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1. El capote de Eijembaum

En su famoso ensayo “Cémo estd hecho Ef capote de Gégol™ (Eijembaum, 1919), Boris
Eijembaum releyd el cuento de Gogol a la luz de las nuevas teorias sobre lo literario que es-
taban desarrollindose en el seno de la Sociedad para el Estudio de la Lengua Poética. Se tra-
taba de un texto polémico, ¢n ¢l que Eijembaum antagonizaba con la critica decimonénica
rusa y con la lectura que ésta habfa hecho de £l capore. En general, la obra de Gogol se ha-
bia tenido por paradigma de la “tendencia critica™ de la literatura rusa. Tanto Bielinski como
Chernishevski habian transmitido la idea de un Gogol fundador del realismo y de la critica
social en la literatura rusa'. EI capote no era una excepeion en este sentido, y la critica “tra-
dicional” rusa lo habfa leido atendiendo, sobre todo, a la dimension critica del tema o argu-
mento: la historia del pobre funcionario ruso que no tenfa dinero para comprarse un abrigo
nuevo y que era despreciado por todos sus compaiieros ilustraba sobre la crueldad de la so-
ciedad rusa y sobre la injusta situacién de la clase media. El argumento se convertia asi en el
centro de gravedad, en el principio organizador del cuento de Gégol, tal como éste fue leido,
sobre todo, por la eritica radical rusa.

El ensayo de Eijembaum comenzaba, en este sentido, con una afirmacién provocadora:
en Gogol el argumento no sélo no era importante, sino que scria “siempre pobre, hasta inc-

.- En su famosa Carta a Gogol (1847), y a rvaiz de la erisis misticista del dltimo Gogol, Biclinski acabaria
acusindolo de ser “el amigo del litigo, apostol de la ignorancia, campeon del oscurantismo” (cit. por Wellek,
1965a: 352). Pero, a pesar de esto, la critica rusa de la segunda mitad del XIX, y en especial Chernishevski,
fiel discipulo de Bielinski, seguirfa clogiando a Gogol como critico social (ef. Wellek, 1965h: 309-318).
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xistente”, y servirfa tinicamente “de pretexto para una acumulacion de procedimientos™
(Eijembaum, 1919: 160). En esta radical consideracion del tema como mero “pretexto™ para
acumular procedimientos puede reconocerse la idea mds caracteristica del Formalismo ruso;
lo mds importante en la obra literaria —lo que la convierte en literaria— no es el tema, sino la
composicion, ¢l “cémo estd hecho”. El primer argumento que utilizé Eijembaum para de-
mostrar que al autor de El capote cl tema no le parecia lo esencial de su obra fue el testimo-
nio del propio Gigol, quicen, en una carta a Pushkin, fechada en 1835, escribi6: “Héigame el
favor de darme un argumento, sea divertido o no, una anécdota puramente rusa... Higame
este favor, déme un argumento y yo le hago inmediatamente una comedia de cinco aclos,
que serd, se lo juro, de las mas divertidas™ (p. 160). Iin el caso de El capore, Eijembaum nos
informaba de que “la idea de la obra la tomd Gogol de una ‘anéedota de oficina’ referida a
un pobre funcionario que habia perdido el fusil para el cual habfa economizado durante largo
ticmpo™ (p. 170). La conclusién de Eijembaum era, pues, que ¢l tema no tenfa mds que una
importancia marginal” y que lo importante en El capote era *la construccién narrativa”, “el
juego del estilo™ (p. 163).

En consecuencia, Eijembaum procedfa al andlisis de esa construccion o composicion
del relato. El andlisis llevado a cabo por Eijembaum no sélo reveld lo esencial del estilo de
Gagol, sino que dejo sin validez ciertos tGpicos que mangjaba la eritica sobre algunos de los
momentos mds importantes del relato, por ¢jemplo, el de su supuesto “final fantdstico”. Este
tépico estaba basado en el fragmento en que ¢l narrador de 1 capote anuncia asi ¢l desen-
lace de la narracion: “nuestra pobre historia sc encuentra de pronto con un final fantdstico”
(Gogol, 1842: 197). El extrano final en el que Akaki resucita y asusta a todos los que en vida
lo habfan asustado a él era, pues, interpretado por la ceritica como el inesperado final fantds-
tico y romédntico de un relato que, por lo demds, era completamente realista.

”

Otro lugar comtin de la critica rusa cra cl que se referfa a la “significacion humanista
de El capote y localizaba, por ello, la esencia de la narracién en el conocido pasaje en el que
uno de los compaineros de oficina de Akaki Akdkicvich, compadeciéndose de ¢l por las bro-
mas de mal gusto que le gastan los oficinistas, muestra su congoja y arrepentimiento al escu-
char las palabras doloridas de Akaki:

sy

‘Déjenme. ;Por qué me tratan asi?’, Y habia algo singular en estas palabras y en
la entonacion, algo que movia a piedad, porque un joven, recién ingresado en el
cuerpo y que, siguiendo el ejemplo de los demas, se permitié burlarse de Akaki Akd-
kievich, se detuvo de pronto como herido por el rayo al oirlo y, a partir de entonces,
todo parecié cambiar a sus ojos y se le reveld bajo otro aspecto (...). Y durante mu-
cho tiempo le sucedid luego, aun en los momentos de mayor solaz, representarse de
pronto al funcionario bajito con su calva y su desgarrador ‘Déjenme. ;Por qué me
tratan asi?’, palabras detrds de las cuales escuchaba: ‘Soy hermano tuyo’. El desdi-
chado joven se cubrfa entonces el rostro con las manos y muchas veces se estremecié
lucgo, a lo largo de su vida, al considerar cudnta inhumanidad hay en el hombre...
(Gogol, 1842: 165).

La critica rusa habia otorgado una enorme importancia a csic pasaje, ya que cra ¢l tinico
en el que podia reconocer la que suponia la “voz” del autor, compadecido de los sufrimicn-
tos de su personaje, 0, como dijo Eijembaum —irdnicamente—, “una intervencion sincera y
auténtica del autor” (Eijembaum, 1919; 171). En él se localizaba, pues, ¢l fonde “humanista”
del relato y, de acuerdo con la idea de que el fondo era lo mds importante, “la esencia de
toda la obra” (p. 168). Eijembaum, mediante su andlisis de la composicién de El capote, des-
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mintié que la importancia de este pasaje residiera en su significacién “humanista” y, despo-
jdndolo de su consideracién habitual como elemento del “fondo”, resalté su valor de proce-
dimicnto artistico, es decir, de forma.

Hasla entonces, la critica sélo habia detectado un tipo de procedimientos en el relato de
Gdégol: los comicos, Los retruéeanos, los juegos de palabras, los absurdos 16gicos y las hipér-
boles que lo plagaban, permitian hablar de E7 capote como de un caso de realismo cémico,
Pero Eijembaum advirtio la presencia de un segundo tipo de procedimientos, de un “segundo
nivel composicional” que serfa el “fundamental” en Il capote (p. 163) y que estaria consti-
tuido no por elementos de comicidad, sino, al contrario, por elementos sentimentales y melo-
dramidticos que Eijembaum agrupéd bajo ¢l nombre de “declamacién patética” (ibid.). El fa-
moso pasaje “humanista”™ serfa un ejemplo de declamacion patética, un procedimiento que
consiste en integrar el “estilo declamatorio en el sistema de la narracion comica™ (p. 168, n. 2).

De la combinacion de elementos comicos con clementos patéticos resulta un sistema o
género literario que no puede calificarse meramente de comico. Lo que resultaba de alternar
la mueca de la risa con la del sufrimiento —decia Eijembaum- era ¢l efecto de lo grotesco
(p. 170). Cuando la narracién comica es repentinamente interrumpida por una digresion me-
lodramatica, como ocurre, por ejemplo, ¢n ¢l caso del pasaje humanista, ¢l relato cémico se
transforma “en una larsa grotesca™ (p. 171).

Desde este nuevo punto de vista, el tépico sobre el “final fantdstico™ del relato también
tenfa que ser revisado. Si, como aseguraba Eijembaum, la composicién de El capore podia
definirse como grotesca, entonces todo lo que habia en el relato de Gogol constituia un
“mundo artificial”, en el que no tenfa sentido distinguir entre lo “real” y lo “fantdstico™ por-
que era un mundo aislado y separado de la realidad por las leyes del arte. EI mundo que apa-
recia en El capote no era nunca ¢l mundo real, sino un “mundo reconstruido™ (p. 173) segin
las leyes del grotesco, Estas leyes daban a Gégol la posibilidad “de conciliar lo inconciliable,
de exagerar lo insignificante y de minimizar lo importante” (ibid.). De ahi que en El capote
la adquisicién de un abrigo nuevo pudiera transformarse en un acontecimiento colosal, mien-
tras que hechos absolutamente extraordinarios se relataban como si fueran naturales e insig-
nificantes. Por ilustrar lo que Eijembaum queria deeir con esto, puede traerse a colacién el
momento —realmente extraordinario, pero narrado con la mayor naturalidad- en que Akaki
se da cuenta de lo raido que estd su viejo capote:

Akaki Akikievich notaba desde hacia algin tiempo que el frio lo mordfa con
fuerza singular, sobre todo en la espalda y los hombros (...). Finalmente se pregunté
si no tendria algin defecto su capote. Lo examiné con atencion en su casa y descu-
brié que en dos o tres sitios, precisamente en la espalda y los hombres, el paiio estaba
tan desgastado que se traslucfa como si fuera arpillera; en cuanto al forro, sélo queda-
ban de él unas hilachas (p. 169).

Otro caso de acontecimiento extraordinario reducido a insignificante en el relato es ése
por el que s¢ nos hace creer que Akaki va todos los dias con cl sombrero lleno de desperdi-
cios y no se da cuenta de cllo:

tenfa un arte especial para atinar, yendo por la calle, a pasar debajo de las ventanas justo
cuando arrojaban por cllas desperdicios de toda clase; de modo que siempre se llevaba
en ¢l sombrero cdscaras de sandia o de melon o cualquier cosa parecida (p. 166).
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Tal como sostuvo Eijembaum, comparado con estos otros episodios de la vida de Akaki,
el final de El capote no ¢s sino “una impresionante apoteosis de lo grotesco™ (p. 175). Por eso,
el tedrico formalista ironizaba acerca de los “crédulos eruditos que (...) quedan perplejos ante
la irrupcién inesperada e incomprensible del ‘romanticismo’ en el ‘realismo™ y advertfa: “la
conclusion no es ni mds fantastica ni mas ‘romdntica’ que el resto del relato” (ibid.). Casi to-
dos los episodios de El capote —y no s6lo el de la resurrcccion— destruyen, de acuerdo con las
leyes del género grotesco, las proporciones habituales del mundo. El mismo Gogol parecia
apoyar esta hipdtesis cuando, casi al final de la narracion, se referfa de nuevo al “giro fantds-
tico tomado por esta historia”, pero calificdndolo ahora de “rigurosamente veraz, por otra
parte” (p. 199). Tal como demostré Eijembaum en su ensayo, Gogol no establecia fronteras
rigurosas entre lo real y lo fantdstico en su relato: todo en €l es “veraz”, con la veracidad pro-
pia del arte. Dentro de ese mundo extrafio y gobernado por las leyes del grotesco, en el que se
desarrolla la vida de Akaki, su resurreccion no tendria, en efecto, nada de extraordinario.

Hasta aqui no habria nada que objetar a Lijembaum. Ciertamente, los criticos rusos no
habian reparado en lo mds caracteristico del estilo de Gégol —su adseripeion a ese antiguo
género grolesco—, y fue un acierto de Eijembaum demostrar que los tdpicos que se habian
mancjado sobre la significacién del relato —el fondo “humanista”, el “final fantistico™- pro-
cedian de la incapacidad de la critica anterior para reconocer en ellos los procedimientos ca-
racteristicos de la composicion grotesca, conservados en la memoria de la tradicién literaria.
Pero Eijembaum no se limité a realizar el andlisis de la composicion de El caporte, sino que
tratd de extracr, a partir de ¢l, ciertas conclusiones sobre el arte literario en general. Para el
tedrico formalista, cl relato de Gaégol ilustraba la tesis de su escucla, scgiin la cual la litera-
tura no se definfa nunca por una intencién ética, sino sélo por una “intencidn estética”
(p. 172). Si el discurso del joven funcionario que se apiadaba de Akaki no era real y no es-
taba transmitiendo un sentimiento personal del autor, sino que era simplemente un elemento
de la construccién grotesca, entonces podia afirmarse —y Eijembaum lo hizo— que el arle era
siempre y solamenle jirego (p. 172). La imagen que la ceritica decimondnica rusa habia trans-
mitido de un Gégol preocupado por la realidad social rusa, compadecido del sufrimiento de
seres desventurados como el humilde Akaki, fue sustituida, casi imperceptiblemente, ¢n cl
ensayo de Eijembaum, por la imagen de un Gégol que jugaba intrascendentemente con todos
los elementos de esa realidad social rusa, incluido ¢l sufrimiento de Akaki, s6lo para consc-
guir el efecto estético de lo grotesco. Eijembaum no dejd espacio a la hipotesis sobre la di-
mension critica de £ capore. 11 mundo construido por Gogol de acuerdo con las leyes del
grotesco serfa un mundo de marionetas del que estarfa completamente excluida la compasién
por ¢l sufrimicento. Y, para Eijembaum, ese Akaki resurrecto que, en forma de fantasma, ate-
rroriza a la poblacidn, no moveria sino a risa: “Con el fantasma de bigotes, todo el grotesco
desaparece en la sombra y se disuelve en la risa™ (p. 176).

2. El capote de Bajtin

Bajtin iba a desarrollar muchas de las hipdtesis de los formalistas rusos, dandoles una
diferente orientacion estética o filosdfica. Casi con toda seguridad, la preocupacion de Bajtin
por las variedades de lo grotesco en literatura tuvieron su origen en los ensayos formalistas,
no solo en los de Eijembaum, sino también los de Tynjanov y Vinogradov (cf. Erlich, 1969:
128, n. 23 y 341) sobre ¢l grotesco. Y este interés por todas las manifestaciones histdricas
del arte grotesco lo condujo a la obra de Gagol. Bajtin dedicd a este autor un ensayo que for-
maba parte de su libro sobre Rabelais, pero que no llegd a ser incluido en ¢l y fue publicado
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mds tarde con el titulo de “Rabelais y Gagol. El arte de la palabra y la cultura popular de la
risa” en la recopilacion de trabajos que en espaiiol lleva el titulo de Teoria y estética de la
novela (1975: 487-499),

Ein su conocido trabajo sobre Rabelais, al que —como se ha dicho- pertenecia este en-
sayo sobre Gégol, Bajtin asocid el sistema de imdgenes artisticas conocido como grotesco —y
que Eijembaum habfa descrito en su ensayo sobre El eapote- con la cultura cémica popular,
Para el tedrico ruso, cn la base del realismo grotesco y de cualquier otro género comico-serio
estarfa la percepcién del mundo propia de la cultura popular, y ésta tendria mucho que ver
con la risa de las fiestas populares que Bajtin engloba bajo la denominacion genérica de
“carnaval”, Para Bajtin, ¢l grotesco no ¢s s6lo un sistema de leyes artisticas, sino un modo de
percibir el mundo y, ademds, un modo critico y utdpico de percibirlo. Por tanto, la combina-
cion de procedimientos comicos y patélicos en que consiste lo grotesco no obedeceria sélo a
una “intencién estética” —como crefa el teorico formalista—, sino también a una intencién
ética o critica, que Bajtin considera implicita en el folklore carnavalesco y que serfa la de
transgredir las reglas habituales de conducta instaurando —al menos temporalmente- un
“mundo al revés” y liberando al hombre de las construcciones sociales al mostrarle la posibi-
lidad de un orden distinto del mundo. En palabras del propio Bajtin: “El grotesco, nacido de
la cultura comica popular, tiende sicmpre, de una u otra forma, a retornar al pais de la Edad
de Oro de Saturno y contiene la posibilidad viviente de ese retorno™ (Bajtin, 1965: 49),

En este ensayo, en el que Bajtin califica a Gagol como “el fendmeno mds importante de
la literatura comica de los nuevos tiempos™ (op. cit.: 487), también se subraya que los rasgos
mds caracteristicos de este fenémeno comico vendrian determinados por “la relacion directa
de Gdogol con las formas populares festivas de su tierra natal” (op. cit.: 488), es decir, de
Ucrania. Nos cuenta Bajtin que en Ucrania, al igual que en Biclorrusia, las tradiciones de la
cultura comica popular eran muy fuertes y vivas: estaban vivas en las escuelas religiosas, los
seminarios y las academias, y también en las instituciones de ensefianza no religiosas todavia
en tiempos de Gégol, quien tuvo que conocerlas directamente en su forma oral y también a
través de fuentes librescas (op. cit.: 489-490).

E T

La obra de Gagol serfa, pues, un cjemplo mds de lo que Bajtin Hamé “literatura carna-
valizada” y El eapote no serfa una excepeién en este sentido, aunque sélo en dos ocasiones a
lo largo del ensayo Bajtin ejemplifique sus hipdtesis con imdgenes extraidas de este relato.
De las dos ocasiones en que Bajtin se refiere a nuestro cuento, la mds importante es aquella
en que, para ilustrar sobre un elemento tan caracteristico de la cosmovision carnavalesca
como las “muertes alegres”, habla del final de El capote, de “la metamorfosis de Akaki
Akdkicvich en el momento de morir (el delirio del moribundo, con insultos y rebeldias), sus
peripecias después de la muerte” (op. cit.: 497-498).

3. Una relectura de El capote como narracion utépica

A partir de estas sugerencias bajtinianas, se puede tratar de completar la que serfa una
lectura de EI capore como relato eritico y emancipatorio. En ella tendria, en cliecto, una im-
portancia excepeional el episodio de la muerte de Akaki —incluyendo en él el delirio previo a
la muerte y la posterior resurreccion—, ese famoso “final fantdstico!” del que ya se dijo que no
cra més fantdstico que el resto del relato, pero que —como ahora vamos a ver- estarfa perfee-
tamente diferenciado de ese resto por la funcién que cumple en el conjunto de la “fantédstica™
historia. Esta funcién es la de inaugurar la posibilidad de un “mundo al revés™: desde el mo-
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mento en que Akaki comienza a delirar, ocurre el “milagro™ que, a decir de Bajtin, caracte-
riza al grotesco (op. cit.: 498). Pero, para enlender en qué consiste ese milagro imprevisto
que inaugura un mundo al revés, lenemos que echar primero un vistazo, siquiera sea somero,
al mundo normal en ¢l que vivia Akaki antes de ingresar en el mundo de los muertos.

La caracteristica mds importante de ese mundo normal es la jerarquia o, como prefiere
decir GAgol, ¢l rango. Al comienzo del relato, cuando se nos describe al protagonista, Gdgol
nos da ya la primera noticia en este sentido: “En cuanto a su rango —dice, refiriéndose a
Akaki— (pues en nuestro pais el rango ha de anteponerse a todo), era lo que se llama conse-
jero titular a perpetuidad™ (Gégol, 1842: 161). En la oficina donde trabaja Akaki aparecen
los “superiores” tratando a Akaki “con despdtica frialdad” y los “subjefes™ dejandole los pa-
peles “delante de las narices sin decirle siquiera ‘copie csto’, ‘aqui ticne un asunto intere-
sante” o cualquier frase agradable” (p. 164). La jerarquizacion es un fendomeno que no afecta
solamente a la organizacién de las relaciones en la oficina de Akaki, sino que alcanza a todos
los aspectos del mundo en el que éste vive: un mundo estructurado por la diferencia y confi-
gurado por rigidas oposiciones como la que separa los zapatos de las botas (p. 162), la picl
de marta de la piel de gato (p. 177), los “trincos claveteados de tachuelas doradas™ de los
“barnizados y provistos de picles de oso” (p. 181), la “parte mejor de la ciudad” de aquella
otra en la que vive Akaki (p. 180), el ataid de pino del de roble (p. 196) o el olor acre de las
escaleras de servicio de la casa del sastre (p. 170) del farol que adorna la escalera de la casa
del auxiliar de jefe de oficina (p. 184).

Las diferencias alcanzan igualmente a la corporalidad de los individuos. No se¢ trata
solo de que Akaki sea inferior a sus “superiores” en rango social, sino que también es infe-
rior en estatura y prestancia fisica a otros que son “superiores” en estos aspectos. Akaki es
“bajito, algo picado de viruela, algo pelirrojo, incluso algo cegato a primera vista” y, ade-
mds, liene “"una calva incipiente que le arrancaba de las sienes, los carrillos surcados de arru-
gas y la cara de ese color que sucle Hamarse hemorroidal™ (p. 161). Frente a él, aparecen una
noche unos “individuos bigotudos”, uno de los cuales le acerca a los dientes “un puiio del ta-
maiio de la cabeza de un funcionario”. Son los individuos que no sélo le arrebatan el capote
nuevo, sino que le pegan “un rodillazo que lo arrojé de bruces a la nieve™ (p. 186).

También el cardcter, el temperamento de los individuos, estd sometido a rigidas ¢ ina-
movibles oposiciones. La debilidad del cardcter de Akaki es a todas luces manifiesta y es la
que permite que incluso aquellos que son inferiores a él en rango, como es el caso de los or-
denanzas de su oficina, lo traten como si fueran sus “superiores™: “Los ordenanzas no es que
no se levantaran a su paso: es que ni siquiera lo miraban, como si fuese una simple mosca la
que cruzaba la antesala” (p. 164). Akaki no eleva nunca ¢l tono de voz y, cuando una vez lo
hace, para exclamar de asombro “;Ciento cincuenta rublos un capote!” —después de que el
sastre le informa del precio del capote nuevo—, Gégol dice: “fue quizd la dnica vez que gritd
cn su vida” (p. 172). En cambio, todos Ic gritan a él. El guardia con ¢l que tropicza cuando
va pensando en el precio del capote: “;Tiencs que meterte en los hocicos de la gente? ;O no
tienes bastante con la acera?” (p. 173). El hombre que le roba ¢l capote: “;Pero si este capote
es mio! —grité uno de los hombres con voz de trueno” (p. 186). Y, sobre todo, el personaje
que causa la muerte de Akaki: “pegd una patada cn ¢l suelo y levanté la voz hasta una nota
tan estridente que habria alemorizado a cualquicra y no ya a Akaki Akdkievich” (p. 193).

Conviene que nos detengamos ahora en el primer momento en que todas estas circuns-
tancias de la vida de Akaki parecen transformarse. Es ¢l momento en quc Akaki estrena su
capote nuevo, episodio gque voy a poner en relacion con el ritual carnavalesco de la corona-
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cion que Bajlin ha descrito con prolijidad en sus trabajos. El dia en que ¢l sastre le hace en-
trega del capote se describe como “el dia mds solemne de la vida de Akaki Akdkievich”
(p. 178). El propio sastre adopta una actitud solemne y le pone el capote como si se tratara
de un manto real:

Petrévich trafa el capote, como le cuadra a un buen sastre, con la expresion mas
solemne que nunca le habia visto Akaki Akdkievich (...). Extrajo cl capote del paiio
en que venfa envuelto (...), lo contempld con orgullo y, sosteniéndolo extendido con
ambas manos, lo echd dgilmente sobre los hombros de Akaki Akdkicvich (p. 178).

Akaki echa a caminar “con aire de fiesta”. Recibe “placemes™ y “felicitaciones™ de to-
dos los que antes no le hacian caso. Todo aquel dia es vivido por €l como si se tratara de
“una fiesta solemne”. No puede “reprimir la risa” ante la “diferencia tan grande” que existe
entre su nuevo y su viejo capote, Ese dia, en lugar de escribir y copiar, como solia hacer to-
dos los dfas, “permanccio tendido en la cama como un sibarita hasta que anochecié”. Sale de
su casa con “‘el capote nuevo sobre los hombros™ para asistir a una “fiesta” en la que se va a
“remojar ¢l nuevo capote” (pp. 179-180). Es la primera vez en afios que sale de noche a la
calle y Akaki lo contempla “todo como una novedad™ (p. 184). Cuando llega a la fiesta, “su
presencia fue advertida y acogida con alborozo” y todos los presentes salen “al recibidor
para admirar una vez mds el capote™. Como dird mds larde el narrador, Akaki “vio resplan-
decer su misera existencia con un rayo de luz en forma de capote” (p. 197). Y es a la salida
de esa fiesta, es decir, al final de la fiesta, cuando le arrebatan ¢l capote, devolviéndolo a la
misera situacion de su vida anterior.

No puede dejar de advertirse la relacién de este episodio con la que Bajtin considera la
accion carnavalesca principal, “la coronacion burlesca y el subsiguiente destronamiento del
rey del carnaval”, en cuya base se encuentra “el nicleo mismo de la percepeidn carnavalesca
del mundo: el pathos de cambios y transformaciones, de muerte y renovacion™ (Bajtin, 1963:
175). Las circunstancias excepcionales que ha vivido Akaki desde ¢l momento en que el sas-
tre le puso el capote sobre los hombros son las circunstancias de la ficsta carnavalesca en
que alguicn es coronado rey y luego destronado, convirtiéndose en objeto de las burlas de to-
dos. No es casual gque ¢l capote le sea arrcbatado en una “plaza inmensa”, a la que Akaki se
acerca con “cierto lemor instintive” (p. 185) y que no debe de ser otra que la plaza piiblica
de las fiestas populares.

Después del destronamiento, todo vuelve a ser igual que antes. Los guardias vuelven a
ser hostiles, la patrona vuclve a ser antipdlica, el comisario abochorna a Akaki. Ahora es,
ademds, cuando aparcce ¢l personaje, quien, tras el final de la “fiesta” carnavalesca, va a en-
carnar de nuevo la vision jerdrquica de la vida, y al que acude Akaki para que le ayude a re-
cuperar su capote. La relatividad de las relaciones jerdrquicas que establecen los hombres
entre si s puesta de relieve por el narrador en ¢l siguiente pasaje referido al citado
personaje:

Hoy es el dia en que no se ha esclarecido atin el cargo que desempefiaba el per-
sonaje. Baste saber que un personaje se habfa convertido en persona importante ha-
cia poco tiempo y que, hasta entonces, habia sido persona no importante. Por otra
parte, su cargo tampoco sc considera hoy ya de importancia, en comparacién con
otros mucho mds importantes. Pero siempre hay un circulo de personas para quicnes
¢s importante lo que para otros no tiene importancia (p. 189).
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Pero, por relativa que fuera lu importancia del cargo desempenado por el persondaje en
cuestion, sus relaciones con las “personas” - respecto de las cuales estd mavcada su diferen-
cia— estin condicionadas por esa importancia, como si ésta fuera en verdad absoluta. Asi,
para recalcar su importancia, el personaje impuso la norma de que los subordinados salieran
“a recibirlo a la escalera cuando €l Hegaba a la oficina”, utilizaba modales y usos “graves y
majestuosos, pero laconicos” y redujo su trato con los subalternos a “tres frases: ';Como se
atreve usted? ;Sabe usted con quién estd hablando? ;Se da cuenta de quién estd delante de
usted?"...”. Todo lo que no sea esto, le parece un rasgo de “familiaridad™ que podria redun-
dar “en menoscabo de su importancia” (pp. 189-190). En ¢l fondo, ¢l personaje representa
un papel social que no tiene nada que ver con su humanidad real-y que lo alicna de ella:

en el fondo era un buen hombre, atento y servicial con sus compaieros; pero el as-
censo lo habfa sacado enteramente de quicio. Equiparado a un general por su rango,
se aturulld, perdié la nocion de las cosas y no supo ya como comportarse. Mientras
trataba con sus iguales era un hombre normal, educado y nada tonto en muchas cues-
tiones; pero en cuanto se hallaba en compaiiia de personas inferiores a €1, aunque
s0lo fuera en un grado, lo echaba todo a perder (p. 190).

Es lo que le ocurre, precisamente, cuando Akaki va a verlo para pedirle ayuda y cree
“ver una excesiva familiaridad” en el planteamiento (p. 192). Akaki tendria que haber pre-
sentado una instancia en cancilleria que habria pasado al jefe de oficina y después al de sec-
cidn, hasta legar al secretario, quien se la hubiera pasado al personcje. 1.a excesiva familia-
ridad con que Akaki plantea sus relaciones con el personaje le vale, pues, una reprimenda en
la que éste usa sus frases preferidas: “; Usted sabe con quién estd hablando? ;Sabe usted a
quién tiecne delante?”. Finalmente, el personaje da la patada cn el suclo y el grito que hacen
huir a Akaki “sobrecogido y tembloroso™, ¢n tanto que ¢l queda “muy ufano de aquel efecto
(...) y realmente embriagado de pensar que su palabra tuviera incluso el poder de dejar sin
sentido a una persona” (p. 193),

En el trayecto hasta su casa, en medio de la nevasca, Akaki coge el enfriamicento que le
Hevard a la muerte. Al igual que ocurrid en el momento de su coronacion, se crea ahora una
situacion excepeional, en la que Akaki se libera de las normas y restriceiones que han limi-
tado su vida convirticndolo en un ser inferior. En los momentos previos a la muerte, Akaki
delira, y en su delivio le asaltan visiones extraiias en las que se ponen en contacto su mundo
real y un mundo deseado o utdpico:

A ratos crefa estar delante del general escuchando su reprimenda y repetia:
“Perdone, su Excelencia”, o bien pronunciaba blasfemias tan espantosas que la vicja
patrona se santiguaba porque nunca le habia oido nada semejante y, mds adn, porque
los insultos iban siempre precedidos de la palabra “Excelencia” (p. 196).

Si en el delirio se abre para Akaki la posibilidad de una “vision extrafia” del mundo en
la que €l insulta al personaje en lugar de ser insultado por €l, serd tras la muerte —en la vida
Juwera de la vida de que habla Bajtin como otro elemento clave de la vision carnavalesca del
mundo (cf. Bajtin, 1963: 197)- cuando esa posibilidad se haga real, sustituyendo completa-
mente a la realidad en la que habfa vivido hasta entonces. A través de la muerte, Akaki re-
torna a la Edad de Oro de Saturno y el relato de Gégol adquicre el cardcter utépico propio de
la literatura carnavalizada. El “linal fantdstico” de EI capote es un “mundo al revés™ en el
que Akaki vive “unos cuantos dias de ruidosa existencia, quizd como compensacion de la
que habfa transcurrido antes tan desapercibida” (p. 197). Todo ocurre ahora al revés: en lu-
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gar de ser despojado de su capote, es él quien despoja del suyo a todos, “sin distincién de
rangos ni categorfas”; en lugar de ser €l quien se resfrie, son los demds quienes se ven “ex-
puestos a los mds graves resfriados”; en lugar de ser amenazado por un pufio, es él quien
amenaza “con un dedo desde lejos” (p. 197); en lugar de tenerle miedo a los guardias, son
los guardias ahora quienes le temen a él (p. 199). Y, sobre todo, ahora serd él quien asuste al
personaje, echandole “la mano al cuello con mucha fuerza” (p. 200). En lugar de ser é] el
destronado, serd el personaje quien, llevado del “pdnico”, se quite él mismo “el capote de los
hombros” y regrese a su casa “‘sin capote”, es decir, destronado, despojado de su “importan-
cia”. De ahf que, a partir de ese momento, fuera “mucho menos frecuente ofrle decir a los su-
bordinados: ;Cémo se atreve? ;Sabe con quién estd hablando?” (p. 201).

El pasaje final de El capote contiene la dltima prueba de que nos encontramos en el
“mundo al revés” de la literatura carnavalizada. Cuando el fantasma de Akaki aparece por
dltima vez, perdiéndose “totalmente en la oscuridad de la noche”, es ya un fantasma “mucho
mds alto”, que “luce unos enormes bigotes” y amenaza a un guardia “de constitucién debilu-
cha” con “un puifio que cualquier hombre vivo hubiera envidiado” (pp. 201-202). Como ad-
vertfa Eijembaum, e] fantasma con bigotes mueve a risa, pero se tratarfa de una risa seria?,
directamente conectada con el utopismo de las fiestas populares (cf. Bajtin, 1975: 497 y
490). Lo grotesco en Gégol no es sélo un sistema de leyes artisticas, sino una profunda per-
cepcién carnavalesca del mundo que da sentido a toda la narracién. Eijembaum habfa de-
mostrado que la critica decimonénica se habfa equivocado al tomar un elemento de la com-
posicién de El capote por su “fondo”, siendo as{ que, en realidad, era parte de su “forma”;
pero Bajtin, a su vez, demostrd que Eijembaum habia tomado por “forma” lo que era, en rea-
lidad, el “fondo” de la obra de Gdgol: el sistema de la composicién grotesca. La relectura de
El capote a la luz de las teorfas bajtinianas devuelve al arte de G6gol su significacién critica
y restablece la dimensién del sentido allf donde el Formalismo ruso vefa s6lo forma y proce-
dimiento.
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