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A Javier Del Prado’

Pretender escribir un artículo con la única intención de explicar el título
de una obra tan compleja y rica en matices como La Chartreuse de Parme
encuentra su justificación en la sorpresa que producen las esporádicas y
tardías apariciones de la famosa cartuja, y, sobre todo, en su, a priori,
escaso valor evenemencial. En efecto, el número de menciones a cualquier
tipo de cartuja apenas alcanza la media docena, y de entre éstas cuatro se
sitúan en las cincuenta últimas páginas de la novela. Es en el capitulo
XXVI cuando por primera vez hallamos el deseo explicito de Fabrice Del

1 Esta dedicatoria no tiene cama única razón de ser el reconocimiento de tas aportaciones

teóricas y metadalógicas det que ha sido y sigue siendo mi maestra en estos mis primeros
pasos como aprendiz de critico literario. Su atcance es mucho mayor, ya que, en gran parte,
este articuto es deudor de las nxúttiples explicaciones sobre Stendbal que Javier Del Prado ha
expuesto en sus clases, seminarios, e incluso en ciertas conversaciones privadas de carácter
informal. La naturateza oral de gran parte de estas aposiciones me hace imposible citar a
cada paso todas las contribuciones de las que este articulo es deudor. Sí sefialaré, no obstante,
que la idea de escribir un estudio sobre el título de La Charireuse de Parase me vino a la
mente tras un examen de Quinto curso de Licenciatura, entre cuyas preguntas se encontraba
precisamente ‘Los espacios metonímicos del yo de Fabrica Del Dango en la Charireuse de
Parase”. Par lo tanta, et germen mismo del artículo que ahora me dispongo a redactar brota
directamente de una idea de Javier Del Prado. Mio es, creo, el enfaque definitivo del análisis
de la coardanada espacial, así cama las conclusiones a las que llega al final del estudio,
motivo por el cuat me he decidido a publicarlo con mi nombre.
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Dongo de hacerse cartujo: j’irai me réffigier dans queique chartreuse [...]
(Stendhal, 1973: 489). Este anhelo se ve realizado temporalmente sólo tres
páginas después: Fabrice 1...] alía se merme en rerraire att couvent de
Velieja, situé duns íes monragnes, a dix fletees de Parme (Stendhal, 1973:
492). En el mismo capítulo, Fabrice vuelve a sentir el deseo de abandonar
su vida en la corte, a la que se había reincorporado llamado por su deberes
de coadjutor del Arzobispo: II vaudrait mieta pour moi, pensa-t-il, mefutre
chanreta; je soteifrirais moins duns íes rochers de Veileja (Stendhal, 1973:
495). Así pues, hay que esperar a este capítulo XXVI, a tan sólo dos del
final del texto, para que la imagen de la cartuja (o más bien del retiro en la
cartuja) comience a ser obsesiva, si bien hay que señalar que no se trata
aún de la cartuja de Parma, sino de la de Velleja, ciudad que se encuentra
a unos cien kilómetros de Parma y en donde no existe cartuja alguna, como
bien indica en su edición de La Charrreuse Antoine Adam (Adam, 1973:
679). Ya en el último capítulo, el retiro se convierte en la solución narrati-
va final para nuestro héroe tras la muerte de Sandrino, por fin y definitiva-
mente en la cartuja de Parma:

II se retira á la Chartreuse de Panne, situ¿e 4am les bois voisins du Pó, A deux
licues de Sacca. [...] Fabrice [.1 nc passa qu’une année dans Sa Chanreuse.
(Stendbal, 1973: 536-537)

Previamente a estas cuatro referencias explicitas al retiro en la cartuja,
descubrimos otras dos menciones de carácter proléptico y de diferente
importancia. La segunda de ellas es la más banal: en su buida después de
haber matado a Giletti, Fabrice encuentra a Ludovic en la ciudad de Casal-
Maggiore. Ludovic le recuerda que ha sido servidor en la casa de su tía, y
que en otro tiempo le acompafló a la cartuja de Velleja: J’ai ete i’honneur
de mener monsignore pendant un reíais lorsqu ‘ti est alié futre sa rerraite
comme un bon chréden a la charrreuse de Veileja (Stendhal, 1973: 209).
La primera de las menciones a la condición de cartujo tiene un valor mu-
cho mayor, aunque también sea mucho más indirecta y oscura, ya que se
trata de una de las profecías del padre Blanés, y en especial por ser la
última de las profecías de Blanés antes de su separación de Fabrice:

tu maurras comme moi, man flls assis sur un siége de bois, bm de tout tuxe, et
détrampé du luxe, et cocame mai n’ayant á te faira aucun reprache grave. [.1
Si tu as la faiblesse de tremper dans ce crime, taut le reste de mes calails n’est
qu’une lengua erreur. Alars tu nc maurras peinÉ avec la paix de ¡‘Ame, sur un siége
de bois et vétu de blanc. (Stendtal, 1973: 172; la cursiva es mia).
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Vestido de blanco, es decir, con el traje de cartujo. Estas dos referencias
nos permiten suponer que Stendhal tenía en mente desde el comienzo de la
redacción de su novela el desenlace postrero que en ella hallamos, a pesar
de la naturaleza claramente improvisadora de la escritura stendhaliana, lo
que nos autoriza a comenzar a sospechar que la cartuja tiene un valor
mucho mayor del que nos puedan delatar sus escasas apariciones. Como
prueba más o menos definitiva de esta resolución se podría citar el primer
título que pensó Stendhal para la obra que ahora nos ocupa, La Chartreuse
noire, en el que el destino final de Fabrice parece contenido en el adjetivo
que acompaña a la cartuja.

La cartuja imaginada por Stendhal no tiene, por otra parte, una existen-
cia real. Hay cerca de Parma una cartuja desconsagrada (hoy en día es un
reformatorio, y en tiempos de Stendhal fue una fábrica de tabaco), más allá
de la puerta San Michele, conocida como la cartuja de Vicopo, pero que
fue llamada y aún hoy día sigue recibiendo el nombre de cartuja de Parma.
Sin embargo, como muy acertadamente ha demostrado Antoine Adam,
Stendhal sitúa su cartuja en la región de Sacca, a poca distancia de los
meandros del Po (Adam, 1973: XL-XLI), es decir, en la dirección opuesta
de la verdadera cartuja. Todo parece indicar que Stendhal no pensaba en
ningún edificio en concreto cuando decidió situar el final de su novela en la
mencionada cartuja de Parma. Se trata, así pues, de una cartuja inventada,
irreal, cuya significación habrá de ser necesariamente simbólica.

Tenemos, por lo tanto y en una primera aproximación, un título forma-
do a partir de un elemento espacial ensoñado como refugio, como retiro
previo a la Muerte, motivo por el cual me parece oportuno dirigir la conti-
nuación de mi análisis precisamente hacia la coordenada espacial, en don-
de, por cierto, el espacio-refugio, concebido como metonimia del yo, surge
por doquier. Ya en el mismo exergo de Ariosto encontramos una imagen
espacial asociada a la escritura, es decir, al surgimiento del Ser: Cta miflir
doici invtri a empir le carte 1 ¡ iuoghi ameni (Jadis les iieux charmants me
jUrent de douces tnvirations a écrire) (Stendhal, 1973: 3>. Adentrémonos,
pues, en los entresijos de la espacialidad stendhaliana, con el designio de
desvelar el significado último de la cartuja que da nombre a esta novela.

La coordenada espacial en La Chartreuse de Parme se ve fragmentada
en tres grandes núcleos que surgen a partir tanto de coincidencias como de
oposiciones en su conformación interior. El primero que estudiaré, no por
su importancia, sino por su simplicidad morfológica, es el gran espacio de
la negatividad, el espacio de la conspiración en todo contrario al desarrollo
interno del yo: la coter de Parme. Su aparición en la novela ocasiona siem-



108 Santiago Mateos Mejorada

pre conflicto, en parte al manifestarse en todo momento en oposición a los
otros dos grandes grupos espaciales, los espacios del heroísmo y los espa-
cios de la intimidad que estudiaré seguidamente, y en parte también por sus
rasgos totalmente negativos. Porque la corte de Parma es caracterizada
desde el primer instante, y en perfecta sintonía con su naturaleza conspira-
dora, como el espacio de la maldad. Así, Fabrice llega a exclamar con
despecho desde su refugio en el campanario de Grianta: depuis mon arrivée
a Parme [...]je n ‘ai point ete de joie tranqulile et paría¡te [...j Tous les
intéréts si compiiqués de cetre petzte cour méchante m ‘orn rendu méchant...
(Stendhal, 1973: 176). La ascensión a la torre Farnesio, en donde nuestro
héroe prueba por primera vez las mieles del amor después de haber visto a
Clélia, provoca en él un sentimiento semejante al ya sentido en Grianta, y,
como aquél, opuesto al placer del refugio íntimo: Ciélia Conti se píaise
dans celle soiltude aérienne; on est ¿ci a mille iieues au-dessus de petitesses
er des méchancetés qui notes occupent la-has (Stendhal, 1973: 331). Y si la
maldad de la corte tiene un efecto esencial sobre Fabrice, éste es el surgi-
miento de la infelicidad: Ainsi mnoins d’un mois seulement aprés son arrivée
a la cour, Fabrice avait tous les chagrins d’un courtisan t..] (159);
1 ‘homme qui approche de la cour compromet son bonheur, s ‘¡1 est heureux
1?..] (465). No es de extrañar, pues, que la corte se convierta finalmente en
el espacio del exilio, frente a la felicidad sentida en la torre Farnesio,
principal valuarte de los espacios de la intimidad amorosa, como veremos.
Por dos veces Fabrice niega a Clélia la posibilidad de escaparse de su
prisión de amor, y en ambas ocasiones lo hace sirviéndose de la palabra
exilio en referencia a la corte:

votas vaulez queje fasse la duperie de m’exiler á Panne, ou peut-étre á Bolagne. oc
mAme á Flarance! (Stendbal, 1973: 367)2

Est-ce que jamais l’an se sauva d’un lieu aá Fon est ata cambIa dii bonheur, peer
aHer se jeter dans un axil affreux da taut manquera jusqu’á l’air paur respirar?
(Stendhat, 1973: 378)

2 No deja de ser significativo que Pabrice sefiale entre sus posibtes destines da exilio la

ciudad de Parma. Ahora bien, ¿cómo iba a poder exiliarse Fabrica en Parma si es precisamen-
te de allí de donde debía huir? La imagen simbólica det exilio en la carta se impone a la
tógica narrativa.
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Exilio frente a refugio, desdicha frente a felicidad, maldad frente a bien-
aventuranza; ésta parece ser la idiosincrasia de un espacio pobre en atribu-
tos, pero importante por su permanente oposición a los espacios positivos
del yo. Michel Crouzet ha mostrado en un estudio reciente de qué manera
toda vida social, y, en fondo, la corte no representa más que una de las
formas potenciales de la vida en sociedad, se opone al espacio de la Natu-
raleza en una antítesis perfectamente rousseauniana, llegando a provocar la
muerte de cualquier posible modo de energía (Crouzet, 1985: 51>.

Resulta sorprendente, no obstante, al menos en un primer acercamiento,
la elección de Parma como marco cortesano de la novela, habida cuenta de]
escaso interés que suscitó en Stendhal esta ciudad italiana. La importancia
que tuvo en la antigua Parma la familia Farnesio, en cuya historia parece
inspirarse parcialmente La Charireuse y que da nombre a la tone en la que
se desarrolla gran parte de la acción, podría darnos parte de la clave de
esta preferencia, aunque, desde luego, no toda. Luigi Poscolo Benedetto ha
logrado descubrir, en mi opinión, la que sería la razón principal de dicha
elección. En resumen, Benedetto muestra de qué manera Parma emerge
como decorado novelesco del cruce de dos ciudades simbólicas: por un
lado, estaría Milán, símbolo de la Italia que Stendhal siempre amó, y que,
por su pertenencia a una gran potencia (el Imperio austriaco), podría haber
causado serios problemas diplomáticos al cónsul Henri Beyle; ciertamente,
el paisaje montañoso que rodea a la ciudad de Parma en la novela, y que
provoca el ensimismamiento feliz de Fabrice, se corresponde más con el
paisaje lombardo de Milán que con el auténtico parmesano. Por otro lado,
se encuentra la ciudad de Módena, símbolo de la Italia odiada por Stendhal,
la de la Santa Alianza, cuyo gobernante, Francesco IV, personaje histórico
que engendra la figura de Ranuce Ernest IV, era el más odiado y el más
brutal de todos los pequeños dictadores surgidos en la Península itálica tras
el Congreso de Viena, y cuya mención directa también podría haber aca-
rreado algún que otro problema a nuestro autor (Benedetto, 1950: 351-
352). El cruce de ambos símbolos permitía a Stendhal crear la estructura
antitética arriba señalada, al tiempo que le autorizaba a construir una cIu-
dad inventada en donde nada es del todo real (ni la cartuja, ni la torre
Farnesio, como veremos, ni sus gobernantes) y en donde el imaginario de
Stendhal podía brotar libre de cualquier coerción.

Si la relación entre la corte y los espacios de la intimidad se manifiesta
en todo momento dentro de la más estricta oposición, mucho más complejo
es el vínculo que surge entre aquéllos y el gran espacio del heroísmo de la
novela, Waterloo. Sin lugar a dudas la batalla de Waterloo comporta nece-
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sanamente en su interior las mayores posibilidades de eclosión de heroís-
mo. Pero esta mayor probabilidad heroica dentro de un espacio no significa
que no sea también posible encontrar dentro de otros espacios, y más en
concreto dentro de los espacios de la intimidad, súbitos estallidos de heroi-
cidad en un cruce dentro de los distintos núcleos de la coordenada espacial
que conlíeva una cierta (y digo bien, sólo cierta> identificación entre am-
bos. Esta intersección espacial resulta especialmente fértil en el lago de
Como, uno de los principales espacios de la intimidad, como vamos a ver
dentro de unas cuantas páginas, en donde podemos descubrir hasta tres
momentos puntuales diferentes que nos remiten al espacio del heroísmo. El
primero de ellos se produce en plena infancia de Fabrice, cuando el aún
niño se ensueña a si mismo como jefe de peligrosas expediciones noctur-
nas: Fabrice, intrépide a passionné dans ses piaisirs, était sur lepoint de
se noyer dans le lac. ¡1 était le chef de toutes íes grandes expéditions des
petits paysans de Grianta et de la Cadenabia (Stendhal, 1973: 20). El
segundo episodio se sitúa ya en plena juventud de Fabrice: una de las
frecuentes excursiones por el lago realizadas en la barca comprada por
Gina Pietranera está a punto de acabar en tragedia, al caer la joven mujer
al agua en medio de una tempestad. Fabrice, en un nuevo arrebato heroico,
acaba salvando a su tía de una muerte casi segura, arrojándose al lago para
rescatarla (28-29). Pero el episodio más importante a la hora de establecer
una conexión entre el heroísmo y el lago de Como se produce con la visión
sobre el lago del águila imperial; Fabrice conmovido se cree llamado a
defender el Imperio y parte hacia Waterloo (31-32). La intersección entre
la intimidad y el heroísmo se da también dentro de la torre Farnesio, en
donde la ausencia de temor nos remite a uno de los rasgos fundamentales
de la batalla de Waterloo, tal y como veremos seguidamente: Suis-je un
héros sans m ‘en doteter? Commend moi qui avait tant de peur de la prison,
j’y suis, aje ne me sotevienspas d’étre triste! (Stendhal, 1973: 332). Del
mismo modo, la huida de la torre en e] capítulo XXII tiene un incontestable
regusto heroico que el lector sabrá sin duda alguna apreciar. Así pues, los
espacios de la intimidad no son del todo ajenos a la presencia, siempre
revitalizadora y positiva, del heroísmo, sin que esto signifique ni mucho
menos que exista una coincidencia total entre ambos núcleos espaciales.
Centrémonos ahora en Waterloo, el gran espacio del heroísmo, y veamos
cuáles son las características que lo configuran y que, a la postre, acabarán
por provocar su rechazo definitivo como verdadero espacio metonímico del
yo.
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La batalla de Waterloo provoca en Fabrice Del Dongo una doble reac-
ción de carácter antitético: por una parte, Fabrice se siente insultantemente
feliz, mientras que, por otro lado, nuestro héroe va a poner en duda el
estar asistiendo realmente a una batalla. Estos dos rasgos tendrán conse-
cuendas de gran importancia en el desarrollo de la novela. La felicidad de
Fabrice en medio de la batalla, subrayada por Stendhal hasta la saciedad a
lo largo y ancho de todo el episodio, se ve especialmente intensificada en el
momento cumbre de la lucha, cuando nuestro joven héroe entabla por fin
contacto con el enemigo: Ah! m’y voila donc enfin aufeul se dit-ii. J’a¡ vu
te feul se répérait-il avec satisfaction. Me voici un vrai mifitaire (Stendhal,
1973: 49); Fabrice était tout joyeux. Enfin je vais me baitre réellement, se
disait-ii, tuer un ennemi! [...] Notre héros se croyait a la chasse: it courut
toutjoyeux sur la piéce qu ‘u venait d’abattre (59). Esta insospechada felici-
dad ante el peligro (que se verá repetida en la torre Farnesio) tiene su
origen en la admiration enfantine (48> que siente Fabrice por cualquier
posible suceso militar o levemente heroico, y que, en última instancia, no
hace sino desvelamos una de las cualidades esenciales de su carácter, el
infantilismo, cuya trascendencia narrativa tiene su razón de ser en su índole
contagiosa. En efecto, el lector termina viendo el mundo a través de los
ojos pueriles del héroe stendhaliano, hasta tal punto que siente la misma
felicidad ilógica ante la presencia de peligros que más debieran horrorizarlo
que provocarle alegría. Quien mejor ha analizado el hechizo que proyecta
Fabrice sobre el lector es Giuseppe di Lampedusa en su breve pero enjun-
dioso estudio sobre Stendhal:

La Waterloa de Stendhal es una batalla tat coma la percibe un Fabrizia al que la
dichosa y superficial naturaleza le prohíbe comprender las Casas graves. E incluso
percibe con dificultad el peligro. 1...] Salida solamente das semanas antes de la
«nursery» de Grianta, sólo puede darse cuenta de los inconvenientes, nunca de las
peligros. Es más, a partir de estas páginas es cuando comienza a desarrollarse el
feliz sortilegio de Fabrizia sobre el tector. (Lampedusa, 1989: 86.87)

El infantilismo de Fabrice supone una invitación a la emanación del yo en
el heroísmo; sin embargo, la duda que suscita el hecho heroico acabará por
destruir cualquier posibilidad de felicidad dentro de él.

Desde el comienzo mismo de la batalla la duda va a contaminar todo el
episodio, introduciendo así un elemento desestabilizador dentro de la felici-
dad heroica: Ai-je réetiement assisté & une batailie? Ji iui sembiait que oui,
a u ez2t été ate comble du bonheur s’it en et)a été certain (Stendhal, 1973:
70). La oscuridad (y el caos> de la guerra (tanto física, ya que la mayor



112 Santiago Mareos Mejorada

parte de la secuencia transcurre de noche, mal que le pese a Gilbert Bu-
rand, como simbólica) acaba por destruir el encantamiento heroico, y de
ahí nace precisamente la decepción final con la que Fabrice se ve expulsado
del espacio del heroísmo: Voir arriver la mort n ‘était ríen, entouré d’á,nes
héroiques et tendres, de nobles amis gui votes serrent la main ate moment
cite dernier sotepir! mais garder son enthousiasme entoteré de viis fripons!!!
(55); La guerre n ‘étair donc ptus ce nobte et commun éian d ‘Omes amantes
de la gtoire gte ‘it s ‘était figuré d ‘apr?s les prociamations de Napoiéon!
(56). Tras este fracaso, a Fabrice Del Bongo sólo le quedará un último
núcleo espacial en el que intentar recuperar la emergencia del yo: los espa-
cios de la intimidad.

No obstante, los espacios de la intimidad no surgen, como pudiera
pensarse por lo que acabo de escribir, únicamente del fracaso del espacio
heroico. Su presencia en el texto es anterior a dicho fracaso, si bien el final
desafortunado de la aventura napoleónica supone ciertamente una invitación
a un mayor y más rápido crecimiento de este nuevo núcleo espacial. Por
otra parte, y a diferenciade los espacios estudiados hasta ahora, su desarro-
lío no es monolítico ni monocorde, sino más bien todo lo contrario: la
evolución narrativa y metonímica de los espacios de la intimidad se produ-
ce dentro de una dinámica progresiva de la que nacen tres subnúcleos
espaciales que se continúan en el interior del texto y que van substituyéndo-
se según avanza la novela. Estos tres subespacios de la intimidad son los
espacios de la infancia &revios a la aventura de Waterloo, pero también
supervivientes del fracaso heroico>, los espacios del Amor y, por último,
los espacios de la Muerte (en donde se encontraría la cartuja que da nom-
bre a la obra).

He dado el nombre de espacios de la infancia a aquéllos que se encuen-
tran ligados de un modo manifiesto con la niñez de Fabrice Del Bongo, ya
sea en la objetividad temporal o a través del recuerdo. El primero de éstos,
el castillo de Chanto, presenta un carácter equívoco. En un primer mo-
mento, el castillo metaforiza todo el universo paterno (no el de la auténtica
paternidad, cuyo representante sería el teniente Robert, ni el de la simbóli-
ca, encarnada por el padre Blanés, sino el de la legal, con todas la implica-
ciones políticas que ello conlíeva). Es en el castillo de Grianta en donde se
refugiatorrorizado el marqj~és_Del Dongo tras la primera invasión_napo-
leónica de Italia: Le marquis Dei Dongo.. contrarié de voir tant de gajeté,
avait été un des premiers & regagner son magniflque cháteate de Grianta,
au-dei& de come 1.~ .1; 1...] avec ses murs de quatre-vingtspieds de haut et
de sfr pieds d ‘épaisseurs, ce cháteate était a 1 ‘abri d ‘un coup de main; a
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c ‘ea pour cela qa ‘it était c.’¡er ate soup~onne¡a marquis <Stendhal, 1973:
11). La propia morfología del castillo delata el carácter de su habitante y
por metonimia del espacio mismo habitado, dado que la sospecha parece
quedar privilegiada por encima del refugio intimo en este primer instante.
A pesar de ello, la proximidad al lago de Como consigue cambiar, al me-
nos parcialmente, el signo del castillo. Así, gracias a la presencia de una
torre gótica en donde Pietranera se refugia con su cuñada y sus sobrinos de
las miradas del marqués y de su hijo Ascagne, el castillo consigue conver-
tirse en algunas ocasiones en un espacio de intimidad y de aislamiento: [lis
allaientj s ‘érablir sur la plate-forme ci ‘une des tours gothiques cite cháteate
1...], et 1 ‘on passai: lá plusieurs heures fon gaiement, bm des espions
(Stendhal, 1973: 29). Este carácter dual y equívoco vuelve a presentarse en
el momento del regreso de Fabrice. Al llegar a Grianta lo primero que
encuentra nuestro héroe es el muro del castillo; el recuerdo de su padre y
su hermano, así como de las circunstancias de su huida le llenan de un
profundo desagrado (168-170>. Posteriormente, sin embargo, una vez
encaramado en lo alto del campanario la visión del castillo consigue enter-
necerlo: son regard pbongeait sur les jardins, et méme sur la coter
intérteure cite cháteate de sonp&re [..j.~ cdte vta ¿ ‘aaendrit [...] (Stendhal,
1973: 175). Por la presencia de la figura paterna, el castillo de Grianta es
un espacio intimo imperfecto al que sólo la proximidad del campanario y
del lago consigue impregnar, aunque sea parcialmente, de ciertos instantes
de intimidad.

El segundo espacio de la intimidad infantil es el campanario de Grianta,
espacio ahora de la paternidad simbólica y de la magia, puesto que la figu-
ra estelar de este nuevo espacio íntimo no es otro que el padre Blanés. Las
estancias de Fabrice en el campanario se remontan a su más tierna infancia,
cuando Blanés le invitaba a subir y el entonces niño pasaba tardes enteras
realizando enormes sumas y multiplicaciones para agradar a su padre de
adopción (Stendhal, 1973: 20). Con todo, el episodio central en torno al
campanario de Grianta se produce con el regreso de Fabrice, justo antes de
la muerte de Giletti. Stephen Gilman ha demostrado sobradamente hasta
qué punto todo el capitulo del retorno a Grianta no es más un intento de
recuperación del pasado por parte de Fabrice: Fabrice‘s return to Grianta
is a visit to the past, a return to the scenes of childizood (Gilman, 1967:
29). Con su regreso a Grianta, Fabrice reencuentra todos los lugares capita-
les de su infancia: el castillo de su padre, el campanario de Blanés, el lago
de Como, incluso el árbol plantado en su nacimiento (Stendhal, 1973: 182>.
Pero este intento de recuperar el pasado perdido de su infancia feliz en
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Grianta se convierte para Fabrice, contra todo pronóstico y sin que exista
un deseo previo por su parte, en lo que Gilman ha llamado a hallucinadng
prefiguration of tire future (Gilman, 1967: 29). En un nivel puramente
evenemencial y sin tener que detenerse en realizar interpretación alguna, el
primer elemento que sirve de auténtico augurio del futuro de Fabrice es la
predicción de Blanés; no es necesario, no obstante, hacer un esfuerzo her-
menéutico descomunal para encontrar nuevos aspectos prolécticos. Así, si
nos situamos en un nivel simbólico, descubriremos con facilidad que toda
la estancia en el campanario no hace sino anunciar la prisión en la torre
Farnesio, como muy bien ha probado Gilman: desde ambas torres se ven
los Alpes; desde las dos puede Fabrice ver unos naranjos (en el castillo del
marqués y al pie de la torre en la prisión); en ambos lugares tiene Fabrice
prohibido hablar; en los dos también hace unos agujeros (en una tela en el
campanario y en la madera en la torre Farnesio) para poder ver el exterior
de su prisión; en los dos tiene Fabrice un despertar repentino, a causa de
las campanas en Grianta, y por culpa de los ladridos del perro en Parma;
en ambos el descenso ha de hacerse con rapidez y con cuidado de no caer;
en ambos la visión de la figura femenina (Clélia en la torre y la muchachas
de la procesión en el campanario) alegran la vida de Fabrice (cfr. Gilman,
1967: 4146). El propio Fabrice cree estar en prisión cuando se despierta
sobresaltado al sonar las campanas: It se levo éperdu, et se erza a la fin cite

monde, puis u pensa qu’il était en prison /?..] (Stendhal, 1973: 175). De
este modo, la visión que descubre Fabrice desde lo alto del campanario de
Grianta forma lo que Jean-Pierre Richard ha llamado una doble perspecti-
va, por un lado espacial, al dominar Fabrice desde lo alto toda la comarca,
y por otra parte temporal, ya que la visión desde el campanario permite a
Fabrice la percepción en un mismo instante del presente, del pasado (a
través del recuerdo> y del futuro (Richard, 1954: 66).

El campanario de Grianta se configura mediante dos cualidades definito-
rias, la altura (celle grande hauteur -Stendhal, 1973: 175)- y la oscuridad
(le lieu o& II se trouvait était comparativement abscta -178-), gracias a las
cuales el campanario consigue convertirse en un espacio de intimidad.
Ambas características otorgan a Fabrice la posibilidad, siempre deseada en
un espacio de la intimidad, de aislamiento, y que en esta ocasión va a ser
empleada para poder voir sans étre w (Stendhal, 1973: 175). Los dos
rasgos que caracterizan el campanario se repetirán en los espacios del
Amor, y en especial en la torre Farnesio, si bien, como veremos, con un
cambio substancial en la finalidad. En Stendhal, todo espacio íntimo ha de
ser por naturaleza oscuro, dado que sólo la oscuridad confiere al yo la
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potestad de recogimiento, y, al mismo tiempo, elevado, es decir, alejado
del mundo social, aislado hacia arriba, en un movimiento ascensional que,
como señala Crouzet, implica una forma de purificación moral y espiritual
(Crouzet, 1985: 49).

El tercer y último de los espacios íntimos de la infancia lo forman los
lagos del norte de Italia, el lago Mayor y, sobre todo, el lago de Como. Ya
desde el comienzo mismo de la novela el lago de Como aparece contra-
puesto al de Ginebra como espacio del heroísmo, del amor y del refugio
enfrentados a la burguesía y al dinero: Tout est noble a tendre, tout parle
d’amour, ríen ne rappelle les ¿aideurs de la civilisañon (Stendhal, 1973:
27). Pero entre los rasgos que caracterizan el espacio lacustre hallamos uno
que brota con mayor intensidad que en los otros espacios de la infancia:

Las abres des bauquets de bois que le petit traversait A chaque instas dassinaient te
noir contaur de leur fecillaga mr un cid étoilé, ¡nais vallé par une brume légére.
Les eaux et le cid étaiant d’une tranquillité prafande; l’Ame de Fabrice nc put
résister A cette beauté sublime; fi s’arréta, puis s’assit sur un rochar qui s’avangait
dans le lac, fonnant comme un petit pramantoire. Le silence universet nétait
traublé A intervalles égaux, que par la petite lame du lac qui venait expirer sur ta
gréve. [.1 Assis sur son rachar isalé, n’ayant plus A se tenir en garde contra les
agents de la police, protégé par la nuit profonda el le vasta silence, de dauces
lannes mauillérent ses yaux, et II trauva, lA, A peu de frais, les maments les plus
heureux qu’il eút gaútés depuis tongtemps. (Stendhal, 1973: 165)

Todas las cualidades del espacio íntimo surgen en tropel: el refugio, la
soledad, el silencio, el aislamiento, la oscuridad, la felicidad3; pero ahora
vienen aderezadas por un sentimiento que, sin ser nuevo, sí es especialmen-
te profundo en la proximidades del lago: la ternura, una ternura que lleva a
nuestro héroe, cual si de un personaje novelesco del XVIII se tratara, a las
lágrimas. La figura tutelar de Jean-Jacques Rousseau se siente con gran
fuerza en estos pasajes, hasta tal extremo que Charles Dédéyan ha llegado
a afirmar respecto de La Chartreuse de Parme: C’est un paysage italien vii
avec les yeta de Rousseau 1...] (Dédéyan, 1963, t. II: 145). Para Jean-
Pierre Richard, toda la ensoñación stendhaliana del espacio lacustre pre-
senta enormes semejanzas que la de Rousseau: 1 ‘eau incarne dans le monde

Sólo la altura parece estar ausente (aunque en el fragmento que acabo de citar encontra-
mos un promontorio que sitúa a Pabrice en lo alto). ¿Sería quizás un exceso interpretativo
pensar que la presencia cercana y permanente de los Alpes en toda la ensoñación lacustre crea
una especie de altura imaginaria? Creo que no.
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de Stendhal commne dans celuí de Jean-Jacques les tentatives de replí et de
recueillement (Richard, 1954: 78>. El sentimentalismo que provocan en el
alma de Fabrice los lagos consigue expulsar de su mente cualquier impulso
heroico, quedando así definitivamente marcada la frontera entre una intimi-
dad ansiosamente anhelada y un heroísmo imposible: au lieu d’avoir des
idées militaires, Fabrice se laissait attendrirpar les aspeas steblimes cite lac
de COme (Stendhal, 1973: 182).

Como en el caso del campanario de Grianta, e incluso aún con mayor
vigor que en el campanario, el regreso al lago supone un retorno al pasado
feliz de la infancia, y no sólo para Fabrice Del Bongo, sino también para
su tía, la condesa Pietranera. Tras la muerte de su marido, la condesa se
refugia en el castillo de su hermano en Grianta; la visión del lago de Como
infunde en su espíritu una idea de felicidad en el recogimiento, a la vez que
emerge una imagen temporal ligada a la infancia lejana: Sur ce lac sublime
ot¿ je suis née, m‘attend enfin une vie heureuse a paisible (Stendhal, 1973:
26). La misma emoción temporal será sentida por Fabrice junto al lago
Mayor en ese camino de regreso a la niñez que es el viaje a Grianta: L’air
des monmagnes, 1 ‘aspecr majestueux a tranquille de ce lar superbe gui liii
rappelait celui prés duquel U avait passé son enfance, tout contribua &
changer en dotece mélancolie le chagrin de Fabrice, voisin de la colére
(Stendhal, 1973: 163). Porque si existe un verdadero espacio íntimo de la
infancia éste es sin ningún género de dudas el lago de Como, hacia el cual
se dirige Fabrice cada vez que desea recuperar parte del tiempo ya ido.
Jean Mourot ha defendido en un estudio reciente el carácter totalmente
reflexivo de la búsqueda temporal que supone la presencia del lago en la
obra de Stendhal: le lar 1...] matérialise la durée et provoque un retaur
réflex¿f sur le passé: les lacs de COme, de Belgirate, de Grianta, sont
1 ‘occasion, pour Cina comme poter Fa/rice, ci ‘une recherche du remps
percite (Mourot, 1987: 207). Los lagos representan, en definitiva, en el
imaginario stendhaliano una especie de refugio temporal en la que la infan-
cia queda recuperada y el tiempo abolido.

La vigencia de los espacios de la infancia perdura mientras Fabrice es
incapaz de enamorarse. En reiteradas ocasiones aparece a lo largo de la
novela la idea obsesiva de la imposibilidad de amar. De este modo, el
narrador nos advierte sobre los usos amorosos de Fabrice: Sons dotete 11 ne
manquait point de maitresges, mais elles n ‘étaient poza liii ci ‘auctene
conséquence, et, maigré son áge, on pouvait dire de hui gte ‘u ne connaissait
point l’amour [...] (Stendhal, 1973: 140). Las circunstancias cambian, sin
embargo, substancialmente cuando Fabrice encuentra a Clélia a la entrada
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de la ciudadela de Parma. Su descubrimiento del amor le hará olvidarse por
completo de los espacios de la infancia, tan caros a sus ojos hasta ese
momento. Los espacios íntimos de la infancia se verán entonces sustituidos
por los espacios del Amor, que, a partir de este instante, van a ocupar el
centro mismo de la intimidad de Fabrice hasta el hallazgo de un nuevo
espacio.

El principal espacio del Amor, y aun de todos los espacios metonímicos
del yo, al menos en cantidad textual, no es otro que la mismísima torre
Farnesio. El hecho es que en la ciudad de Parma no existe ninguna torre
que lleve este nombre, como el lector tal vez haya comenzado ya a sospe-
char. Se trata, así pues, de un nuevo elemento imaginario que redunda en
la creación de un decorado mítico personal del todo ajeno a la realidad
extradiegética. Este decorado mítico creado por Stendhal para sus persorta-
jes más queridos (muy evidente en La Chartreuse de Parme, pero presente
también en el resto de sus obras) acaba por determinar la evolución de toda
su estética creadora y de las dinámicas textuales de sus novelas, en donce,
como señala Javier Del Prado, el espacio de la ensoñación y de la mitolo-
gía personal modula toda la creación novelesca:

el decorado ¡nítico de sus héroes entra en contradicción con el decorado real en el
que tienen quevivir; y por ella acaban siempre por vivir fiera de éste, en la ensojía-
chin [.1. El realismo de Steadbal se madula en el decorado mítica que le ofrecer o
imponen a las héroes las estructuras míticas antropológicas y la incidencia de as
aventuras intimas del autor -resueltas en auténtica mitología personal 1..). (¡Del
Prado, 1994: 839)

Todo parece indicar que el modelo de la imaginaria torre Farnesio no •~s
otro que el castillo de Sant’Angelo de Roma, en donde estuvo encarcelado
en su juventud y de donde se fugó Alejandro Farnesio (el futuro Papa
Pablo III), en cuya biografía, Origine delle granciezze della famiglia Farn e-
se, se inspira parcialmente Stendhal para escribir La Chartreuse. El Castel
Sant’Angelo tiene la virtud de ofrecer a Stendhal un modelo tanto real
como literario; en efecto, la fuga de la torre presenta más de un detalle afn
con la protagonizada tres siglos antes por Benvenutto Cellini, encarcelaco
en el Castel curiosamente por Pablo III (cfr. Levin, 1938: 348-349).

La importancia de este espacio íntimo es tal que un crítico norteameríc;t-
no, Iierbert Mons, ha llegado a afirmar que la cartuja que da título a [a
novela es en realidad la propia torre Farnesio. Para Morris, la vida que
lleva Fabrice en el interior de la torre tiene una semejanza total con la que
pudiera llevar un cartujo cualquiera (vida contemplativa; soledad; silencio;
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salida de la celda una vez por semana; ayunos; prohibición de la presencia
de mujeres; etc.; Monis, 1968: 5-7>. La interpretación de Morris no se
detiene en aspectos puramente simbólicos, llegando a contemplar una total
alteración en la diégesis. Morris defiende que al final de la novela Fabrice
se retira a vivir, no a una cartuja (aunque tampoco a la torre Farnesio),
sino a la torre medieval que sirvió de entrenamiento a los aliados de nues-
tro héroe para verificar la posibilidad de descenso (cfr. Stendhal, 1973:
398>. La torre medieval situada a dos leguas de Sacca (es decir, en la
misma dirección que la famosa cartuja> se convertiría, de esta forma, para
Fabrice en imagen y recuerdo de la torre Farnesio, en donde fue feliz y
vivió retirado como un cartujo (Monis, 1968: 25). A pesar de la brillantez
de la demostración, considero que la conclusión de Morris es del todo
excesiva. En mi opinión, sería mucho más simple y, sobre todo, mucho
más natural buscar una significación a la cartuja que, centrándose funda-
mentalmente en los aspectos imaginarios y simbólicos del texto, no altere el
final de la novela. Es cierto que existen numerosas afinidades entre la torre
y la cartuja, pero en el fondo también hay más de una semejanza de aquélla
con los demás espacios de la intimidad. La abundancia de desarrollo textual
de un elemento de la novela no debe llevarnos a alterar innecesariamente su
nivel anecdótico.

La torre Farnesio (torre que en un primer momento es prisión, no lo
olvidemos -cft. al respecto la primera e imponente visión de la torre a la
llegada de la Sanseverina a Parma -Stendhal, 1973: 105-) presenta una
curiosa contradicción interna en su esencia que permitirá su transformación
de cárcel en espacio de la intimidad. Porque, además de prisión, la torre
Farnesio es fundamentalmente uno de los espacios principales de la ensoña-
ción de la vida íntima, tanto para Fabrice como para la duquesa y para
Clélia Conti. Así, la duquesa, en su visita a la ciudadela, pasa en lo alto de
la torre varias horas de deleite: le joter de sa visite, la chaleur éraiz
accablante a Parme, et la-haut, claris cefle position élevée, elle trouva ¿le
1 ‘air, ce dont elle fiet tellement ravie, qu ‘elle y passa pltesieurs heures
(Stendhal, 1973: 126). El bienestar se acrecienta en el caso de Clélia, al
verse interiorizado y libre ya de ser una mera sensación física:

Depuis que son pére était gauverneur da la citadelle, Clélia se trouvait heureuse, ou
du rnoins exempte de chagrins, dans son apparteinent si élevé. Le nambre effroyable
de marches qu’il fallait monter paur arriver á ce palais du gauvenleur, situé sur
l’esplanade de la grasse tour. éloignait les visites ennuyeuses, et Clélia, par corte
misan xnat¿rielk, jouissait de la liberté du couvent [.1. (Stendbal, 1973: 286)
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La torre se convierte para Clélia en un puro gozo de hallarse libre (con la
libertad del convento, concepto este que reviste al espacio de la cartuja de
un sema del todo insospechado, como veremos) y a solas, en plena so/dude
aérienrie (331). La enorme elevación de la torre permite a nuestros héroes
un total aislamiento físico del mundo <notes sommes totes cieza seuts ¡ci et sí
loiti tite monde -332-), rodeados de un placentero silencio <ce vaste silence
qui régnait & cene hateteur -33 1-), y a partir de ahí llevar una vida interior
más pura y perfecta. La altura no tiene ya como función voir saris étre vii,

sino vivre de la mani&re la plus intime (356). Para Fabrice la temida pri-
sión repetidas veces anunciada en la novela, tanto a través de augurios
funestos como de prolepsis más o menos explícitas (la prisión en fi..., en
donde Fabrice recibe ayuda de su carcelera femenina -Stendhal, 1973: 36-
37-, o las conversaciones mediante signos con Aniken y su familia -81-,
mientras un oficial alemán se mantiene al acecho para encarcelarlo, son
buen ejemplo de ello>, se convierte desde el primer momento en un espacio
de la intimidad, gracias a la aparición del Amor, pero también por la recu-
peración de uno de los espacio de la infancia, los Alpes (en relación, como
e] lector recordará, con los lagos>: Des fenétres de ce petitpalais, ¡solé sur
le dos de 1 ‘Anorme soter comme la bosse d‘un chameate, Fabrice découvrait
la campagne et les Alpes fon au loiti; ¿..] son oeil ravi apercevait
distinctement chacun des sommets de Pimmense mier que les Alpes forment
ate ford de ¡‘Iralie (Stendhal, 1973: 325)~.

Durante su estancia en la torre Fabrice descubre une secr&tejole [qul]
régnad ate fond de son Orne (Stendha], 1973: 330), una felicidad interior
producida por un amor capaz de revelar al prisionero les douceurs de la
prison (329). Victor Brombert ha mostrado con acierto la dualidad que
presenta en la obra de Stendbal el tema de la prisión: por una parte, existe
la prisión realista, ejemplo palpable de las tiranías surgidas del Congreso de
Viena a las que Stendhal profesó un odio sin límites; por otro lado, la
prisión stendhaliana es una cárcel imaginaria, una prisión gozosa en donde
sus héroes encuentran por fin la felicidad y el amor (Brombert, 1974: 68>~.

Benadetto señala la impasibilidad absoluta de ver los Alpes desde Parma (Benedetto,
1950: 354-355). He aquí un nuevo dato para la geografía linaginaria ensoñada por Stcndhal.

5

Sólo esta dualidad puede explicar la reacción divergente de Fabrice. Su miedo a la
prisión, recordada constantemente a la largo del relato, es el temor ante la cárcel realista,
mientras que la felicidad sentida al ser encarcelado nos remite a un nuevo espacio, Ja prisión
imaginaria.
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La torre Farnesio se convierte tras la visión de Clélia Conti en el patio de
la ciudadela en una cárcel de Amor de la que Fabrice ni siquiera piensa en
huir, y en cuyo único interior es posible la dicha. Por ese motivo, los
planes de huida de su tía provocan el rechazo de Fabrice (vivre sons votes
voir totes les jours serair pour moi un bien azare supplice que cette prison!
De la vie je ne frs aussi heureuxl... N’esr-il pos plaisant de voir que le
bonheurm’attenda¡t en prison? -Stendhal, 1973: 357->. Por ello también, la
huida y el alejamiento de su cárcel de Amor llevan a Fabrice a la desespe-
ración (Fabrice était entiéremerir changé; d&s les premiers moments oñ il
s ‘étafr réveillé de son sommeil, en quelque sorre léthargique, aprés sofutre,
la duchesse s ‘éraít aper<ue qu ‘U se passair quelque chose ci ‘extraordinaire
[..j~ ¡1 était au désespoir d’étre hors de prison, 418-419). Y por esta cau-
sa, acaba entregándose a las autoridades de Parma para poder reencontrar
de esta manera la felicidad perdida (Lorsqu ‘ciprés quelques instants elle
rotevrir les yeta, son premier regard fia poza Fabrice: elle vit des hirmes
daris ses yeta; mais ces larmes éraient 1 ‘effet de 1 ‘extréme bonheur /...].
469). Nadie puede pasar incólume por una cárcel de Amor: los nueve
meses pasados por Fabrice en la tone Farnesio permitirán, como dice
Brombert, el nacimiento de un nuevo ser (Brombert, 1974: 71), un nuevo
Fabrice Del Dongo, ajeno a las alegrías inocentes de los espacios de la
infancia y abocado a partir de ahora hacia los espacios de la Muerte.

El Amor para Stendhal surge ciertamente de la intimidad, pero también
del libre intercambio de dos sujetos; frente al deseo de ver sin ser visto del
campanario de Grianta, el nuevo espacio íntimo que es la torre Farnesio
precisa de dos agentes, sin lo cual no puede existir amor. Así se expresa
Fabrice a este respecto: Si je parviens seulemerir & la voir, je suis
heureta... Non pas, se dit-il; tI faur aussi qu ‘elle yole que je la vois
(Stendhal, 1973: 336>. Por esta razón, los dos agujeros para los ojos que
Fabrice realiza en la tela en el campanario (cfr. Stendhal, 1973: 178) resul-
tan en este instante insuficientes; los dos agujeros se verán sustituidos por
un trozo lo bastante grande de madera: 11 votelair enlever a í‘atar-]oter
colossal un morceate de planche grarid comme la matiz, que 1 ‘oit poterrair
remettre & volonté ej qui lui permettrait de voir et ci’étre vii /...] (Stendhal,
1973: 340). La mirada correspondida, principal nexo capaz de unir a los
seres que se aman y que, en el fondo, no es más que una metáfora del acto
amoroso compartido (acto amoroso que se convierte en explícitamente
sexual al final del episodio de la torre Farnesio: Elle était si belle. a demí
vétue a ¿cris cet état d ‘extrémepassion, que Fabrice ne put résister & un
mouvement presque involonzaire. Aucune résistarice ne fut opposée -
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Stendhal, 1973: 472), se transforma en uno de los elementos básicos de la
ensoñación amorosa stendhaliana, acompañada siempre de la necesaria y
natural intimidad. La mujer, como indica Richard, deja de ser un objeto
amoroso para transformarse en sujeto libre y actuante:

Le regard échangé 1...] est le signe le plus éclatant de la communication rétablie, de
la solitude vaincue. [.1 L’inti¡nité est le milieu commnuniquant aú l’amour effectue
ñnplicitement sea ¿changes. Le bonbeur stendbalien y tJeuzit dans 1’égalité
silencicuse et te respect naturel de l’autre. Aux yeux de l’hamnie 4.] la fernine
n’est ni objet. ni méme altérité, mais sujet libre [JI. (Richard, 1954: 60-61)

La mirada y la intimidad se ven completadas por un tercer elemento de
vital importancia en el imaginario amoroso de Stendhal (aunque, a primera
vista, contradictorio con lo que acabamos de examinar), la oscuridad, sin la
cual no es posible la creación de un espacio intimo. La falta de luz se
percibe como indispensable para el cambio interno que sufre Fabrice: el
voyeur que contempla desde el campanario de Grianta la procesión bajo un
soleil éclatant (cfr. Stendhal, 1973:175; sol que sólo afecta al objeto con-
templado, ya que el sujeto permanece protegido por la oscuridad del cam-
panario) dejará paso al amante. La mirada en la oscuridad difiere de la
mirada alienante del espía, de la misma forma que el voyeur, en palabras
de Gilbert Durand, es lo contrario del amante (Durand, 1961: 202). La
ausencia de cualquiera de estos tres elementos (la mirada correspondida
como metáfora del acto amoroso, la intimidad y la oscuridad> frustrará,
como veremos seguidamente, el surgimiento del espacio del Amor.

La torre Farnesio no consigue perdurar, a pesar de todo, como espacio
del Amor. La definitiva liberación de Fabrice provoca la pérdida de este
espacio predilecto de la novela, y, en consecuencia, la búsqueda de nuevos
espacios amorosos que sustituyan al espacio perdido. Tres son los espacios
previos al encuentro amoroso definitivo, y los tres resultan ser espacios
frustrados del Amor, al no darse en su interior las condiciones necesarias
para la unión entre los amantes. El primero de ellos es el palacio de la
Princesa, en donde con motivo de una fiesta se encuentran Fabrice y Cié-
ha. Todo es propicio al resurgimiento del Amor: la música de Cimarosa y
de Mozart, los dos versos del soneto de Petrarca recitados en voz baja por
Fabrice, el intercambio de miradas (alors ¡1 se trotevaprécisémen! en face
de Clélia, et se livra plusieurs fois au bonheur de la coritenipler. 1...] PIte-
sieurs fois, elle oublia ce qu ‘elle cievait & son voete: daris son désir de
deviner ce gui se passait dans le coeur de Fabrice, elle fl~xait les yeta sur
lul -Stendhal, 1973: 502). El resultado de este primer encuentro tras la
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pérdida de la torre es el final del retiro de Fabrice y su retorno a la vida
social; no obstante, este espacio amoroso resulta insuficiente ante la falta de
intimidad del encuentro.

Al palacio de la Princesa le seguirá la iglesia de la Visitación. Desde su
interior, Fabrice espía la llegada de Clélia a su casa en el palacio Contarini
a través de una petite fenétre grtlíée (517> semejante a la de la torre Farne-
sio (cfr. Stendbal, 1973: 327). La intimidad del lugar, gracias a la oscuri-
dad que rodea a Fabrice, es perfecta. Sin embargo, en esta ocasión, el
encuentro amoroso se ve frustrado por la ausencia de correspondencia en la
mirada: Fabrice vuelve a su estado de voyeur, de espía, con lo que pierde
su condición de amante, al ser ambas condiciones, como ya hemos visto,
contradictorias. En este espacio podemos hallar un segundo encuentro de
naturaleza bien distinta: Clélia, convencida por el repulsivo Gonzo, asiste a
uno de los sermones de Fabrice; de nuevo, a semejanza del encuentro en el
palacio de la Princesa, se produce un intercambio de miradas que hará
cambiar el parecer de Clélia (elle regarda conime un crime atroce d’avoir
pu passer quatorze mois saris le voir, 530), y que realiza la función de
bisagra previa al restablecimiento definitivo de la relación amorosa. Y, una
vez más, la ausencia de intimidad (la luz espectacular de la iglesia contribu-
ye de un modo sobresaliente a la expulsión de la intimidad; cfr. Stendhal,
1973: 515) impedirá que la iglesia se convierta en verdadero espacio del
Amor triunfante.

El tercer y último espacio del Amor ftustrado es la loge de rhédtre
desde la cual Fabrice vigila los movimientos de Clélia Conti. Como en el
primer encuentro en la iglesia de la Visitación, la intimidad se cumple con
creces (Fabrice gagna sa loge au rhéátre 1..] guarid den iz ‘étatt encore
aL/unté, 515), pero, nuevamente, la ausencia de mirada de Clélia malogra
este intento de encuentro amoroso.

El último espacio íntimo del Amor, aquél en el que se agota definitiva-
mente el encuentro amoroso, dando paso así a los espacios de la Muerte, es
el palacio Contarini. La correspondencia entre el palacio y la torre Farne-
sio nos es presentada por Stendhal de forma clara y explícita, con motivo
del primer encuentro vinculado al palacio: Unefois, Clélia s ‘étarit mise a la
feri&re a 1 ‘¿toterdie, pour voir passer une processton, se retira a 1 ‘¡nstant,
et comniefrappée de terreur; elle avaiz aper~u Fabrice, vétie en noir, mais
comme ten ouvrier fon pauvre, gui la regardait d ‘une desfen¿tres de ce
taudis gui avait des vitres de papier huilé, comnie sa chambre a la toter
Farnése (Stendhal, 1973: 485; la procesión a la que asiste Clélia hace
pensar también en la que presenció Fabrice desde lo alto del campanario de
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Grianta). En la morfología de este último espacio amoroso existen dos
elementos que, aunque ya aparecidos en otros espacios de la novela, se ven
en este caso magnificados: la oscuridad total y la presencia del jardín.

El jardín, y en especial el jardín de naranjos, juega un papel vital en el
encuentro amoroso stendbaliano. Stirling Haig ha estudiado en detalle la
presencia de los naranjos en La Chanreuse, llegando a la conclusión de que
su sola manifestación consigue delatar el nacimiento del amor (Haig, 1971:
28). En efecto, cada una de las apariciones del jardín de naranjos se halla
ligada de una u otra forma a la emergencia íntima del yo enamorado: en el
baile en el salón del conde Zuna, Clélia se aparta de la molesta multitud
para mejor poder pensar en Fabrice en dirección de una ventana que da a
un jardín de naranjos (Stendhal, 1973: 289); el recuerdo de este jardín hace
que Clélia lleve a la ciudadela unos naranjos que son colocados bajo la
ventana de Fabrice (334>; el mismo conde Mosca se reúne en secreto con la
duquesa en su jardín privado, en donde el conde halla una apparence d’inti-
mité (386). Pero de todos los jardines el más importante, al menos por su
desarrollo textual, es el del palacio Contarmni. Allí, Clélia se consuela de
sus desdichas hasta que Fabrice logra introducirse en él; a partir de ese
momento, el jardín se transforma en metonimia del amado, de tal manera
que Clélia se niega a mirarlo como si de Fabrice se trata: elle se faisatt
méme scrupule d’y jeter un regard (510). Es precisamente a través del
jardín por donde entra Fabrice en la última reconciliación que restablece
finalmente la relación amorosa: desde una fenétre forternent grillée (de
nuevo la reja aparece en la ensoñación stendhaliana de la intimidad amoro-
sa) y rodeada de una obscurité [...] profonde, Clélia invita a Fabrice a
entrar en su habitación (Entre íd, ami de mon coeur -Stendhal, 1973: 530).

El segundo elemento, la oscuridad, ya ha aparecido con frecuencia en
relación con otros espacios de la intimidad, si bien en este caso su apari-
ción se produce en sumo grado. La promesa hecha a la Virgen por Clélia
de no volver a ver nunca más a Fabrice propicia la emergencia absoluta de
la oscuridad: elle ne le recevait qtee de nutt, er jamais ¡1 ti ‘y avair de
lumiéres datis l’appanement <Stendhal, 1973: 531). De este modo, e] final
de La Chartreuse de Parme llega a convertirse, en opinión de Gilbert
Durand, en un auténtico intertexto de la historia de Amor y Psiquis6, en

6 Recordemos brevemente cuál es la historia de Amor y Psiquis, contada por Apuleyo en

los libras IV, V y VI de El asno de oro. La joven Psiquis mantiene relaciones sexuales en
total oscuridad can un extraña muchacho det que nada sabe, pero al que ama, baja la adver-
tencia del peligro que supondría para ambas la visión de su rastro. Una noche, mal aconsejada



124 Santiago Macas Mejorada

donde el culto al amor nocturno estalla en toda su magnitud. Poco importa
a estas alturas del relato que la dimensión alcanzada por la oscuridad al
final de la novela impida la tan fructífera relación establecida en la torre
Farnesio a través de la mirada. La mirada, metáfora, como vimos, del acto
amoroso, acaba siendo sustituida por aquél elemento que metaforizaba: la
explícita relación sexual, cuyo fruto último será Sandrino, hace finalmente
innecesaria la presencia del intercambio de miradas.

Cuando el espacio del Amor se apaga, se abre paso el espacio de la
Muerte, como una conclusión lógica e inevitable. Ya en los momentos de
máxima intensidad del espacio del Amor, dentro de la torre Farnesio,
Fabrice expresa a Clélia Conti en repetidas ocasiones su deseo de morir
junto a ella: Je ne veuxpas me sauver; je veux moterir tel! (Stendhal, 1973:
368>; Mourirprés de ce gu ‘on aime! 1...]j’aurai trouvé mon paradis sur la
terre (422); ma Clélta, je bénis ma mort puisqu ‘elle a été l’occasiori de
mon bonheur (473). La relación Amor-Muerte no es nueva en la Historia
literaria occidental, sino que más bien parece situarse de lleno en toda una
tradición cuyo germen más lejano sería el relato de los amores y posterior
muerte de Tristán e Isolda. Para Javier Del Prado, La Chartreuse de hirme
sería precisamente el último gran ejemplo literario de esta relación: La
Cartuja de Parma se nos presenta así, en la tradición occidental, como la
última novela de lo gue se ha dado en llamar la Liebestod -el amor para la
muerte- iniciada con Tristán e Iseo (Del Prado, 1994: 858).

Llegamos de esta forma, por fin, al último término de nuestro recorri-
do: los espacios íntimos de la Muerte, cuyo principal y casi único represen-
tante es la propia cartuja. Existen ciertamente otros muchos espacios reli-
giosos vinculados de un modo más o menos directo con la cartuja, pero
ninguno de ellos, salvo, tal vez, el convento en el que se refugia Clélia tras
la muerte de Sandrino, tiene una relación inmediata con el espacio de la
Muerte. Todos ellos presentan, no obstante, un mismo carácter protector e
íntimo. Así, en su refugio en el palacio del gobernador en la torre Farne-
sio, Clélia compara su vida alejada del mundo de abajo con la vida en el
convento: Clélia /1 . .1 joutssait de la liberté dii couvent; c ‘¿taU presque lñ

par una envidiosa mujer que hace creer a la joven que su amante es un monstruo, Psiquis
ilumina a su amado mientras duerme. Descubre entonces, llena de felicidad, la belleza del que
no es sino el dios Amar. Una gota de aceite hirviendo cae sobre el cuerpo del dios que,
despenado por el dolor de la quemadura, huye abandonando a la desconsolada Psiquis. Sólo
después de un viaje iniciática repleto de peligras conseguirá Niquis recuperar el amor del
dios.
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tau: 1 ‘idéal de boriheur que, dans un :emps, elle avait songé & demander a
la vie religieuse (Stendhal, 1973: 286>. Un sentimiento semejante acompaña
la entrada de Fabrice Del Dongo en la iglesia de Saint-Pétrone, en donde
Fabrice se refugia temporalmente tras su duelo con Giletti:

En arrivant A Balogne, Fabrice, se sentant trés fatigué, a n’asant, sana passeport, se
présenter dms une auberge, ¿mit entré dans l’iinrnense ¿glise de Saint-Pétrone. II y
trauva une fraicheur délicieuse; bientót ji se sentjt tout ranin3& [.. 3 II se jeta A
geaoux, et remercia Dieu, ayee effusian de la protection ¿vidente dom il était
entauré depuis qu’il avait eu le ¡albear de tuer Giletti. [.1
Fabrice passa plus d’une heure dans eet extr&ne attendrissexnent, en présence de
l’iwmense banté de Dieu. (Stendbal, 1973: 217-218)

De esta forma, los espacios religiosos parecen cumplir plenamente todas las
condiciones básicas de los espacios íntimos: la soledad, el refugio, la felici-
dad, la ternura, la efusión sentimental, cualidades todas que, en definitiva,
permiten la eclosión del yo. Por este motivo, la cartuja, refugio final de
Fabrice previo a su muerte, reúne en sí todos los rasgos del espacio íntimo,
puesto que de un espacio religioso se trata, sin dejar de ser por ello tam-
bién espacio de Muerte, En palabras de Lampedusa, la cartuja se nos mues-
tra ora como tumba, ora como asilo de apacible voluptteosidad (Lampedu-
sa, 1989: 88), e incluso ambas cosas simultáneamente.

Esta unión de refugio y muerte es posible porque, para Stendhal, la
Muerte ni tiene un significado negativo ni se ve asociada jamás a ningún
tipo de malestar o de angustia; la Muerte stendhaliana no es más que, como
dice Richard, la forma última de la separación: la mort n’a den d’effrayant
chez Stendlzal, 1...] elle ne s ‘accompagne jamais des révohes du corps ni
des angoisses de la conselence. [...JLa mort luí est la forme ulhnie dii
détacheínent et pour ainsi dire 1 ‘envol définitff (Richard, 1973: 72). El
signo de la Muerte llega a verse, con gran frecuencia, invertido, hasta tal
punto que lo que en otros autores es causa de horror y morbosidad en
Stendhal adquiere un impulso ascendente y positivo. Sólo así puede expli-
carse la inclusión que hace Stendhal del espacio de la Muerte entre los
espacios íntimos. Veamos lo que dice Dédéyan en referencia al impulso
ascendente de la Muerte: Le mouvemerit de la mort n ‘est pas descendant, il
est ascendan:; it coriduit non poirit a 1 ‘avllissement, mais a í ‘apo:héose; la
mart ti ‘est plus une défaite de t’amour, nzaís une victoire (Dédéyan, 1973,
t. 1: 240). El Amor, el más importante de los espacios íntimos stendhalia-
nos, acaba en la Muerte al alcanzar un punto culminante de felicidad en
que ya no puede ser ni vivido ni contado. La consumación del Amor en la
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Muerte supone, así pues, un remanso de serena tranquilidad tras las explo-
siones de júbilo del espacio amoroso, la conclusión definitiva buscada por
el yo en la intimidad. Se establece, de este modo, una necesaria simultanei-
dad entre el final radiante del héroe y el final del relato. Mourot ha mostra-
do con rigor esta relación precisa que se establece en la obra de Stendhal
entre la muerte feliz y el fin de la narración: Le théme de la moni?..] viern
comme un apaisement, comme un conchusion heureuse d ‘une narration
remplie de tumultes, de passions intenses et ingujétes, de soteifrances
pudiques [..j~ e ‘est sur ce théme toujours dépourvu de morbidité, que le
roman trouve sa clórure 1...] (Mourot, 1973: 191-192). El final de la nove-
la coincide, por lo tanto, con la imposibilidad de relatar la felicidad, de
contar aquello que es inefable. Jean Pierre Richard ha explicado perfecta-
mente la naturaleza de esta impotencia stendhaliana: le bonheur se vir ote se
revir, mais II ne peut se raconter; la violence méme de son rapt empéche de
le regarder er de le connatrre (Richard, 1954: 19). Y, a este respecto, nada
mejor que dejar la palabra al mismo Stendbal, para que nos muestre con
mayor claridad su imposibilidad de referir la felicidad que le produjo su
primera llegada a Milán con el ejército napoleónico:

Quel parti prendre? Caminent peindre le banheur tau? [...]
Mataj, je ne puis cantinuer, le sujet surpasse le disant. [.1
Comment peindre l’excessif bonheur que tout rae dorinait? C’est impossible paur
¡uoi. [...]
On gáte des sentixnents si tendres A les raconter en détail. (Stendbal, 1982: 957-959)

La conclusión a mi análisis se ve, de esta manera, definitivamente perfi-
lada: la cartuja que da nombre a la novela de Stendhal no es sino el punto
de llegada lógico de toda la dinámica interior de Fabrice Del Bongo. Del
mismo modo que los espacios del Amor se abren paso entre los espacios de
la infancia, arrebatándoles su protagonismo, aquéllos desembocan en el
espacio de la Muerte, única conclusión válida en la búsqueda de la intimi-
dad del héroe stendhaliano. Al mismo tiempo, la cartuja consigue conver-
tirse en metonimia de todos los espacios metonímicos del yo de Fabrice
(entendiendo por espacios metonímicos del yo a todos los espacios ínti-
mos), al aunar en sí la totalidad de los rasgos que sirvieron para determinar
los demás espacios de la intimidad: el refugio, la soledad, la oscuridad, el
silencio, la dicha, el aislamiento se reúnen en un solo espacio para darle un
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espesor concluyente7. De esta forma, el enigmático título de La Charireuse
de Parme parece adquirir una justificación finalmente satisfactoria.
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