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Introduccion

Mi acercamiento a El fantasma de la opera se dio de manera indirecta y a través de otro
medio, asi como sospecho fue el contacto de Gaston Leroux con Fausto de Johann Wolfgang
von Goethe, pues conoci la novela gracias al musical homoénimo de Andrew Lloyd Webber.

Al principio queria concentrarme unicamente en la novela y analizar su adaptacion al
escenario, no obstante, con el tiempo fueron madurando dentro de mi ciertos aprendizajes:
leimos Fausto en un seminario, en otro(s) aprendi sobre tematologia, y en otro distinto sobre
la relacion entre literatura y otras artes, asi, un dia que me encontraba viendo la grabacion
The Phantom of the Opera at the Royal Albert Hall... por placer, empecé a notar similitudes
entre las obras de Goethe y Leroux fortuitamente. La primera pista que recuerdo fue el traje
escarlata con dorado y la mascara de esqueleto que viste el fantasma durante Masquerade,
después la manera en la que la musica cambia en Why have you brought me here?/Raoul I've
been there, el dolor de Erik al cantar la reprise de 4// I ask of you, entre otras. Para cuando
bajan a la guarida del fantasma una ultima vez en lo que ahora llamo “escena de prision” y
Erik canta: “That fate which condemns me to wallow in blood [...] This face which earns a
mother’s fear and loathing...” yo ya habia decidido que existia una conexién sin explorar. Al
leer la novela, mi conviccion se fortalecio.

El personaje de Fausto ha sido objeto de multiples reescrituras, algo que se puede
apreciar en estudios recientes como la compilacion hecha por Lorna Fitzsimmons Faust
Adaptations from Marlowe to Aboudoma and Markland (2016) o en el libro de John R.
Williams Goethes Faust (2020), especificamente el subcapitulo “1. The Sources and
Transmission of the Faust Legend”. Cabe aclarar que nunca encontré evidencia de que
hubiera una intencion por parte de Leroux de sumarse a esta lista de reelaboraciones ni de
que estuviera familiarizado con la obra de Goethe, pero la historia estd implantada en la
psique de los franceses de ese tiempo gracias a reescrituras francesas o transformaciones a
otros medios como dperas o peliculas. La novela de Leroux se vincula con la obra de Goethe
gracias a la opera Fausto de Charles Gounod, pues ésta aparece siempre en los momentos de
mayor tension como herramienta que brinda autenticidad.

Los parecidos que encuentro no son exponentes de una intertextualidad intencional,

sino de lo que Dionyz DuriSin llama “contacto interno mediado” porque encontramos



asociaciones en cuanto a trama y personajes, pero no por uso directo de la obra fuente, sino
por mencionar una adaptacion de la misma. Tal vez incluso podriamos hablar de una
“genealogia faustiana” no tradicional compuesta por todas estas obras indirectamente
relacionadas; sin embargo, a mi me interesa la rama francesa y en particular E/ fantasma de
la opera de Gaston Leroux.

El objetivo de esta tesis es hacer un andlisis comparativo para mostrar que Goethe y
Leroux se inspiran de ciertos temas, motivos o leyendas comunes. Para lograrlo, haremos un
examen de temas-personaje similar a los que proponen Luz Aurora Pimentel y Cristina
Naupert, o bien, siguiendo modelos como los de Joachim Schulze, entre otros teoricos, y
teniendo siempre en cuenta los principios de la teoria interliteraria de Durisin. A partir de
estas herramientas y marco tedrico, el estudio se aboca a la relacion Erik (fantasma)/Fausto-
Mefistofeles por un lado y Christine/Margarita por el otro. Las unidades comparativas
generales mas importantes se enfocan en caracteristicas fisicas, éticas, las acciones de los
personajes y la repercusion en la trama de sus historias.

Es importante mencionar que no solamente nos cefliremos a remarcar aquellos puntos
en los que ambas obras convergen, sino que también dedicaremos un espacio para sefialar
todas las caracteristicas que les confieren individualidad y originalidad, aunque esto se hara
con mayor énfasis e interés en el caso de la novela de Leroux.

Al acercarse a esta tesis no se debe olvidar que, en el caso del Fausto de Goethe, no
me fue posible consultar la obra en su idioma original a causa de mi absoluta falta de
conocimiento del alemén, sin embargo, considero que la version bilingiie de Pedro Galvez!
es una buena eleccion ya que mi mayor preocupacion fue entender a los personajes para poder
contrastar con la obra de Leroux, y creo que una traduccion también puede aportar retratos
adecuados de los mismos , si bien seria deseable que dominara ambas lenguas.

En el primer capitulo de esta tesis se sitian a Goethe y a Leroux (sus respectivas
situaciones geograficas, temporales, tradiciones literarias), y a sus obras por separado, para
dimensionar los entornos, situaciones y motivaciones dentro de los cuales nace cada una.
Soélo asi es posible vincularlas después por medio de un estudio comparativo de temas-

personaje con pasajes clave de ambas tramas.

! Casa de edicion: Penguin Random House, 2018.



El capitulo 2 permite detallar los aspectos relevantes de la teoria interliteraria asi
como las consideraciones tematologicas necesarias y asi presentar a los personajes conforme
a los principios de esta(s) teoria(s).

Una vez habiendo entendido los conceptos que construiran un puente entre dos obras
tan distintas, y sin perder de vista todos aquellos rasgos que las distinguen como unidades
auténomas, se pasa en el capitulo 3 a hacer el analisis comparativo de los personajes, segiin
la siguiente secuencia: Erik (fantasma)/Fausto y después Erik (fantasma)/Mefistofeles, y por
otro lado la dupla Margarita/Christine.

Dicho analisis esta estructurado por subcapitulos, cuyos nombres hacen referencia al
motivo que tienen en comuin ambos personajes. Se debe tener en cuenta que no se trata de
categorias tomadas de alguna fuente externa sino de unidades determinadas por mi después
de arduas lecturas, relecturas y reflexiones. Fue dificil encontrar nombres concisos y que a la
vez fueran efectivos en comunicar los atributos que se habian encontrado. Se procede siempre
empezando por como se presenta alguna caracteristica en la obra fuente, en este caso el
Fausto de Goethe, para luego estudiar como permanece o como se modifica en la obra
destino, en este caso El fantasma de la opera de Gaston Leroux.

Los ejemplos que encontramos de cada categoria fueron numerosos y al intentar
examinar la mayoria en un primer borrador fue evidente que la profundidad del analisis se
veia mermada por el volumen de citas, por lo tanto, decidimos desarrollar inicamente las
mas importantes con la esperanza de que la comparacion fuera mas rica, e incluir el resto en
un apartado de apéndices, amén de un breve comentario y material mas especifico que no se
ofrece en el desarrollo principal, asi como imagenes, entre otras cosas. Ello con la idea de
que pueda servir a futuras investigaciones que deseen profundizar en estos temas.

En uno de los primeros bosquejos de esta tesis se habia considerado agregar un cuarto
capitulo que hablara sobre otras representaciones de E/ fantasma de la dpera, es decir, dar el
salto de la intertextualidad a la intermedialidad y preguntar qué aportaba la expresion de esos
tema-personajes en el musical, pues resulta intrigante que el musical mismo haya abierto la
puerta a nuevas relecturas, nuevos desplazamientos de la carga temadtica, nuevas formas de

traer a la luz temas ya consagrados?. Aunque lo tuve presente y lo menciono de manera muy

2 Ese interés que sigue despertando, esa renovacion que sigue ocurriendo, se manifiesta por la existencia de la
segunda parte del musical (Love Never Dies, también de Andrew Lloyd Webber), la cual nace a su vez de la



sutil en un determinado momento de la tesis —confiaré en que mis lectores lo sepan
identificar— esa intencion ya rebasa lo que puedo abordar aqui, lo cual no quita que la musica
en general tiene un lugar primordial para comprender cabalmente E/ fantasma de la 6pera'y
este analisis sobre ella.

Con todo el recorrido concluyo que los temas perviven pero también cambian y se
resignifican de maneras muy distintas, segiin contextos, tiempos, intenciones, cambio de
medios, pero sobre todo, que nunca debemos desestimar el papel que tenemos como lectores
para “actualizar” una obra.

Si bien es cierto que nunca dudé del valor de mi trabajo dentro del d&mbito literario,
jamas imaginé que este analisis de la novela de Leroux me llevaria a desentrafiar la grave
crisis que existe actualmente a nivel inter/nacional respecto al trato y tablies que rodean a

personas pertenecientes a grupos marginales, ni la catarsis que ello supondria para mi.

novela The Phantom of Manhattan de Frederick Forsyth, escrita pensando en dar continuidad a la historia de
Leroux.
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1. Contextualizacion de los autores y sus obras

En este apartado presentar¢ algunos de los rasgos de la vida tanto de Johann Wolfgang Goethe
como de Gaston Leroux, quienes se desarrollaron a mas de un siglo de distancia, en
geografias y contextos socio-culturales y lingiiisticos distintos, pero que presentan
interesantes coincidencias en la eleccion de sus temas y valores retratados tanto en las tramas
y personajes de Fausto como de El fantasma de la opera, respectivamente. Iniciaré por orden
cronoldgico con Goethe, resaltando circunstancias de vida que pudieron haber incidido en su
creacion del Fausto. Luego pasaré a Leroux, procediendo de igual manera. Y dado que esta
tesis esta orientada a entender la obra de Leroux en el contexto francés, considero
conveniente dedicar el ultimo apartado de este capitulo a iluminar elementos especificos de
ésta, también a la luz de coincidencias que presenta con episodios y personas de la vida real
en épocas de Leroux. Todas estas distintas influencias incluyen musica, estilo, corrientes
literarias, temas recurrentes en su obra, detalles de su propia vida, teorias psicologicas,

tradiciones antiguas y aspectos que el autor mismo investigo.

1.1. Rasgos de la vida de Johann Wolfgang Goethe y su influencia en la

conceptualizacion de su Fausto

Johann Wolfgang von Goethe naci6 en 1749, en el seno de una familia acomodada en la
ciudad de Frankfurt. Su infancia estuvo marcada por el acceso a una amplia biblioteca que le
permitid hacer las lecturas deseadas (Hossick), y por la posibilidad de asistir a eventos
culturales como las obras de marionetas que se presentaban en su ciudad natal. Fue gracias a
éstas que se desperto su interés por el personaje de Fausto®, ya entonces famoso por hacer un

pacto con el diablo, y sobre el cual incluso de adulto investigaria aspectos de su historia

% La familia holandesa, Hilverding revoluciond el campo del teatro de marionetas, pues representaban el
repertorio de los comicos ambulantes mas barato y simulando que sus titeres eran actores miniatura. Dicho
repertorio incluia obras como El Doktor Faust (El doctor Fausto), el Don Juan o incluso la parabola del hijo
prodigo (Kratochwil, ef al.). El Fausto de Goethe es una reelaboracion de una obra mas antigua que a menudo
se representaba con marionetas y que ¢l mismo llegd a ver, asi se inspir6é (Doe, 32), segun admite en sus
memorias (Dichtung und Wahrheit), confesando el impacto y la influencia que el teatro de marionetas tuvo en
él (p. 21).
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relacionados con ciencias sincréticas, herméticas u obscuras como la astrologia, ciencias
asociadas a la Edad Media y al Renacimiento (Williams?).

Durante su juventud, Goethe viajo a Estrasburgo, conocio al filésofo y tedlogo Johann
Gottfried Herder, quien lo introdujo a la obra de Shakespeare (Hossick), por la que tuvo gran
admiracion y con la que experimentd una intensa exaltacion emocional que lo llevo a
defender principios prerromanticos a los que me referiré mas adelante. En esta etapa, ademas,
tenia el hébito de ir a observar la catedral de esta ciudad, inicialmente por su interés en el
dibujo. Gracias a esta construccion es que descubrio el potencial de belleza que guardaban
las manifestaciones artisticas que no se apegaban a lo clasico, es decir, el estilo de arte
medieval que se habia denominado “g6tico” como para despreciarlo (Riquer y Valverde,
147). Esta es la tnica etapa de su vida en la que se reconoce su inclinacién mas hacia lo
emocional (sin olvidar que Goethe nunca quiso pertenecer a una escuela en especifico).
Después de este periodo sus ideas se orientaron mas hacia el lado de lo racional y mesurado,
ademas de que lo llevaron a admirar sobre todo el estilo cldsico. Sin embargo, esta etapa
juvenil es importante para entender por qué se le suele asociar con el movimiento romantico
posterior, en donde se inserta el género gotico y cuyas caracteristicas se veran reflejadas mas
adelante en El fantasma de la opera de Leroux.

La decision de Goethe de aceptar trabajar para el duque de Weimar permite ver que
su ideal no era escribir versos profundos, sino “educar”, propagar el ejemplo de su propia
armonia en lo politico e intelectual. Es claro que sobrepaso el gusto por lo cercano al Strum
und Drang y cada vez se identificd mas como clasicista® y reaccionario. Cuando se trata de
su trabajo literario, Goethe siempre actu¢ desde afuera, como escultor que se esforzaba por
moldear una escultura, hasta llegar a un ideal de contemplacion racional que le permitiera

ordenar su mirada del mundo y su misma forma de ser (Riquer y Valverde, 143, 148). Para

4 Todas las referencias que se hagan al libro de John R. Williams Goethe s Faust iran sin niimero de pagina, ya
que se trata de una version electronica (aplicacion “Libros” de Apple) que hace que cambien constantemente
los numeros de pagina, dependiendo de si se agranda o achica la ventana de lectura o incluso por actualizaciones
de software.

5 En 1790 el duque le pidi6 dirigir el teatro de la corte y es en este punto que entra Friedrich Schiller a su vida,
pues tenia una gran reputacion como dramaturgo, ademas de haber sido también poeta y filésofo. Fue dificil
para Schiller establecer una manera de ver el arte, o una vision artistica tinica, pues Goethe se negaba a
suscribirse a una sola corriente (Hossick).

¢ Sobre todo influenciado por un viaje que hizo a Italia en 1786, durante el cual se obsesion con lo antiguo,
con las ruinas y con lo clasico. Curiosamente, es comun que en la literatura romantica los lugares o ambientes
sean ruinas (Riquer y Vlaverde, 149).
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Goethe la literatura no era una herramienta principal cuya funcion es indirecta, no queria
lograr un trabajo creativo como artista sino poner su propia filosofia en préactica: se esforzaba
por que triunfara la inteligencia y la razon sobre la casualidad (pp. 143-144). Por eso, no
modificé mucho las formas que uso, pues le servian para apuntar las marcas de su existencia
(p. 140).

Lo mas grande e importante que podia ofrecer la literatura para €l era el “simbolismo”,
considerando los significados aun mas profundos u ocultos que alberga gracias a la obra y su
estructura, pero sin estar obligada a personificar puntualmente su significado. Esto lo llevé a
pensar que el mundo no consiste mas que en simbolos y manifestaciones cambiantes de un
Uno; por lo tanto, las obras literarias son versiones aun mas diluidas de la realidad, son
simbolos de simbolos, a los que no se les puede dar un valor absoluto. En obras como E! dios
de la Bayadera y La novia de Corinto el contenido simbolico sobrepasa el logro formal
(Riquer y Valverde, 146, 151).

Esta manera que tiene Goethe de concebir su trabajo literario, de resaltar lo irreal que
llega a ser nuestro mundo y todo lo que creemos que nos da certeza y por ende las obras
artisticas que creamos a partir de esa “realidad”, se vincula perfectamente con las inquietudes
que refleja el género gotico en cuanto a que la produccion en masa y las nuevas tecnologias’
cada vez nos hacen alejarnos mas de la realidad, a la vez que traen grandes privilegios; al
centro de lo gotico también estd la angustia por lo cambiante, lo inasible e incluso lo irreal
que hay en todos los simbolos a los que nos aferramos para confirmar nuestra existencia
como sociedad y como seres humanos. De nuevo, en El fantasma de la opera Leroux trabaja
con estas preocupaciones, por lo tanto, aqui estd otro lazo entre esta obra y el Fausto de
Goethe.

Sobre el Fausto, cabe mencionar que se trata de su obra de teatro mas conocida.
Estaba dividida en dos partes, la primera de las cuales fue trabajada méas o menos de 1797 a
1801, revisandola 5 afios después, para publicarla como tal hasta 1808, debido a la invasion
napolednica en territorios alemanes. Como habia escrito de manera tan pausada, las partes se

sentian heterogéneas, por lo que era necesario —segun le insistia Schiller— darle unidad

7 Goethe tenia el lema “De lo util, por lo verdadero, hacia lo bello”, que se podria interpretar como una
manifestacion literaria y misteriosa de la filosofia del maquinismo y la industrializacion (Riquer y Valverde,
157). Asi, contribuyo6 a la construccion de una sociedad industrializada y a poder ver la angustia que ese estilo
de produccion trae.
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conceptual a través de una idea simbolica englobante, asi como aprovechando las
inclinaciones poéticas y filosoficas a las que el tema de Fausto se prestaba. Goethe no estaba
muy convencido con esta propuesta ya que ¢l argumentaba no querer concentrarse tanto en
ideas abstractas, ni organizar todo su trabajo alrededor de una sola de ellas; no obstante,
escucho a Schiller y fue entonces cuando agregé los prologos en el teatro y en el cielo, asi
como la emblematica escena en el estudio (introduccidon de Mefistofeles), entre otros, para ir
dejando pistas que permitieran al espectador imaginar la futura redencion de Fausto
(Williams).

Lo que la distingue de otras versiones que tratan el mismo tema-personaje es la
historia de amor con Margarita, que se desdobla en la seduccion, el infanticidio y la
subsecuente ejecucion®. Ademas, este Fausto se caracteriza por ir de una satisfaccion a otra,
pero eventualmente descartar todas, pues no puede ver la vida como una fuente de mera
satisfaccion sino como una cuestion de amor o de deber (Williams). Fausto acaba en la
administracion publica y es asi como consigue la salvacion eterna (Riquer y Valverde, 150),
tal como hizo Goethe en Weimar, de nuevo su vida es el ejemplo. A pesar de haber ordenado
un poco su trama hacia una aparente resolucion, el autor aleman nunca dejo de insistir que
Fausto no era representacion de una idea y que esa parte mds abstracta no debia ser
considerada la més importante sino el transcurso de la accion, la serie de hechos o acciones
que la construyen (pp. 151-152).

No niega la importancia de que el diablo pierda la apuesta ni minimiza el hecho de
que un hombre nunca dej6é de esforzarse por tomar decisiones adecuadas en condiciones
adversas y admite que es un buen hilo conductor, pero reitera que no es una idea que esté
incrustada en la base del trabajo y que explique cada escena (Goethe en Riquer y Valverde,
152). Otra razén por la que esta obra se presta para agregar tantos nuevos niveles de
significado y versiones tan “indirectas”, esa falta de una idea central permite presentar
muchos resultados distintos a partir de los mismos reactivos.

Goethe sigue sus ideas sobre lo simbdlico de la literatura a lo largo de esta obra, pues
a menudo se desvia de lo teatral para concentrarse en elementos con mayor carga alegérica
y profundiza en ideas y fantasias suyas no incorporadas directamente en el argumento que se

desarrolla en escena. Esto es mucho mas evidente al final de la primera parte, con la digresion

8 Inspirado en un caso de Frankfurt de 1771-72 (Williams).
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presente en las escenas de aquelarre y magia, porque claramente se aparta cada vez mas de
la Gretchentragodie o “tragedia de Gretchen” (Riquer y Valverde, 152) e incluso concluye
de manera un tanto inesperada, ya que Fausto se podria haber casado con Gretchen; en
cambio, ella muere y €I, en lugar de ser condenado’, de arrepentirse y de acabar ahi con el
asunto del pacto, pasa indemne a vivir otras aventuras. Ello debido a que Goethe también
estd usando al personaje para esculpir su propio reflejo, como modelo y simbolo personal (p.
153).

Otro aspecto distintivo esta en los elementos religiosos presentes en la obra de teatro:
como cuando Fausto se abstiene del suicidio al escuchar las campanas de Pascua, o con la
culpabilidad religiosa de Margarita, entre otros (Williams). Esas caracteristicas se explican
porque Goethe sabia muy bien que su obra no se podia justificar sin las tradiciones cristiana
y germanica: “...he exploited all these systems for his own purposes, and more especially
Christianity, because it provided a richly resonant and above all familiar corpus of
iconography and doctrine” (Williams). Lo que aqui resalta es precisamente que los estaba
usando para promover sus propios ideales, otra vez, “modelando” desde lejos su propia
filosofia en la que la razon debe predominar sobre el azar.

Por lo anterior, no se debe olvidar que la obra esta separada de la cosmovision de un
creyente por la dimension de lo simbolico: el desarrollo de la accion se da en un entorno
estrictamente humano y bien educado; por tanto, el diablo debe ser lo suficientemente astuto
para hacer de tercero en los amores de Fausto, en forma mas terrenal. De hecho, un lector
cristiano podria no comprender coémo existe un diablo tan reducido en su poder, o coémo se
puede dar una seduccién tan raramente diabdlica, o una anulacidon del pacto tan poco
religiosa, y mucho menos por qué se incorpora la noche de Walburga alegoérica, cuando los
contenidos que se discuten no se refieren a un “mas alla” religioso, sino que permiten el
encuentro con genios filos6ficos que no afectan el destino de nadie hacia el bien o el mal,

que simplemente discuten el destino humano y la manera de ser del mundo. Todo ello se debe

® Da la impresion de que el pacto con el diablo se va disolviendo por si solo, o incluso se puede dudar de si
existio, pues segun Riquer y Valverde, para que fuera un pacto, Fausto hubiera tenido que dar el alma a cambio
de algo. Esto me parece discutible porque aunque no la dé antes, si firman el pacto con sangre. Sin embargo,
entiendo que dudaran de la esclavitud de Fausto ante Mefistofeles puesto que este ultimo parece usar alguna
poécima de la bruja y el espejo para hacer que Fausto se enamore. Ademas, segun los criticos, la apuesta esta
hecha de modo que se anula, si la razén para querer eternizar el instante es moralmente buena (p. 154).
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a que el universo de mitos e ilusiones de Goethe es muy personal y funciona sélo para la obra
(Riquer y Valverde, 153).

Creo que la insistencia de Goethe de no querer concentrarse en ideas abstractas ni
unirse a una unica escuela de pensamiento es lo que hace que su obra haya sido retomada
tantas veces y que sea retrabajada desde distintos puntos de vista —eso sin contar que el
personaje de Fausto por si mismo ya habia atraido multiples reinterpretaciones, si bien la de
Goethe es de las mas conocidas. Su inclinacion hacia lo simbolico provoca que hasta hoy nos
preguntemos sobre el significado de su trabajo, la apertura de interpretaciones que permite
su Fausto, hace posible asociarla a obras que surgen en momentos y por motivaciones

distintas, como es el caso de Gaston Leroux, asi veremos a continuacion.

1.2. Rasgos de la vida de Gaston Leroux y su influencia en la creacion de El fantasma

de la opera

Gaston Leroux naci6 el 6 de mayo de 1868. Sus padres murieron en su adolescencia, lo cual
tuvo un gran impacto en ¢l y en su relacion con la muerte (Pellegrini, 20-22). Aunque su
primera profesion fue la de abogado, su verdadera pasion era la escritura, incluso frecuentaba
mucho los cafés para intentar conocer personalidades del mundo literario.

A partir de 1897 se volvidé empleado de tiempo completo del periddico Le Matin,
escribiendo reportajes sobre todo tipo de temas!?, incluso fungiendo como critico de teatro
bajo el pseudonimo Gaston-Georges Larive. Su carrera periodistica durd sélo diez afios; no
obstante, permaneci6 de cierta forma vinculado al medio de la prensa al publicar ahi sus
novelas por entregas y articulos sobre sus obras de teatro (Alfu'!).

Aparte de su compromiso durante la Primera Guerra Mundial'2, 1o mas que se implico

en la politica fue cuando estaba en Rusia reportando los esfuerzos revolucionarios. El estaba

10 En 1899 es nombrado Caballero de la Legioén de Honor por sus servicios a la prensa (Alfu).

1 En el caso del libro de Alfu, titulado Gaston Leroux: parcours d’une ceuvre, se seguird el mismo criterio que
con el libro de John R. Williams Goethe s Faust en cuanto a no poner nimeros de pagina, aunque en este caso
se debe a que el libro no trae, solo es posible guiarse a través de los nimeros de pagina que asigna el lector
electronico. Revisar: https://www.proquest.com/legacydocview/EBC/4104137/bookReader?accountid=14598
y https://www.easybib.com/guides/citation-guides/mla-format/how-to-cite-an-e-book-in-mla/

12 No va al frente a pelear, pues sufre de una afeccion organica del corazon. Su manera de comprometerse fue
a través de la escritura, con titulos como Confitou, que narra la historia de un nifio héroe y patriota, La colonne
infernale y Rouletabille a Krupp, dos novelas de espionaje pro-francés, y Effroyables aventures de M. Hebert
de Renich, con toques fuertemente anti-germanicos (Alfu).
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a favor de la republica y de la democracia, no se decantaba ni por bolcheviques ni por
nihilistas, y ya en Francia, manifestd su hostilidad hacia esfuerzos sindicalistas, incluso
apoyando movimientos anti-obreros. Al mismo tiempo promovié la emancipacion de las
mujeres y el lugar que le da a los personajes femeninos en su obra permite confirmarlo, como
en su obra de teatro Les lys, donde trata cambios de costumbres en favor de la liberacion
femenina. Era adicto al juego, por lo tanto vivia preocupado por el dinero, probablemente
porque lo perdia facilmente. (Alfu).

El periodismo era una verdadera vocacion para €l, y es de destacar su honestidad en
la redaccion y la meticulosidad en la informacion recabada. Estas practicas también
influyeron en su escritura como novelista, pues tuvo siempre el cuidado de escribir libros
muy bien informados, procurando usar fuentes reconocidas. Dado que le apasionaba la
historia, a veces incluso afiadia referencias de lectura en sus novelas y en otras también se
inspiraba del trabajo periodistico de terceros (Alfu).

Como escritor, Leroux ha sido dificil de clasificar; no se puede decir con certeza si es
el altimo de los romanticos o el primero de los surrealistas (Pellegrini, 19): “Announcing
Surrealism through the exaltation of daily magic, Leroux opens up different visions to actual
fantasy, a fantasy that deconstructs the dialectics of folly-society and myths-desires and
becomes the exploitation of every possibility” (Farré en Pellegrini, 19).

Se entiende que se le llegue a considerar romantico, porque si bien en un primer
momento el Romanticismo se caracterizo por un sentimentalismo y por borrar lo externo a la
obra literaria, después profundiz6 en busca de lo que hace particular al alma, la raiz de su
libertad, y de ahi aterrizé en querer develar el Yo'? individual, el cual procura esconderse y/o
multiplicarse cuando se intenta captar (Riquer y Valverde, 172). La obra de Leroux pareceria
a menudo adherirse a estas inclinaciones, pues en varias ocasiones se perciben conflictos
morales y psicoldgicos comunes al intentar capturar la complejidad de lo humano, o en los
que se desarrollan diferentes versiones de un sujeto. E/ fantasma de la opera no es una
excepcion, y tal vez por eso el protagonista del fantasma inspira tantos sentimientos

encontrados: /es realmente malo? ;es incomprendido? ;qué representa?

13 Al revisar las sinopsis que ofrece Alfu de sus novelas, lo que resalta es que en varias aparece el tema de lo
subterraneo (varias escenas ambientadas en catacumbas, o en El fantasma... siempre debajo de la dpera, etc.) y
una intencién de explorar lo desconocido.
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En cuanto al Surrealismo, Alfu argumenta que Leroux supo, como nadie mas, llevar
la construccion literaria a tal grado de sutileza que es posible experimentar en una sola
oracion un humor sagaz, una gran inquietud ante la tragedia humana y por supuesto, la
insercion de lo onirico o magico en lo real —Alfu lo denomina “shock surrealista”—, todo
simultdneamente.

En esta ocasion Leroux parece ir de acuerdo con el movimiento surrealista al que se
le vincula, pues implica, “en rigor, exploracion del subconsciente humano por medio de la
escritura” (Riquer y Valverde, 670), ademés de interesarse por la experimentacion
psicologica (p. 671). Si bien Leroux no adopta estrategias como la escritura automatica,
mezcla elementos de la realidad con lo fantastico e inverosimil, como si hubiera salido de un
suefio que no siempre tiene logica, con lo cual sin duda intenta llegar a la raiz de lo que nos
hace humanos a través de esta mezcla de no saber qué es real y qué no. Ademas, cuestiona
los principios sobre los que nos hemos construido (incluso como sociedad) e incluye sus
propios miedos o inquietudes en lo que escribe.

De igual forma, se ha llegado a reconocer que Leroux es de los autores pioneros de la
novela policiaca en Francia, en especifico de la novela negra (una variante de la primera),
que se caracteriza por mezclar la historia del crimen con la investigacion, o por obviar el
relato del crimen y concentrarse en la investigacion. Asi, a nivel narrativo, mas que enfocarse
en resaltar un episodio, se centra en el delito como tema principal a desentrafiar, como acto
del que se desprenden conflictos humanos y que apunta a un trasfondo psicologico que busca
entender (Galan Herrera, 59, 62). En novelas de este tipo es comin encontrar que los
escritores describen la sociedad de su tiempo casi siempre en crisis; como consecuencia, el
detective es un solitario que se ubica mas alla de la legalidad y que debe salir de su contexto
social para moverse en un entorno que no le es familiar, en busca de algo que muchas veces
no sabe qué es (p. 64, 67).

Considerando lo anteriormente sefialado, no es de asombrarse que la informacion
sobre el crimen y su conclusion se vaya dando en pequefias dosis, enterandonos sobre los
hallazgos al mismo tiempo que el personaje que lo investiga (p. 65). En el caso de El fantasma
de la opera, hay rasgos de novela negra porque el narrador, que no es ningin policia
entrenado, debe salir a investigar sin tener una idea clara de lo que espera encontrar. Indaga

en la historia del fantasma y los crimenes que este cometid, a medida que va desenterrando
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los articulos de periodico, o que va siguiendo las instrucciones que le da el persa (un
personaje que conocid al fantasma). Es asi como también nosotros , los lectores, nos vamos
enterando de la historia.

No sorprende que Leroux fuera un gran admirador de Edgar Allan Poe, ya que el
trabajo de este autor estadounidense constituye un antecedente muy importante para el género
policiaco, con cuentos como Los crimenes de la calle Morgue, La carta robada o El misterio
de Marie Roge (Galan Herrera, 59). Poe siempre lograba oponer a un fondo de misterio una
frialdad analitica en su manera de pensar, mostrando como ambas nociones (misterio y
analisis) se refuerzan entre si. Esa precision, vista desde un vacio, termina por conferir una
caracteristica de horror magico que es comun a Leroux (Riquer y Valverde, 266), quien
planeaba rigurosamente la construccion de sus novelas y mezclaba hechos reales
investigados y eventos un tanto sobrenaturales, resultando en horror, tal vez ante la
posibilidad de que fuera cierto.

Se ayudaba también del uso de cursivas/italicas, que no servian Unicamente para
subrayar sino para sumergir a sus lectores en un plano discursivo distinto, en el que se
percibiera una atmdsfera de misterio y suspenso. Esto a veces da la impresion de ser una
forma de codificacion que superpone lo maravilloso a lo cotidiano y lo vuelve diferente,
exotico.

En El fantasma de la dpera la conexion con el cuento The Mask of the Red Death'*
de Poe es evidente, sobre todo en la escena del baile de méscaras en la 6pera, durante la cual
Erik (fantasma) aparece vestido todo de rojo y con la cara de esqueleto,!’ de la misma manera

en la que lo hace the red death en Poe, que a su vez parece citar La tempestad'® de

14 Para revisar el cuento, puede verse el siguiente enlace: https://poemuseum.org/the-masque-of-the-red-death/
15 La imagen de la muerte que usa Leroux corresponde a la tradicion de la danse macabre (Hogle, 123), que
surgio6 en la Edad Media tardia, en la que el artista pintaba personas bailando con esqueletos y/o cadaveres. Esto
se debe a que durante el siglo XIV ocurrieron varios desastres, hambrunas y epidemias, que arrasaron con la
poblacion de Europa y exacerbaron el miedo a la muerte. La danse macabre es una alegoria de la muerte que
muestra a personas de todas clases sociales bailando con muertos y recuerda que tanto ricos como pobres son
iguales ante la muerte. La primera representacion pictorica del tema en Europa apareci6 en Paris en el Cimeticre
des Innocents en 1424. La pared en la que estaba fue destruida en 1669, pero la imagen sobrevivio porque para
entonces ya se habian hecho varias copias y asi se inici6 la tendencia. Con el tiempo se logrd separar el tema
de su contexto religioso y los artistas lo usaban para criticar las ideas y situaciones politicas de su tiempo. La
danse macabre atrajo en particular a los artistas del Romanticismo (Renauld). La novela gotica tiene fuertes
vinculos con el Romanticismo, y en cuanto a la obra de Leroux, todo lo anterior resulta muy adecuado para una

historia con rasgos goticos que cuestiona la legitimidad de la burguesia de su tiempo.
16

’

Para mas informacion, véase: https://www.shakespeare.org.uk/explore-
shakespeare/shakespedia/shakespeares-plays/tempest/
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Shakespeare,!” al menos en el nombre del principe: Prospero. Segiin reconoce Pellegrini:
“Like the Shakespearean magician, Poe’s and Leroux’s protagonists have staged a true
theatrical scene that makes clear reference to the courtly ‘Masques’ of the Elizabethan theatre
and the ‘fétes’ of Louis XIV” (32). En el cuento de Poe, ademas, la “muerte roja” es una
personificacion de una epidemia. En la novela de Leroux, en cambio, el fantasma representa
varias de las mentiras y miedos sobre los que se sostiene la sociedad burguesa de su tiempo.
Esta funcion de repositorio que tiene Erik sin duda también nos remite al género gotico que
estd igualmente presente en El fantasma de la opera.

En el estilo gotico (finales del siglo XVIII en adelante) la clase media hace
frecuentemente lo que hizo Leroux en sus escritos: muestra como si fuera del pasado la
violencia que se esconde en las estructuras sociales del momento; por eso sus lectores
iniciales se pudieron sentir distanciados de esa realidad y atraidos/asustados por ella, pues
dudaban de su propia legitimidad (Hogle, 103).

Este cuestionamiento de lo real aparece en varios niveles. En primer lugar esta la
amenaza que presentan las nuevas tecnologias: los medios de comunicacion emergentes a
finales del siglo XIX e inicios del XX se perciben como una replicacion mecanica de la
cultura que extrae la vida de los seres vivos (Wicke en Hogle, 106). En tiempos de la
Revolucion Industrial, cada signo era visto como una reproduccion sacada de un molde
producido mecanicamente. A través de ese mismo molde, ya un fantasma del fantasma de la
falsificacion, se “mataba” la labor de cada producto en el curso hacia la extincion de la
referencia original, hasta acercarse cada vez mas a la simulacion pura (Hogle, 113).

Para 1910 (afio de publicacion de El fantasma...) la 6pera habia llegado a un punto
similar, porque practicamente cada nueva produccion montada en la Opera Garnier entre
1875-1910 es la “creacion” de una obra ya bien establecida, por lo que se concentraban mas
en “agrandar” y “dorar” la tradicion que en hacer cambiar las percepciones y perspectivas de

sus suscriptores a través de este arte, y ellos seguian pagando por esas ilusiones de

17 Cabe destacar que el gotico que se discute a continuacidn tiene sus origenes mas tempranos en el
Renacimiento, pues con el nacimiento del capitalismo se deja atrés la etapa en que la asignacion es absoluta y
no hay movilidad social (Hogle, 108-109), se instala una nostalgia por la vinculacion a un estatus y lo certero
pero también se quiere actualizar y transferir esos signos antiguos a personas de otras clases que van
ascendiendo (p. 110). Asi, la idea de “falsificacion” (o “counterfiet” en inglés) viene también del siglo XVI: la
apariencia de la imagen esta ligada a ciertos referentes naturales, lo que la vincula al mundo, y al mismo tiempo
alberga solo el suefio de referencia a lo real. Mucha de esta ideologia se puede apreciar en Hamlet de
Shakespeare (p. 108), y asi también tenemos un vinculo Shakespeare-Goethe-Poe-Leroux.
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continuidad cultural. Asi, Leroux y los asiduos de la 6pera, se enfrentaban a una existencia
que se ha vuelto signo de signos y a la condicion de “muerto viviente” del entretenimiento
humano (p. 106-107). De ahi que haya una fragmentacion cada vez mas profunda del ser, a
partir de la que se va desvaneciendo la relacion original y el significante (o ser) se transforma
en una version mas “rebajada” de si mismo, al tiempo que debe seguir cargando con el
historial de copias anteriores y que ya son ajenas para ¢l también. Por eso, en Erik, la manera
en la que los significantes articulan su ser lo dejan deseoso, pero arrancado de un origen
cuasi-maternal que cada vez se distingue menos, si acaso en otras figuras adoptadas como
sustituto, por ejemplo, el que tenga en su cueva los muebles de su madre (p. 112). Es ese
deseo de Erik lo que nos lleva a pensar en Fausto también, por ese constante anhelo de llevar
una vida normal, de estar presente, y no perdido en libros ni en ciencias ocultas que cada vez
lo alejan mas de lo que quiere saber, en su intento por llegar al conocimiento total y al mismo
tiempo sentir emociones reales. Es como si Erik cada vez se fuera muriendo mas. A ello se
suma que ¢l mismo se concibe como una falsificacion de la muerte, una “muerte de la
muerte”, pues tiene mayor movilidad que un esqueleto cualquiera y es capaz de representar
otros miedos o cosas que se quieren despreciar'® (p. 126). Erik es el chivo expiatorio de todas
las contradicciones del deseo burgués (p. 118), todo eso que asusta y que se deposita en ese

“otro”1?

, pues lo que se quiere despreciar/ignorar, no puede desaparecer por completo, ya que
es necesario para nuestra nocion de ser y nuestra construccion de un mundo significante,
donde es mas sencillo atribuirle todo eso a otro que parece muy diferente de la norma,
monstruosamente anémalo incluso (p. 113).

El altimo nivel de cuestionamiento de lo real se vincula con lo econdmico. El tipo de
burgués “que va ascendiendo”, tan propio de la época de Leroux, es algo que tanto €l en la
vida real?® como Erik en la novela tratan de emular: siempre estaban “atrasados en pagos”

(algo también comun a los villanos géticos), viviendo una vida de gustos mas “finos”, que

realmente no podian costear, por lo que siempre estaban pagando deudas o recibiendo pagos

13 Este cambio del papel que cumple el esqueleto de la danse macabre es visible, como ya se menciond, en el
cuento The Mask of the Red Death de Poe y que Leroux recupera en su baile de mascaras (Hogle, 126).

19 Cuando Leroux escribi6 su texto, Francia estaba en plena época de colonialismo y habia un interés por lo
lejano y lo “exdtico”, sobre todo de Oriente o de Africa, algo que esta presente en la trama (Pellegrini, 13-17).
20 Tal vez por eso era enemigo de los extremos de derecha e izquierda y como buen representante de la clase
media esperaba que la sociedad le garantizara “par tous les moyens, des acquis qu’il juge fondamentaux” (Alfu).
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de otros que se encontraban en situaciones similares y siempre todo de manera oculta (p.
117).

Para esta clase burguesa que va en ascenso (lectores y personajes de la novela), debe
haber un gasto demostrable, invertido en el aparato de la alta cultura. Asi se tiene un continuo
flujo de gastos que van “hacia afuera”, sin ninguna seguridad de recuperarlos. En la novela,
el fantasma es el punto de drenaje continuo de la deuda que quiere ser escondida, tanto por
la aspiracion de la clase media como por una figura esquelética que representa la emaciacion

que esa misma deuda trae, aunque detras de una mascara (pp. 115, 119).

1.3. Profundizacion en las motivaciones y el contexto que inspiraron El fantasma de la
opera

De manera general, la textura gotica de la novela se presenta en una suerte de “caja china™!
con diferentes tipos de documentos que representan los distintos niveles de implicacion (del
autor, segun Newark, o de la persona que lleva a cabo la investigacion, segin lo que se
desprende de lo hasta aqui dicho). Este contacto con los documentos funciona de manera
parecida a la forma de relacionarse con los diferentes extractos de musica que se encuentran
en el texto: algunos se “escuchan” solo de fondo, mientras que otros se enfocan tan
agudamente como lo permiten la competencia del autor y sus fuentes (Newark, 142). Asi es
como recupera pasajes enteros del relato del persa concernientes a las horas que paso debajo
de la 6pera junto a Raoul, tratando de rescatar a Christine, o como enfoca todo el Prologo a
las voces enterradas y, en contraste, s6lo menciona fragmentos de las Memorias de
Moncharmin, o hace alusion a las supuestas criticas que salian en los periddicos sobre las

actuaciones de Christine.

2! Leroux imita el estilo de un articulo periodistico que hablaba del enterramiento de grabaciones de cantantes
de Opera para narrar los hechos, por eso hace digresiones de las digresiones al describir eventos en su libro
(Newark, 40). El que elegiera hacer alusion a este acto de preservacion en la suerte de “Prologo” que escribe
para su novela, confirma su interés por lo subterraneo: elige ese lugar para que sea el primer sitio en el que nos
encontramos con el fantasma y pasara el resto de la novela tratando de desenterrar y comprender al personaje,
a su “Yo”. En ese sentido Newark dice que las “desenterré un poco antes”(p. 137), ya que el deseo de Alfred
Clark, donador de los discos, era que su capsula del tiempo se descubriera 100 afios después, es decir, que se
recuperara en 2007 (p. 136). Se entiende que la novela esta ambientada en el siglo XIX pero Leroux
constantemente mezcla eventos de su actualidad.
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Erik amenaza con revelar la pérdida de las bases detras de cada figura, simbolo y
postura, a tal grado que cada término para el que este “otro” es su imaginaria contraparte
convive con la posibilidad de su propia muerte, es decir, con Erik. Una de las instituciones
que amenaza es la opera: repleta de pretensiones sin sentido basadas en la degeneracion, la
decadencia y en un agujero negro de endeudamiento (Baudrillard en Hogle, 127).

Al recordar las preocupaciones goticas y el gusto por el juego de Leroux, es logico
que el tema del doble se encuentre al centro de su obra, pues es un tema que desconcierta. En
algunos casos hay un desdoblamiento de la personalidad sin que el personaje lo sepa; otras
veces es mas bien una doble identidad, porque el personaje cambia de nombre o roba la
identidad de otro para esconderse —aunque cambien de nombre, interpretan un solo papel a
la vez—; y en otras ocasiones es mas “clasico”, pues presenta dos personajes que luego el

lector se da cuenta de que son uno solo, como en La double vie de Théophraste Longuet*?

(Alfu).

El personaje del fantasma da la sensacion de ser un doble gracias a sus caracteristicas
goticas, pues representa muchas veces dos cosas a la vez, por ejemplo: el deudor principal y
gran acreedor de la deuda en la novela (Hogle, 130). Eso en parte puede también explicar por
qué presenta similitudes con Fausto y con Mefistéfeles al mismo tiempo; sin embargo, esto
no significa que El fantasma de la opera contenga el tema del doble como tal, ya que Erik es
siempre un solo personaje.

Otro rasgo a tomar en cuenta es que Leroux era un apasionado del teatro, por lo tanto,
varias de sus novelas siguen elementos teatrales: el didlogo es primordial y acentta el efecto
dramatico, los lugares en los que se desarrollan las escenas son importantes por si mismos,
tienen un sentido; el personaje es el elemento motor, es decir, pone mucha atencion a las
relaciones entre personajes y las dinamicas que de ahi nacen; y siempre quiere ser el
“director”, por lo que casi siempre narra en tercera persona (Alfu).

Se ha dicho que los “grandes personajes” de Leroux son masculinos; sin embargo, la
protagonista es a menudo una mujer, como ocurre con la figura de Christine Daaé en El
fantasma de la opera. Otras veces, lo que hace es provocar empatia por personajes que
usualmente no deberian ganarsela y parece no apoyar tanto al personaje con caracteristicas

mas heroicas, como es el caso del enamorado de Christine Daaé, Raoul, quien es mas eficaz

22 Aqui aparecen las catacumbas.
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y mas simpatico pero no le hace contrapeso a Erik. No obstante, esta “revolucion” tiene
limites porque al final regresa a lo tradicional: los monstruos mueren o desaparecen y los
finales son felices (Alfu).

Su pericia como investigador sale a relucir de distintas maneras en E/ fantasma de la
dpera®®, y donde mas salta a la vista es en la construccion del personaje de Christine Daaé,
ya que estd basada en una cantante de dpera real llamada Christine Nilsson,?* recuperando
varios acontecimientos de su vida, ademas de caracteristicas fisicas?>, de personalidad?® y de
su voz?” que son practicamente calcados de esa realidad. Cabe por ello dedicar unas lineas a

esa referencia tomada de la vida real.

23 Al parecer, el manuscrito de El fantasma de la dpera cita una referencia que sirvié de inspiracion para la
trama central de la novela (y tal vez, en cierta medida, también la idea de usar un esqueleto) (Shah, 16). Parece
que Leroux toma informacion de las memorias de un antiguo director de la 6pera llamado Roqueplan (Coulisses
de 'opéra (1855)) (p. 19). Dentro de ellas Roqueplan describe la siguiente historia: en 1786 un joven bailarin
de la opera (Boismaison) se enamora de una bailarina compaiiera suya (Nanine Dorival) y cree que es
correspondido hasta que se entera que a ella le gusta un oficial (Mauzurier) de los que hacian servicio en la
opera. El joven procede a la venganza e intenta ahorcar a su rival por detras pero el oficial lo detiene y lo deja
colgado toda la noche. Al dia siguiente lo ayudan a bajar y toda la 6pera se entera de lo sucedido. El muchacho
enferma, muere y lega su cuerpo/esqueleto al médico de la dpera para estar siempre cerca de su amada (p. 20).
Shah confirma que las personas existieron gracias al registro de los alumnos de danza pero asegura que la
historia del esqueleto que inspird a Leroux es ficcion (pp. 21-22) y pasa el resto del articulo revisando cada
detalle que no concuerda con los hechos relatados en esta leyenda.

24 De nombre original Kristina Jonasdotter (Leliévre). Resulta interesante que esta figura aparezca en otras obras
literarias, por ejemplo en la segunda parte de Ana Karenina de Leon Tolstoi, (capitulos IV, p. 120,y VI, p. 123),
y en La edad de la inocencia de Edith Wharton, donde sale en el primer capitulo (pp. 1-4), justamente cantando
en la 6pera de Fausto de Charles Gounod.

25 El aspecto de Nilsson no era en extremo delicado pero tenia ojos intensamente azules y cabello claro, distintos
al aspecto por el que se caracterizaban las mujeres francesas, y esa diferencia ayud6 a acrecentar su popularidad
(Rowden, 238).Y asi es descrita Christine Daaé.

26 Nilsson también fue descrita, como Christine y Margarita, siempre muy inocente (Rowden, 238). Condujo su
vida con el mismo caracter confiable y moralmente fuerte que la Christine de Leroux, pues esperé a establecer
su carrera antes de casarse con su primer esposo Auguste Rouzaud (p. 250), entre quienes existia un gran
sentimiento de amistad y respeto, diferente del amor desbordante que Raoul tiene por Christine. Pero lo que si
tienen en comun es que la familia de ¢l no aprobaba la unién (Rowden, 245). Aunque este primer matrimonio
no termind bien por varios motivos, mayoritariamente financieros, Christine siempre mostré profunda
confianza, compromiso y un sentido firme de “lo que es justo” en su manera de tratar a su marido y su familia,
incluso si le levantaban acusaciones falsas sobre su fortuna (p. 251).

Ese sentido de lealtad y determinacion en cumplir sus promesas recuerda mucho a Daaé (salva a Raoul y entierra
a Erik). Nilsson se siguié comportando de esa manera con su segundo esposo, el Conde de Casa Miranda, pues
incluso adopt6 a la hija de ¢l (p. 251). Ello habla de una forma de ser abierta, bondadosa y dulce, como la
Christine que reparte dulces a las pequeias bailarinas del Palais Garnier. En ese segundo matrimonio de Nilsson
se da otra similitud que tal vez no se acentla tanto, pero ambas Christines terminan casadas con personas de la
nobleza y, de cierto modo, asi concluye su carrera artistica. De hecho, esa era una practica comiin entre actrices
y cantantes de la época (Rowden, 255).

27 El talento musical de Nilsson es parecido, y tal vez es por eso que ambas mujeres son reconocidas por haber
cantado los mismos papeles en sus carreras: el de la reina de la noche en la 6pera de Mozart La flauta magica,
el de Ofelia en el Hamlet de Ambroise Thomas —Nilsson recibid el apoyo de este compositor para conseguir su
contrato en la 6pera (Rowden, 237) y ella tuvo gran injerencia en la creacion de este personaje en especifico (p.
248)—, y la mas importante, el papel de Margarita en el Fausto de Gounod (Mills, 36).
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Nacida en Suecia de una familia de campesinos agricultores en 1843, desde muy
pequenia demostrd talento musical: cantaba frecuentemente en ferias o bodas con el
acompafiamiento del violin de su hermano. Su padre era el tipo de persona que a menudo
tenia suefios que él entendia como “profecias” (Mills?®, 33). En una feria que hubo en
Ljungby, Nilsson impresion6 con su canto a un sefior de apellido Thornerhjelm, quien fungio
por un tiempo como su mecenas, aunque pronto la transfirieron al cuidado de quien fuera
conocida como Mlle. Valérius, encargada no sélo de su crianza sino también de su formacion
en clases de canto. Ya mas grande, Nilsson fue mandada a estudiar voz y piano con Franz
Berwald a un internado en la ciudad de Goteborg. En 1864 decidio ir a Paris bajo la
supervision de Valérius®® para intentar tener una carrera operistica y fue entonces que cambio
su nombre de Kristina a Christine Nilsson (p. 34).

En la novela de Leroux muchos de estos aspectos de la vida de la cantante resultan
similares a los del personaje femenino: desde sus origenes humildes en una familia
agricultora, pasando por el cantar en ferias, el tener un padre dado a lo espiritual, hasta la
relacion con el violin, el poder estudiar gracias al mecenazgo de otros; incluso algunos
nombres de lugares o personas son los mismos.

Otra coincidencia se da a nivel descriptivo, pues las fuentes reconocian el talento
vocal e interpretativo de Nilsson con un vocabulario que reflejaba sus origenes humildes y
su nacionalidad: “cette reine de la nuit avait au front le scintillement glacé de I’étoile polaire,
et I’aimant tout de suite vira vers elle.” (Lagenevais en Rowden, 238). Leroux, por su parte,
dice de Daaé “il était amoureux de cette petite fée du Nord*® qu’était Christine Daaé” (Leroux,
111), entre otras expresiones similares. Ademas, asi como Daaé tiene una voz con acentos
angelicales (“séraphiques”, seglin se puede corroborar en Leroux), Nilsson poseia “a clear,
bel canto voice, with a high extension at the top” (Rowden, 244), lo cual admite

perfectamente la posibilidad de que su voz se percibiera como venida del cielo.

28 Joy A. Mills encuentra toda esta informacion en una biografia de 1870 escrita por Guy de Charnacé —que hoy
esta de venta en Amazon—y ella piensa que es posible que Leroux conociera la biografia, o si no, que se hubiera
informado con lo que habian escrito de ella en la prensa parisina (Mills, 33).

2 Claire Rowden también comenta que Nilsson tuvo una especie de chaperona, o mas bien, de dama de
compaiiia, pero nunca menciona a nadie de nombre Valérius, sino a una mujer inglesa llamada Ann Richardson,
gracias a quien siempre pudo mantener su vida privada, escondida, pues vivié con ella desde que la contrataron
en el Théatre Lyrique (Rowden, 244-245).

30 Cursivas mias.
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Por otra parte, un elemento importante de la novela de Leroux es la enemistad entre
Christine Daa¢ y Carlota, otro hecho que también replica una supuesta rivalidad reportada en
la prensa entre Nilsson y Caroline Miolan-Carvalho®!, ambas cantantes en el Palais Garnier
en la misma época (239-40). Y ello sucedid en el tiempo en que se iba a estrenar el Fausto
de Gounod en la nueva 6pera: Miolan-Carvalho era la veterana en el papel, mientras que
Nilsson tuvo mucha presion, pues no podia imitar lo ya hecho; al mismo tiempo, debia
cuidarse de crear algo que pudiera considerarse demasiado original por parte de los
partidarios de su concurrente (pp. 243-44). Por eso intent6 cederle publicamente el papel, lo
que molesto al director de la dpera, no asi a Miolan-Carvalho (Rowden, 239-40). Es claro
que aunque en la prensa los escritores las ponian a competir, ambas se llevaban cordialmente
en la vida real (pp. 246, 248). Esa es la principal diferencia con Leroux, pues €l explota ese
potencial de confrontacién, lo que tal vez inadvertidamente liga a Daaé incluso mas
intimamente con Margarita en el Fausto de Goethe, por el rechazo que ella vivié en su pueblo.

La inspiracion que Leroux tom6 de la prensa y la investigacion es innegable; sin
embargo, El fantasma de la opera también le debe a la tradicion literaria, pues existe una
costumbre entre las novelas francesas®? del siglo XIX y principios del XX de representar la
asistencia a la Opera, no solo para dar profundidad y resonancia a la historia, brindandole
autenticidad si se considera la costumbre de la aristocracia de atender a este tipo de
espectaculos, sino para evidenciar el efecto que una actuacidon tenia en los personajes
(Newark, 2-3).

Este tipo de escenas tienen ademads la capacidad de hacer que los eventos se hagan
notorios, muchas veces los “puntos decisivos” estructurales de toda una novela se dan
alrededor de estos espectaculos que vinculan y entretejen en varios niveles sus historias con

las de los personajes en la novela (p. 5). Asi, en El fantasma de la dpera, la dpera el Fausto

3! También se le ha adjudicado como rival a Adelina Patti (Leliévre), aunque podria haber sido igual una
conjetura de la prensa.

32 La 6pera de Paris tiene un lugar primordial en esta trama: en ella se esconde el fantasma quien la conoce y
transita como la palma de su mano y en ese sentido la ambientacion en la Opera abarca mas que en otras novelas.
Cabe mencionar que Paris fue el centro operistico de Europa durante la mayor parte del siglo XIX, ahi se
produjeron dos géneros muy importantes de este arte: opéra comique 'y grand opéra. La mayoria de los teatros
seguian reglas muy estrictas y estaban bajo subsidio del gobierno francés incluso a lo largo de cambios de
régimen (monarquia, imperio, republica democratica) (White y Porris, 111). Los repertorios eran restringidos
en cada teatro y se quedaban asi por mucho tiempo. El que fuera tan repetitivo permite que se desarollen
diferentes maneras de escuchar (Newark, 10), donde se reflejan nuevas actitudes de consumo de 6pera y de ser
consumido por ella (p. 10-11). La creciente industria periodistica y la profesionalizacion de la critica musical
contribuyeron a la produccion cultural del pais y de sus artistas, instalando un rico debate (White y Porris, 111).
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de Gounod suena en los momentos de mayor tension y angustia, por ejemplo, cuando
Christine canta el trio final y, al ascender al cielo, el fantasma la secuestra.

La ultima influencia importante para tener en cuenta al abordar la novela de Leroux
es la de origen psicologico. Mucho se ha hablado de las influencias freudianas®® en E/
fantasma de la opera, y puede que tengan un muy ligero contacto, pero, desde mi punto de
vista, ilustra mas los preceptos de necrofilia de los que habla Erich Fromm en E/ corazon del
hombre, incluso si el libro de Fromm es posterior al de Leroux.

Para Fromm, la necrofilia es el estado patologico mas grave y raiz de la destructividad
e inhumanidad més depravadas, aunque existen formas benignas y tan leves que no son
patologia®* (p. 27). A la persona con orientacion necrofila le atrae todo lo que no esta vivo,
su idea de justicia es muy rigida (no evaltian las circunstancias o necesidades de cada
individuo); aman la fuerza, todo es mecanico, quieren ver a las personas, sus sentimientos y
pensamientos como cosas; prefieren la memoria a la experiencia, tener y no ser®>. No siempre
matan, a veces solo privan a alguien de su libertad (como hace el fantasma con Christine en
mas de una ocasion), la humillan o le quitan sus bienes, aunque el deseo y capacidad de matar
es permanente. Pueden relacionarse con un objeto sélo si lo poseen, por tanto, una amenaza
a su posesion es una amenaza a ellos mismos, prefieren perder su vida que perder la posesion
(pp- 29-31). Esto podria explicar por qué el fantasma secuestra a Christine y por qué
neutraliza brutalmente cualquier amenaza de perderla.

Las personalidades necroéfilas le temen a la vida porque la vida por naturaleza es
desordenada e incontrolable, la muerte es la tnica seguridad en la vida. Se les puede
reconocer por su aspecto y gestos: frios, con una piel que parece muerta®® y con una expresion
de asco. Es posible que la orientacion necroéfila choque con tendencias opuestas y eso resulta

en una suerte de equilibrio (pp. 31-33). El fantasma tiende a la muerte la mayoria del tiempo:

33 Las orientaciones de biofilia/necrofilia que se presentan a continuacion estén relacionadas con los conceptos
de Freud que hablan del instinto de la vida (Eros) y el instinto de la muerte (Fromm, 39). Aunque es claro que
Fromm no concuerda vehementemente con lo expuesto por Freud, ya que este tltimo parece no caracterizar el
instinto a la muerte como patologia (pp. 39-41).

34 Resulta interesante que a Gaston Leroux le atraian mucho los cementerios. Aprendia mucho de observar a los
muertos, pero también a los vivos que iban a visitar a sus seres queridos. Le parecia que ahi notaba detalles
sobre la gente (o se acentuaban mas) que no distinguia en la vida cotidiana (Pellegrini, 18-19).

35 No se tienen que encontrar todas las caracteristicas en una persona para que ésta sea calificada como tal. De
hecho, Fromm explica que las formas puras tanto de biofilia como necrofilia son raras (pp. 34-35, 38).

36 Cursivas mias. El aspecto de muerte en el caso de Erik en especifico tiene que ver también con representar
una “muerte de la muerte” gotica, pero también podria deberse a una posible orientacion necrofila.
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mata gente, vive en la oscuridad, no se puede relacionar con personas sino con cosas, pero
también tiene un lado creativo porque compone musica.

Se debe considerar qué tan fuerte y qué tan consciente es un individuo de tener
tendencia a la necrofilia (Fromm, 39). Usualmente, no lo saben y su amor a la muerte parece
la respuesta logica a lo que sienten; no obstante, hay algunos individuos en los que atn
sobrevive el amor a la vida y al descubrir que estan cerca de perderse en la necrofilia, podrian
revertirlo (p. 38). Creo que Erik parece tener ciertos momentos de lucidez sobre todo cuando
expresa su deseo de ser normal, de no vivir recluido y de tener el amor de una mujer, eso fue
lo que me hizo pensar en Fausto en primer lugar.

Un nifio rodeado de gente que ame la vida, que le ensefie ese amor con el ejemplo,
podra desarrollar un amor a la vida. Pero si crece sin recibir carifio, sin estimulos, en una
rutina monotona, mecédnica y sin relaciones humanas, entonces desarrollara un amor a la
muerte (Fromm, 42). Trasladado esto a la novela, vemos que Erik explica que sus padres
siempre lo rechazaron, y para ¢l tuvo un impacto especialmente notorio que su madre nunca
le diera ni siquiera un abrazo ni un beso; también llama la atencion que fuera ella quien le
dio su primera mascara.

Hay otros factores sociales que pueden inclinar la balanza hacia la necrofilia. Para
prevenirla se dice que es preferible tener condiciones de abundancia econdémica y
psicolégica, promover que la persona se vea como un fin en si mismo, que pueda participar
y no estar al servicio de otros, pero lo mas importante de todo es que se proteja la libertad
para crear y construir, admirar y aventurarse (Fromm, 42-43). Erik claramente es un
personaje marginal, pues después de huir de casa terminé trabajando en ferias en las que lo
exhibian por su diferencia fisica y por sus habilidades para el ventriloquismo. Cuando sali6
de eso, termino al servicio de varios lideres politicos que lo querian usar para disefiar inventos
que acabaran con sus disidentes. Nunca pudo ser un miembro activo y responsable de la
sociedad, se vuelve una especie de automata como los que ¢l mismo construye.

Todas estas cualidades reflejan el pensamiento de la época de Leroux, aun cuando
sean estas mismas las que le confieren universalidad a su obra, volviéndola muy llamativa y
rica, por lo que no asombra que a su vez inspirara nuevas adaptaciones cinematograficas y

de otros tipos (Alfu).
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2. Consideraciones tematologicas como condicion para un analisis comparativo de

los personajes centrales en Fausto y El fantasma de la épera. Panorama tedrico

Para construir un puente entre las obras de Goethe y Leroux decidimos aplicar dos marcos
tedricos pertenecientes a la literatura comparada: la teoria interliteraria de Dionyz Duriin y
la tematologia, trabajada y comentada por multiples autores. En este apartado dedicaré¢ unas
primeras reflexiones a la propuesta de Durisin, para luego abundar en aspectos propiamente
tematoldgicos que ayudaran a establecer las relaciones entre los personajes centrales del
fantasma y Fausto/Mefistofeles y de Margarita (Margarete) y Christine, tal como aparecen

en las respectivas obras.

2.1 Sobre la teoria interliteraria de Durisin

La teoria interliteraria es util para tratar de resolver el reto de la comparatistica de poner en
relacion textos en los que no es posible probar un contacto directo. Para el eslovaco Dionyz
Durigin las relaciones literarias se pueden establecer més alla de los elementos presentes en
los textos a comparar, pues afectan distintos niveles de manera simultanea, entre ellos: la
obra fuente y la obra destino, ademés de sus contextos, o también, el sistema fuente y el
sistema destino (u objetivo) y sus contextos (Dominguez, Saussy, Villanueva, 25). El modelo
que propone Durisin toma en cuenta la intencion de ampliar la manera de concebir como dos
0 mas obras o sistemas entran en contacto; por lo tanto, incluye simultdneamente una
minuciosa clasificacion de similitudes y propone subclases segiin los medios o contextos que
las explican (p. 26). En un extremo se encuentran las relaciones genéticas y factuales
explorables; éstas se dan por contacto externo (hacer referencia a obras o historias literarias,
estudios criticos, etc.) o también por contacto interno, por lo cual se entiende la inclusion de
un elemento de una obra dentro de otra nueva, ya sea “local” o “extranjera”. Por aquello que
se puede incluir se entiende: un personaje, estilo, forma, situacion o tema?’ (pp. 26-27). Este

enfoque intenta explicar, asi, como se establecen relaciones entre obras individuales y como,

37 En el texto de Dominguez et al. le 1laman “topic” a lo que he traducido aqui como tema. Hay mucha discusion
todavia sobre la distincion entre estas y otras nociones andlogas pero no del todo equivalentes, como “asunto”,
“trama”, etc. Abundaré un poco mas al respecto en el capitulo 2.2.
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en consecuencia, se van formando grupos literarios que van creciendo en tamafo y
finalmente, conforme esas relaciones se van tejiendo, ayudan a establecer o determinar
ciertas tendencias, direcciones u orientaciones de la literatura global (Dominguez, et al.,
22)3%,

Tomando en cuenta lo anterior y regresando a las obras por analizar en esta tesis, lo
que hace inadvertidamente Leroux es, casi siempre®, generar un contacto interno bajo la
forma de personajes y situaciones, pues como se ha venido diciendo, los personajes centrales
de su historia son similares en su actuar (asi como a veces en sus atributos fisicos) a los del
Fausto de Goethe, y en ocasiones, pasan por acontecimientos similares.

Un detalle muy valioso en el modelo de Durisin es que permite considerar que los
contactos internos no sélo sean directos sino también mediados, lo cual indica que se
establecen gracias a procesos como la traduccion y la adaptacion interartistica, entre otros.
Dicho de otro modo, la transmision del texto se puede dar entre medios, accion que siempre
lleva consigo la idea de su “transformacion” (Dominguez et al., 27).

Con esto en mente, aun cuando no se ha encontrado evidencia que indique que Leroux
tuvo contacto con el texto de Goethe, se sabe que la obra del aleman fue muy popular en
Francia a lo largo de todo el siglo XX, en particular la primera parte (Dabezies, 374), y fue
objeto de multiples adaptaciones, traducciones y reelelaboraciones, que en ocasiones venian
desde el siglo XIX. Ello no sélo comprueba lo establecido por Duri§in en cuanto a los
contactos internos mediados y la posibilidad de ser estudiados, sino hace suponer que, incluso
de manera indirecta, Leroux pudo haber conocido elementos que integran la obra de Goethe.

Dabezies argumenta que a lo largo de los primeros afios del siglo XX —cuando fue
publicado E! fantasma de la opera— hubo varios intentos por dar a conocer la version escrita
de Fausto; sin embargo, fueron las adaptaciones musicales*® las que realmente llamaron la

atencion del publico (p. 375), si bien ninguna lo hizo tanto como la 6pera de Charles Gounod,

38 La otra rama del proceso interliterario son las afinidades tipoldgicas, las cuales, no se pueden explicar por
contacto. Durisin distingue tres categorias: 1 Afinidades socio-tipoldgicas: por situaciones sociales similares,
por ejemplo: la alza de realismo critico en el s. XX europeo (como estilo) resultado del crecimiento del
capitalismo e imperialismo. 2 Afinidades literario-tipologicas: analisis de géneros. No se explican por influencia
externa. 3 Afinidades psicologico-tipologicas: se deben a personalidades autoriales similares (Dominguez et
al., 28).

39 En ocasiones pareciera hacer contactos externos porque hace constante referencia a supuestos documentos u
obras para comprobar que el fantasma de la 6pera realmente existio, pero no lo hace con la obra de Goethe.

40 También hubo adaptaciones cinematograficas que tuvieron gran éxito en Francia, donde, por cierto, se empled
en varias de ellas musica de Gounod, aunque también la de Berlioz. (Dabezies, 375).
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descrita por el también estudioso en historia, filosofia y teologia como “...,la plus mémorable
sans doute,...”, sobre la cual asegura: “C’est par cet opéra, longtemps le plus joué¢ du monde,

que Faust*!

s’est imposé sur tous les théatres, puis dans toutes les langues.” (p. 374).

Por lo tanto, resulta plausible que la implantacion del personaje en la psique de varios
europeos de la época se diera mas bien a través de la dpera de Gounod, y es muy probable
que asi fuera también para Leroux, pues en el afan de darle autenticidad a su relato y de
hacernos creer en el fantasma, ambienta varias escenas de la novela durante las
representaciones de la dpera de Gounod, la cual ya se presentaba ampliamente desde la época
en la que El fantasma... estd ambientado.

Hace unos parrafos se establecid que el tipo de contacto presente en la novela es
interno, lo cual podria chocar con que dentro del texto se citen directamente fragmentos de
la 6pera de Gounod; no obstante, esas citas no explican por qué los personajes y algunas
situaciones son similares, pues no porque Christine represente a Margarita en el escenario
tendria que actuar como ella en el resto de la trama. Y esto vale también para el fantasma, ya
que no por observar la 6pera debe comportarse como los personajes en el resto de la historia.

A lo anterior se suma que varios eventos importantes para el desarrollo de la novela
se dan durante representaciones musicales de esta misma historia (siempre en la version de
Gounod). Un ejemplo es el episodio de la caida del candelabro, pero el mas importante y de
mayor tension en la novela sucede la noche en que el fantasma secuestra a Christine por
segunda vez, durante una funcion de esta dpera, en la que ella ademas interpreta el papel de
Margarita de manera literal.

Momentos antes del comienzo de dicha actuaciéon encontramos una frase muy
interesante: “On jouait Faust, comme par hasard.” (Leroux, 189), presentada por la voz
narrativa. La primera parte de esta frase asienta un acto (la interpretacion del Fausto), pero
la coma da una pista, desde mi punto de vista, hacia la intima relacion entre ambas historias;
ademas advierte que esto se realiza “como por casualidad”, es decir, que realmente no lo es.

Para varios autores, esa frase si constituye un guifio aunque no hacia la posible
comparacion entre las dos obras. Cormac Newark, por ejemplo, describe este capitulo como
un “pasticcio novelistico operatico” aunque en lugar de agregar palabras nuevas a la musica

que ya existe, la musica y palabras establecidas se incorporan al ritmo de una nueva trama

41 No est4 en cursivas, es posible inferir que se refiere al personaje.
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(Newark, 148). Para ¢l, la frase sobre representar Fausto como si fuera algo muy casual
apunta a dos aspectos diferentes: el primero es enfatizar el hecho de haber citado la obra,
pues a finales de los siglos XIX y principios del XX esta Opera estaba ganando mucha
popularidad y por ende era frecuentemente interpretada. Como era tan conocida, la volvia
ideal para hacer un comentario humoristico, de ahi la frase (p. 148). Lo segundo es que, al
leer la novela desde un punto de vista historico, la aparente falta de sofisticacion para citar
las palabras de la Opera en su novela habla de una recepcion activa®, cosa que también refleja
los hébitos del publico del siglo XIX. Newark incluso admite que es posible que Leroux haya
escogido Fausto tanto porque sus lectores la iban a reconocer como por su tema diabolico (p.
148), ya que en el accidente real que hubo en la opera el 20 de mayo de 1896 la obra que se
representaba no era Fausto de Gounod sino “the rather less diabolically evocative® Hellé by
Duvernoy” (p. 144).

Se entreteje lo que sucede en la 6pera con lo que acontece en la trama: cuando Fausto
habla de esperar oir alguna voz, los directores, que ven la 6pera desde el palco del fantasma,
se preguntan lo mismo porque acaban de escuchar la voz de Erik (p. 146). Por ello se
establece esa clase de “micro doble sentidos” y se termina generando uno enorme que permite
comparar las dos obras. Leroux aborda esta replicaciéon de manera muy concienzuda, pues
dirige las distintas voces —periodisticas, poéticas, en cursivas— hacia el climax loégico de un
capitulo en el que se trata de escuchar esas distintas enunciaciones, ya sea detras o dentro de
las palabras de la dpera (p. 148), como una suerte de “efecto de espejo”.

Desde mi punto de vista, Leroux no planed hacer una estricta reescritura ni una nueva
version de Fausto, sobre todo tomando en cuenta la informacién que provee el manuscrito
del que habla Raj Shah** en cuanto a la inspiracion para su trama central. Creo, como Newark,
que lo escoge por su potencial diabolico, pues sin duda Erik tiene un lado muy obscuro y
cuestionable, y al usar la Opera para subrayarlo y crear tension, termind reflejando la historia
de Fausto en la suya a un nivel mas profundo del que imaginé. Por tanto, encuentro aqui un

ejemplo de contacto interno mediado.

42 Una practica interpretativa: publicos enteros o grandes grupos de partidarios de algin cantante en particular
solian reaccionar a ciertas palabras o frases para promover agencias politicas o administrativas (Newark, 148).
43 Cursivas mias.

4 Se explica en el capitulo 1.
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Queda la pregunta de por qué hacer alusion e incluso citar constantemente (a
continuacion) la obra de Goethe si la influencia vino a Leroux de la dpera de Gounod. Sin

embargo, esta adaptacion operistica no se siente muy lejana a la obra original*

, al grado que
es descrita por algunos como una “reconfiguracion parcial de la obra de teatro™*¢ (Parr, 142).

Lo anterior podria dar la idea de que tal vez no se recrea cada pequeiio suceso tal cual,
pero conservan las unidades importantes, sin ser una satira ni buscar alejarse dramaticamente
de la fuente. Es seguro que, “De la sorte, progressivement, Gounod céde a Goethe™’
(Dabezies, 378), y que realmente se preocupo por recrear y transmitir dicha trama que a su
vez tuvo un gran impacto en su pais.

Entre las ideas de Durisin que se reflejan en el esquema de contactos que establece
estd que el concepto de influencia se deberia reimaginar como recepcion, tanto a nivel
individual como a nivel sistematico, pues el autor reescribe, de manera creativa, elementos
de obras anteriores. La obra de Leroux es creativa sin lugar a dudas, pues aprovecha un mito
comun en su época para crear un drama plagado de referencias a inquietudes propias o
comunes a la sociedad francesa.

Al ver a la recepcién como un proceso activo durante el cual tanto la fuente como el
“lugar” de destino “cambian”, se pueden distinguir dos formas de recepcion interliteraria: la
integradora, que mantiene la identificacion de la obra fuente con la obra destino; o la
diferenciadora, donde se busca marcar una distincion entre las dos obras (p. 27). En este
sentido habrad que tener en cuenta de qué manera la obra de Leroux se modifica como
producto de una recepcion indirecta, mediada y ajena al tiempo y lugar original en el que se
gesto la obra de Goethe.

Tal vez lo que resulta més valioso de la teoria interliteraria es que intenta explicar un
proceso que es continuo y que como tal no se detiene en ninguno de los dos lados de la barrera

inter/nacional (p. 29). Por eso es util para explicar como dos obras tan distintas y a primera

vista no vinculadas, podrian entrar en contacto.

45 Algunos de los didlogos de la dpera citados en Leroux (o si se consulta la 6pera misma) son idénticos a los
de Goethe, solo que cantados.

46 Charles Gounod si tuvo contacto con la traduccion que hiciera Gérard de Nerval en 1827 de la obra de Goethe.
La otra fuente para la creacion de su 6pera vino de uno de sus libretistas, Michel Carré, cuya obra de teatro en
tres actos titulada Faust et Marguerite sirvio como base para el libreto de la 6pera (Parr, 142).

47 La 6pera de Gounod fue popular incluso en Alemania, en donde s6lo se cambié el nombre a Margarete para
distinguirla de la obra de Goethe (Parr, 142).
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2.2 Importancia de la tematologia para entender las relaciones entre los personajes

de Margarita / Christine y Erik (fantasma)/Fausto-Mefistofeles

Habiendo entendido que las conexiones entre dos obras no necesariamente se dan de forma
intraliteraria o intertextual directa, podemos pasar a la tematologia, que nos permitird
entender elementos y extractos de las dos obras, sobre todo vinculados a los personajes
protagonistas, para corroborar su posible relacion.

La definicion de la tematologia y de sus herramientas contintia siendo ampliamente
discutida y realmente no hay un consenso en cuanto a sus categorias; sin embargo,
emplearemos las acepciones que han resultado mas ttiles para el andlisis: los temas y
motivos, los cuales tienen el papel de filtros, ya que seleccionan, orientan e informan el
proceso de elaboracion de textos literarios (Pimentel, 215).

Se puede decir que la tematologia siempre juega en las fronteras, y para Hugo
Dyserinck, lo mas valioso que tiene que ofrecer consiste en la posibilidad de descubrir tanto
analogias como contrastes caracteristicos entre diversas literaturas nacionales, y de conocer
estructuras mentales y procesos antropologicos que forman parte de lo mas basico de la
psique humana, los cuales abarcan desde simples arquetipos hasta mitos altamente complejos
(Dyserinck cit. en Naupert, 33-34). Son estas cualidades de versatilidad, capacidad de abarcar
y movilidad*® las que nos han llevado a escoger la tematologia como apoyo teodrico-critico
para analizar las similitudes y contrastes ente la novela de Leroux y la obra de Goethe.

La primera nocidn, ya mencionada, es el tema. La razon por la que decidimos elegir
tema como el término englobador —sobre motivo y en lugar de su antiguo predecesor en la
critica alemana Stoff (asunto o trama)—, es que un tema puede abarcar al mismo tiempo
tratamiento de materia y su delimitacion, ya que se preocupa por la estructura (Beller, 151-
152). Stoff, en cambio, s6lo se preocupa por la materia de una trama, y no alcanza a ampliarse
tanto, por lo que no resulta un concepto tan practico (Beller, 138).

El tema ha resultado una herramienta sumamente adecuada para los estudios de
tematologia moderna porque permite estudiar una idea o valor desde el discurso, asi, los
autores dejan de ser simples agentes de transmision, y la atencion se dirige sobre su propia

aportacion personal (Trousson, 93-94). También, en esta vision de tematologia mas reciente

48 Cualidades que también resuenan con la teoria interliteraria.
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que se pregunta por la estructura y el contenido,* se le da un espacio al lector, pues es éste
“quien sin cesar elige, extrae, cita, es decir, [que] las formas y los temas, mas que entidades
directas, son elementos parciales cuyo montaje se debe en definitiva a la intervencion del
lector.” (Guillén cit. en Pimentel, 215-216). Todo lo anterior va de acuerdo con la teoria
interliteraria de Durisin y la importancia de la recepcion. Ademds, este tipo de pensamiento
apoya y fortalece la hipotesis de que los personajes de El fantasma de la opera emulan a los
de Fausto, pues sin importar la intencion original de Leroux, logré que lectores como yo
perciban ciertas similitudes y logren —como es en mi caso— partir de la hipdtesis de que las
dos obras podrian estar vinculadas .

Segtin Joachim Schulze, las caracteristicas principales de un tema son tres: a) queda
determinado por simbolos e iméagenes que se repiten; b) responde a una cierta constelacion
de personajes y una caracterizacion especial de la figura central; y ¢) se vincula a un modelo
de accion fijo y tipificacion concreta del héroe. El autor advierte que no se tienen que dar las
tres en un solo caso, sino que basta con que aparezca una o la otra, o aun que se de en
combinaciones de dos caracteristicas (Schulze, 154). Es el elemento de redundancia en el que
coinciden casi todos los autores, entre ellos, Seymour Chatman y Luz Aurora Pimentel. Pero
insisten en que no so6lo se trata de repetir maquinalmente, sino que esas repeticiones crecen
en intensidad y hay un “cierre” alrededor del tema>. El atractivo del tema es que provoca
asociaciones personales profundas, nos recuerda anécdotas y lleva a pensar en nuestros
propios temores y problemas (Chatman, 201-204).

Entonces, examinar el tema de una narracion, y especialmente el tema que caracteriza
a un personaje, es preguntarse por los significados de sus acciones, construir hipotesis sobre
las motivaciones de éstos, interpretar sus relaciones, intentar discernir las intenciones del
autor, pero siempre teniendo en cuenta a los personajes y las acciones especificas dentro de

la obra narrativa en cuestion (Chatman, 181).

4 La tematica estructural concibe el tema como un conjunto de motivos recurrentes, se construye en relacion
con otros temas similares u opuestos. Cada tema es parte de un mini-sistema de temas relacionados o campo
tematico. La estructura de un tema en particular se determina principalmente por las oposiciones existentes
dentro de ese campo. Lo contrario seria s6lo preocuparse por lo que permanece, como en la tematica selectiva.
(Dolezel, 264).

50 También puede haber temas secundarios, no son esenciales para que el principal exista, pero lo acompafian
bien.
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Un tema, como ese elemento de contacto que busca Durisin, se manifiesta a través de
la obra, pero su significado no se agota con lo que ese texto realmente dice, sino que puede
constituirse en un “referente” interior y exterior del texto, como una reserva siempre
disponible de nuevas formulaciones que crean desviaciones de sentido. Una primera
exposicion de un tema lo abre, no lo clausura, aunque puede haber un modelo que trasciende,
tal vez por haberlo inaugurado (Brémond, 178-180), tal vez no. Creo que una version que
destaca por encima de las demds no siempre se debe a que haya sido la primera version que
existio, sino a que tiene rasgos particulares que la vuelven especial, por ejemplo, como
manipula el contenido, la trama, los personajes, la atencion a los detalles, la coherencia, etc.

Puesto que un tema no se termina con su primera exposicion, sino que se va
reformulando siempre en nuevas versiones, nos podemos encontrar con variaciones que Luz
Aurora Pimentel llama desplazamientos de la carga tematica®', una clase de articulacion
ideologica de un material tematico; de esta manera, los temas serian también pre-textos
ideologicos (Pimentel, 219). Esto quiere decir que un tema tiene potencial enorme de
conexiones; sin embargo, en una exposicion de éste podemos encontrar algunas mas fuertes
y desarrolladas (por ejemplo las politicas), mientras que otras pueden no parecer tan
evidentes (por ejemplo inclinaciones sociales). Entonces podemos decidir escribir un nuevo
texto con ese tema, pero con la deliberada intencidon de que subraye mads el aspecto social, y
asi, puede darse un desplazamiento de la carga tematica de lo politico a lo social®?.

Si afiadimos un nivel mas alto de complejidad a los desplazamientos de carga
tematica, tenemos que no so6lo se pueden omitir (o incluir) inclinaciones sociales, religiosas,
politicas, entre otras, sino que se pueden invertir atributos entre personajes, sumarlos todos
en uno solo y borrar a otro, creando asi también versiones distintas con un giro en el
significado. Pimentel identifica esto en su estudio sobre “Los avatares de Salomé”, un
articulo donde revisa varias versiones de la historia de este personaje femenino, escritas
durante un mismo siglo, y por lo menos en dos de ellas (y en menor medida en un tercero)

encuentra ese desplazamiento de atributos. Asi, sobre la Hérodiade de Mallarmé dice lo

5! Pimentel asegura que extrajo este concepto con ayuda de un diccionario de la historia de las ideas, después
de haber reflexionado sobre lo que ahi encontré. Sin embargo, no dista mucho de lo expuesto por Duriin sobre
la recepcion ni de lo argumentado por Brémond sobre lo rico que puede ser el significado de un tema (nota al
pie 13, p. 219).

52 Se trata de elegir concentrarse en valores diferentes ya presentes en el texto (Pimentel, 221).
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siguiente: “En este drama sugerido®’ la madre y la hija quedan fundidas en una sola figura®*,
pues la princesa virgen es la que en este poema ostenta el nombre de la madre.” (Pimentel,
39). También, las figuras del Bautista y la princesa se fusionan a través de ciertas imagenes
(u objetos) en el texto que podrian parecer “inocentes” a primera vista. Por ello hay que estar
alerta al momento de acercarse al texto: mientras que ella se ve en un espejo, soélo se le puede
ver la cabeza, como a Juan al ser decapitado; o tal vez esa claridad del espejo remite al agua
bautismal; también se ve el sol brillante y completo, que orienta otra referencia a la cabeza
del bautista (Pimentel, 40).

En el caso de Jules Laforgue, Pimentel reconoce que hay una Salomé representada
como mas intelectual y al tiempo despreocupada y una suerte de San Juan transexuado, y esta

asociacion se logra gracias a una simple descripcion®® ya que:

Salomé misma asimila muchos de los motivos que le son propios al Bautista®®, como sucede por otra
parte, aunque con otros efectos en Mallarmé [...], al aislar la cabeza como algo auténomo, separado
del cuerpo, Laforgue inmediatamente identifica a Salomé con Juan [...]; aqui es la de Salomé [la

cabeza] la que, desde un principio, parece estar separada del cuerpo, incluso enmarcada (Pimentel, 49).

Por ultimo, Pimentel nos remite a la historia de Flaubert, dentro de la cual hay una
transformacion de Salomé en la madre; asi, Herodias parece tener juventud eterna y el papel
de Salomé en esta version es solo de instrumento de prolongacion de vida (Pimentel, 44).

Esta observacion sobre la fusion de dos personajes en uno solo y la subsecuente
pregunta sobre el significado de esta decision es algo que también creemos que sucede en E/
fantasma de la opera pues ciertas caracteristicas del personaje hacen pensar que retine rasgos
tanto de Fausto como de Mefistofeles, por lo que la aportacion de Pimentel resulta vital para
nuestro analisis.

Adicionalmente a lo ya expuesto, algunos investigadores, como Schulze, Trousson y

Pimentel, consideran practico distinguir entre aquellos temas mas abstractos (mas como

53 Esta palabra s est4 en cursivas en el articulo de Pimentel.

54 Cursivas mias.

55 En la version de Laforgue no so6lo se invierten caracteristicas sino también papeles, pues muchas veces Juan
es una voz siempre debatiendo, mientras que Salomé esta siempre callada y se expresa solo a través de la danza.
Pero en este texto Juan esta presente solo en la escritura, de la que no se tiene ninglin vestigio concreto, y
Salomé es quien habla sin parar sobre los misterios del Inconsciente, sin bailar (Pimentel, 51-52).

56 Cursivas mias.
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ideas, sentimientos, etc.) y temas fuertemente ligados a un personaje. Para Schulze —el menos
tajante de los tres— rasgos de cardcter y accidn, asi como espacio y tiempo, van siempre
unidos, y de ahi nace la constelacion de personajes que participara en la accion. Por ende, es
claro que los personajes necesitan de las circunstancias y las circunstancias necesitan de los
personajes (Schulze, 155).

Trousson, por su parte, distingue entre “tema de héroe” y “tema de situacién”. Sobre
el primero nos dice lo més importante es la personalidad del héroe (Trousson, 98); en cuanto
al tema de situacion, nos explica que valen mas las vivencias, acciones y mezclas de
personajes que la personalidad de uno solo. También reconoce que eventualmente hay
momentos en que ambos tipos necesitan complementarse entre si°>’ (Naupert, 89-90).

Pimentel, finalmente, distingue entre “tema-valor”, el tema en su fase mas abstracta,

38 que sintetiza un conjunto de temas-valor y motivos en el nombre del

y “tema-personaje
personaje (Pimentel, 221). Si tenemos esto en mente al observar los personajes de El
fantasma de la opera, podremos ver que son similares a los de Fausto porque retinen varios
de los temas-valor y/o motivos que usualmente los caracterizan, incluso si no se presentan
exactamente en la misma combinacion. Si bien es cierto que la historia ya conlleva una cierta
estructura como molde, esto no implica que ya traiga una significacion predeterminada para
todas sus realizaciones. De hecho, el tema, y mas aun en el tema-personaje, aparece como un
esquema vacio ideoldgicamente, por lo que tiene la capacidad de proyectar contenidos muy
distintos. En ese sentido, los temas-personaje son “una verdadera caja de resonancia
intertextual” (Pimentel, 218).

El segundo concepto nodal para la tematologia es el de motivo, que esta determinado
por su contenido y su forma. Como resultado, tenemos que son las unidades topicas mas

pequefias cuyas variaciones deciden®® respectivamente el contenido y la forma del todo

(Beller, 143). Aprecio esta definicion porque reconoce el poder que tienen los motivos, aun

57 Naupert da como ejemplos de casos en que las fronteras se diluyen el de Fausto y Don Juan, asegurando que
cada vez se vuelve menos necesario presentar toda la secuencia de seducciones y conquistas para saber que
estamos frente a un Don Juan, lo cual indica que el personaje se vuelve mas simbodlico (p. 90). En el caso de
Fausto, igualmente creo que podria volverse cada vez menos necesario ofrecer ciertas escenas, como mostrar
un trato literal con el diablo. Tal vez eso explica incluso por qué El fantasma de la opera esta lleno de acciones
y situaciones muy diferentes, pero aun asi recuerda a Fausto.

58 Nos referiremos a este tipo de temas como temas-personaje y no tema de héroe por ser su definicién mas rica.
Ademas, la palabra “personaje” permite la inclusion de todo tipo de personas que sean centrales en una historia,
por el contrario, “héroe” hace pensar que debe ser alguien de gran eminencia que se comporta ejemplarmente.
59 Cursivas mias.
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viéndolos como elementos microtextuales, para orientar con gran fuerza un relato. Por la
misma linea de pensamiento, Claude Brémond entiende que la diferencia entre un tema y un
motivo no estd en su naturaleza sino en el grado de abstraccion, siendo el tema el mas
abstracto, mientras que el motivo es mas concreto. No obstante, las formas mas abstractas
que pueda presentar un motivo se asimilan facilmente a las formas mas concretas de los
temas, lo cual puede depender de la historia que se esté analizando (Brémond, 171). El
comentario de Brémond me parece acertado, pues reconoce la naturaleza “palpable” de un
motivo que en consecuencia permite aceptar sus cualidades de particula movil (puede tener
la funcion de mover, hasta cierto grado, la narracion) y repetitiva, sin dar la impresion de que
es menos importante que un tema, al cual le atribuye ser méas amplio y abstracto, perceptible
también a lo largo de toda la historia pero desde un tipo de repeticion mas sutil.

Cuando Pimentel da una definicion maés precisa para “motivo”® dentro de la
tematologia, cita a Algirdas J. Greimas, quien declara con cierta intencion semiotica que los
motivos son unidades figurativas transfrasticas hechas como bloques fijos. Asi también, son
instancias narrativas y/o figurativas autonomas y moviles, capaces de saltar de una cultura a
otra, de integrarse a conjuntos mas amplios, y al hacerlo, de perder parcial o totalmente sus
significados iniciales para adquirir nuevos sentidos semanticos u orientaciones ideoldgicas
(Greimas cit. en Pimentel, 219-220).

Podemos ver que la historia de Fausto contiene ciertos motivos que se repiten y que
se reconocen en diferentes exposiciones del mismo tema: la inconformidad de Fausto con su
vida, el trato con Mefistofeles, la inocencia de Margarita, entre otros; y en las diferentes
actualizaciones hay algunos que siempre se repiten, otros tal vez se omiten, se agregan
nuevos. Entre todos se crea una fuerza en la que logran ya sea magnificarse o minimizarse
unos sobre otros, segun la interpretacion que se da a esos valores que representan en distintas
épocas y contextos.

Con estas herramientas en mente, podemos pasar al andlisis comparativo de los

personajes principales en las obras de Goethe y Leroux.

60 Pimentel concuerda con Brémond en que entre tema y motivo hay ante todo una diferencia de grado, pues
ambos son materia prima y anteriores a un texto concreto (Pimentel, 220).
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3. Analisis comparativo de los personajes

3.1 El fantasma a la luz de los personajes de Fausto y Mefistofeles

Gaston Leroux reune todos los atributos propios de Fausto y aquellos que usualmente definen
a Mefistofeles en un solo personaje: el fantasma. Asi, segiin propongo demostrar, hace un
desplazamiento de la carga tematica, por lo que a continuacion se analizaran las
caracteristicas que componen a cada uno, para comprobar la presencia del tema-personaje de

Fausto en El fantasma de la opera.

3.1.1 El fantasma y Fausto

Al momento de determinar los temas y/o motivos que constituyen a cada personaje me
pregunté sobre el proceso de elaboracion del texto, intentando identificar las elecciones que
hacia Leroux al construir su historia. Esto me permitid localizar en qué partes de sus
personajes estaban articulados aquellos filtros que permitian pensar en el tema-personaje de
Fausto.

En el caso de “el fantasma”, los motivos que yo encontré y que me hicieron pensar
en su parecido con Fausto son cuatro: debate interno, trauma, inteligencia y soberbia, y
torpeza emocional. Estas categorias las considero motivos porque me parecen lo
suficientemente pequefias para ser trasladadas o identificadas en otras historias sin pensar en
Fausto, pero la combinacion de las cuatro si evoca en especifico al ermitafio profesor. Son
motivos también porque ninguno de ellos alcanza a explicar la estructura de la historia, s6lo
la materia del personaje.

Los presentaré en orden de mayor a menor intensidad, es decir, reconociendo que
algunos motivos resaltan con mayor fuerza al momento de hacer la lectura, y otros que son
mas un complemento; si asi se quiere, podrian denominarse motivos principales y motivos
secundarios. Iré citando la obra fuente para ver después como el mismo motivo informa a la

obra destino (la novela francesa), al tiempo de observar las diferencias que se dan en ésta.
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Debate interno

Mi acercamiento a la obra de Leroux también se dio a través de otros medios, en mi caso, el
musical homénimo de Andrew Lloyd Webber. Si bien ahi la trama estd en extremo
simplificada y no da el espacio para mondlogos dramaticos, es posible distinguir ciertas
melodias en momentos en los que se hace referencia al sufrimiento del fantasma, ya sea por
no poder llevar una vida normal, o cada vez que teme la huida de Christine (reprise de “All I
ask of you”, por ejemplo). Estos elementos musicales me incitaron a reflexionar sobre las
declamaciones iniciales de Fausto en torno a convivir con dos almas en su pecho, querer
experimentar ciertos placeres fisicos, o lamentar haber dedicado su vida a estudiar tantas
materias y aun asi sentirse sofocado e inexperto en todo, asi llegué a extraer el primer motivo.

En su camino hacia la erudicion absoluta Fausto se ha topado con muchos obstéaculos,
pues cada vez que cree acercarse a un conocimiento certero surgen mas preguntas, lo cual se
ha vuelto un proceso en extremo frustrante: “ini un perro quisiera asi vivir mas tiempo! Por
eso me he dado a la magia, [...] jAy dolor!, ;pero es que sigo en este calabozo? jMaldito
hueco sofocante en el que hasta a la querida luz del cielo refractan y enturbian pintados

'9’

cristales!” (Goethe, 37). A Fausto le molesta no tener control, y alude a la imagen de los
perros domésticos en tanto que tampoco tienen agencia sobre muchas cosas, empezando
porque dependen de sus amos para satisfacer sus necesidades bésicas, entonces, practican la
paciencia. Sin embargo, la constante falta de frutos en el trabajo de Fausto ha llegado a tal
extremo que ni un perro, siempre docil, lo soportaria. Asi, siente que los sacrificios que ha
hecho en pro de su trabajo han sido en vano: el haberse convertido en un recluso apartado de
la sociedad, aunque en su caso encierro elegido ya no se justifica mas, tal vez incluso duda
si alguna vez fue la decision correcta.

Lo anterior lo lleva a una situaciéon de reexaminar a fondo lo que realmente desea
lograr: “Dos almas, jay!, anidan en mi pecho, y cada una por separarse de la otra pugna; la
una, en sus ansias groseras de amor, al mundo se aferra con 6rganos prensiles; la otra se eleva
con vehemencia del polvo hacia las comarcas de los antepasados excelsos. jOh!, si hay
espiritus en el aire, [...] jbajad entonces de la durea fragancia y llevadme lejos, hacia una

vida nueva y animada!” (p. 85).
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Una parte de €l quisiera seguir, tal vez porque su sed de conocimiento y su orgullo
son insaciables. Ademas, si abandonara tantos afios de investigacion sin tener resultados,
habria sido como dedicar su vida a resolver un laberinto sin salida. La otra parte o alma, le
dice que una vida sin vinculos afectivos también es nula; entonces, el abandonar el estudio
no seria en vano, sino que eso le permitiria vivir.

Goethe usaba su trabajo literario para propagar su propia filosofia, a través de la cual
queria llegar a un ideal de contemplacion racional. Es posible que ¢l también cuestionara sus
objetivos o prioridades y que usara esta obra para intentar encontrar una respuesta en su vida.

Asi como Fausto, el personaje del fantasma se construye con este motivo de

cuestionar el camino que ha seguido en su vida y de anhelar algo mas:

« Don Juan triomphant est terminé, maintenant je veux vivre comme tout le monde. Je veux avoir une
femme comme tout le monde et nous irons nous promener le dimanche. J’ai inventé un masque qui me
fait la figure de n’importe qui. On ne se retournera méme pas. Tu seras la plus heureuse des femmes.
Et nous chanterons pour nous tous seuls, a en mourir. Tu pleures ! Tu as peur de moi ! Je ne suis
pourtant pas méchant au fond ! Aime-moi et tu verras ! Il ne m’a manqué que d’étre aimé pour étre
bon ! Situ m’aimais, je serais doux comme un agneau et tu ferais de moi ce que tu voudrais. » Bientot
le gémissement qui accompagnait cette sorte de litanie d’amour, grandit, grandit. Je n’ai jamais rien
entendu de plus désespéré et M. de Chagny et moi reconniimes que cette effrayante lamentation
appartenait a Erik lui-méme. [...] Cette lamentation était sonore et grondante et ralante comme la

plainte d’un océan. (p. 281)

El inicio del discurso es parecido al de Fausto porque comienza recalcando lo que ha
hecho con su vida hasta ahora, aquello que ha sido la norma: el trabajo intelectual/creativo
que supuso componer su Don Juan Triomphant. Después pasa a hablar sobre el cambio que
podria hacer, es decir, se plantea en una encrucijada en torno a la cual se debate. Pero a
diferencia de Fausto ¢l si ha obtenido un producto final con el trabajo que hizo en su largo
tiempo de reclusion. Salir del encierro por tanto no seria en vano en su caso. Sin embargo,
tiene aun menos libertad para elegir abandonar su forma de vida que el personaje de Goethe,
por lo que el debate interno se da en torno a dos coyunturas dificiles de cambiar. En primer
lugar, porque su aspecto fisico le juega en contra, de modo que debe pensar como esconder
sus defectos para poder codearse con la sociedad; y en segundo lugar, porque sabe que en su

amor no es correspondido y a pesar de ello desea convencer a la persona amada que huya con
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¢l, con la esperanza de que ella experimente en algin momento ese amor por ¢l que tanto
anhela. Esta situacion de debate resalta su frustracion, que resulta no ser contra si mismo sino
en contra de los demads, pues considera que su ineptitud para mostrar afecto se explica por la
falta de amor y carifio que percibi6é desde su mas tierna infancia y el enojo y la tristeza que
de esa herida emanan lo desbordan por completo, de ahi que sus quejidos sean equiparables
al ruido del océano. No creo que el ser constantemente discriminado por tener una
discapacidad justifique que alguien se transforme en una mala persona, si bien si genera un
trauma profundamente enraizado en el alma, y por ende, complejo de superar.

A nivel de las caracteristicas del estilo de escritura de Leroux, esta por un lado el uso
de cursivas, puestas sobre la frase que resume el trauma mas importante para comprender a
Erik. No s6lo son una pista para el lector sino que subrayan la intencion de dolor con la que
el fantasma pronuncia esa parte de su discurso.

Por otro lado, este fragmento también evidencia la caracteristica de novela negra de
El fantasma de la opera, porque vemos que la voz que reporta la interaccion entre Christine
y el fantasma es la del persa, quien relata al investigador sin nombre lo que escuch6 hace
tantos afios mientras estaba atrapado en la cdmara de tortura del fantasma para que aquel
hombre encuentre respuestas de las muertes sin resolver y compruebe que el fantasma

realmente existio.

Trauma

Para entender este motivo en el personaje de Fausto, empezamos por ver que se tortura a si
mismo cuestionando si seguir encerrado estudiando o no en lugar de simplemente tomar una
decision. El seguir atrapado en el mismo dilema sin encontrar tranquilidad habla de una
sensacion de obligacion hacia sus estudios que le dificulta apartarse de ellos. Si en el
personaje se percibe una nocion de “deber” por ciertas actividades, hay una razén para ello,
y desde mi punto de vista esa razon es un trauma vinculado a una culpa que carga desde su
juventud: “Era mi padre un obscuro hombre de bien, quien [...] de buena fe, pero a su modo,
[...] conforme a infinitas recetas, lo repelente mezclaba. [...] estragos mucho peores a los de
la peste hemos causado.” (Goethe, 81) A causa de esos errores duda de los conocimientos

que los llevaron a destruir y también duda de si mismo: “Levanté demasiado la cerviz [...]
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El gran espiritu me repudio, [...] nduseas me da desde hace tiempo todo saber,” (p. 125). Esta
muy consciente de la falsa sensacion de seguridad que distintos saberes brindan, ahora, se
niega a abandonar la investigacion hasta hacer un descubrimiento redentor que sea
verdaderamente digno de la admiracion y gratitud de los habitantes del pueblo.

Por su parte, en la obra de Leroux, a Erik no le aqueja algo que haya hecho en su

pasado, sino le duelen las faltas o traiciones de personas en quienes depositd su confianza:

D’apres le Persan, Erik [...] avait fui de bonne heure le domicile paternel, ou sa laideur était un objet
d’horreur et d’épouvante pour ses parents. Quelque temps, il s’était exhibé dans les foires, ou son
impresario le montrait comme « mort vivant ». Il avait da traverser I'Europe de foire en foire et
compléter son étrange éducation d’artiste et de magicien [...] On le retrouve a la foire de Nijni-
Novgorod, ou alors il se produisait dans toute son affreuse gloire. Déja il chantait comme personne au
monde n’a jamais chanté; il faisait le ventriloque et se livrait a des jongleries extraordinaires dont les
caravanes, a leur retour en Asie, parlait encore. C’est ainsi que sa réputation passa les murs du palais
de Mazenderan [...] Il [Erik] commit ainsi pas mal d’horreurs, car il semblait ne connaitre ni le bien
ni le mal, et il coopéra a quelques beaux assassinats politiques aussi tranquillement qu’il combattit,
avec des inventions diaboliques, 1’émir d’ Afghanistan, en guerre avec ’Empire. [...] Naturellement, il
dut quitter le service du sultan pour les mémes raisons qu’il avait dii s’enfuir de la Perse. Il savait trop
des choses. Alors, treés fatigué de son aventureuse et formidable et monstrueuse vie, il souhaita de
devenir quelqu’un comme tout le monde. Et il se fit entrepreneur, [...]. Il soumissionna certains travaux

de fondation a I’Opéra. (Leroux, 339-342)

Las elecciones respecto a los detalles biograficos de Erik orientan el desarrollo del
personaje de tal manera que queda evidenciado el trauma a partir del cual se siente condenado
a construirse como un monstruo que detesta a la humanidad y que no se percibe como parte
de ella.

El haber crecido sin amor, sin contacto humano, lo deja a la deriva emocional, se
desarrolla sin ningun punto de referencia de cémo es sentirse amado, coémo se deben
relacionar los seres humanos, qué es bueno y qué es malo. Debe salir al mundo sin alguna
vez haberse sentido protegido, por lo tanto, debe ponerse a si mismo por delante siempre.

Como la sociedad no desea observarle en un contexto ordinario, si quiere tener alguna
oportunidad de sobrevivir, su Unica opcidon es exhibirse en ferias que se sirven de su
apariencia fisica inusual para obtener ganancias, lo cual no hace mas que subrayar su trauma

de ser distinto al resto de la gente. En un entorno que se sostiene por la presencia de lo extrafio
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no puede hacer mas que aprender de todo lo estrafalario que le rodea y cultivar su otredad:
aprender magia, ventriloquismo, musica y aplicar ese tipo de ilusiones y trucos en su trabajo
creativo.

Sus habilidades y su genio lo distinguen y le abren puertas para aplicar esos talentos
al servicio de lideres politicos; sin embargo, al continuar arrastrando las mismas deficiencias
para relacionarse vuelve a ser recurrentemente victima de abusos y de persecucion, sin contar
que no sabe examinar sus propias acciones.

Veiamos que Hugo Dyserinck apreciaba la tematologia por la capacidad que tiene de
exponer estructuras mentales bésicas de la psique humana; posiblemente es gracias a esto
que las caracteristicas del motivo que denominé trauma inviten incluso a pensar a este
personaje como uno con tendencias necrofilas.

Erik termina cansado de llevar esa vida y anhela conexion, amor y mayor tranquilidad,
lo cual acusa un latente deseo de aprender a amar la vida. Por eso es tan importante para ¢l
que Christine le permitiera besarla al final de la novela. Esta accién rompe el patrén al que
estaba acostumbrado cuando se acercaba a otras personas, en particular a las mujeres.

Reconoce que el amor maternal es lo que mas le ha hecho falta:

Oui ! Elle m’attendait ! [...] Et quand je me suis avancé, plus timide qu’un petit enfant, elle ne s’est
point sauvée... non, non... elle est restée... [...] je crois bien méme, [...] qu’elle a un peu... [...],
comme une fiancée vivante, tendu son front... Et... et... je 1’ai... embrassée !... Moi ! ...moi ! ...
moi !... [...] Ah! que c’est bon, daroga, d’embrasser quelqu’un ! ... [...] ma pauvre misérable mére
n’ajamais voulu que je I’embrasse. .. Elle se sauvait... en me jetant mon masque ! ... ni aucune femme !
jamais ! ... jamais ! ... [...] d’un pareil bonheur, [...], j’ai pleuré. Et je suis tomb¢é en pleurant a ses
pieds... [...]; et elle aussi pleurait... [...] alors, je lui ai fait comprendre, et elle a compris tout de suite
que je n’étais pour elle qu’un pauvre chien prét & mourir... mais qu’elle, elle pourrait se marier avec

le jeune homme quand elle voudrait, parce qu’elle avait pleuré avec moi... (pp. 327-329).

Bien nos podriamos imaginar a Erik pronunciando este didlogo sobre un escenario: el
efecto dramatico que transmiten sus expresiones, las emociones, matices, sensaciones que
nos golpean al leerlas confirman el amor de Leroux por el teatro y la importancia que da a
las palabras que pone en boca de sus personajes.

El fragmento en general tiene un tono hiperbdlico por las repeticiones y

exclamaciones pero también por el vocabulario que utiliza. Las palabras marcan una
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acumulacién de valor negativo extremo, de lo que habia faltado: “ni aucune femme”,

b b EEN13

“jamais”, “pauvre misérable”, etc., contrastado con aquellas de valor notoriamente positivo:
“oui”, “que c’est bon”, “un pareil bonheur”, “une fiancée vivante”. Finalmente ha podido
experimentar algo vivo y auténtico y no estéril como un objeto.

Le conmueve enormemente que alguien por primera vez haya tenido suficiente
empatia para comprender y compartir el dolor que ha sentido toda su vida, llora porque al fin
ha sido validado, puede ahora liberarse de lo que arrastraba y dejar en libertad a los demas
pues ya ha desaparecido el impulso de vengarse.

Sabe que Christine se compadecid de €l pero no lo ama como él quiere y nunca lo
haré, puesto que la empatia de la joven no anula ni el dafio que €l ocasiond al abusar de ella,
engafiarla, secuestrarla, maltratarla fisica y emocionalmente, ni el enojo y la desconfianza

que se han instalado en ella. Como vemos, en Erik el motivo del trauma proviene de distintas

causas y tiene diversas consecuencias dentro de la trama.

Inteligencia y soberbia

Tanto Fausto como Erik poseen un coeficiente intelectual considerablemente superior al
comun de la poblacion. Es gracias a esta cualidad que han podido estudiar y entender temas
que otros jamas desentrafiarian, y también gracias a ella han adquirido habilidades o talentos
extremadamente raros. Curiosamente, esa arma tan potente es su debilidad mas grande, pues
creen que esa inteligencia, estrictamente logico-matematica, les confiere inmunidad a
equivocarse en cualquier otra drea y caen en la soberbia.

El desencanto ante la vida de Fausto nace por todo lo que ha estudiado e intentado
comprender Unicamente para descubrir que al conocer mas, es menos lo que entendemos.
Aun a pesar de ello, estd acostumbrado a confiar plenamente en sus hipdtesis, observaciones
y decisiones y ademas ha sido reverenciado por ellas. Por eso cree que ya no hay nada que
no pueda anticipar, nada que lo pueda tentar, de modo que piensa ser muy astuto al proponer
a Mefistofeles: “Si puedes alguna vez mentirme de tal modo que llegue a estar contento de
mi mismo, si con placeres engafiarme puedes, jque sea ese para mi el ultimo dia! jTal es la

"9

apuesta que propongo!” (Goethe, 121, 123). No se imagina el trato que han entablado Dios

y Mefistofeles en el cielo (esto durante el prologo) y su mente humana no alcanza a medir la
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destreza para la manipulacion y el engafio que posee Mefistofeles, asi que el creerse superior
lo condena.

Por su parte, ya se dijo que Erik fue arrojado a un mundo en el que no fue bienvenido,
sin embargo, supo aprovechar los conocimientos que se le permitieron adquirir, e incluso los
doblegd a su gusto. Esta es la razon por la cual es capaz de innovar, mejorar y presentar
soluciones a problemas o necesidades que nadie mas habia podido satisfacer, como es el caso
de la calefaccion eléctrica: “Un systéme ingénieux de chauffage électrique qui a été imité
depuis, permettait d’augmenter la température des murs a volonté et de donner ainsi a la salle
I’atmosphére souhaitée...” (Leroux, 297).

Recibe tantos elogios por su inteligencia y su manera Unica de pensar como su
contraparte alemana, Fausto, y al igual que éste confia en que sus estrategias y decisiones
son adecuadas siempre, por eso nunca duda que engafiar a Christine sea una buena idea, lo
cual inicamente le garantiza terminar incluso atin mas solo que al inicio.

Aunque no pacta con una figura como la del diablo su atraccion hacia el dominio de
la tecnologia tiene una connotacion diabdlica. Las innovaciones tecnoldgicas de Erik reflejan
una cualidad goética, pues como se reviso en el capitulo 1, entre los miedos que tenia la
burguesia —por lo que lo afiadia a sus monstruos— estaba el avance de las tecnologias, en
especifico de la produccion en masa y de la replicacion mecanica de la cultura por alejarlos
cada vez mas del referente original y acercarlos a la simulacién pura, y Erik no hace més que

contribuir a ese avance tecnologico.

Torpeza emocional

El haber pasado su vida aislados cultivando conocimientos académicos en caso de Fausto o
mecanicos en caso de Erik, promovi6 el descuido de sus habilidades sociales. Ademas,
agudiza su torpeza emocional el que ninguno de los dos tenga vinculos afectivos en un
comienzo; por ende, ninguno de ellos sabe como relacionarse, como expresarse al respecto,
y mucho menos cdmo reconocer si, una vez establecido, ese vinculo es auténtico o si es
fabricado.

Cuando Fausto exclama: “jQué terror placentero me asalta! Quisiera aqui pasar largos

momentos. [...] jy ahora me hundo en un suefio de amor!” (Goethe, 193) no estd consciente
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de que esos sentimientos podrian no ser reales, puesto que se enamoro al instante después de
haber tomado un misterioso brebaje y de haber visto a Margarita en un espejo en la cocina
de la bruja. Tampoco reflexiona sobre los métodos deshonestos que Mefistofeles le ha instado
a usar para seducir a Margarita; al contrario, confia en que es ¢l quien va un paso antes del
demonio. No sorprende que ni siquiera se percate de lo que transmite su exclamacion: que
ha encontrado algo placentero y que finalmente estd disfrutando de la vida, y esa es la
condicion precisa de la apuesta que hizo con Mefistofeles. Eventualmente entiende los
errores que ha cometido®! y ésa es la unica razon por la que regresa de la noche de Walburga
e intenta salvar a Margarita, sabe que si ella estd metida en ese lio, ¢l tiene gran parte de la
responsabilidad.

Erik no es engafiado, s6lo es igualmente inhébil para relacionarse y demostrar sus
sentimientos, por eso, se ve atrapado en un circulo vicioso en el que engafia o maltrata a
Christine de algiin modo y después trata de compensarlo o de explicar que lo que hace lo
hace por amor: “I’homme au manteau et au masque noir [...] me rafraichissait les tempes
avec un soin, une attention, une délicatesse qui me parurent plus horribles a supporter que la
brutalit¢ de son enlévement de tout & I’heure.” (Leroux, 159). Desafortunadamente, hasta
cuando intenta ser cuidadoso, causa horror y tension, probablemente por la falta de

experiencia.

3.1.2 El fantasma y Mefistofeles

En la obra fuente, el Fausto de Goethe, tenemos a tres personajes principales: Fausto,
Margarita y Mefistofeles. Los tres se necesitan para que la historia exista y se desarrolle en
la manera en que lo hace. Dudé un momento sobre la posibilidad de que realmente existiera
un vinculo entre esta pieza dramatica y la novela de Leroux cuando encontré que, si bien
habia también tres personajes centrales, ninguno parecia ser declaradamente “e/ demonio”.
Al adentrarme en el analisis, fui capaz de observar que los motivos que componian a Erik no
se detenian en aquellos correspondientes a Fausto, sino que se le habian agregado otros

atributos asociados mas con Mefistofeles. Al unir las caracteristicas de Fausto y Mefistofeles

61 Ver tabla correspondiente de Anexos.
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en Erik se da un desplazamiento de la carga tematica, y ese desplazar abre la posibilidad de
llevar la trama a sitios diferentes.

En este caso no quisiera apresurarme a denominar todos los atributos como motivos,
pues en algunas instancias me parece que no se trata de rasgos igualmente moviles que los
de Fausto, no obstante, me reservo el derecho de clasificar cada caracteristica una vez
analizada. Dichas cualidades son: apariencia fisica, prendas magicas®?, fantasmas®,
ilusiones/trucos de magia, espionaje, magia musical, engafios, escritura, desestabilizadores,
y temperamento violento; para analizarlos comenzaré con los concernientes a atributos
fisicos y concluiré con los mas abstractos. Ademas, seguiré la misma estructura que en el
apartado de Fausto: empezar con los ejemplos de la obra de Goethe para observar qué

permanece y qué cambia en la obra de Leroux.

Apariencia fisica

Creo que esta caracteristica constituye un tema, si bien no del mismo tamafio que el gran
tema-personaje de Fausto. De cualquier forma es més un fema que un motivo porque existe
un consenso casi universal sobre la manera en que debe lucir el diablo, los colores a los que
se le asocia y los objetos que le son propios, entonces, no se puede desprender de algunos
significados originales tan facil como lo haria un motivo. Ademas, la presencia del demonio
forzosamente informa la estructura de la historia en la que aparece aunque no es posible
anticipar todo detalle, si se pueden hacer ciertas asunciones: ese personaje provocara
desastres, tragedias, sembrara el caos, y la incertidumbre.

En la religion catdlica se ensena que se debe aspirar a ser tan bueno como el dios que
nos cred “a su imagen y semejanza”. Entonces es l6gico que el demonio que se opone a ese
dios —y por tanto, como quien no debemos ser— luzca distinto de los humanos y su dios: “La
cultura, que tiende su barniz por todo el mundo, ha llegado también hasta el demonio mismo;
[...] Y en cuanto al pie respecta, del que prescindir no puedo, gran prejuicio me acarrearia en

sociedad; por eso me sirvo, [...] de postizas pantorrillas.” (Goethe, 175-177).

62 S6lo presente en anexos por constituir un motivo muy pequefio.
63 También solo en anexos.
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Si bien es cierto que la apariencia de Mefistofeles no es del todo humana, la
descripcion anterior tampoco permite asumir que se trata de una criatura completamente
diferente, es mezcla de animales, tiene pezufias, pero nada mas. Si le quedan rasgos humanos,
nos podemos ver reflejados en €l e inferimos que el potencial de maldad (y bondad) esta
dentro de cada uno, y el resultado es determinado por nuestras acciones.

Mefistofeles es una personificacion del mal y como tal necesita de “adornos” con
valor simbdlico, como colores u objetos, que se asocien a esa manera de ser: “aqui estoy
como noble caballero; en rojo traje de oro guarnecido, de regia seda la capa, la pluma de
gallo en el sombrero, con una larga y puntiaguda espada;” (Goethe, 113). El elemento al que
siempre se le asocia es el fuego, tal vez por el peligro que representa, por lo devastador,
incontrolable e impredecible que puede ser y/o por las sensaciones tan incomodas que puede
provocar (ardor, sofocacion, etc). De ahi que incluso cuando intenta disfrazarse como un
caballero distinguido su traje es rojo con dorado, alusivo al fuego, pues no puede
desprenderse de esos atributos que construyen su significado.

En cuanto a Erik, no es la representacion de la maldad pero si encarna miedos, por
tanto, se vuelve sinébnimo de algo malo, o de algo malo que entonces asusta: “Comme je ne
lachai point le manteau, I’ombre s’en retourna et, le manteau dont elle était enveloppée
s’étant entrouvert, je vis, [...] une effroyable téte de mort qui dardait sur moi un regard ou
brilaient les feux de I’enfer. Je crus avoir affaire a Satan lui-méme et, devant cette apparition
d’outre-tombe, mon cceeur, [...] défaillit,”(Leroux, 86). En todas las descripciones que hay de
Erik en la novela siempre se resalta su cualidad de sombra, de esqueleto, y muchas veces se
contrasta con el detalle del fuego brillante en sus ojos. No obstante, ese brillo no aporta
balance a tanta obscuridad, mas bien incrementa lo perturbador de su apariencia porque el
fuego es lo que lo vincula decididamente al demonio.

Como personaje gotico Erik es el contenedor de los miedos que la burguesia no quiere
enfrentar: la cara de esqueleto de Erik delata la pérdida de bases detrds de cada figura y
simbolo y nos recuerda que la muerte baila con miembros de todas las clases sociales por
igual por lo que al final de la vida ningun titulo ni posesion nos salvara de acabar en el mismo
sitio. Los ojos de fuego califican a ese miedo como algo diabolico, pues nos permite ver las

injusticias que hay detras de las brechas sociales.
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Durante la escena del baile de mascaras se intensifica la relacion de Erik con
Mefistofeles, pues ya no son sélo sus ojos los que nos evocan al demonio, sino su traje

completo:

Ce personnage était vétu tout d’écarlate avec un immense chapeau a plumes sur une téte de mort. [...]
L’homme [...] trainait derricre lui un immense manteau de velours rouge dont la flamme s’allongeait
royalement sur le parquet ; et sur ce manteau on avait brodé¢ en lettres d’or une phrase que chacun lisait
et répétait tout haut : « Ne me touchez pas ! Je suis la Mort rouge qui passe !... » Et quelqu’un voulut
le toucher. .. mais une main de squelette, sortie d’'une manche de pourpre, saisit brutalement le poignet
de I’imprudent et celui-ci, ayant senti ’emprise des ossements, [...], poussa un cri de douleur et

d’épouvante (p. 123).

Es esta escena en la que se da la asociacion con la red death de Poe (y por ende con
Shakespeare®*) que se mencionaba en el primer capitulo: en ambos relatos se han organizado
grandes y ostentosas fiestas repletas de miembros de las clases mas altas y en las que todo
parece marchar bien cuando aparece un personaje que empieza a causar caos, la muerte roja
de Poe por ser la personificacion de una epidemia y la de Leroux por problematizar el falso
sentido de estabilidad con el que vivimos.

La presentacion de Erik en el baile parece estar disefiada para tentar al publico a
desobedecer el mensaje escrito en su capa y al tocarlo enfrentarse con su peor pesadilla. Erik
es el “otro” que rompe la ilusidon de armonia, pero se presenta como si fuera algo pasado, lo
que le permite guardar una aparente distancia de todos los participes en ese sistema (“Ne me
touchez pas !”). Gracias a esa simulada lejania ellos se sienten atraidos por €1, como le sucede
al hombre que le toma la mano, sin embargo, en cuanto éste siente la mano huesuda se asusta
pues lo confronta, y a los demads asistentes a la noche de gala que observan aterrados, con su
violenta realidad: Erik aprieta la mufieca del hombre con la violencia y las mentiras que ¢l

mismo debe esconder, y esa violencia es vista como demoniaca.

% En especifico La tempestad y Hamlet, como se dijo en el capitulo 1.
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Tlusiones/trucos de magia

Como buenos seres marginales tanto Mefistofeles como Erik tienen habilidades, natas o que
han adquirido por afios de esconderse, que incrementan su excentricidad. Lo que hace
destacar a estos ejemplos es que no son engafios basicos o sencillos de explicar, sino que
aturden nuestros sentidos y hacen dudar de la realidad. Estos rasgos constituyen mas un
motivo, porque se identifican de manera muy concreta, su aparicion va impulsando el
desarrollo de la narracion, pero también podrian saltar facilmente entre culturas.

Uno de los extravagantes talentos de Mefistofeles es el de cambiar su apariencia por
completo: “Pero ;qué veo? ;Puede eso ocurrir de modo natural? ;(Es una sombra?; ;es
realidad? Cémo se alarga y ensancha mi perrillo! [...] Ahora parece un hipopdtamo, con
ojos de fuego y horripilante dentadura.” (Goethe, 95) y después continta “Detras de la estufa
exorcizado, cual elefante se infla y llena todo el cuarto; se desintegrara en niebla.” (p. 99), al
final, la acotacion indica “(En habito de seminarista peregrino, sale de detras de la estufa
mientras se disipa la niebla.)” (p. 99).

Hay varias cosas que aterran dentro de esta serie de transformaciones. En primer
lugar, el otro personaje en escena no entiende qué ha desencadenado este truco y no lo sabe
explicar, si es mejor esperar a que termine, etc. Y en segundo lugar, asusta también porque la
Unica certeza que tenemos de todos estos cambios es que no podemos conocer® (casi como
a un monstruo gotico) a Mefistofeles, por lo tanto, no se debe confiar en él.

Todo lo que pueda ser Mefistofeles serd desagradable: los hipopotamos no son feos
naturalmente pero en el que ¢l se transforma si causa espanto. Los ojos confirman el vinculo
fuego-Mefistofeles-Erik, ya que a este ultimo fantasma también se le describe con unos hoyos
negros (como calavera) por ojos que brillan como brasas en la oscuridad.

Al igual que Mefistofeles, Erik es capaz de aturdir los sentidos, incluso mas de uno a

la vez, como se muestra en esta cita:

« ,j’entendis un long, un admirable gémissement que je connaissais bien. C’¢était la plainte de Lazare,
[...]. Cétaient les pleurs du violon de mon pére. [...] et, chose extraordinaire, ma loge, devant mes

pas, paraissait s’allonger. .. s’allonger. .. Evidemment, il devait y avoir un effet de glaces... car j’avais

% Vinculo Shakespeare-Goethe-Poe-Leroux del que hablabamos en el primer capitulo.
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la glace devant moi... Et, tout a coup, je me suis trouvée hors de ma loge, sans savoir comment. »%

(p. 158).

Engafia los oidos porque Christine cree percibir una melodia en violin que tal vez
realmente se escucha, tal vez no. Lo que la hace dudar es precisamente la pieza que cree
reconocer y la manera en que estd siendo ejecutada, ya que ambas cosas le recuerdan a su
padre, se involucra emocionalmente con el fragmento musical y no puede medir su
objetividad, pues sabe que su padre esta muerto y escucharlo es imposible pero no lo puede
descartar.

La ilusion auditiva impide que note la activacion de la ilusion visual, y asi Erik la
saca de su camerino sin que ella entienda como. Si Christine ya esta confundida por la musica
y empieza a sentir que el tamafio del cuarto cambia, lo més seguro es que asuma que esta
imaginando todo y que se encuentra al borde del desmayo.

Por ultimo, creo que son estos motivos que tienen que ver con magia los que ayudan
a entender la dificultad de clasificar a Leroux dentro de una corriente literaria especifica,
pues podriamos calificar esas ilusiones multisensoriales como similares a hipnosis
(surrealismo); y por otro lado —o al mismo tiempo— vemos que Leroux intenta desenredar las
multitudes del “Yo” individual y se pregunta por aquello que define al ser humano, como los

romanticos.
Magia musical

Me familiaricé antes con el personaje de Erik que con el de Mefistofeles, y en ese entonces
me pareci6 simplemente 16gico que un personaje creado para habitar la Opera de Paris tuviera
grandes habilidades musicales, solo asi seria creible que mantuviera tal control sobre la
institucion. No obstante, una vez que lei Fausto y observé la maestria con la que el demonio
manipulaba este arte para doblegar a otros, mi manera de ver el talento musical del fantasma
cambid: este personaje prospera en un medio como la dpera porque ya traia esa pericia

musical, siempre siniestra, en su lado mefistofélico.

% Dejé las comillas francesas porque asi se marca en la novela cuando un personaje relata a otro algo que le
sucedio.
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Parece que la musica es la droga mas potente que Mefistofeles puede administrar; por
lo tanto, siempre que la utiliza es como ltimo recurso: ha encontrado resistencia que no
puede sobrepasar sin su ayuda, o est4 a punto de perder la partida (como en la escena “Sétano
de la taberna de Auerbach en Leipzig”).

Cuando hace dormir a Fausto: “Lo que te cantaran los sutiles espiritus, las bellas
imagenes que ante ti traeran, no son un vano juego de encantamiento. [...] tu olfato se
deleitard, [...] le daras gusto al paladar, y [...] quedara cautivado tu sentir.” (Goethe, 107). Y
al final exclama satisfecho: “jDuerme! jBien lo habéis hecho, aéreos y delicados muchachos!
jFielmente me lo habéis arrullado! Por ese concierto quedo vuestro deudor. jTodavia no eres
el hombre que pueda retener al diablo!” (p. 111) Esto lo hace precisamente porque ya no
encuentra otra manera de persuadir a Fausto de que lo deje partir. Ya no se puede contener,
no puede seguir fingiendo que Fausto es quien da las 6érdenes, por lo que recurre a la musica,
y s6lo asi puede regresar la historia al curso que ¢l tiene planeado. En resumen, siempre que
activa este tipo de encantamiento, sirve para dar una muestra de su poder.

En el caso de Erik el camino hacia el trance es el mismo que el de Mefistofeles: “il
commenga de me chanter, lui, voix d’homme, voix d’ange, la romance de Desdémone. [...]
Mon ami, il y a une vertu dans la musique qui fait que rien n’existe plus au monde extérieur
en dehors de ces sons qui vous viennent frapper le cceur. Mon extravagante aventure fut
oubliée” (Leroux,166). Aqui se encuentra frente a alguien que se opone a lo que ¢l desea
hacer, por lo que usa la musica: en este caso para aturdir a Christine, obligarla a cambiar de
parecer y terminar por hacerla entrar en un trance en el que no existe nada fuera de ese
episodio musical al que accedid, de modo que ella ya no puede pelear. Asi, ambos demonios
logran abusar de los demads a través de la musica.

Es extremadamente perturbador como un hombre que actia con intenciones tan
siniestras pueda ser percibido como ‘“angelical” a la hora de cantar. Y es igualmente
desconcertante que la victima describa esa musica unicamente con vocabulario altamente
positivo y que alin sea capaz de abrirse a escucharla y perderse en ella. En palabras de Cormac
Newark: es sobre todo perturbador el éxtasis hipnético y dafiino que provoca en su alumna®’
(Newark, 158). Es ahi donde descansa la particularidad de la musica en la historia del

fantasma, como bien lo explica este investigador britdnico: “Leroux’s text locates the

67 Habra toda una seccidn sobre Christine al respecto.
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significance of the Phantom’s opera not in its message, however anguished, but in its very
existence, and its status vis-a-vis its creator and the other operatic works in the novel”
(Newark, 160). Por tanto, mientras el fantasma pueda tocar musica, existe una amenaza,

nadie la puede manipular como €1, cualquier otra melodia palidece frente a lo que él logra®.
Engarios

Podria parecer innecesario sefialar un motivo con este nombre ya que suena similar a todos
los trucos de magia que hemos cubierto anteriormente, sin embargo, lo que se resalta en estos
ejemplos es la manera taimada de pensar y maquinar de ambos personajes para consumar sus
temibles intenciones. No se trata entonces ni de ilusiones, ni de efectos especiales ni de
sensaciones inexplicables, sino del talento para someter por la razon.

Si bien toda la novela de Leroux se podria considerar como un gran ejemplo para re-
imaginar el concepto de “influencia” como “recepcion” —asi como nos urge Duri§in— la
mencion de joyas es un ejemplo muy concreto y por tanto util para hacerlo. Mefistofeles
presenta todo un cofre repleto de joyas a Fausto para que seduzca a Margarita: “Aqui tenéis
un cofrecillo medianamente pesado; [...] Os puedo asegurar que perdera el sentido; algunas
cositas os meti ahi dentro que serian como para ganarse a otra.” (Goethe,195). Todo lo que
este demonio haga debe ser grandioso, dramadtico, excesivo, siempre debe montar un
espectaculo. Su intencidn es atraer, asi que debe procurar algo muy tentador, algo que una
mujer del estatus de Margarita jamas imaginaria recibir. Mefistofeles es el mas calculador
con Fausto, pues si sabia desde antes de acercarse a su victima como podia tentarlo, conocia
su personalidad, sus debilidades, sus deseos.

Y en lo que corresponde a Erik, lo que necesita es retener a Christine a su lado, pues

para este momento ella ya conoce su verdadera identidad, entonces, un anillo es suficiente

% 1o peculiar de la voz del fantasma se resalta sobre todo cuando se habla de ventriloquismo, en realidad no
hay escenas en las que ¢l cante. No obstante, se nos dice que podia cantar como nadie mdas y se evidencia por
los progresos que tiene Christine como su alumna. Se le muestra mas tocando instrumentos que cantando.

% Ese efecto tan peculiar ademés complica los intentos de adaptacion de la historia a medios que necesitan tener
esa musica que Leroux s6lo hace imaginar a su lector, ya que a veces pareciera que no es posible encontrar
alguna combinacion de notas que le haga justicia a la musica del fantasma (Cormac Newark comenta algo en
consonancia con este pensamiento en las paginas 161-162, un poco en la 160 y también lo retoma en la 166 del
texto suyo que hemos estado citando: Opera in the Novel from Balzac to Proust, capitulo 5. “The Phantom and
the buried voices of the Paris Opéra”, subcapitulos “Unmasking Music” y “Remains and Repeats™).
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porque actla como una marca, un compromiso: ‘“Raoul palit, [...] parce qu’il venait
d’apercevoir, au doigt de Christine, un anneau d’or.” (Leroux, 135), “Tant que vous le
garderez, vous serez préservée de tout danger et Erik restera votre ami. Mais si vous vous en
séparez jamais, malheur a vous, Christine, car Erik se vengera !...” (p. 183).

No todo lo que hace el fantasma es un gran espectaculo, y aunque también es adepto
de lo exagerado, sabe medir cudndo sus acciones tendran un mayor impacto entre mas sutiles
sean. Asi manipula a Christine —como Mefistofeles a Margarita— porque le da el anillo como
garantia de su libertad’’, y esa es una manera creativa de reescribir una situacion que se da
en la obra anterior.

Por otra parte, ambos personajes son autores de engafios estrechamente unidos a las
tramas de sus respectivas historias. Cuando Mefistofeles tienta a Fausto para firmar un
contrato que ponga en juego la felicidad del profesor, abre la posibilidad de continuar con el
programa narrativo de la tragedia. Es muy astuto en su forma de lograrlo, pues menciona las
leyes del infierno de manera casual al quedar atrapado por el pentalfa, lo cual lleva a Fausto
a preguntar: “;Hasta en el mismo infierno existen leyes? Eso lo encuentro bien; ;podria
entonces cerrarse un pacto, y a buen seguro que con vos, caballero?” (Goethe, 105), creyendo
estar adelantado, sin embargo, Mefistofeles lo tiene justo donde ¢l lo quiere, lo hace esperar
incluso y en ese tiempo las ansias del hombre no hacen mas que crecer.

De tal modo, cuando finalmente establecen el contrato, Fausto acepta todo lo que el
diablo le pide, es decir, poner el trato por escrito e incluso firmarlo con sangre: “Mas, algo
falta: por Dios o por el diablo te pido tan solo un par de lineas.” (p. 123), “Si cualquier
papelucho es bueno; pero con una gota de tu sangre has de firmar.” y Fausto responde “Si
eso te satisface plenamente, hagase la payasada.” (p. 125). En ese momento se instaura un
acuerdo sin salida que los lleva a la busqueda de Margarita.

Un estado de vulnerabilidad es aprovechado de forma andloga por Erik, cuando
decide hacer creer a Christine que €l es un angel que su padre le envio’! —lo cual resulta
posible porque Christine se encuentra muy fragil después de su muerte— sentencia a su propia

historia a seguir un programa narrativo que no lo beneficiara, pues es evidente que no podra

70 Erik tiene miedo a perder el control que tiene sobre Christine.
" 'No hay citas porque es mejor reservarlas para la seccion de Christine.

56



sostener la mentira eternamente y que el descubrimiento del fraude anulara la oportunidad de

Erik de encontrar la felicidad y el amor genuino porque fundoé la relacion sobre una farsa.

Espionaje

Considero que este motivo es importante de sefialar y de desarrollar porque refuerza el nivel
de sospecha que se debe tener con Mefistofeles. Hay muchas razones para recurrir al
espionaje, no siempre es un signo de alarma para un lector, tal vez el personaje lo hace en
defensa propia, sin embargo, Mefistofeles y Erik lo hacen para seguir manipulando y
abusando, lo cual indica que son egoistas.

Cuando Mefistofeles y Fausto ya han huido del cuarto de Margarita después de dejar
el cofre de joyas en el armario, el demonio pregunta: “;Y si te digo que las joyas que
buscamos para Margarete han ido a parar a manos de un frailuco? La madre logr6 ver esas
cosas, y pronto empezd a aterrorizarse secretamente;” (Goethe, 201). El fragmento es
desconcertante ya que para los humanos comunes y corrientes no es posible observar lo que
no se encuentra fisicamente cercano a nosotros; ademas, nunca se da una explicacion logica
para esta peculiar habilidad —¢l mismo es muy criptico en su manera de reconocer este
fendmeno— entonces nunca hay ni un momento de alivio, lo inico que permanece es la
certeza de que Mefistofeles es distinto a los humanos y que ante la falta de claridad es mejor
alejarse.

Erik también puede saber cosas incluso cuando parece no estar presente en el espacio
dentro del que se estan desarrollando los hechos, y aprovecha esta habilidad para advertir a
Christine: “Partout ou j’appellerai Erik, partout Erik m’entendra... C’est lui qui me I’a dit,
c’est un trés curieux génie.” (Leroux, 181). De nuevo nos enfrentamos a un poder
sobrenatural que confirma la otredad y el miedo que el fantasma debe provocarnos, no
obstante, en su caso si hay una explicacion logica un tanto tranquilizadora.

Como Erik tuvo un papel esencial en la construccion del Palais Garnier, es natural
que conozca todos los secretos del edificio, ¢l concibid todos los recovecos y pasadizos
secretos del lugar y por eso escucha las cosas cuando esta lejos, puede disimular su presencia
en un cuarto, etc. Tal vez es posible calificar esta “habilidad sobrehumana”, mas como una

simple ilusion. El truco es que se combina perfectamente la racionalidad con el enigma y por
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€so en un primer momento asusta la posibilidad de que esos eventos sucedan fuera de los

confines de una pagina. Por tanto, es este otro ejemplo en el que luce la influencia de Poe.

Escritura

Como hemos asegurado en varias ocasiones, Leroux no hace una actualizacion intencional
de Fausto. Gran parte de la concepcion de El fantasma de la opera como un Fausto viene de
mi vision como lectora, y el papel de lector también es importante para acabar de construir
un tema. La caracteristica de la escritura fue otra de mis “pistas” para establecer una conexion
entre ambas obras, pues parecia un recurso predilecto de ambos personajes —Mefistofeles y
Erik— para oficializar desgracias, y como tal, cada vez que aparece, marca un acontecimiento
clave en la trama: que Carlotta pierda la voz, la caida del candelabro, las diferentes
tentaciones de Fausto.

Cuando Mefistofeles le pide a Fausto firmar el contrato — fragmento ya citado en el
apartado de engarios— vemos que agrega el detalle de la tinta a usar con mucha naturalidad y
queriendo transmitir que se trata de una insignificancia, un requisito mas de la burocracia.
Pero yo pienso que la realidad es todo lo contrario, pues firmar cualquier contrato es algo
serio y si ademas se hace con un liquido tan personal como es la sangre, el peso del pacto y
de las obligaciones del sujeto se vuelve simbolicamente mas severo y hermético, no parece
probable poder apelar con base en un tecnicismo cuando se ha dado a uno mismo como
garantia.

Si bien nunca se explicita que la tinta con la que Erik escribe sea sangre, si se dice
que es color rojo, caracteristico de esta sustancia. A través de esta tinta vuelve sus mensajes
llamativos y peligrosos; y con su escritura accidentada y de trazos infantiles delata su
temperamento violento: “non seulement parce que la suscription de I’enveloppe était a
I’encre rouge, mais encore parce qu’[e] [...] c’était I’écriture rouge avec laquelle on avait
complété [...] le cahier des charges’. Il en reconnut I’allure batonnante et enfantine.”

(Leroux, 48). Erik no se preocupa tanto por darle una ilusion de control a la otra persona,

2 El ““cahier des charges” es como el contrato de la 6pera, o sus lineamientos bésicos, en el cual se estipulan
cosas como cuanto se debe pagar a los cantantes, etc., y es a este documento que el fantasma le hace alteraciones
con tinta roja y agrega que siempre se le deje vacio el palco numero 5 para ver las funciones, cuanto se le debe
pagar a ¢él, entre otras cosas.
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realmente no esta negociando, usa su escritura para exigir ciertas comodidades o para advertir

que va a imponer su voluntad de cualquier forma que sea necesaria.

Desestabilizadores

Ni Mefistofeles ni Erik son inicamente representaciones de distintos atributos negativos, sino
que esas cualidades nocivas afectan a los demds personajes con los que conviven y les
provocan sensaciones de desagrado, de terror, o simplemente alteran la calma del lugar en el
que se encuentren.

Pareciera que Mefistofeles arrastra y esparce la ansiedad, el terror, el dolor, el mal
dondequiera que va y aquellos con una mayor perspicacia emocional lo detectan: “jPues no
quisiera vivir con los de su condicion! Cuando entra por esa puerta, adopta siempre un aire
irénico y medio encolerizado; bien se ve que de nada participa; escrito estd en su frente que
no gusta de amar a ser alguno. [...] su presencia agobia todo mi ser” (Goethe, 257).

Es como si el contacto prolongado con el demonio tuviera efectos secundarios
nocivos a la salud fisica y mental. Cuando un sujeto se infecta va perdiendo perspectiva del
bien y el mal, como Fausto, o pierde la cordura lentamente, como Margarita. A nivel narrativo
genera conflicto, tension, problemas en donde antes habia paz. Lo que es molesto para los
actores del relato es de gran utilidad para construir una historia llena de intriga y captar la
atencion del lector.

Erik también hace brotar sensaciones incomodas o desagradables cuando no esta
enmascarado de alguna manera: “Au milieu de cette chambre, il y avait un dais ou pendaient
des rideaux de brocatelle rouge et, sous ce dais, un cercueil ouvert. « A cette vue, je reculai.”
(Leroux, 169). Para Hogle, los muebles de Erik son de burgués de provincia, por lo tanto
revelan sus intenciones de ascension social y asusta a Christine porque se muestra el proceso
de ascension burguesa que se sostiene en cimientos falsos, enterrada de manera artificial en
los cimientos de la ciudad moderna (Hogle, 118).

El libro expone y esconde las raices economicas detrds de un mundo de simulacion

dentro del cual el fantasma es el principal acreedor y deudor’?; como tal, ocupa otra posicion

3 La burguesia extirpa el capital pero también ella es objeto de la extirpacion (Hogle, 119), otro punto mas en
que el fantasma representa dos cosas al mismo tiempo, asi como es Fausto y Mefistofeles.
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simbdlica que se va destapando poco a poco (Hogle, 117). En ese sentido podemos decir que
el escandalo que producen su presencia y sus habitos es mayor al que genera Mefistofeles,
pues revela el mal que el ser humano es capaz de infligir no s6lo a nivel (inter)personal sino

a nivel social.

Temperamento violento

Cuando se crean personajes para representar todo lo indeseable que puede existir en nosotros
como individuos y como sociedad, es seguro que incluso su manera de reaccionar debera ser
interpretada como inadecuada. A esto se suma que Goethe siempre buscaba ser la epitome de
la mesura racional a seguir, por tanto, su antagonista debia mostrar cualidades
diametralmente opuestas; el parecido que Erik guarda con Mefistofeles también se manifiesta
en que peca de falta de autocontrol, no obstante, creo que este motivo es capaz de pensarse
sin asociarlo al diablo en otras historias, sobre todo si se acompafia con una explicacion
indulgente.

Mefistofeles puede dejar de ser encantador y complaciente si no se le trata con todo

',’

el lujo y la ceremonia que cree merecer: “;En trozos! {En pedazos! jAhi esta la papilla!” dice
golpeando “;Me reconoces?, jesperpento, so espantajo! ;Reconoces a tu amo y sefior? ;Qué
me impide golpear y destrozarte a ti y a tus espiritus simiescos?” (Goethe, 175). Se olvida de
guardar las apariencias porque considera que no ha recibido el trato adecuado, no prioriza
guardar la calma ni reflexiona antes de actuar porque no son habitos que le interesa cultivar.

Erik tampoco tiene ninguna dificultad en destrozar si no obtiene lo que quiere: “il
était décidé a tuer tout le monde et lui-méme avec le monde, si elle ne consentait pas a devenir
sa femme devant le maire et le curé [...] Il lui avait donné jusqu’au lendemain soir onze
heures pour réfléchir.” (Leroux, 283). Estd en un momento de crisis porque es altamente
probable que pierda a Christine, ya no puede regresar y corregir sus errores y como va a

perder el control que tiene sobre ella, prefiere aniquilar a los demas —y destruirse a si mismo

en el proceso— antes de vivir esa pérdida de posesion.
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3.2 Christine Daaé a la luz de Margarita

Hemos llegado a analizar al personaje mas importante de esta historia, pues tal vez la trama
de Leroux no hubiera tomado tantos atributos prestados a la historia de Fausto si no se hubiera
inspirado en Christine Nilsson para crear a su protagonista (Christine Daaé). Es cierto que el
contacto interno mediado se da a través de la dpera Fausto de Gounod, no obstante, este
contacto se da también, en parte, porque dicha Opera era un elemento integral del repertorio
de Nilsson y Leroux préacticamente copio y peg6d en Daaé los atributos base de la cantante
sueca.

Asi, tenemos que los temas y/o motivos que conforman a Christine Daaé como
personaje son: caracter/aspecto fisico, fe/espiritualidad, origenes humildes, rechazo social,
fuerzas que impulsan vs. fuerzas que detienen y progresion de sentimientos, varios de los
cuales tienen una estrecha relacion con Nilsson, por tanto, si se presenta el caso de que algiin
atributo ya se haya discutido ampliamente en otro capitulo, en este sdlo se recordaran algunos
rasgos sin adentrarse excesivamente en explicaciones. Fuera de esa adenda a la manera de
proceder en el andlisis seguiré respetando la misma secuencia que en los dos apartados

anteriores.

Caracter/aspecto fisico

Es comun para casi cualquier historia jugar con personajes que actuen como fuerzas que se
oponen o complementan. En mi opinién Margarita, y por ende Christine, son todo lo contrario
a Fausto y Mefistofeles (y Erik): Fausto parece ser propenso a deprimirse, frustrarse, tal vez
rendirse facilmente y Mefistofeles es proclive al enojo, la violencia, la burla y el engafio,
todo lo cual contrasta enormemente con la inocencia, la bondad y el gusto por la vida que
tienen Margarita y Christine. De ahi nace el primer motivo que las caracteriza.

Cuando Fausto elige a Margarita, Mefistofeles responde: “;No me digas que a esa?
De ver a su confesor viene, [...] Es la mas inocente de todas las criaturas, que fue a confesarse
precisamente de nada. jNo tengo sobre ella poder alguno!” (Goethe, 185-187). Mefistofeles
da a entender que para poder controlar a alguien necesita que esa persona tenga cierta apertura

a escucharlo, que sea corrompible, y Margarita no parece serlo. Tiene creencias solidas y un
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sentido de moral bien establecido, caracteristicas formadas con la ayuda de una fe catdlica
muy arraigada en ella, ya que en este pasaje viene de confesarse. Es una juez muy dura
consigo misma y esta en constante alerta ante cualquier falta que haya podido cometer, tal
vez incluso ya ha desarrollado una nocion de culpa exacerbada. Sin importar sus errores, esta
cita nos deja claro que, a pesar de cometerlos, nunca actia con malicia, por tanto,
Mefistofeles debe buscar otra estrategia para acercarse a ella y el método que elige es el
engafio, pues ella nunca se acercaria a ¢l por voluntad propia.

En cuanto a Christine, cuando observamos su manera de actuar encontramos que
todos los trabajadores de la dpera llegan a percibir la misma pureza y amabilidad, por eso es
querida por todos: “Elle le promena ainsi dans tout son empire, [...] Tous avaient appris a
I’aimer, car elle s’intéressait aux peines et aux petites manies de chacun.” (Leroux, 144-145).
Se conduce siempre de forma sincera y auténtica, tiene una luz que se irradia y permea en
todas sus acciones y la gente la recuerda por la calidez e importancia con las que recibe a
cada persona.

La voz narrativa nos dice que la 6pera es el “imperio” de Christine. Es una frase que
se lee hasta con cierta ternura, pues no se ha servido de alguna calculadora estrategia para
conseguir ser el centro de toda la atencion sino que simplemente fue atenta y detallista.

Su porte siempre angelical no es algo que ella activa selectivamente, es

completamente parte de ella y se transmite en una manera de cantar excepcional:

Ah'! il faut plaindre ceux qui n’ont point entendu Christine Daaé dans ce role de Juliette, qui n’ont
point connu sa grace naive, qui n’ont point tressailli aux accents de sa voix séraphique, qui n’ont point
senti s’envoler leur ame avec son ame [...] Eh bien, tout cela n’était encore rien a coté des accents
surhumains qu’elle fit entendre dans ’acte de la prison et le trio final de Faust, [...] Ca, c’était « la
Marguerite nouvelle »”* que révélait la Daaé, une Marguerite d’une splendeur, d’un rayonnement
encore insoupgonnés. La salle tout entiére avait salué des mille clameurs de son inénarrable émoi

(Leroux, 26).

Varios capitulos mas adelante sabremos que en actuaciones anteriores a ésta la voz de
Christine no habia sonado tan espectacular, hay varios motivos para el cambio. En primer

lugar se revela que la joven habia estado tomando clases con el fantasma y sus métodos de

74 Christine Nilsson también fue reconocida por haber aportado una “frescura jovial” al papel (Rowden, 243).
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ensenanza parecen ser algo fenomenal. Sin embargo, eso no explica necesariamente su timbre
tan angelical, esa caracteristica parece venir de la intérprete.

Por otra parte, la subrayada pericia al interpretar el trio final de Fausto se debe a que
Nilsson también fue particularmente celebrada por su manera de cantar la escena de prision,
ya que en esos instantes de mayor gloria para Margarita, Nilsson”> se transportaba
completamente, y a su audiencia con ella, a un estado de éxtasis mistico y redencion sin par,
mezclado muy bien con un gran dolor y abatimiento por sus pecados (Rowden, 241), Daaé
se pierde en el papel, con matices idénticos. A esto se suma que a varios criticos no les gusté
coémo hizo Christine Nilsson el papel de Margarita, incluso se dijo que parecia haberse estado
conteniendo hasta que en el final del ultimo acto dejo salir su voz (Rowden, 240-241), y asi
le sucede a Christine Daaé en el climax de la historia’®.

Aunque estos dos argumentos son convincentes, una explicacion para tal triunfo que
se alinea mas con los principios teoricos y las hipdtesis expresadas en esta tesis es que
Christine, sin saberlo, tiene una conexion muy especial con ese papel porque ella es Margarita
y con ese trio final en la prision nos esta anunciando lo que sucedera también al final de su
historia, por eso logra encarnarla de una manera unica y como ninguna otra cantante ha
podido.

Una diferencia importante entre Margarita y Christine es que sélo se remarca
constantemente la belleza fisica de la cantante: Raoul observa fascinado “les yeux bleus et la
chevelure dorée de Christine.” (Leroux, 69-70)’” Esa belleza no solo contrasta con Margarita
sino también con Erik, pues hemos observado que cuando se habla del fantasma se quiere
transmitir la idea de que su fealdad exterior refleja su malvado interior, y en el caso de
Christine se da a entender que su belleza interior se refleja en lo agradable de sus rasgos
fisicos. Es como si la belleza o la ausencia de ella tuviera cierta influencia en determinar las
caracteristicas del alma, lo cual es falso, sin embargo es una idea que se repite a menudo’® en

esta novela.

75 Nilsson fue vista como una Gretchen germana, con una actuaciéon maés interiorizada y sutil (Rowden, 242)

76 Todas estas discusiones también las comenta Cormac Newark (pp.163-164) y los detalles que da son casi
iguales, solo que los vincula con la supuesta rivalidad existente entre las dos cantantes que alternaban el papel:
Nilsson y Miolan-Carvalho.

7 Caracteristicas que Leroux tomé también de Christine Nilsson.

78 El rechazo y falta de amor de los padres de Erik se explica siempre por su defecto y se dice que si lo hubieran
amado, ¢l habria sido bueno.
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Fe/espiritualidad

Margarita y Christine se distinguen de sus contrapartes masculinas también por buscar
respuestas a sus inquietudes en lo mistico y no en el conocimiento 16gico-racional” . Gracias
a su falta de cinismo, su nobleza y su apertura, tienen capacidad de creer en la magia y se
permiten experimentar lo espiritual sin escepticismo.

El centro de Margarita es la religion, busca en ella respuestas, apoyo y proteccion
incluso, o tal vez mas, cuando sabe que ha hecho mal, por eso es importante para ella que las
personas que la rodean también le den un lugar primordial en sus vidas: “Pues, dime, ;cémo
estas con la religion? [...] Eso no basta, jhay que creer!” (Goethe, 253). Esta pregunta es una
prueba clave para ella, sirve para evaluar si Fausto es la clase de persona que puede
permanecer a su lado. Le incomoda que las creencias religiosas de Fausto sean tan laxas y
duda un breve instante; sin embargo, ¢l logra convencerle de no preocuparse demasiado y
continian con su paseo.

El lado espiritual de Christine no se cifie a lo catolico, contrario a Margarita. Para ella
el folclore tradicional tiene un lugar central, asi como recordar a sus muertos y aferrarse a la
esperanza de una posible manifestacion. Habia creado lazos afectivos fuertes y duraderos con
ellos, por tanto, experimenta una gran desdicha cuando se siente sola: “Avait-il ignoré le
désespoir qui s’était emparé d’elle apreés la mort de son pere [?]” (Leroux, 119), esto explica
el que sodlo la presencia del angel de la musica la sacara de su depresion, pues su padre lo
mencionaba con frecuencia en las leyendas que le narraba de pequefia y habia prometido
enviarselo. Este tipo de historias y personajes fantasticos son cosas que le dan seguridad y le
permiten seguir adelante.

Si bien Christine no siempre ve al catolicismo cldsico como su brujula, no se puede
negar que conoce algunas de sus historias y los mensajes que transmiten, pues escuchar La
résurrection de Lazare la noche de la caida del candelabro la desestabiliza y la asusta: “Je ne
saurais vous dire I’impression [...] de cette musique, qui chantait la vie éternelle dans le
moment [...], de pauvres malheureux, [...] rendaient I’ame...” (p.158). Esto indica que no

es esperado marcar una muerte con una pieza que celebra el regreso a la vida. Eso sin contar

7 Aunque Fausto incursiona en la magia y lo esotérico en general.
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que era una de las melodias predilectas de su padre y que haberla oido en un momento de tal

conmocion posiblemente incremento su dolor o incluso la llevo a desconfiar de sus sentidos.

Origenes humildes

Ambas protagonistas se mantienen ecudnimes ante la presion social de buscar la grandeza
como un “deber ser”, no asi Fausto. Ambas crecen en ambientes igual de austeros; el haber
estado constantemente conscientes de todas las carencias materiales que tenian pudo haber
sembrado en ellas el deseo de sobre compensarlas al crecer, no obstante, sus mundos internos
estan bien resguardados y sobre todo se sienten seguras de quiénes son.

Margarita explica a Fausto: “Criada no tenemos; he de cocinar, barrer, tejer y coser y
correr a todas horas; [...] Y no es que haya exagerado en sus ahorros [la madre], aun cuando
con mas holgura que otros viviamos, pues mi padre dejé buena fortuna, amén de una casita
y huerto en un arrabal.” (Goethe, 225). Después de enlistar las tareas que debe realizar por
no contar con empleados, se asegura de resaltar que ve esos deberes como algo razonable y
que no culpa a ninguno de sus padres. Sabe que hicieron todo lo mejor por ella y por toda su
familia, asi pues, no les guarda resentimientos y es feliz de poder ayudar. Si bien ella parece
satisfecha con su vida, se mantiene la inquietud por saber lo que hubiera sucedido en su
historia de haber recibido un tipo de educacion menos anclada en la fe ciega y que la hubiese
impulsado a cuestionar mas la informacion dada, pues probablemente no habria sido
engafiada tan facilmente y se hubiera evitado la tragedia.

En el caso de Christine, sus primeros afios también estuvieron marcados por la
frugalidad, la cual s6lo ceso gracias a un adinerado benefactor que reconoci6 su talento, todo

lo cual guarda resonancias con la biografia de Nilsson:

“Ily avait une fois, dans un petit bourg, aux environs d’Upsal, un paysan [...] cultivant la terre pendant
la semaine et chantant au lutrin, le dimanche. Ce paysan avait une petite fille a laquelle, bien avant
qu’elle st lire, il apprit a déchiffrer I’alphabet musical. [...] Un jour, a la foire de Limby, le professeur
Valérius les entendit [...] On pourvut a I’éducation [...] de I’enfant. [...] Le professeur Valérius et sa
femme durent [...] venir s’installer en France. [...], il [le pére Daaé] commengait a dépérir, pris du mal
du pays. [...] le pére Daaé venait s’asseoir a c6té d’eux [Raoul et Christine] [...] et leur contait & voix

basse, [...] les belles, douces ou terribles 1égendes du pays du Nord. [...] Il n’était guere d’histoire du
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pere Daaé ou n’intervint I’ Ange de la musique, [...] « Toi, mon enfant, tu 1’entendras un jour ! Quand

je serai au ciel, je te ’enverrai, je te le promets ! »” (Leroux, 66-70).

El fragmento en general habla de la infancia de Christine con un tono idilico, incluso
comienza con una frase que de inmediato nos reenvia a los cuentos de hadas: “Erase una
vez”, lo cual permite pensar que, al igual que Margarita, Christine habia sido feliz la mayor
parte de su vida, no tiene nada que reprochar, y ademas la musica tuvo un papel esencial en
ese mundo de ensuefio. Unicamente parece oscurecerse mas cuando menciona el paulatino
declive en la salud del padre de la soprano. Es claro que su espiritu no se debilitd por la falta
de recursos, sino por el fallecimiento de un ser querido; por tanto, no es alguien superficial,
se conoce y esta en paz.

El que Raoul formara parte de ese instante dorado de su infancia y que en ¢l también
viviera el legado de su padre hace que ella siempre lo recuerde con carifio y que permanezca
eternamente cercano a su corazon. Lo tradgico es quiza que, si padre e hija hubieran evitado
salir de su esfera bucdlica, tal vez Christine no hubiera perdido tan pronto a una persona tan
importante, pero al mismo tiempo nadie hubiera conocido su talento musical a tan grande

escala.
Rechazo social

La mayoria de los atributos que hemos visto anteriormente pueden funcionar en contra de
nuestras protagonistas e implementar el que sigue a continuacion, pues, muchas veces no son
capaces de anticipar las consecuencias de sus acciones ni la forma en que la opinién publica
las percibird. Confian ciegamente en lo que se les pide hacer, sin evaluar quién esta dando
las 6rdenes y muchas veces actiian impulsivamente, todo lo cual las hace acreedoras de cierto
grado de rechazo social, lo merezcan o no.

Si Margarita mat6 a su madre fue porque confid en las palabras de la persona
equivocada, pues se le asegur6 que solamente dormiria. Si maté a su hijo fue porque se sentia
completamente abrumada y asustada y no veia ninguna otra salida; cuando pasa la tormenta
y puede examinar sus acciones, se arrepiente y siente miedo de si misma: “;Como es posible
que no tengas miedo de mi? ;Sabes acaso a quién liberas? [...] Maté a mi madre. Ahogué a

mi hijo. ;No era tanto tuyo como mio?” (Goethe, 341). Ella sola se castiga porque no soporta
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lo que ha hecho, por eso prefiere estar en la carcel. Cree que no merece ya contacto con otros
seres humanos, que es peligrosa, y que debe usar ese tiempo de encierro como condena que
le permita redimirse. Resulta ironico que la sociedad que la rechaza por sus crimenes la
obligd a cometerlos, ya que ella queria evitar ser excluida como todas las otras mujeres que
habian sido severamente sancionadas por haber mantenido relaciones extramaritales.

De igual manera, Christine no prevé las distintas formas en las que el publico podria
tergiversar sus palabras o acciones, tanto dentro como fuera del escenario. En primer lugar,
porque no tiene experiencia en el medio, pues su éxito y mayor visibilidad acaban de
comenzar; y en segundo lugar por su candor natural. Cuando se percata de las tensiones y los
celos que las continuas intervenciones de Raoul estdn causando, le escribe “pour le prier de
ne plus parler d’elle a ses directeurs. Quelles pouvaient bien étre alors les raisons d’une aussi
étrange attitude ? Les uns ont prétendu qu’il y avait 1a un incommensurable orgueil, d’autres
ont cri¢ a une divine modestie.” (Leroux, 64-65). Su intencidn es recuperar la tranquilidad,
la camaraderia y el respeto en su ambiente de trabajo, ademas de apaciguar las inseguridades
del fantasma y proteger a Raoul. Desafortunadamente, en un mundo en el que todos usan
mascaras, existen varios que no pueden concebir la existencia de una persona sincera que
realmente so6lo desea comunicar lo que sus palabras indican a un nivel literal. Afiaden
interpretaciones, intenciones y tonos que no estan necesariamente presentes porque ellos
participan en ese juego de formulas y sefiales con doble sentido para revelar sus verdaderos
propositos, no ven mas alla de sus propias realidades.

Creo que en el fragmento de Leroux citado en el parrafo anterior luce un poco mas su
estilo “periodistico”, pues nos informa del evento en un tono impersonal pero con extremo

detalle, e incluye como agudo observador todas las voces que participaron en él.

Fuerzas que impulsan vs. fuerzas que detienen

Las decisiones que toman Margarita y Christine en sus historias no las benefician tinicamente
a ellas, actuan para otros, no para si mismas, entonces se ven envueltas en un torbellino de
deseos ajenos y a veces no saben cudles priorizar. El nivel de atraccion y curiosidad que
inspiran en otros personajes hace que ellos las vean como su motor, y en ese sentido son el

eslabon mas fuerte de la trama, pero también puede resultar una posicion muy delicada; tal
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vez por eso buscan satisfacer a todos al mismo tiempo. Ambas mujeres estan rodeadas por
personas que impulsan o frenan sus acercamientos a seres misteriosos o peligrosos, y todos
estos personajes actiian desde distintos tipos de interés por ellas.

La vecina de Margarita, Marta, finge ser una amigable aliada de la joven e impulsa el
desarrollo de la aventura de Fausto y Margarita: “paséate una hora delante del espejo, que
mucho habremos de alegrarnos las dos por ello. Ya habrd motivo, [...] en las que puedan irse
ensefiando poco a poco. [...]; la madre no lo verd, de engafiarla habrd manera.” (Goethe,
209). Marta es alguien que si estaria abierta a acercarse a Mefistofeles, materialista, que busca
la satisfaccion inmediata y que el unico cddigo de comportamiento que sigue sera siempre el
que le beneficie a ella misma. La vecina quiere disfrutar de un regalo tan rico, lo cual le da a
Margarita el permiso que necesitaba para dejar de reprimirse y de lucir las joyas, accion que
acelera la caida de la inocente en su tragico fin.

Son su madre y su hermano Valentin los que intentan evitar que ella se vincule con
Fausto. La primera sospecha inmediatamente del cofre de joyas y lo lleva con un fraile. Como
las joyas son clave para empezar el proceso de seduccion, esta accion retrasa el inicio de la
relacion. El segundo intenta evitar que Fausto y Mefistofeles se acerquen a su casa y que el
doctor y su hermana pasen la noche juntos. Si bien logra frenar el encuentro
momentaneamente, el “dafo” ya estaba hecho; ademads, el enfrentamiento entre estos
personajes culmina con su muerte.

Realmente, tanto madre como hermano se preocupan unicamente por apariencias y
por seguir normas sociales, por lo que la proteccion que dan a Margarita esté al servicio de
un sistema de creencias, valores y costumbres especificas, lo cual se evidencia por las
palabras que Valentin dirige a su hermana antes de morir: “;Deja tus ldgrimas, te digo! Fue
al renunciar a tu honra cuando me diste la peor pufialada en el corazon.” (p.281). Juzga
severamente a su hermana por no haberse conservado como una mujer “virtuosa”, lo cual
exacerba la sensacion de culpa en Margarita.

En el caso de Christine la persona que la alienta a seguir en contacto con el fantasma,
su madre adoptiva, es tan ingenua como ella misma, incluso es descrita por Raoul como “une
bonne dame « illuminée »,” (Leroux, 114), es decir, propensa a creer en lo milagroso y
sobrenatural. Conocer a la madre nos permite entender a la hija: ambas son mujeres de buen

corazon y capaces de una fe desbordante pero crédulas. Como madre, si quiere ayudar a su
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hija a encontrar respuestas y se preocupa por ella, por eso es la primera en recordarle a
Christine la historia del angel de la musica, la cual le parece una explicacion viable: “Elle fut
la premiére a me dire : “Ce doit étre I’ange ; en tout cas, “tu peux toujours le lui demander.
C’est ce que je fis” (p. 152). Ninguna de las dos considera ni un instante la malicia o el abuso
del que otros son capaces, ain mas cuando se trata de manipular la fe y la religion. Ademas,
el consejo viene de alguien en quien Christine confia plenamente, por tanto, no duda en
exponerse ante un desconocido, asi avanza la trama.

Quien advierte todo el tiempo a Christine y cuestiona en cada momento la existencia
del angel de la musica es Raoul. Se trata de un personaje que, gracias a su estatus social, ha
recibido educacion en distintas materias a las que no cualquiera tiene acceso, siempre
reflexiona duramente sobre los datos que recolecta, toma iniciativa para resolver problemas
y observa sus alrededores. Estas caracteristicas lo convierten en el primero en entender que
el angel de la musica, el fantasma de la opera y la cabeza de esqueleto que vio en el
cementerio de Perros-Guirec son la misma persona, y en ser el primero en descifrar la

estrategia de seduccion de Erik:

la princesse Belmonte, qui venait de perdre son mari [...] ne pouvait ni parler ni pleurer. [...] On portait
[...] 1a malade dans ses jardins ; [...] Raff, le plus grand chanteur de 1’ Allemagne, [...], voulut visiter
ces jardins, [...] Une des femmes de la princesse pria le grand artiste de chanter, sans se montrer, pres
du bosquet [...]. Raff y consentit et chanta un air simple que la princesse avait entendu dans la bouche
de son mari [...]. [...] elle pleura, fut sauvée et resta persuadée que son époux, [...], était descendu du
ciel pour lui chanter I’air d’autrefois ! [...] Elle et bien fini par découvrir Raff, [...], si elle y était
revenue tous les soirs, pendant trois mois...%° I Ange de la musique, pendant trois mois, avait donné

des legons a Christine... [...] Et maintenant, il la promenait au Bois !... (Leroux, 120-121).

80 Con esta referencia destaca nuevamenre la capacidad investigativa de Leroux y el estilo gético de la novela,
el cual toma informacion de otras historias para construir una nueva. El relato sobre la princesa de Belmonte
no fue creado por Leroux: el musicélogo belga Frangois Joseph Fétis recolecta esta historia en un libro suyo de
1830 sobre curiosidades historicas de la musica — subcapitulo “De 1’action physique de la musique” — con la
intencion de explorar el efecto que puede tener la musica sobre la salud fisica (y eventualmente la salud del
alma también). Esta pequefia narracion va de la pagina 442 a la 443 y es practicamente idéntica a lo que escribe
Leroux, solamente que si se especifica la cancion que canta Raff: “un air de Rolli qui commence par ces paroles :
Solitario bosco ombroso.” (Fétis, 443). Pareciera ser una historia poco conocida; no obstante, también se
recupera en un texto mucho mas reciente: La historia de la musicoterapia en Europa II de Ignacio Calle Albert
publicado en 2013 pp. 606-607.
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Una vez seguro de que el angel no existe puede seguir insistiendo a Christine que
debe alejarse de ese misterioso ser, y hace todo lo que estd en su poder para impedir la
conquista de Erik, intenta frenar el avance de la historia. Podriamos argumentar que la mision
de Raoul no es tan noble como parece, pues parte de su interés en bloquear el avance de Erik
es que ¢l también tiene sentimientos romanticos hacia Christine, pero hay algunas
diferencias: su amor si es correspondido, ¢l se enamoré de ella desde nifio y la recuerda con
el mismo carifio de infancia que ella a ¢l, realmente le interesa su bienestar y se vuelve su
complice. Christine parece recibir sus avisos con escepticismo, incluso cuando cree en ¢l
tanto como en su madre adoptiva, posiblemente porque en la desesperacion Raoul insulta y
descalifica aquellas leyendas que tanto la han reconfortado y construido como persona, pero
no se debe olvidar que la reserva que demuestra ante las advertencias es parte de su actuacion

para no alarmar a Erik.

Progresion de sentimientos

Este ultimo atributo fue el que mas sacudi6 las fronteras entre un tema y un motivo, pues
parecia abarcar todas las caracteristicas: se concreta en una particula narrativa palpable, que
es repetitiva y a la vez presenta variables y por ende mueve la narracion. Ademas, en algunos
momentos se trata de ejemplos muy concretos, como motivo, y en otros el efecto de lo que
sienten las protagonistas podia volverse un poco mas retardado, lo que provocaba que se
percibiera a lo largo de toda la historia y tuviera un toque mas abstracto, es decir, movia la
narracion como un motivo y parecia ayudar a determinar un modelo de accion fijo como un
tema. Veiamos que las unidades mas distintivas de la historia de amor con Margarita podrian
ser la seduccidn, el infanticidio y la ejecucion. En el caso de Christine la parte de la seduccion
es suficientemente notoria, pero no hay un infanticidio ni ejecucidon como tal; en cambio hay
secuestro y subsecuente tortura, lo cual termina llevando el desarrollo al mismo lugar: una
escena de prision.

En la obra de Goethe, en un inicio Margarita estd envuelta en las estrategias de
seduccion de Fausto y Mefistofeles, por lo que se siente por completo embelesada por su
enamorado: “;Qué no haré por ti? [...] Solo tengo ojos para ti, hombre adorado; no sé lo que

me impulsa a seguir tu voluntad,” (Goethe, 259). No detecta ninguna clase de peligro, es
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como si apagara su brajula moral y con ello se instalara una confianza plena en la otra persona
que le trae paz y felicidad; asi, ya no se preocupara por tomar decisiones propias.

En la obra de Leroux, al principio de la historia Christine también es seducida
creyendo que Erik es un angel, por tanto, lo comienza a adorar con una sumisiéon completa:
“Moi qui ne chante que pour vous ! [...] Oh! ce soir, je vous ai donné mon ame et je suis
morte.” (Leroux, 35-36). En ese proceso, le ofrece todo lo més valioso que tiene y se permite
ser guiada por €l con una fe ciega reservada para un ser celestial. Actiia como si tuviera un
deber ante aquel ente extraordinario y es diligente en cumplirlo, como transmite el uso de
cursivas, pues ¢éstas resaltan lo fantastica que es la presencia de Erik en la vida ordinaria de
Christine.

Una diferencia entre ambas progresiones sentimentales es que la etapa de seduccion
en la historia de Margarita es mas larga que en la historia de Christine, pues el evento que
provoca la transicion mas radical de una etapa a otra es la percatacion del engafio, la cual
tarda mas en llegar para Margarita. No obstante, es un descubrimiento que se va preparando
lentamente; por tanto, ni siquiera la etapa de seduccion es idilio puro. Margarita recibe avisos
de peligro de su cuerpo, sobre todo en presencia de Mefistofeles, que van incrementando
paulatinamente: “Me siento, no s€¢ coémo..., quisiera que mi madre volviese a casa. Un
escalofrio me recorre todo el cuerpo.” (Goethe, 197). Un momento estd disfrutando sin
preocupaciones de los suntuosos regalos que aparecieron inexplicablemente en su armario y
al siguiente siente tension y preocupacion sin entender la causa, al menos a nivel consciente,
pues no puede mantenerse indiferente a ciertas seflales de amenaza, por mas que quisiera
olvidar seguir siempre las normas, de vez en cuando se reestablece la conexion con su sentido
de moral, como si éste quisiera volver a dominar sus decisiones.

En El fantasma de la opera, la falta de contacto fisico con la misteriosa voz evita que
Christine sospeche de él por instantes. En cambio, el momento de realizacion se da mucho
mas temprano y con mayor violencia que con Margarita, pues Christine se da cuenta de que
se trata de un hombre ordinario que se aprovechd de ella después de la celebracion de
despedida para los directores de la dpera salientes, lo cual ocurre al inicio de la historia.

Tras este concierto especial, Erik la priva de su libertad por primera vez, ya que ella
insiste en ver su rostro sin mascara; convencido ¢l que después de un avistamiento tal ella

nunca regresara, le prohibe salir. Su tnica forma de escapar es mintiendo: “Pendant quinze
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jours, [...] je lui mentis. Mon mensonge fut aussi affreux que le monstre qui me I’inspirait,
et a ce prix j’ai pu acquérir ma liberté.” (Leroux, 177). Ella finge que la etapa de seduccion
continlia, manteniendo las apariencias. Se trata de una actuaciéon que ademads reitera la
influencia gotica de la novela: de esta manera, ella consigue protegerse a si misma y a los
que ama, a pesar de que ese primer encuentro fisico con Erik la perturba y sobrepasa.

En lugar de dudar si hay peligro o no como Margarita, Christine se pregunta si debe
odiarlo plenamente o si deberia concederle cierta indulgencia: “Il me sembla y découvrir un
si réel, un si pitoyable désespoir que je levai sur le masque un visage attendri. [...], a
I’extrémité de la barbe du masque, apparurent une, deux, trois, quatre larmes.” (p. 168). Si
bien el aspecto de Erik tuvo un fuerte impacto en ella, la conmocion que le provoca su
sufrimiento es mayor, dado que cambia la manera que tiene de mirarlo: no puede desestimarlo
como un simple monstruo ajeno a ella, el dolor lo vuelve un ser viviente (més o menos) y
real. Este cambio de perspectiva, aunado a su naturaleza dulce, contribuye a que permanezca
cerca de ¢l, lo que alarga el desarrollo de la historia.

Margarita llega a un punto en que todas las catdstrofes que han sucedido hasta ese
momento (la muerte de su madre, la de su hermano) y el papel que jugo en ellas no la dejan
de acechar: “jSi estuviera lejos de aqui! Siento que el 6rgano me impide respirar” (Goethe,
285). Sabe que Fausto la ha abandonado, pero atn ignora su alianza con Mefistofeles, razon
por la cual todavia no experimenta el mismo espanto que Christine ya ha sentido por Erik.
Incluso con la comprension parcial que tiene de lo ocurrido ya no puede ignorar el peligro
que representa haberse asociado y continuar vinculada a Fausto; por tanto, empieza a perder
la calma y la cordura, y aparece en ella el deseo de escapar.

En cuanto a Christine, decide hacerse responsable de la felicidad de otros, lo cual se
vuelve en extremo abrumador. Esa insistencia de no querer decepcionar a nadie es la que
también empieza a deteriorar su salud mental y emocional: “Mais je ne peux plus !... Je ne
peux plus !... Je sais bien qu’il faut avoir pitié¢ des gens qui habitent “sous la terre”... Mais
celui-1a est trop horrible ! [...] nous serons libres et vous m’emporterez !... Méme si je refuse,
il faut me jurer cela, Raoul...” (Leroux,150-151). Su necesidad de complacer al otro, incluso
si eso significa sacrificar su propia felicidad, la est4 intoxicando. Ademas, aunque ella intenta

ser abierta y comprensiva con el dolor de Erik, lo unico que consigue es que ¢l se siga
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comportando de manera abusiva y manipuladora. Asi es como decide dejar de fingir
obediencia al espectro y poner en marcha su deseo de huir.

Para Margarita, la forma en la que puede escabullirse de su destino es deshaciéndose
de la evidencia de su transgresion, su hijo. Sin embargo, la decision fatal de ahogarlo (etapa
de infanticidio), es la que la condena a terminar en prision y a perder por completo la cabeza:
“Déjame darle atin de mamar al nifio. La noche entera lo estreché en mis brazos;” (Goethe,
337), por momentos actia como si su hijo alin estuviera vivo, aunque al instante siguiente
parece si tener conciencia de que lo asesind. El peso de sus acciones se ha vuelto demasiado
qué soportar, aln mas para una persona que vivia bajo un codigo de comportamiento tan
estricto y que sentia culpa facil e intensamente. Sabe que lo que ha hecho es reprobatorio y
al mismo tiempo lucha por mantener viva la esperanza de la redencion.

Por su parte, Christine siente culpa de abandonar a Erik, por lastima pero también
porque considera deberle gratitud por los avances que ha tenido en el dominio de su arte. La
decision fatal que trunca sus planes de libertad viene cuando insiste en aplazar unas horas su
fuga para cantarle una ultima vez; eso da pie a que el fantasma ejecute su estrategia de rapto.

La etapa de secuestro cuenta con paralelismos muy fuertes a la obra de Goethe, puesto
que comienza mientras se representa la Gltima escena de la dpera homoénima de Gounod:
cuando Christine canta el trio final y “asciende a los cielos” pidiendo socorro. Ese cielo se la
traga literalmente para llevarla a su propia escena de prision durante la cual padecera y pedira
salvacion. De nuevo, la 6pera sirve de anuncio.

Inmediatamente después de la retencion, o tal vez al mismo tiempo, viene la tortura,
y el sufrimiento es tal que Christine termina completamente deshecha: “Quant a Christine,
elle devait, [...], se tenir, muette d’horreur, n’ayant plus la force de crier, avec le monstre a
ses genoux.” (Leroux, 281). El estrés psicoldgico causado por escuchar coémo su novio es
martirizado, ser golpeada, arrastrada y verse obligada a casarse con Erik para evitar la muerte
de los demas provoca que ella se disocie y permanezca en un limbo entre la conciencia de lo
real y la seguridad de sus fantasias. Como Margarita, ha llegado también al punto de perder
la cabeza, la diferencia es que ella ya odia al fantasma, no le resta ni un apice de empatia,
pues no existen mas vias para justificar su manera retorcida de actuar: “Mais je suis bien

attachée !... Le misérable !... » Et il y eut un sanglot.” (p. 284).
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Margarita, en cambio, una vez que se da cuenta del engafio de Fausto y Mefistofeles,
termina completamente aterrada por su antiguo amor y prefiere la muerte: “;Qué es lo que
surge de la tierra? jArrojalo de ahi! ;Qué pretende en lugar sagrado? Me quiere a mi! [...]
iAl juicio divino me encomiendo! [...] jTuya soy, Padre, silvame! jAngeles, ejércitos
celestiales, acampad en derredor y protegedme! jHeinrich!, siento espanto por ti ” (Goethe,
347). Sélo fue necesario que Mefistofeles se mostrara una vez ante ella, sin disfraces, para
que comprendiera y dimensionara lo que la habia impulsado a relacionarse con Fausto, y
también para que entendiera su encarcelamiento por infanticidio y su condena. En ese
momento reacciona, vuelve a ser la mujer que fue y busca el perdon de aquellos a los que
siempre les ha dado su fe, lo cual marca la etapa de ejecucion.

El deseo de muerte de Margarita viene en un momento de angustia extrema, tiene la
intencion de salvarse a través de ese acto; en cambio, cuando aparece el deseo de muerte en
Christine, éste nace de una absoluta desesperanza, se siente completamente agotada, acabada
y perdida: “j’avais voulu me tuer ! je m’étais heurté le front contre les murs.” (Leroux, 285).
Tal vez pensaba que, si su cuerpo ya no podia escapar de esa cueva subterranea, por lo menos
su alma si podria; no obstante, no ve el suicidio como un paso para llegar a algo mejor, es
solamente un ltimo recurso. Es claro que la etapa de tortura ha llegado a su limite. Por ende,
la escena de prision también, y efectivamente, el fantasma la pondra en libertad poco tiempo
después, al sentirse comprendido y acompaiiado por ella.

Parece incomprensible que incluso cuando Margarita termina completamente
espantada por Fausto, al final de toda la obra, cuando ¢l muere, regresa e intercede para que
se salve “LA PENITENTE (Llamada GRETCHEN por lo comun.) Concededme el
adoctrinarlo, atn le ofusca el nuevo dia.” (Goethe, 855). Margarita se mantiene fiel a si
misma incluso después de la muerte, por lo que su permanente inocencia, bondad y aparente
incapacidad de guardar resentimientos le permiten abogar por €I, tal vez incluso lo estuvo
observando a distancia durante el segundo acto y considera que merece la redencion. Si esto
no satisface, podriamos decantarnos por lo aprendido sobre Goethe y su tendencia a usar sus
obras para difundir el ejemplo de comportamiento y pensar que Fausto se salva porque triunfé
lo racional e intelectual a través de una vida dedicada al servicio publico.

Como Margarita con Fausto, cuando el fantasma muere, Christine regresa por ¢él: “Ce

n’est point a la laideur de la téte que je I’ai reconnu, [...], mais a ’anneau d’or qu’il portait
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et que Christine Daaé était certainement venue lui glisser au doigt, avant de I’ensevelir,
comme elle le lui avait promis.” (Leroux, 342). Ello de nuevo concuerda con su carécter:
siempre sincera, de buen corazén y dispuesta a cumplir con su palabra. Para otros autores,
como Jerrold E. Hogle, este gesto no es tan genuino como se podria pensar, pues segun ¢l es
aun otro ejemplo de las caracteristicas “ilusorias” de la novela, ligadas al género gotico. En
este caso, el que Christine acepte la propuesta del fantasma es s6lo para asumir la pose de
“angel de la casa” y asi salir antes de su prision, algo que puede hacer por ser actriz
profesional. Y solo la interpretacion que Erik da al llanto de Christine es lo que le permite
sanar su relaciéon con su madre (Hogle, 129), una catarsis gracias a la cual le ofrece su
libertad.

El problema es que, incluso si no hay duda de que Christine queria escapar lo mas
pronto posible con sus seres queridos, ese argumento no se sostiene tan firmemente si se
evaliia el comportamiento de la cantante a lo largo de la novela, como ya lo hemos hecho: es
siempre amable, atenta, dedicada, carifiosa, inocente, por lo que habria que restarle algo de

cinismo a esa accion.
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Conclusiones

Existen varias areas dentro de las cuales la novela de Leroux ha tenido un impacto
significativo, por lo que cada una merece cierto detenimiento. Comenzaremos con las
observaciones finales que atafien a la hipotesis central de esta tesis: el Fausto de Goethe y E/
fantasma de la opera de Gaston Leroux presentan similitudes notables.

Tras el analisis comparativo realizado, queda bien cimentada la presencia del tema-
personaje de Fausto (de Goethe) en El fantasma de la dpera, pues en ambas obras se presenta
una combinacion clave de los personajes: un hombre profundamente atormentado por cémo
ha vivido su vida + (aliado con) un demonio astuto que disfruta de hacer sufrir a los demas y
causar problemas + (un interés por) una mujer increiblemente inocente y dulce.

Hay también un modelo de accion facil de reconocer: ese hombre desesperado, ya
mezclado con el demonio (E! fantasma...), o recientemente asociado con él (Fausto), recurre
a los engaios y a la manipulacion para seducir a una joven crédula. Existe incluso un pequefio
periodo de aparente felicidad en ambos casos; sin embargo, eventualmente no se puede
sostener la mentira y los personajes se enfrentan a diferentes tipos de desgracias. En ambos
se instala “una escena de prision”, de la cual sélo escapan por el sacrificio de la mujer, pero
son ellas las que se salvan.

La figura central tiene una caracterizacion muy especial, que es lo que sirve en
primera instancia para reconocer el tema-personaje en la novela de Leroux: nos encontramos
frente a un hombre con una inteligencia admirable y que conoce y domina numerosos campos
de conocimiento, pero al mismo tiempo se siente profundamente insatisfecho con su vida y
se pregunta como hubiera sido llevar una existencia mas sencilla. En términos de su proceder
en la trama, el papel de Fausto es mucho mas “pasivo”, filosofa mucho y observa, se “mueve”
por otros: o Mefistofeles o Margarita, a pesar de esta sed de cambiar.

A la quietud de Fausto se opone un Mefistofeles mucho mas “activo”, ya que tiene
una agenda que cumplir (su apuesta con Dios y su trato con Fausto), y gracias a ¢€l, el profesor
puede llenar sus fantasias. Sin importar qué tan diligente pueda ser este demonio, Margarita
es quien realmente hace que la historia se mueva, pues los intentos anteriores de Mefistofeles
para tentar al doctor no funcionan. De no ser por ella, Fausto probablemente hubiera perdido

interés en su trato con Mefistofeles y hubiéramos leido una obra muy corta.
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El “trio” principal de Leroux tiene papeles similares, ya que es el lado mefistofélico
del fantasma el que busca resolver eficazmente: presiona a los directores para que paguen,
hace que la Carlotta no se presente, amenaza a Christine, etc. Sin embargo, no se puede perder
de vista que mucho de lo que hace en esta faceta es para satisfacer su deseo de ser amado,
por eso dentro de ¢l esta en cierta medida también el Fausto que espera. Como en Margarita,
vemos que aqui también Christine es el gran motor gracias al cual avanza la historia, pues el
fantasma hace todo en su nombre: darle clases, refiir con los directores de la 6pera, compartir
su musica, realizar secuestros, recurrir a la violencia y tortura, pero también llegar a la
redencion.

Para mi el titulo de “heroina” en la novela de Leroux se lo lleva Christine, porque a
pesar de haber sido manipulada al principio y de haber enfrentado un sinfin de adversidades,
fue su valentia lo que le dio a todos el desenlace que querian: el persa y Raoul no murieron
torturados, ademas de que el segundo pudo pasar el resto de su vida junto a ella, e incluso
Erik pudo probar un poco del afecto que tanto buscaba.

En cambio, creo que en la obra de Goethe se hace un esfuerzo por que la figura de
Fausto sea /a percibida como “heroica” —sobre todo si se toma en cuenta la segunda parte de
la pieza— probablemente por la tendencia de Goethe a usar su produccion literaria para
difundir su filosofia. Fausto refleja varias de las caracteristicas que su autor valoraba: guiarse
por la razdén, trabajar como servidor publico (pareciera que es eso lo que evita que
Mefistofeles se apodere de su alma al final), entre otros. Ademds, aunque se podria
argumentar que es Margarita la que pasa por las pruebas y sacrificios mas grandes, cuando
su participacion en la trama concluye, no todos los personajes han llegado al final que
deseaban.

Al hacer el andlisis tematoldgico comparativo fui marcando los motivos que
conformaban a cada personaje —para Fausto/fantasma: el debate interno, la inteligencia y
soberbia, el trauma y la torpeza emocional; para Mefistofeles/fantasma: la apariencia fisica,
las prendas magicas, los fantasmas, las ilusiones/trucos de magia, el espionaje, la magia
musical, los engafios, la escritura, los desestabilizadores y el temperamento violento; y para
Margarita/Christine: el caracter/aspecto fisico, la fe/espiritualidad, los origenes humildes, el
rechazo social, las fuerzas que impulsan vs. las que detienen y progresion de sentimientos—;

y tras lo que se vio desde una perspectiva tedrico-metodologica, considero que es acertado
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denominarlos motivos, porque son lo suficientemente pequefios y moviles para ser
transportados a otra historia, sin pensar necesariamente en el tema de Fausto, pero es la
combinacion tan especifica de todos los motivos que marcamos, y la manera en que
interactuan entre si, lo que hace pensar en este tema-personaje. Asimismo son muy concretos
y la recoleccion de ejemplos es tan puntual porque se repite®! exactamente lo mismo en
diferentes momentos de la historia, excepto en el caso de la progresion de sentimientos, pues
aunque es posible identificar momentos en los que Margarita o Christine se sienten
“enamoradas” varias veces, eventualmente pasan a una siguiente etapa, luego a la siguiente,
y asi sucesivamente. Al mismo tiempo, todas esas etapas forman parte de un mismo atributo
que afecta a la construccion del personaje, de ahi la dificultad para clasificarlo. Se debe
aclarar que es una caracteristica que edifican en conjunto las reacciones de
Margarita/Christine y los estimulos enviados por Mefistofeles/Fausto/fantasma; de lo
contrario, responsabilizariamos a la joven del abuso que suftio.

Como se comprobo en el recorrido, la influencia de los personajes de Goethe en los
de Leroux es claramente palpable, mas no estamos frente a simples copias, pues los motivos
de la obra fuente adquieren matices diferentes en la obra destino. Por ejemplo, tanto Fausto
como Erik viven con traumas que fundamentan sus deseos més profundos. Sin embargo,
aquel del célebre académico esta ligado a un gran sentimiento de culpa, es decir, se reprocha
a si mismo, mientras que el de Erik se explica por un resentimiento desbordante hacia los
demas.

La diferencia principal que encuentro entre Mefistofeles y el fantasma estd en como
viven su marginalidad, pues el primero se muestra siempre orgulloso de sus diferencias,
incluso exhibe sin miramientos un amplio desdén por la humanidad. Le parece que todas las
personas son iguales, similares a bestias molestas que hay que amansar o que se pueden
reemplazar; por eso, no le inquieta matarlas y celebrarlo. El fantasma por instantes enuncia
su otredad con la misma arrogancia que Mefistofeles, pero la mayoria de las veces se
avergilienza de ser distinto a las otras personas, o les guarda rencor. No obstante, se resigna a

su destino y decide vengarse de aquellos que lo rechazaron con la misma indiferencia de la

81 Algo ilustrado por la gran cantidad de ejemplos que hemos encontrado para cada motivo. Fueron tantos que
incluso hubo que crear una seccion de “anexos” para poder afiadir los que no cabia desarrollar en el texto
principal, sin contar muchos otros que ya no se incluyeron en la tesis.
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que €l fue objeto, sacrificando incluso a inocentes, pues ya ve a todos los humanos como un
mismo bulto.

Margarita y Christine son extremadamente inocentes y manipulables pero inicamente
la joven Gretchen parece abandonarse a su destino y no busca retar limites, ni internos ni
externos a ella. Entonces, antes que enfrentar las consecuencias de sus acciones, prefiere
desaparecerlas, a pesar de esto termina rindiendo cuentas. No asi Christine, quien logra
superar los obstaculos que se le presentan, obteniendo el mejor resultado para todos. Se trata
de un comportamiento que amplia las expectativas que uno como lector puede tener al
encontrarse con una protagonista de este perfil: resignifica el papel de la heroina inocente y
demuestra lo centrales que eran los personajes femeninos de Leroux.

La idea de “desplazamiento de carga tematica” distingue esta novela de entre otras
reelaboraciones de la historia de Fausto, pues permite resignificarla por completo. En primer
lugar, abre el espacio para insertar un personaje titular mas y que fisicamente se sigan
percibiendo tres actores principales en la historia: Erik, Christine y Raoul, un aristocrata. Esta
adicion da lugar a una sub-trama nueva: la de un tridngulo amoroso que complica la
“conquista” y provoca que la aventura sea altamente publicitada. Por eso muchos afios
después existen personas que quieren desentrafiar lo que realmente sucedid, y también debido
a ello la redaccién de la historia tiene caracteristicas de novela negra. Ese formato de
narracion vuelve a subrayar la individualidad de la novela frente a la obra de teatro.

Por otra parte, dicho desplazamiento de carga tematica otorga libertad para incluir
preocupaciones de gran importancia para Leroux, para su época e incluso para la nuestra. Por
ejemplo, dio pie a construir al fantasma como un monstruo gotico que autoriza, a su creador
y a millones de lectores (de clase social burguesa) a lo largo de los afos, a enfrentarse con
sus miedos mas grandes: cuestionamientos de legitimidad de clase social, la ilusion de
estabilidad econdmica, la fascinacion y a la vez el temor a las nuevas tecnologias —en la época
de Leroux las primeras grabaciones, el comienzo de la produccioén en masa, a las que en
nuestra época se afadirian artefactos y practicas como los teléfonos inteligentes, las
reuniones virtuales, etc. El fantasma nos recuerda lo fragil que es nuestra nocion de sociedad,
de estabilidad, de permanencia y de realidad.

Durisin es firme en su idea de que la recepcion es un proceso activo durante el cual

la fuente y el destino se cambian, en el caso de El fantasma... tal vez lo fue en demasia, por
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estar compuesto de collages de pedazos de informacion entre los cuales aparentemente no
habia relacion logica, por ejemplo: mitos y leyendas que formaban parte de la historia de la
opera francesa + fragmentos de noticias que se encontraban en la prensa + retomar figuras
que aparecian en los cuentos de los autores predilectos de Leroux, etc. Todo lo anterior resultd
en una mezcla considerablemente distanciada de la fuente de referencia de Goethe.

Por esta razdn caracterizaré la recepcion como “diferenciadora” ya que no hay una
intencion clara de que se identifique la obra fuente con la obra destino, sino que se quiere
presentar a El fantasma de la opera como una obra sélida e independiente que utiliza
deliberada o intuitivamente temas comunes a esta referencia previa, para sacar a relucir
inquietudes propias. No es un ejercicio de reelaborar y experimentar intencionalmente con la
idea de como volver a contar una historia muy conocida. Al final, la asociacion de las dos
obras es una nocion que se termind de construir gracias a mi como lectora.

Por otro lado, creo que no es de capital importancia poner fin al debate sobre si Leroux
pertenece mas a los romanticos o a los surrealistas. Es cierto que construye escenas que
parecen salidas de un suefio y también lo es que con esta historia y estos personajes refleja
una avida sed por analizar el alma humana y entender mejor el yo individual.

Es gracias a esto que el fantasma resulta un personaje tan interesante y complejo pues
constituye un retrato mas preciso y completo de “lo humano”. Parece l6gico que un personaje
disefiado para representar todas las deficiencias de la humanidad, tanto a nivel individual
como a nivel de sociedad, sea percibido como diabolico. No obstante, la naturalidad misma
con la que concedemos la urgencia de apartar a ciertas personas o a grupos enteros habla de
un problema ain mas grande que tenemos como sociedad: existe una suerte de “concepto
pre-textual” para los seres humanos también, es decir, si una persona no cumple con los
requisitos siempre serd marginal y se le podran adjudicar todas aquellas caracteristicas que
no se quieran reconocer dentro de lo convencional.

Como mujer con paralisis cerebral he vivido el mismo rechazo y discriminacion que
Erik, quien también es una persona con discapacidad. Convivimos constantemente con la
ambivalente sensacion de ser invisibles y solo ser vistos para ser abusados, para guardar lo
que otros no quieren ver, o para ejemplificar aquello a lo que el resto no debe aspirar a ser.

Debemos transitar un camino de mucha soledad, tristeza, enojo, inseguridad en uno

mismo y rencor hacia otros; a veces, la rabia nos sobrepasa, pues no siempre logramos ganar
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la batalla contra el “deber ser”, es algo muy cansado, genera cantidades enormes de
frustracion, y por periodos es probable que logren que uno se haga pequefo, que permanezca
en el margen asignado.

Lo anterior no justifica que Erik actuara sobre esos sentimientos de odio y enojo
destruyendo efectivamente a ciertas fracciones representativas de la humanidad sin el menor
remordimiento, pero si ilustra casos en los que la persona llega a creer que es el monstruo
que le dijeron que era y actua como tal.

Esta novela francesa de principios del siglo XX detalla, desde mi punto de vista, lo
complicada que puede ser la lucha anti-capacitismo y en pro de la inclusion. Esa es la
“asociacion personal profunda” que el tema-personaje de Fausto, afiadiendo el estilo literario
gotico, entre otras caracteristicas, me ha permitido establecer. Ahi descansa la relevancia que
yo encuentro puede tener en el México de hoy en dia leer E/ fantasma de la dpera. Estudiar
literatura y analizar o consumir arte en general nos puede educar y sanar individualmente y

como sociedad.
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Apéndices

1. Tabla comparativa de personajes

Habia demasiados ejemplos recolectados de los diferentes motivos que componen a los
personajes centrales de ambas obras, por eso se decidid analizar los que se consideraron mas
ricos 0 mas importantes en el texto principal e incluir el resto en esta tabla comparativa, para

incentivar a futuros estudios comparativos de estos rasgos.

1.1. Fausto y Fantasma

Fausto | Fantasma

Debate interno

Moi, je ne m’exprime jamais comme les autres !...
Je ne fais rien comme les autres !... Mais j’en suis
bien fatigué !... bien fatigué !... J’en ai assez, vois-
tu, d’avoir une forét dans ma maison, et une
chambre de supplices !... [...] Je veux avoir un
appartement tranquille, avec des portes et des
fenétres ordinaires et une honnéte femme dedans,
comme tout le monde !... [...] Une femme comme
tout le monde !... Une femme que j’aimerais, que je
promeénerais, le dimanche, et que je ferais rire toute
la semaine ! (p. 292)

Aqui Erik resalta, igual que no ha llevado una vida
comun a la mayoria de la poblacion, las
repeticiones dejan claro el nivel de conciencia que
tiene de esto.

Es inteligente porque ha acondicionado un espacio
que no se debe usar como habitacion para vivir en
¢l. En lo que mas difiere con Fausto es que no se ha
recluido por eleccion sino porque se le obligd a
esconderse por ser diferente, entonces la parte de ¢l
que pugna por una vida normal estd un poco mas
desesperada que en el caso de Fausto.

Inteligencia y soberbia

En el caso de Fausto ya hemos revisado brevemente
todas las materias que cree dominar. Cuando descubre
que hasta en el infierno hay leyes, cree ser muy astuto
en proponer un trato con Mefistofeles, pues piensa que
no lo vencera: “;Qué bien he dado en el blanco al azar!
(Asl que eres mi prisionero? Eso ha salido por
casualidad. [...] ;Hasta en el mismo infierno existen
leyes? Eso lo encuentro bien; ;podria entonces

El fantasma también es habil en varios campos,
pero el que mas lo distingue es el musical. Christine
habla de esto cuando cuenta a Raoul lo que vivio la
primera vez que la llevd a su guarida: “Ce que
j’entendais n’avait plus rien a faire avec ce qui
m’avait charmée jusqu’a ce jour. Son Don Juan
triomphant [...] ne me parut d’abord qu’un long,
affreux et magnifique sanglot” (pp. 175-176). Lo
que el fantasma compone no tiene igual, incluso la
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cerrarse un pacto, y a buen seguro que con Vos,
caballero?” (p. 105).

musica de Opera que Christine ama, palidece en
comparacion. Tiene la habilidad para conmover
mejor que nadie con sus melodias.

Los adjetivos para describir su musica casi siempre
tienen que ver con tamafio y con horror, también a
menudo se le caracteriza como un sollozo. Las
personas se conectan con sus composiciones
porque la usa para transmitir lo mas humano que
hay en ¢€l: un nifio asustado y dolido por haber sido
constantemente rechazado. La parte de casi
hechizar con ella ya habla de la mezcla con
Mefistofeles porque eso es algo que sélo puede
hacer él.

Trauma

“Insensée ! folle Christine, qui as voulu me voir !
... quand mon pere, lui, ne m’a jamais vu, et quand
ma mere, pour ne plus me voir, m’a fait cadeau en
pleurant, de mon premier masque !” (p. 174).

Su miedo al rechazo estd intimamente ligado a su
deformacion fisica porque es eso lo que percibid
desde pequefio. Nadie lo protegid, sino que
resaltaron sus diferencias siempre como carencias,
por tanto, no se puede querer a si mismo ni imagina
que alguien mas pueda hacerlo.

“« Ne le croyez point !... Erik avait besoin d’argent.
Se croyant hors de I’humanité, il n’était point géné
par le scrupule et il se servait des dons
extraordinaires d’adresse et d’imagination qu’il
avait regus de la nature en compensation de 1’atroce
laideur dont elle ’avait doté, pour exploiter les
humains, et cela quelque fois de la fagon la plus
artistique du monde, car le tour valait souvent son
pesant d’or” (p. 339).

En este ejemplo podemos resaltar las caracteristicas
de personaje gotico de Erik como reflejo de las
contradicciones del deseo burgués, aqui
especificamente en lo econdomico, pues se da una
vida de lujo pero esta endeudado, hace que la dpera
perviva pero necesita un salario.

Ademas se evidencia la manera de Erik de asumirse
a si mismo como marginal, como una victima de
discriminacion. El enojo y el dolor lo han cegado y
le permiten abusar de los demas como venganza.

113

— ...d’amour... daroga... je vais mourir
d’amour... c’est comme cela... je I’aimais tant !...
Et je I’aime encore, daroga, puisque j’en meurs, je
te dis... Si tu savais comme elle était belle quand
elle m’a permis de I’embrasser vivante, [...] C’était
[...] la premiére fois, tu entends, que j’embrassais
une femme... Oui, vivante, je 1’ai embrassée
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vivante et elle était belle comme une morte !... »
(pp. 325-326).

De nuevo, el que Christine permitiera que Erik la
besara fue muy importante para ¢l porque
finalmente se rompid el patron de rechazo que
conocia, por eso siente tal alegria. Cuando la bes6
la vio bella como una muerta porque €l s6lo ama lo
que esta muerto.

“— C’est tout a fait extraordinaire, reprit le jeune
homme, de vous entendre parler de cet homme !
Vous le traitez de monstre, vous parlez de ses
crimes, il vous a fait du mal et je retrouve chez vous
cette pitié inouie qui me désespérait chez Christine
elle-méme !...” (p. 237).

Creo que en esta cita se ilustran los dos lados del
fantasma pues es su lado humano (Fausto) el que
permite que ciertas personas le tengan empatia,
pero eso no impide que noten también sus errores,
sus ofensas. Lo siguen rechazando porque actiia de
manera violenta o porque engaina (Mefistofeles).

Torpeza emocional

iSumida en la desgracia! jDesesperada! Tras haber
arrastrado durante largo tiempo su miseria por el
mundo; y ahora, encima, jpresa! [...] No hay alma
humana que pueda comprender el hundimiento de mas
de una criatura en los abismos de esta desgracia; (por
qué la primera, con el dolor mortal de sus angustias,
no redimioé del pecado a todas las demas ante los ojos
del que eternamente perdona? La miseria de esta unica
criatura me parte el corazon, me destroza el alma...,
Ly te ries impasible del destino de miles? (p. 329).

Las intenciones de Fausto no han sido totalmente
transparentes a lo largo de la historia porque aunque
por momentos intenta resistirse a las ideas de
Mefistofeles, la mayoria de las veces lo escucha:
miente, engafia, permite el regalo de joyas, convence a
Margarita de que dé a su madre unas gotas para dormir.
Pero cuando se entera de que esta presa por algo en lo
que ¢l tiene responsabilidad realmente se preocupa por
ella y se empeila por ir a sacarla, entonces, sus
sentimientos son mas claros. Ademas, adopta una
postura politica: le enoja que las mujeres que estan en
esa situacion deban vivir con la misma intensidad el
“castigo”.

Christine relata: Et la Voix était jalouse!... [...]
Elle me disait : [...] Si vous ne 1’aimiez pas, vous
ne craindriez pas de vous trouver, dans votre loge,
seule avec lui et avec moi !...” (p. 156).

Aqui, Erik percibe la potencial pérdida de
Christine, lo cual le asusta, pero, lo maneja de
forma inmadura porque deposita toda la
responsabilidad en ella y la hace sentir culpable, es
decir, sigue manipulando.

Cuando adquiere consciencia de la falta de escripulos
en su comportamiento: “jNo traigas de nuevo el deseo
por su dulce cuerpo a mis sentidos medio
enloquecidos!” (p. 245) realmente se esfuerza por
alejarse, intenta no volver a caer y se lo reprocha

Por instantes parece saber que esta lastimando a la
persona que dice amar, como Fausto, pues después
de secuestrarla “Il s’accuse, il se maudit, il implore
mon pardon !¥2... « Il avoue son imposture. II
m’aime ! Il met 2 mes pieds un immense et tragique

82 Como Fausto al inicio de la escena de “Campifia en dia nublando” (Goethe, 329).
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ampliamente: “;No soy el fugitivo? ¢El que de hogar
carece? ;No soy el monstruo sin meta ni descanso, que
[...] brama [...] buscando el abismo, con avidez
rabiosa?” (p. 247). Se ve a si mismo como una
amenaza, un peligro, un monstruo que deberia alejarse
de la sociedad de nuevo para no causar mas dafios.

amour !... [...] Il m’a enfermée avec lui, dans la
terre, par amour... mais il me respecte, mais il
rampe, mais il gémit, mais il pleure !...” (p. 165).
Se usan varias palabras que indican la admision de
su error: “s’accuse” = se acusa, se denuncia a si
mismo, “avoue” confesar su “imposture”
engafio, es decir, confiesa que le ha mentido, se
castiga, se arrastra, ruega por ser perdonado, pero
se justifica a si mismo: dice que la secuestrd por
amor, y en su mente seguramente si es asi, lo cual
confirma su torpeza emocional.

1.2. Mefistofeles y Fantasma

Mefistofeles

| Fantasma

Apariencia

fisica

“Bien es verdad que estoy acostumbrado a ir de
incognito, pero en un dia de gala hay que lucir las
condecoraciones. Con una liga no estoy agraciado, pero
aqui la pesuia es muy honrosa.” (p. 303).

Mefistofeles se deja lucir en todo su esplendor en la
noche de Walburga. Pues, ante seres que lo siguen y lo
admiran no debe esconder su aspecto natural. Esta en su
ambiente y puede acatar sus propias costumbres sin
problema.

Erik siempre aparece muy elegante, vestido de
traje negro, a veces incluso con capa y sombrero.
Lo interesante es que no se le describe como
cualquier caballero apuesto y distinguido, sino
siempre se usa el término croque-morts® (p. 15),
que quiere decir “empleado de funeraria”. Es la
primera conexion que se establece entre el
fantasma y la muerte, pues es posible vestir
distinguidamente sin agregar un aire funebre; no
obstante, en el fantasma siempre se agrega ese
tono y eso es lo relevante.

“iNo me muestres de esa forma tus voraces dientes! {Me
das asco...!” (p. 331).

Si Mefistofeles no hubiera cubierto su fisico natural,
probablemente ni siquiera Fausto hubiera tolerado
convivir tanto tiempo con ¢l, como en este ejemplo.
De nuevo se muestra el principio de que la apariencia
fisica de cierto modo revela lo que hay en el interior.

Christine continua con su relato: “Peu a peu, je lui
inspirai une telle confiance, qu’il osa me
promener aux rives du Lac Averne® et me
conduire en barque sur ses eaux de plomb” (p.
177). Una vez mas se utilizan las cursivas para
hacer un guifio mas marcado a la relacion que hay
entre el fantasma y la muerte, pues €l le dio ese
nombre al lago subterraneo a lado de su vivienda,
¢l se asume como ligado a la muerte ya que en la
mitologia griega, el Averno era la entrada al
inframundo. En esta historia la muerte se percibe
como algo malo, algo a lo que se debe temer, y lo
malo es diabolico.

“;Por qué cojeara el tipo de un pie?” (p. 153). Se alude
aqui a las protesis.

“ Ce que j’avais touché 1a était a la fois moite et
osseux, et je me rappelai que ses mains sentaient
la mort. [...] «J’entrai. Il me sembla que je
pénétrais dans une chambre mortuaire. Les murs
en étaient tout tendus de noir” (p. 169).

Las alusiones a la muerte continuan y crecen.
Aqui ya incluso se explica vive como un muerto,

83 <«

croque-mort”, Larousse, en linea: https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/croque-mort/20656

8 El mismo fantasma lo llama asi y hasta le causa gracia (Leroux, 269).
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ni siquiera puede ser un muerto auténtico, solo
falsificacion.

Es capaz de ahuyentar a ciertas personas sin intentarlo,
como a Margarita: : “mi mascarita le revela cierto
sentido oculto; presiente en mi al genio, quizas hasta al
mismisimo diablo.” (p. 261). Esconde su cara como
Erik, tal vez porque es horrenda y/o por ser el demonio,
al no lucir como cualquier humano, se delataria y
Margarita ya no podria ser seducida.

El que sus ojos ardan como el fuego es otro guifio
a la manera de ver a Erik, siempre como un
demonio: “une sueur froide lui coula aux tempes.
Deux yeux, briilants comme des brasiers, venaient
de s’allumer au pied de son lit. [...] Ayant trouvé
la boite d’allumettes, il fit de la lumiére. Les yeux
disparurent. [...] De nouveau, il fit obscurité. Les
yeux réapparurent.” (p. 184)

“et elle lui dit tout bas en tremblant : « Jamais !...
Je vous défends d’aller 1a !... Et puis, ce n’est pas
a moil... Tout ce qui est sous la terre lui
appartient ! »” (p. 146). Raoul quiere ir a explorar
la parte subterranea de la opera y Christine se lo
prohibe absolutamente porque ese es el territorio
de Erik, siempre asociado con lo que esta
“debajo”, como el infierno, que esta debajo de la
tierra.

El uso de protesis es otra cosa que tienen en
comun Erik y Mefistofeles, solo que en lugar de
cubrir sus pantorrillas, la de Erik le ayuda a
simular que tiene nariz: “il mettait a la place de
son horrible trou de nez, un nez de carton-pate
garni d’une moustache, ce qui ne lui enlevait point
tout a fait son air macabre”(p. 269).

Prendas magicas

La capa de seda de Mefistofeles tiene cualidades
magicas, tal vez en un sentido mas literal, de gran
utilidad: “Tan solo hemos de extender la capa. Ella
habra de transportarnos por los aires. [...] Un poco de
aire inflamable que yo prepararé, nos levantara
prontamente de esta tierra.” (p. 143) y asi llegan a la
taberna de Auerbach en Leipzig.

El abrigo del fantasma es extremadamente
importante para poder esconderse y moverse en la
oscuridad casi por arte de magia, pues parece que
es lo que le da su cualidad de sombra: “L’ombre
derriére eux, toujours fidéle a leurs pas, avait
surgi, s’aplatissant sur les toits, s’allongeant avec
des mouvements d’ailes noires, [...], contournant,
silencieuse, les domes” (p. 149) y asi puede
esconderse en lugares diversos y conocer
informacion que debia permanecer secreta para €l.
Esa cualidad de sombra movil y flotante también
ilustra la idea de que Erik es una “muerte de la
muerte”, por ser un esqueleto (pero mas movil)
que puede representar multiples inquietudes, ya
discutidas, a diferencia de un esqueleto real que
ya no es capaz de moverse literal ni
metaforicamente, ya no significa nada.

Ambos personajes cuentan con prendas magicas, o si no, que saben aprovechar de manera que parecen
funcionar por arte de magia, y que les permiten llevar a cabo sus planes astutos. Ademas, esos accesorios
también contribuyen a acentuar lo que los separa del resto de la humanidad.

Fantasmas

Un fantasma asusta porque se comporta de manera impredecible, por lo tanto, es el término adecuado para
llamar a alguien cuyos movimientos no son notorios, o incluso pasan desapercibidos; alguien que toma
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decisiones imposibles de anticipar. Un personaje tan sigiloso y amenazante como Erik entra perfectamente
en esta nocion.

Ya que a Mefistofeles se le califica de la misma manera, no queda duda de que en estas obras la palabra
“fantasma” trae consigo esa nocion de incertidumbre total, de maldad pura, y que estrecha el vinculo entre
ambos personajes.

Primero ocurre cuando Fausto observa la | En el caso de Erik el nombre de “fantasma” esta

transformacion de Mefistofeles de perro a hombre y
grita asustado “jesa no es ya la figura de un perro! ;Qué
fantasma®® he metido en la casa?” (p. 95) y mas tarde,
cuando Mefistofeles explica por qué no puede salir de

notoriamente asumido como parte de él, pues se
le llama asi desde el titulo y en la primera linea
que uno lee en el texto: “Le fantdme de 1’Opéra a
existé.” (p. 7).

casa de Fausto a menos que ¢l le de permiso, concluye
con: “Es una ley de diablos y fantasmas®®: por alli por
donde se cuelan es por donde han de salir.”®” (p. 105).

La explicacion mas sencilla seria pensar que se debe a ciertas cualidades como la habilidad de aparecer y
desaparecer espontaneamente, de flotar por los aires, de ser sombras, o en el caso de Erik, por representar
algo muerto.

El elegir esa palabra también habla de que a ambos se les concibe como seres fantasticos cuya existencia, o
lo que representan, a menudo se quiere negar para guardar la esperanza de que sean creaciones de la

imaginacion o sueflos.

Ilusiones/trucos de magia

“MEFISTOFELES: (foma el berbiqui. Dirigiéndose a
FROSCH.) Pues, decid, ;qué desedis probar?

FROSCH: ;Qué queréis decir? ;Asi que lo
tenéis variado?

MEFISTOFELES: Tengo al gusto de todos.

[...]

FROSCH: Bien! Si he de elegir, quisiera vino
del Rin. La patria otorga los dones mas preciados.

MEFISTOFELES: (Taladrando un agujero en
el sitio en el cual esta sentado FROSCH.) jConseguid
algo de cera para hacer de una vez los tapones!

ALTMAYER: jAnda! Cosas son esas de
prestidigitacion.

MEFISTOFELES: (A BRANDER.) ;Y vos?

BRANDER: Quiero vino de Champagne, |y
que sea bien espumoso!

MEFISTOFELES taladra; (p. 157)
Se trata de una transformacion de materia, o tal vez ni si
quiera eso, solo aparicion completamente inexplicable,
aunque, como el mismo Altmayer lo dice, no deja de ser
ilusion, pues en cuanto estos hombres hacen enojar al
demonio, el vino que creian beber, resulta ser fuego (p.
161), lo cual tiene sentido, pues es el elemento que
Mefistofeles puede manipular a su gusto.

En el caso de Erik méas que magia es capaz de
crear ilusiones, pues ¢l realmente no es un
demonio, pero sabe engafiar a los sentidos.

Lo que lo hace tan excepcional es que toma
objetos ordinarios y los arregla de una manera
bastante laboriosa que so6lo ¢l entiende coémo
hacer funcionar.

Puede hacer parecer que llueve: “ Enfin, supplice
plus intolérable que tout, nous entendimes la pluie
et il ne pleuvait pas! Cela, c’était I’invention
démoniaque... [...] Il remplissait de petites
pierres une boite tres étroite et trés longue, coupée
par intervalles de vannes de bois et de métal. Les
petites pierres, en tombant, rencontraient ces
vannes et ricochaient de 1’'une a D’autre, et il
s’ensuivait des sons saccadés qui rappelaient a s’y
tromper le grésillement d’une pluie d’orage.” (pp.
305-306)

Este es un ejemplo especial porque muestra
combinacion de caracteristicas: la inteligencia y
capacidad tanto para aprender como para aplicar
nuevos conocimientos viene de Fausto, mientras
que la crueldad y astucia viene de Mefistofeles,
pues “hace llover” porque lleva horas matando de
calor a sus huéspedes y quiere hacerlos sentir
peor.

85 Cursivas mias
86 Cursivas mias.

87 El uso de esta palabra no es solo asunto de la traduccion en espafiol pues en aleman dice “ ‘s ist ein Gesetz
der Teufel und Gespenster: [...]” (Goethe, 104) y la palabra “Geist” significa “espiritu” o “fantasma”. Revisar
el diccionario PONS, en linea: https://de.pons.com/iibersetzung/deutsch-spanisch/Geist
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El vinculo de Mefistofeles con el fuego se intensifica
notoriamente durante la noche de Walburga, pues llega
a comunicarse con ¢l: “;Para qué quieres llamear tan
vanamente? |S¢ amable y ve alumbrandonos hasta
arribal!” (p. 291) y este ultimo incluso le responde:
“Confio en que el respeto por vos hard que domine mi
naturaleza veleidosa, pues solo en zigzag suele ser
nuestra trayectoria [...] Bien advierto que sois quien
manda en casa, acataré con gusto vuestra voluntad;” (p.
291). Mefistofeles le habla con mucha confianza en la
autoridad que posee y el fuego responde con la
reverencia adecuada®®.

“Vous me dites qu’il y avait vingt mille francs
dans I’enveloppe que je mettais dans la poche de
M. Richard,” (p. 214) “Les vingt vrais billets
¢taient partis et avaient été remplacés par vingt
billets de la « Sainte Farce » ! Ce fut de la rage et
puis aussi de I’effroi ! (p. 206), se percibe como
diabdlico también por la falsedad del acto, como
dice Hogle, Erik es el pordiosero que se tira bajo
tierra al mismo tiempo que es el burgués que da
limosna falsa y que no considera las
consecuencias de un acto tal (Hogle, 120), aquello
que supuestamente se ha puesto fuera del estandar
de la economia de Paris resulta ser aquello a lo
que la economia estd mas conectada (Hogle, 115-
116).

Espionaje

Fausto dice: “El espionaje, al parecer, te place” y el
demonio responde “Omnisciente no soy, pero de
muchas cosas soy consciente” (p. 115). Resulta
interesante que se haga hincapié en el hecho de que no
es omnisciente, ya que esta es una caracteristica que, en
la ideologia catolica, usualmente se le atribuye a Dios,
por lo tanto, seria imposible que el diablo tuviera las
mismas capacidades que la autoridad maxima, no
obstante, Mefistofeles mismo reconoce que si posee
cierto poder vidente.

Le es posible observar a personas que no estan dentro
de su campo de vision “Largo rato hace que aguarda el
pobre chico, no se le puede dejar ir desconsolado.”. (p.
131) . No debia ser posible que Mefistofeles viera al
alumno porque estaba en otra habitacion

O también: “;Y el peligro a que te expones? Has de
saber que en la ciudad todavia pesa el homicidio
perpetrado por tu mano. Sobre los lugares que
frecuentaba el muerto se ciernen vengativos espiritus y
acechan la vuelta del asesino.” (p. 331). En ninglin
momento se indica que Mefistofeles haya abandonado

Le crapaud® lui aussi a recommencé. [...] Le
fantdome leur rit dans le cou! Et enfin ils
entendent distinctement dans 1’oreille droite sa
voix, [...], la voix sans bouche, la voix qui dit :
« Elle chante ce soir a décrocher le lustre ! » [...].
Décroché, le lustre plongeait des hauteurs de la
salle et s’abimait au milieu de 1’orchestre, parmi
mille clameurs. [...] Il y eut des nombreux blessés
et une morte. Le lustre s’était écrasé sur la téte de
la malheureuse [...] que M. Richard avait
désignée comme devant remplacer dans ses
fonctions d’ouvreuse Mame Giry, [’ouvreuse du
fantéme. (p. 108).

No habian funcionado sus advertencias y
se ve obligado a cumplir sus amenazas. Debe
hacerlo de manera ostentosa, debe crear un terror
espectacular, para que no vuelvan a subestimar su
palabra. Esto es lo que sucede con el incidente del
candelabro que cae en medio de la representacion
de Fausto de Gounod, hecho inspirado en un
accidente real que acaecio el 20 de mayo de 1896,
no obstante, no fue todo el candelabro que cayd
sino solo un contrapeso de los que lo sostenian y
fue durante una representacion de Hellé*® no de

88 Pareciera que hasta lleva el fuego dentro de ¢l ya que cuando Fausto y él salen huyendo del cuarto de
Margarita al oirla venir, Margarita entra pronto después y exclama “jQué sofocante, qué vapor hay aqui!” (p.
195) porque Mefistofeles estuvo ahi.

% En muchas adaptaciones y/o traducciones se entiende el uso de “crapaud” como un “croar” y se emplea ese
sonido, sin embargo, la interjeccion que se usa para ilustrar en la novela es “couac” (Leroux, 107). Un “couac”
en francés significa “fausse note” y es sindnimo de “canard” que en francés significa lo mismo que un “gallo”
en espaiiol “couac!”, Larousse, langue frangaise, en linea
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/couac/19671 y “couac” Larousse, dictionnaires bilingues, en
linea https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais-espagnol/couac/19556 ); por lo tanto, creo que es posible
pensar que lo que le obligd hacer el fantasma a Carlotta fuera mas cercano a desafinar, si se quiere, con cierto
parecido a un sapo, ya que esto me parece una humillaciéon mas grande y adecuada para una cantante de dpera
experimentada.

%0 La version de Hellé de Duvernoy, segtin Cormak Newark quien ademés agrega que el contrapeso que se cayd
era del sistema de ventilacion (Newark, 144), en la noticia s6lo dicen “contrepoids”.
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la noche de Walburga y no deberia poder saber lo que se
desarrolla muy lejos de él.

Y de haberse ido, el transportarse de ida y vuelta tan
rapido también constituiria una habilidad sobrenatural.

Fausto®', aunque si hubo una sola victima y si fue
una mujer, aunque no trabajaba en la Opera
(Nicolet, 1-2). La noticia fue reportada en el
periodico Le Gaulois €l 21 de mayo de 1896°%,
diario en el que trabajo Gaston Leroux y dentro
del cual aparecid El fantasma de la opera por
entregas entre el 23 de septiembre de 1909 y el 8
de enero de 1910 (Shah, 13) asi que es
extremadamente probable que Leroux tuviera
acceso a esta informacion.”

Nosotros tenemos contexto, pero desde el punto
de vista de los directores era absolutamente
desconcertante como esa voz sin boca sabia lo que
iba a suceder.

Magia musical

En el capitulo 3 hablamos de como Mefistofeles envia a
un coro para aturdir a Fausto pero también hay otras
ocasiones en que si es ¢l “el artista”, como en la taberna:
“MEFISTOFELES (Canta.) Erase una vez un rey que
un gran pulgon tenia, y no menos lo queria que a su
propio hijo varén. [...] ALTMAYER ;Qu¢é viva la
libertad! jQué viva el vino!” (p. 155-157). Comienza a
cantar, los demas hombres se excitan demasiado con la
cancion y empiezan a clamar por vino, lo cual le da una
entrada para procurarselos con sus trucos de magia y
perturbar atin mas sus sentidos.

“... Avec quelles armes donc, si ce n’étaient celles
de la musique ? Oui, oui, plus il songeait , plus il
se persuadait que c’était de ce cote qu’il
découvrirait la vérité.”(p. 119)

La musica es el arma que domina, la puede
doblegar para hacer su voluntad en cualquier
sentido.

“le cantaré una cancion moralizante para trastornarla
aun mejor” (p.275), comienza a hacerlo pero llega
Valentin y lo detiene. Otra vez se muestra esa extrafia
propiedad que tiene su musica para hechizar, para hacer
que la gente pierda el libre albedrio, ademas, de nuevo
astuto, elige una canciéon con un mensaje opuesto al
resultado que espera, como queriéndola tentar a
desobedecer lo que dice la cancion.

Cuando analizamos las habilidades
prestidigitadoras del fantasma aludimos a un
pasaje en el que logra sacar a Christine de su
camerino sin que ella se explique como; lo que no
se dijo fue que Raoul estaba dentro del camerino
también y experimenta los mismos efectos: “La
VOIX sans corps se reprit a chanter et certainement
Raoul n’avait encore rien entendu au monde —
comme Vvoix unissant, dans le méme temps, avec
le méme souffle, les extrémes — (pp. 129-130)
esto habla de una enorme habilidad como
cantante, saber como respirar y tal vez incluso
volver a inhalar mientras sigue cantando.

! Esto es algo que reportan mal periodicos actuales que quieren retomar la historia, como Le Parisien
https://www.leparisien. fr/paris-75/20-mai-1896-le-lustre-s-ecrase-sur-le-public-23-04-2000-2001331678.php

0 Le Monde

https://www.lemonde.fr/archives/article/1980/02/21/drame-a-trois-au-palais-

garnier 2813511 1819218.html.

%2 El articulo se puede consultar todavia hoy: “Le Gaulois: littéraire et politique” en Gallica,
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5295075/f1.item.zoom La nota va de la esquina inferior derecha de la
pagina 1 a la pagina 2.

93 Seglin sefiala Raj Shah en la nota al pie nimero 8 de su articulo No Ordinary Skeleton/ Unmasking The Secret
Source of Gaston Leroux's Le Fantome de |'Opéra ademas de inspirarse en la historia del contrapeso, Leroux
también se inspir6 en un incendio que sucedi6 en 1897 en el Bazar de la Charité de Paris y que resulto en la
muerte de 120 aristocratas (Shah, 25).
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Después describe efectos similares, como de
hipnosis, gracias a los diferentes matices y
acentos que el fantasma sabe dar a su voz:

“de plus largement et héroiquement suave, de plus
victorieusement insidieux, de plus délicat dans la
force, de plus fort dans la délicatesse, enfin de
plus irrésistiblement triomphant. Il y avait 1a des
accents définitifs qui chantaient en maitres et qui
devaient certainement, par la seule vertu de leur
audition, faire naitre des accents élevés chez les
mortels qui sentent, aiment et traduisent la
musique. [...] Raoul écoutait cette voix avec
fievre et il commengait a comprendre comment
Christine Daaé avait pu apparaitre un soir au
public stupéfait, avec des accents d’une beauté
inconnue (p. 130) “Raoul [...] luttant contre le
charme qui semblait lui 6ter toute volonté et toute
énergie, et presque toute lucidité dans le moment
qu’il lui en fallait le plus ” (p. 131)

Engarios

Como todo buen mago, sabe cuando debe distraer a su
publico, por eso lleva a Fausto a la noche de Walburga
después del asesinato de Valentin: “Y ahora, jvamonos!
Hemos de desaparecer inmediatamente, pues ya se
escucha griteria mortal.” (p. 277), le muestra
enérgicamente, el desfilar de tantas criaturas extrafias y
sobre todo las diferentes formas y colores que adopta el
fuego “iMira qué coloridas llamaradas!” (p. 301), y que
¢l puede controlar.

“«Oh! il le lui défend... sans le lui défendre...
I1 Iui dit simplement que si elle se mariait, elle ne
I’entendrait plus! [...] Alors, vous comprenez,
elle ne veut pas laisser partir le genie de la
musique. C’est bien naturel.” (p. 114).

La manipula porque sabe lo importante que es el
angel de la musica para ella y asi se asegura de
que nunca se separara de ella.

Escritura

No hay ejemplos para Mefistofeles, creo que todos se
usaron en el capitulo 3 porque no eran tantos.

Carlotta recibe una nota en tinta roja: “« Si vous
chantez ce soir, craignez qu’il ne vous arrive un
grand malheur au moment méme ou vous
chanterez... un malheur pire que la mort. »” (p.
94), es muy habil para usar las palabras, dejar en
suspenso la posibilidad de uno u otro resultado, o
tal vez de encontrar dobles sentidos, en manos del
lector y eso provoca mas ansiedad y miedo.
Cuando Erik escribe con tinta roja, a diferencia de
Mefistofeles, es ¢l y solo él quien propone y
dispone un “acuerdo”, después unicamente envia
la amenaza/advertencia a las demas partes. Aqui
sucede de nuevo: “Mes chers directeurs, C’est
donc la guerre ? [...] 2° Le réle de « Marguerite »
sera chanté ce soir par Christine Daaé. Ne vous
occupez pas de la Carlotta qui sera malade ; [...]
Sinon, vous donnerez Faust, ce soir, dans une
salle maudite” (p. 90).

Desestabilizadores

No hay ejemplos de Mefistofeles

“«C’est ce qu’il y a de terrible, reprit-elle, dans
une fiévre croissante... Je I’ai en horreur et je ne
le déteste pas. Comment le hair, Raoul ?” (p. 165).
Este es el efecto que provoca Erik en las personas
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que realmente lo llegan a conocer y se debe a que
contiene los atributos de Fausto y Mefistofeles: la
parte de Fausto es la que inspira la lastima, lo que
impide que sea completamente odiado, y la parte
de Mefistofeles es la que provoca el horror.

“Je regardai du c6té d’ou venait la voix qui était,
du reste, si bonne, et si “accueillante”, qu’elle ne
me faisait presque plus peur. La voix, [...], était
assise sur le premier fauteuil du premier rang a
droite. Sauf que je ne voyais personne sur le
fauteuil, on aurait juré qu’il y avait quelqu’un
dessus, qui parlait, et quelqu’un de bien poli, ma
foi.” (p. 62).

Su presencia, incluso cuando quiere aparentar ser
inofensiva, logra incomodar y asustar a los que
estén cerca de él.

Temperamento

violento

Usualmente muestra su humor de manera mas sutil,
aunque siempre insolente; es comun que sea sarcastico
o que haga burlas que varian en crueldad, como cuando,
después de escuchar coémo Margarita cuestiona
preocupada la fe tan incierta de Fausto, dice: “He
escuchado muy bien y con detalle que el doctor ha sido
catequizado; espero que os haya sentado bien. Gran
interés tienen las mozas en que sea piadoso y sencillo a
la vieja usanza, pues piensan: — Si ahi cede, también nos
seguird.” (p. 259), se burla da la inocencia y simpleza de
Margarita, incluso quiere retorcer sus intenciones, como
si realmente no fuera tan crédula. Disfruta que Fausto
esté oyendo este tipo de sermones, pues suele alejarse
de ese tipo de discursos espirituales.

Si es que llega a reir alguna vez, no es por
realmente saber hacer una broma, como
Mefistofeles, sino que rie de los planes que ¢l ha
puesto en marcha y se deleita al no revelar nada
directamente: “ “La sauterelle !... Prends garde a
la sauterelle !... Ca ne tourne pas seulement une
sauterelle, ca saute!... ¢a saute!... ¢a saute
joliment bien !... “ »” (p. 314). Se deleita en saber
que va a destruir.

Lo anterior resulta confuso porque es
conocimiento comin que los saltamontes saltan;
si Christine debe elegir entre girar una figurilla de
un escorpion o un saltamontes para dar su
respuesta al fantasma (escorpion = acepta casarse
con ¢l y saltamontes quiere decir que no) y el
fantasma pone tanto énfasis en que los
saltamontes saltan “muy bien” ademas de saber
que su plan es matar, es seguro asumir que la
figura del saltamontes detonara alguna clase de
bomba o tanques de polvora.

Ademas, es capaz de dar ain mas miedo cuando
rie “— Ah ! ricana-t-il, ¢a, le lustre... je veux bien
te le dire !... Le lustre, ¢a n’est pas moi /... 11 était
trés usé, le lustre...[...] Quand il riait, Erik était
plus effrayant encore.” (p. 266) pues rie por
razones siniestras solamente.

“Entonces la fidelidad y el amor para siempre y de por
vida, ese impulso Unico y omnipotente, ;os saldra
también asi como asi del corazén?” (p. 221) Habla de
mentir y seducir a Gretchen como si eso fuera
justificable por amor, pero lo hace de manera
provocadora, para molestar a Fausto, por eso es burlon.

Hemos dicho que Erik tiene la cualidad de ser
atento con Christine porque es la inica persona
que cree amar, sin embargo, esa amabilidad se
puede suspender si ella no obedece a su voluntad,
por eso, cuando ella intenta robarle las llaves de
la camara de torturas para sacar a Raoul y al persa
la lastima violentamente: “Et il ricana pendant
que Christine poussait un cri de douleur... Erik
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venait de lui reprendre le sac.” (p. 289) y lo
disfruta.

Mefistofeles celebra cuando mata a Valentin “jPor fin se
exclamacion
considerablemente desvergonzada y fria para haber
atravesado a alguien. No le parece gran alboroto acabar
con la vida de alguien, se quita de una molestia que no

ha amansado el bruto!” (p. 277),

le permitia hacer lo que ¢l queria.

“ « A la fin du spectacle, il me donne toujours une
piece de quarante sous, [...]. Seulement, depuis
qu’on a recommenceé a 1’ennuyer, il ne me donne
plus rien du tout...” (p. 62). sdlo es generoso en
tanto se cumplen todos sus mandatos.

1.3. Margarita y Christine

Margarita

Christine

Caracter/as,

ecto fisico

Cuando Fausto la llama “dama”, en un intento de
parecer muy caballeroso, ella responde: “Ni soy una
dama ni soy hermosa, y puedo ir a casa sin
compaiia.” (p. 185). Lo anterior apoya la idea de que
es una mujer que es consciente hasta cierto punto de
las normas sociales y morales de su entorno y por
ende del escrutinio y el juicio al que podria ser
sometida si un hombre desconocido la acompafiara a
casa. O tal vez tenga también una autoestima un tanto
baja.

El motivo que se repite con mas frecuencia con
ambas mujeres es lo que se dice siempre sobre sus
espiritus puros, su naturaleza inocente y crédula. Lo
cual puede ser percibido o dicho, en primer lugar, por
otros personajes: “Tant de candeur le dérouta. Une
aussi simple et parfaite foi dans un génie qui, tous les
soirs, descendait du ciel pour fréquenter les loges
d’artistes a I’Opéra, le laissa stupide.” (p. 114).

Esta cita es importante porque es Raoul
quien piensa esto (aunque nos lo dice el narrador) y
¢l como el otro amor de Christine, pasa buena parte
de la novela cuestionando si la pureza de espiritu de
ella es real o no, pues constantemente siente celos.
En este caso observa fijamente “tanto candor” al
punto en que queda aturdido por ello, no le queda
ninguna duda de que realmente ella es asi.

Christine inspira la misma ternura que una

nifia: “L’imagination exaltée de la jeune fille, son
ame tendre et crédule, I’éducation primitive qui avait
entour¢ ses jeunes années d’un cercle de légendes, la
continuelle pensée de son pére mort,” (p. 110).
Con lo anterior no se quiere dar a entender que las
historias y tradiciones de una cultura no aporten
valiosos y ricos conocimientos dignos de
conservarse, sin embargo, todos estos factores la
construyeron como alguien propensa a creer en la
magia. Y si a esto se le agrega que se encontraba en
una etapa muy vulnerable emocionalmente por la
muerte de su padre, tenemos entonces a un blanco
facil para la manipulacion.

“Je m’étais moi-méme emprisonnée pour toujours et
ma curiosité allait étre la cause de tous mes malheurs.
[...] 1l m’avait répété que je ne courais aucun danger
tant que je ne toucherais pas au masque, et j’y avais
touché. Je maudis mon imprudence” (pp. 174-175).
Cada vez que ella resalta esta caracteristica propia es
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porque se arrepiente de haber creido alguna mentira,
o se reprocha no haber anticipado las consecuencias
de sus actos.

Si no se le toma como un todo, se habla de partes de
ella que son igualmente puras, llenas de luz, por
ejemplo, su corazon: “Son sein qui renferme un coeur
sincére” (p. 73) o su alma “petite ame réveuse et
calme.” (p. 69).

“Partout elle émerveillait un chacun par sa beauté, sa
grace et sa soif de bien dire et bien faire. Ses progrés
étaient rapides.” (p. 67). Es trabajadora y realmente
le interesa aprender y esforzarse en lo que estudia por
lo que mejora rapidamente, y todo lo hace siempre
con buena actitud.

“C’est la classe de gamines, [...], Christine leur
distribue des bonbons.” (p. 144). Mostrar interés por
las bailarinas mas jovenes cuando ella ya es una gran
cantante reconocida habla de un alma noble y que no
tiene la costumbre de discriminar ni de creerse
superior.

Rechazo social

Se gana la envidia de la Carlotta y se ve envuelta en
una guerra de humillaciones publicas: “si cabale il y
avait, celle-ci était menée par la Carlotta elle-méme
contre la pauvre Christine, qui ne s’en doutait guere.
La Carlotta n’avait point pardonné a Christine le
triomphe que celle-ci avait remporté en la remplagant
au pied levé. [...] et essayait de lui causer mille petits
désagréments.” (p. 95).

Carlotta cree que Christine piensa y actua como ella
por lo que empieza a alucinar que la manera en que
ella se presenta siempre amable es parte de un
elaborado plan para que le ofrezcan los papeles en
bandeja de plata y quitarle su lugar en la compaiiia.
Otro personaje que duda de su autenticidad.

Fuerzas que impulsan vs. fuerzas que detienen

“quelque chose me dit que nous avons tort d’attendre
a demain soir et que nous devrions fuir tout de
suite 1” (p. 164). Este es un dialogo de Raoul. Parece
ser de los pocos personajes que dimensionan el
peligro que representa Erik y siempre intenta
convencer a Christine de alejarse de ¢él.
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Progresion de sentimientos

Margarita se siente locamente atraida por Fausto
desde la primera vez que lo ve, incluso si en el
momento exacto en el que se cruzaron parecia no
tener ningun interés en €l: “Daria cualquier cosa por
saber quién era el caballero que vi hoy [...] Un
escalofrio me recorre todo el cuerpo. jPero qué boba
y miedosa soy!” (p.191, p.197). La atracciéon cada
vez se intensifica mas: “No puede apartarte de su
pensamiento, y te quiere con auténtica locura.” (p.
243).

Comienza completamente entregada a ¢l (no
enamorada precisamente porque cree que es un
angel), por esta razéon nunca se perdia ninguna
leccion de canto (p. 153): “ J’y consentis avec une
ardeur fervente et ne manquai aucun des rendez-vous
qu’elle me donnait, dés la premiére heure, dans ma
loge”.

No hay mas ejemplos de la parte de enamoramiento.

“« Vous n’avez pas de mari, et, cependant, vous
portez une “alliance”. » [...] « C’est un cadeau ! »”
(p. 135). Acepta el anillo como Margarita acepta el
cofre de joyas que misteriosamente aparece en su
armario. Y parece no estar consciente del significado
que hay detras de recibir un regalo tal.

“El sol, muy de mafiana, descubriome en el lecho
velando mis desgracias” (p. 269) Esto lo dice ya que
se siente completamente perdida.

El saber la verdad sobre Erik y el constante peligro
le provocan sintomas fisicos: “Christine, [...] devint
tout a coup nerveuse au-dela de toute expression.
[...] elle se prenait & courir sans raison [...], et sa
main, devenue glacée en un instant, retenait le jeune
homme.” (p. 145)

Alucina, como si aun pudiera recuperar a su hijo:
“;Salva a tu pobre hijo! [...] jQuiere levantarse,
todavia se agita! jSalvalo! jSalvalo!” (p. 345),
después recuerda que lo matd, luego insiste que lo
quiere cargar, etc y asi sigue la secuencia.

Toca fondo y llega un poco a la locura, como
Margarita: “J’essaie ici de reproduire [...] le sens des
paroles délirantes de Christine !... Car, elle aussi,
[...], avait diG toucher le fond de la douleur
humaine...” (p. 314) El persa y Raoul ni siquiera
entendian lo que trataba de hablar Christine,
seguramente la voz le salia entrecortada y sus
emociones la sobrepasaban.
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2. Imagenes

| ror sereamasco

Imagen 1: Christine Nilsson, cantante
de 6pera de origen sueco en quien se
bas6 Leroux para crear el personaje
de Christine Daaé, fotografiada por
Carl I.  Bergamasco, 1870.
(Bergamasco en  mlle-christine-
nilsson, usuario Tumblr)

Chnikug Mleten g1

Imagen 2: Nilsson fotografiada
por Augustin Aimé Joseph Le Jeune
en 1871 (Le Jeune en The National

Portrait Gallery).

CH REUTLINGER FHOT
Depose Garanty dapres natuve

Imagen 3: Christine Nilsson caracterizada
como Margarita. Fotografiada por Charles
Reutlinger, 1867 (Reutlinger en mlle-
christine-nilsson, usuario Tumblr)

Imagen 4: Lago subterraneo debajo de la Opera de
Paris que opone fuerza al agua que corre
naturalmente debajo del edificio y permite que éste
se sostenga. Esta parte del edificio inspir6 la
vivienda del fantasma (Marchal).
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Imagen 5: a 10 metros debajo
del escenario del Palais Garnier
se encuentra una gran cuba de
25 por 50 metros con el techo
abovedado (Richard).

Opéra national de Paris

Imagen 6: Esta es la sala de espectaculos principal. Se
pueden apreciar los palcos, desde donde se nos dice,
miraba el fantasma; y un candelabro como el que
supuestamente hizo caer durante una de las
representaciones de Fausto que se mencionan en la
novela (Bauer en Garrigues).
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