale. Così il mito ebraico 
appare paradossalmente un 
mito non di dei o semidei ma 
degli uomini: la mitologia è 
altissima antropologia nel 
suo passare dalla caduta alla 
redenzione e al ristabilimen
to della completezza origina
ria. Il «vero» mito è quello 
della disalienazione, del ri
torno dopo la caduta. 

È l'Esodo, allora, nel suo 
raccontare il viaggio alla ter
ra promessa l'azione mitica 
più profonda ed essenziale, 
«l'unico vero avvenimento 
del vecchio testamento» co
me scrive Frye. È forse l'Eso
do la struttura originaria 
d'ogni azione, la sua cellula. 
E tutto — letteratura e no — 
pare modellarsi lì, avere lì il 
suo nocciolo di verità: gran
de sogno (o grande realtà) di 
viaggiare verso il proprio 
passato, verso ciò da cui ci si 
e allontanati, verso l'unica 
realtà. 

Mario Santagostini 

E* stato definito la multi
nazionale del sogno, l'unico 
strumento che permette a 
milioni di persone, gran par
te donne, di evitare l'analfa-
bc'izzazicnc ul ritortiu; gra
zie a lui in America è dimi
nuito il tasso di alcooiismo e 
il consumo di tranquillanti. 
E' fruibile in un'infinità di 
modi: lo si trova in libreria, 
sulle bancarelle, in formato 
tascabile dal giornalaio. E' 
lui, il Nuovo Rosa degli anni 
Ottanta e sembra occupare 
sempre più spazio nell'im
maginario collettivo. Per 
certi versi rappresenta l'al
tra faccia di quella passione 
della paura che si è scatena
ta a ragion veduta In questo 
scorcio di millennio, pieno di 
nubi radioattive vicine o lon
tane a seconda dei casi. Per 
fortuna, assicurano sociolo
gi e oplnlon-makers, a ralle
grare l'opinione pubblica in
tervengono matrimoni, più o 
meno regali, in Italia o altro
ve. Pippo Baudo o Andrea 
d'Inghilterra non ha impor
tanza: essenziale è invece il 
ritorno della favola che an
nulli per qualche attimo una 
realtà che sembra far diven
tare «reali» certi romanzi fin 
de siècle dell'Ottocento in
glese, prima fra tutti quella 
Nube Purpurea che nella 
fantasia di R. M. Shiel Inva
deva distruggendolo II vec
chio mondo. Nuova attenzio
ne dunque a un genere al 
centro del festival che sì apre 
oggi a Gabicce. Un'attenzio
ne cresciuta lentamente, un 
po' in sordina, indubbia
mente perché, come spiega 
Carlo Bordoni nel suo II ro
manzo senza qualità (edizio
ni Libreria Sapere, 1984) 
malgrado la sua diffusione o 
meglio proprio per questo, il 
genere suscita una diffusa 
riprovazione sociale. Supe
rata quindi la censura lette
raria è cominciata la caccia 
alle categorie; la «romance 
fiction» come viene chiama
ta In America è: paralettera-
tura, Infraletteratura, lette
ratura commerciale, evasio
ne popolare oppure borghe
se? Secondo Umberto Eco 
(Caterina Invernlzlo, Matil
de Serao, Liala, la Nuova Ita
lia, 1979) Il rosa ha la stessa 
funzione consolatoria del ro
manzo popolare. Tutti d'ac
cordo? Non proprio. Nel 
feuilleton — scrive Maria 
Pia Pozzato (Il romanzo rosa 
Espresso Strumenti, 1982) — 
la consolazione si costruisce 
attraverso 11 superamento 
del conflitto. Il ristabilimen
to della giustizia, mentre II 
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L'ALA 
SPEZZATA 

Marv Burchel! 

La scrittrice inglese Barbera Cernenti. Accanto, la copertina di 
un romanzo rosa della collezione Hermony 

Si apre oggi a Gabicce il 
festival dedicato a un genere 

che negli ultimi tempi ha fatto 
fiorire studi e ricerche. Ecco 

le ultime novità in libreria 

Sui sentieri del rosa 
rosa tende invece a negare 11 
conflitto. Il romanzo rosa 
tradizionale italiano secon
do Carlo Bordoni è poi in 
realtà più vicino al romanzo 
borghese. I romanzi di Liala, 
Mura, Peverelll rassomiglia
no al filone domestico fami
liare di Luciano D'Ambra 
(Professione di moglie 1930) 
o Pitigrilll (La dodicocefala 
blonda 1936). Ambientazione 
aristocratico-alto borghese, 
moduli narrativi del roman
zo popolare borghese: queste 
secondo gli esperti le carat
teristiche del rosa Italiano 
prima dell'invasione della 
•romance fiction americana» 
esplosa negli anni Settanta, 
costruita col computer e im
portata In Italia dalla Mon
dadori con la Harmony, tra

duzione italiana della Harle-
quln, la più famosa tra le col
lane rosa americane. La Cur
do pubblica invece I testi 
della principale concorrente 
della Harlequln e cioè Sil
houette. A Mondadori e Cur
do si sono affiancati la Cor
no di Milano con la collana 
Melody, l'Omnla di Roma 
con Polveri di Stelle, la Fab
bri con Rosa blu, la Salani 
con Oggi domani. Ma nono
stante la miriade di collane 
che continuano a spuntare 
da ogni parte il nuovo rosa 
non e poi così diverso da 
quello degli anni Trenta. OH 
sono state certo riconosciute 
una serie di categorie: la 
long-story, 11 dolce selvag
gio, Il rosa avventuroso, il 
rosa western (Il deserto del 

Nevada di Janet Dalley è il 
più famoso di questo filone) 
con l'eroe e l'eroina unici so
pravvissuti a una serie di di
sastri aerei, navali e con in
namoramento e amore assi
curati prima del rientro nel
la civiltà. Ma nonostante 1 
tempi e le situazioni diverse 
la trama non è cambiata, co
sì come non sono cambiati I 
ruoli cei protagonisti: una lei 
alla ricerca del riconosci
mento sociale attraverso 11 
matrimonio, un lui social
mente più forte che alla fine 
accetta di costruire 11 micro
cosmo familiare. L'America 
tuttavia non ha l'esclusiva 
sul nostro mercato. L'Inghil
terra, patria della letteratu
ra rosa «alta» con la sua Bar
bara Cartland è una concor

rente temibile e proprio al 
rosa Inglese è dedicato Mae 
stre d'amore, eroine scrittri
ci nell'impero del rosa ingle
se edizioni Dedalo, da poco 
In libreria. Il libro è curato 
da Paola Alberti, Vita Fortu
nati, Giovanna Franci, Da
ria Galateria, Rosella Mon-
garoni. Maria Pia Pozzato, 
Tiziana Sabatini, Mariange
la Tempera. Ed è dedicato sì 
alle maestre d'amore d'oltre 
Manica. Elinor Hibbert, 
Oeorgette Heyer, Elinor 
Glyn, Barbara Cartland e 
Edith Maudh Hull. Tutte 
queste signore, da tempo 
ampiamente tradotte in ita
liano, si differenziano dalle 
varie Liala per il fascino che 
su di loro esercita la storia: è 

questo 11 distintivo, il mar
chio britannico dei loro testi. 
Una tale predilezione da par
te di chi da generazioni im-
nfi***ì£cs lezioni d'amore na~ 
sce secondo le curatrici dalla 
forte tradizione di scrittura 
biografica di cui è maestra 
l'Inghilterra, abituata da 
sempre a raccontare i vizi e 
le virtù pubbliche e private 
di personaggi celebri e meno 
celebri. Questo rosa «made in 
England» rimescola frettolo
samente secoli di storia del : 
romanzo, di generi narrativi 
e formule retoriche per pro
durre una serie di innumere
voli romanzi in stile con una 
traccia che è sempre la stes
sa: le vicissitudini di un'eroi
na che tra inganni e agnizio
ni, castelli e balli approda 
all'inevitabile lieto fine. In 
questa Inghilterra del cuore 
come viene definita, la Glyn 
e la Cartland sono certo le 
due figure dì spicco, le ulti
me, scrive Rosella Nangaro-
ni, grandi regine del rosa. 
Della Cartland sappiamo 
tutto o quasi giacché, da per
fetta «business woman» per 
incrementare le vendite dei 
suoi romanzi ha fatto della 
sua vita una telenovela con
tinuamente in onda. La Glyn 
che insegnò ad uno sprovve
duto Rodolfo Valentino che 
ad una donna, un amante 
raffinato bacia il palmo della 
mano e non il dorso, è famo
sa anche per aver inventato 
•quel certo non so che», ter
mine da lei coniato in con
trapposizione al volgare 
americanissimo «sex ap
peal», secondo la sua defini
zione la fortunata In posses
so dell'inafferrabile quid si 
distingue dalle altre per si
curezza di sé, indifferenza al
le reazioni degli altri nei suol 
riguardi. Costei deve tutta
via riuscire a dare l'impres
sione di non essere affatto di 
ghiaccio, ma al contrario 
una potenziale appassiona-
Ussima amante. Natural
mente purché a sollecitarla 
sia l'unico uomo della sua vi
ta, debitamente trasformato 
in marito. Su questo punto la 
Glyn e le altre non transigo
no. «Le mie eroine — ha det
to la Cartland in un'intervi
sta rilasciata a Vita Fortu
nata e Giovanna Franci, ri
portata in appendice — non 
vanno mal a letto con un uo
mo se non hanno l'anello al 
dito. Quanto poi le fedeli let
trici obbediscano a un così 
rigido imperativo, non è sta
to ancora accertato. 

Annamaria tamarri 


