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Catherine GERY
INALCO - CREE

Impostures de et autour de Gogol

L’imposture, ou les impostures au pluriel, sont dans I’ceuvre de Nikolai Gogol a la fois
une fable et un sujet. Tout d’abord au sens formaliste de ces deux termes, puisque les
impostures peuvent fournir ’intrigue et le matériau du texte comme dans Les Joueurs, Le
Révizor ou Les Ames mortes (Géry, 2005) ou les personnages se donnent pour ce qu’ils ne sont
pas, et qu’elles sont également repérables a 1’échelle des procédés et du discours narratifs,
quand c’est le texte qui se donne pour ce qu’il n’est pas (un procédé récurrent chez Gogol).
Dans un second temps, les impostures sont une fable et un sujet au sens plus commun : elles ont
en effet pu constituer chez Gogol une sorte d’habitus (une maniére d’étre et de penser) repérable
dans certains codes comportementaux de [’écrivain lui-méme. Dans ce cas, « Gogol,
I’imposteur » pose la question du double mécanisme de I’imposture, dont le sujet peut étre a la
fois I’instigateur et la victime (on peut tromper les autres comme on peut se tromper soi-méme).
Les impostures gogoliennes se manifestent donc a la fois au niveau littéraire et au niveau du
« personnage Gogol » tel qu’il s’est construit par ses actions et ses discours, par les témoignages
et les réactions de ses contemporains face a ces discours, par les élaborations de la critique et
enfin par la facon dont son ceuvre a été retravaillée par la scéne ou, au siécle suivant, par le
cinéma.

Plutét que me livrer ici a une liste exhaustive des différentes configurations de
I’imposture gogolienne, je préfére focaliser mon attention sur deux de ses manifestations :
I’imposture discursive (dans 1’ceuvre de Gogol) et I’imposture épistémologique (autour de
I’ceuvre de Gogol), la premiere ayant en partie généré la seconde, comme je vais tenter de le

montrer.

L’illusion du skaz ou la double imposture

L’imposture discursive est une autre fagon d’envisager la fameuse « illusion du skaz »
théorisée par le formaliste Boris Eichenbaum dans deux articles: « L’illusion du skaz
[«mmro3us ckazan] en 1918 et « Comment est fait Le Manteau de Gogol ? » [«Kak caemana
unens [Norons ?»] en 1919. Je rappellerai brievement que pour Eichenbaum, le skaz est « une
forme narrative qui dans son vocabulaire, sa syntaxe et le choix des intonations est orientée vers

le discours oral du narrateur » (Eichenbaum, 2005, p. 207). L’oralité dont il est question ici est



bien évidemment une illusion d’oralité, une oralité recréée par I’écriture et conditionnée par
cette derniére : c’est le premier degré de I’illusion ou de I’imposture du skaz. Eichenbaum
définit Le Manteau comme un récit qui n’est pas organisé par le développement d’une intrigue
mais par un ensemble de procédés linguistiques — phoniques, articulatoires, acoustiques —, un
texte écrit qui se développe a ’intérieur du monde du son. Les phrases « sont choisies et liées
moins selon le principe du discours logique que selon le principe du discours expressif dans
lequel D’articulation, la mimique, les gestes sonores assument un réle particulier. C’est la
qu’apparait le phénoméne de sémantique phonique [...] : I’enveloppe sonore du mot, son
caractere acoustique deviennent significatifs dans le discours de Gogol indépendamment du sens
logique et concret » (Eichenbaum, 2001, p. 218-219).

En conséquence, le skaz gogolien pourrait étre ramené a une série de phénomeénes
relevant de la pure acoustique, dans la droite ligne des études de phonostylistique initiées par les
Allemands Eduard Sivers et Franz Saran au début du XX° siécle, si I’on oubliait que les termes
« mimique » et « geste » revoient a une corporéité qui donne a ce discours une enveloppe
sensible : celle du narrateur. Pour définir le skaz, Eichenbaum a d’ailleurs trés souvent recours
au vocabulaire de la scéne théatrale et du jeu d’acteur (« mimique articulatoire », « geste
phonique »). Dans « L’illusion du skaz », il affirme de Gogol qu’il est « un conteur d’un genre
particulier : un conteur avec mimiques, gestes et grimaces. Il ne fait pas que raconter, il joue et
il déclame » (Diixenbaym, 1924, p. 155). Vassili Rozanov parle lui aussi des grimaces du visage
et des contorsions du corps du narrateur gogolien (PozanoB, 1891). Doté de qualités
véritablement performatives, le discours narratif est apte a suggérer toute une gestuelle : celle du
bonimenteur ou de ’acteur, de I’illusionniste ou de I’imposteur. Eichenbaum qualifie d’ailleurs
le narrateur du skaz de « comédien » [komeamanT], qui joue un « rdle » selon un « scénario »
(Ditxenbaym, 1924, p. 187)".

L’étendue du vocabulaire scénique utilisé par Eichenbaum pour qualifier le skaz de Gogol
marque donc le passage d’un état phonique a un état visuel. A un second degré d’imposture,
I’illusion du skaz est aussi une illusion de présence ; le skaz est un récit incarné, d’ou également
la trés grande importance de I’intonation et du rythme, comme manifestations du corps du
conteur dans la langue. Un autre formaliste, louri Tynianov, écrivait quant a lui du skaz que « le
discours, avec sa trés grande variété d’intonations, [...] est mené jusqu’a ce qu’on ait I’illusion

du personnage : derric¢re le discours on sent les gestes, derriére les gestes une silhouette presque

' En parlant de « narrateur-comédien », Eichenbaum reprend une notion qui remonte & Laurence Sterne et
aux préromantiques allemands : Bonaventura dans Les Veilles, par exemple. Gogol n’a d’ailleurs pas
inventé cette posture de « narrateur-comédien » en Russie : on peut tout aussi bien 1’appliquer a des
écrivains du début du XIX" siécle comme Vassili Narejni dans ses Soirées slaves (1809) ou, plus tard, a
Alexandre Veltman (Le Pélerin, 1832, Kochtchei ['immortel. Byline du temps jadis, 1833 ou
Svietoslavitch, le pupille ennemi. Un récit merveilleux aux temps de Vladimir-Beau soleil, 1837).



palpable » (TerastHOB, 1977, p. 313). Cette hypothése a enfin été récemment reprise par Mikhail
lampolski, qui assimile les jeux de langage chez un autre maitre russe du skaz et digne héritier
de Gogol, Nikolai Leskov, a des gestes ou a des mimiques imposant une présence corporelle,
une matérialité qui passe du mot au conteur et qui forme une image de celui-ci (SImnonbckuii,
2007, p. 511-512).

Ce « discours de I’illusion », qui tend a faire passer le verbe pour la chair, est d’une
certaine fagon paradigmatique du discours littéraire en tant que tel et de ses dispositifs de leurre.
Car si la duplicité du skaz gogolien agit comme un révélateur de la littérature comme pur
systéme verbal, elle agit surtout comme un augmentateur de son systeme de feintise. La
littérature est un miroir aux alouettes, comme [’avait formulé Ilya Grouzdev dans son article de

1922 « Le Visage et le Masque » :

L’art ne vit que d’une vie fallacieuse et diffractée : ce n’est pas la vérité mais un mensonge, ce
n’est pas un visage mais un masque, qui ne parle de son prototype que de fagon détournée, soit par
une dissemblance flagrante, soit par une ressemblance intentionnelle. Le masque de théatre
posséde et un nez, et des yeux, et une bouche, mais celui qui I’a pris pour le vrai visage de 1’acteur

a perdu son temps au théatre : il n’en a pas compris ’essence (I'py3nes, 1922, p. 208).

Tout en détruisant ’illusion sur laquelle se construit toute littérature quelle qu’elle soit,
Gogol prend cependant un malin plaisir a la recréer sans cesse. En d’autres termes, [’imposture
littéraire est, dans le méme mouvement, produite et dénoncée par I’imposteur lui-méme. Le skaz
est un dispositif de leurre qui s’assume et qui s’exhibe en tant que tel, et la production de
simulacres doit toujours laisser I’écart visible. Cette possibilité offerte par ce systéme « a deux
voix » qu’est le skaz, qui fait cohabiter le discours de l’auteur et celui du narrateur, est
largement exploitée par Gogol dans Le Manteau. Mais de 1’auteur ou du narrateur, a qui revient
la palme du meilleur comédien ?

Assimiler, comme le fait Eichenbaum, le narrateur gogolien a un comédien n’a rien
d’anodin dans le cadre de la double illusion phonique et visuelle du skaz, car le comédien est
celui qui se trouve sous le regard, celui qui s’offre aux regards des autres, mais toujours derriére
un masque qui lui permet de voir sans étre vu. Or, si Gogol était animé d’une évidente pulsion
scopique (c’était, comme 1’a bien montré Jean Breuillard, un « visionnaire » au premier sens du
terme, qui avait placé le regard au centre de sa théorie de la connaissance), on sait qu’il avait
lui-méme horreur et méme peur d’étre vu. Les témoignages de ses contemporains ne manquent
pas sur cet aspect tout a fait particulier de son caractére (Breuillard, 2010, p. 9-10). Dans un
univers fictionnel qui est celui de « I'universelle surveillance » (Breuillard, 2010, p. 11), ou

chacun épie tout le monde, le narrateur-imposteur se dissimule sous un masque verbal. Le



masque (pour le visage) ou le travesti (pour le corps) est un objet qui s’exhibe et qui agit comme
un capteur de regard : il offre a celui qui le regarde une forme de 1’étre qui n’est pas 1’étre en soi
mais une de ses reproductions. Le masque ou le travesti ne sont finalement qu’un autre terme
pour caractériser la mimesis ou I’imitation (& défaut d’une traduction plus précise), a savoir la
capacité a prendre I’identité d’un autre, a parler comme cet autre, a /’imiter en gestes et en
paroles, a assumer une énonciation qui n’est pas la sienne. Chez Gogol, la mimesis n’est pas un
phénomene de duplication au sens de reproduction du méme, mais bien un phénomene
d’amplification, de distorsion et de déréalisation. Son point de vue n’est pas le point de vue
aristotélicien (I’imitation comme modé¢lisation cognitive) mais le point de vue platonicien :

I’imitation comme feintise.

Le narrateur en manteau d’imposteur

L’imposture discursive ne saurait cependant se réduire a la seule « illusion du skaz » qui
n’en est finalement que le versant purement formel. L’imposture est aussi une posture, une
posture narrative récurrente chez Gogol qui met souvent en scéne des « narrateurs peu fiables »,
voire des mystificateurs. Ce sont d’abord des narrateurs dont la crédibilité est compromise
(selon la définition de Wayne C. Booth dans The Rhetoric of Fiction), générant chez le lecteur
suspicion ou scepticisme ; ’exemple le plus frappant en est bien str le récit du Directeur des
Postes sur le Capitaine Kopeikine dans Les Ames mortes. Mais ce sont surtout des narrateurs
dont la volubilité tourne rapidement a I’obsession, a la répétition de représentations ou d’états
émotifs qui saturent I’espace textuel, accaparent le champ de la conscience du lecteur et le
rendent inapte a voir ce que le narrateur veut justement lui cacher. Sur la scéne de 1I’imposture,
les ¢léments de dédocage qui permettraient d’établir une sémantique ou une relative cohérence
du discours sont présents, mais ils se perdent dans ’accumulation de détails que la critique
littéraire prétend souvent « inutiles » — or, inutiles, ils ne le sont certes pas, puisque leur
fonction d’égarement est tout a fait avérée. C’est ce dont témoigne ce qui reste pour moi le texte
le plus emblématique du systeme d’impostures mis en place par Gogol (car on peut envisager, a
cette étape de notre réflexion, un véritable systéme), a savoir le fameux Manteau (1842), un
texte qui ouvre autant de portes a ’interprétation qu’il n’en ferme.

Le Manteau pose a de nombreux niveaux la question du discours (du logos) et de sa
capacit¢é a générer du sens. Au mutisme et au bégaiement qui sont le propre d’Akaki
Akakiévitch, le protagoniste principal presque privé de son droit a la parole, répondent comme
dans un reflet inversé un discours narratif tissé¢ de répétitions, de bavardages, de rumeurs qui

créent I’événement a partir de presque rien, et d’incapacité a nommer précisément (les hommes,



les actions, les faits). Le narrateur non fiable du Manteau crée des zones d’indétermination en
multipliant les périphrases du type « Je ne sais pas » (1 He 3Ha10), « Je ne me souviens plus » (s
HE TIOMHIO), « j'avoue que » (mpm3Haioch), « Dieu seul sait » (bor 3Haer), « on ne sait pas»
(Hem3BecTHO), « peut-étre » (MoXxKeT OBITH), « comme Si » (kak O0yaro), etc. Le contraste entre le
volume des interventions directes du narrateur et le défaut d’information qui en résulte est
proprement vertigineux, rendant les conventions sur lesquelles se fonde I'univers romanesque
obscures pour le lecteur qui se retrouve pris dans les nasses d’un « boniment de
prestidigitateur », pour reprendre les mots de Vladimir Nabokov (Nabokov, 1988, p. 123 ;
Nabokov, 1985, p. 81). Les stratégies de manipulation et de camouflage, articulées autour de ce
que Déborah Lévy-Bertherat appelle « le vertige du détail » (Lévy-Bertherat, 2009) et Frangoise
Genevray une « poétique de 1’excédent » (Genevray, 2009), sont caractéristiques du dispositif
narratif dans Le Manteau, et j’en donnerai un seul exemple, avec la digression finale
apparemment gratuite que constitue le récit hypertrophié sur le garde-barriére et le porcelet, qui
n’est 1a que pour escamoter une information capitale sur I’identité du prétendu fantome : la taille
de ses poings, qui I’identifient au voleur du manteau d’Akaki Akakiévitch dans la premiére
partie du texte. Dans ce passage emblématique de I’art gogolien, qui léve le voile sur le
« fantdme » tout en prenant garde de ne pas dissiper la totalité de I’écran de fumée sans cesse

généré par le texte, le regard déplacé est un des stratagémes les plus efficaces de I’imposture :

Et de fait, un garde-barriére du quartier de Kolomna vit de ses propres yeux le fantome apparaitre
a un coin de rue ; mais étant de constitution quelque peu débile, de sorte qu’une fois un ordinaire
cochon de lait 1’avait, en s’échappant de la cour d’une maison privée, bel et bien renversé, aux
grands éclats de rire de quelques cochers de fiacre qui se tenaient 1a et qu’il punit ensuite de cette
insolence en les rangonnant chacun d’un liard pour s’acheter du tabac, en raison donc de sa
constitution débile, il n’osa point arréter le fantome et se contenta de le suivre dans 1’obscurité
jusqu’a ce que le spectre s’arréte, fasse une brusque volte-face et demande : « Tu veux quoi ? », et
il Iui montra un poing dont on aurait difficilement trouvé le pareil chez les vivants. « Rien du

tout », répondit le garde, et il s’empressa bien vite de faire demi-tour.

W TouHO, OAMH KOJOMEHCKHH OyIOUHHK BHJEN COOCTBEHHBIMM TJa3aMHM, KaK MOKa3aloCh H3-3a
OJIHOTO Ji0Ma NMPHUBHEHHE; HO, OyAy4U MO IPUPOJE CBOEH HECKOIBKO OECCHIIEH, TaK YTO OAMH pa3
OOBIKHOBEHHBIH B3pOCIBIH MOPOCEHOK, KUHYBIIUCH U3 KAKOTO-TO YaCTHOTO JI0Ma, CIIMO €ro C HOT,
K BeJIMYaHIIeMy CMeXy CTOSBIIUX BOKDPYT HM3BO3YHKOB, C KOTOPBIX OH BBITpPEOOBal 3a TaKylo
M3MIEBKY IO Tpolly Ha Tabak, — HUTaK, OyAydu OeccusieH, OH He TOCMENl OCTaHOBUTH €ro, a TaK
mIes 3a HUM B TEMHOTE JI0 TeX [Op, I0Ka HaKOHeI[ IPUBUJCHUE BAPYT OTNIAHYIOCh U, OCTAaHOBSACH,
cinpocunio: «Tebe yero xouercs?» — U MOKa3aJao TaKoH KyJak, KaKoro M y >KUBBIX He HaWJellb.

Bynounuk ckazan: «Huuero», — aa u moBopoTmi TOT ke uac Hazaf (['orons, 1983, p. 235).



Le regard déplacé est un procédé qui coexiste avec d’autres dispositifs visuels chez
Gogol : le regard qui fragmente le monde (les célebres premicres pages de La Perspective
Nevski) et la vision englobante et panoptique, avec ses passages du microcosme au macrocosme
et inversement. Pour reprendre la formule d’ Andrei Biély, I’'un des yeux de Gogol est presbyte,
I’autre est myope (beunsrit, 1969, p. 267), et la déréalisation de I'univers matériel qui découle de

cette vision déséquilibrée participe pleinement des impostures narratives.

L’imposture des objets : qui est mort, qui est vivant ?

Plus déstabilisante et beaucoup moins ludique est dans Le Manteau 1’imposture de 1’objet
matériel (le manteau), qui prend la place du vivant, devenant ce que Marta Caraion appelle un
« objet hybride » (Caraion, 2020) a mi chemin entre I’animé (ce qui est doué d’une ame) et
I’inanimé (ce qui en est dépourvu). Dans le texte de Gogol, 1’objet hybride est le noyau
obsessionnel du texte, quand le vivant est en retour réifié : cette réification, qui est aussi ce a
quoi tend I’ensemble du systéme métaphorique des Ames mortes, caractérise tout 1’univers
réinventé autour d’Akaki Akakiévitch. L’humain n’y est pas seulement mécanisé, il est
finalement nié, réduit non pas tant, d’ailleurs, a un statut d’objet qu’a celui d’une chose
renvoyée en dehors des relations avec les hommes qui définissent justement le statut de 1’objet.
En témoigne le passage pathético-comique qui relate la mort d’Akaki Akakiévitch, ou la non
existence du personnage est signifiée par une accumulation du rien (’inventaire exact des
menus objets qui constituent son héritage et tracent les contours de son existence matérielle), la
fréquence des particules négatives, les tournures impersonnelles, le désintérét affiché du

narrateur non fiable et la chute grotesque :

Finalement, le pauvre Akaki Akakiévitch rendit ’ame. On ne mit de scellés ni sur sa chambre, ni
sur ses affaires, parce que, premiérement, il n’y avait pas d’héritiers, et deuxiémement, il ne restait
pour tout héritage que trés peu de chose, trés exactement : un paquet de plumes d’oies, une main
de papier gouvernemental, trois paires de chaussettes, deux-trois boutons arrachés a son pantalon
et la capote que le lecteur connait déja. A qui tout ceci revint-il, Dieu seul le sait : j’avoue que
celui qui conte ce récit ne s’y est pas intéressé. [...]. Et Pétersbourg resta sans Akaki Akakiévitch,
comme s’il n’y avait jamais été présent. Elle disparut, cette créature que personne n’avait jamais
défendue, qui n’était chére a personne, qui n’intéressait personne, qui n’avait pas méme attiré sur
elle I’attention du naturaliste, lequel ne perd pourtant jamais une occasion d’épingler la mouche la

plus ordinaire pour I’examiner au microscope.



Hakoneny Oenubiii Axakuii AkakueBHd ucnycTud nayX. Hu KoMHaThl, HH Belled €ro He
oreyaThIBalli, IOTOMY YTO, BO-IEPBHIX, He OBIIO HACIEIHUKOB, a BO-BTOPHIX, OCTaBAJIOCh OYCHb
HEMHOT'0 Hacle/ICTBA, UIMEHHO: IIy4OK I'YCHHBIX IEepbeB, AeCTh 0enoil ka3eHHoil Oymaru, Tpu Hapsl
HOCKOB, JIBe-TPHU IIyTOBHUIIBI, OTOPBABIINECS OT MAHTAJOH, U y>K€ M3BECTHBIM YMTATEN0 KaroT.
Komy Bce 310 pmocramoce, Oor 3Haer: 00 5TOM, MPU3HAIOCH, JaXe He HHTEPECOBAJICS
pacckasbIBalOIIMA cHi0 MoBecTs. [...]. U TletepOypr octancs 6e3 Akakus AKakueBHYa, Kak OyIToO
OBl B HEM €ro M HHMKOrJa He OblT0. Mc4es3no M CKPBIIOCH CYIECTBO, HUKEM He 3allUIIEeHHOE,
HHUKOMY He JIOpOTroe, HU JUIs KOTO He MHTEPECHOe, Jake He oOpaTuBlIee Ha ce0s BHUMAaHHS U
€CTeCTBOHAOIIOAATENs], HE IPOIYCKAIOIEro IOCaAUTh Ha OyJIaBKy OOBIKHOBEHHYIO MyXy H

paccMoTpeTh ee B MUKPOCKOTIL. [¢’est moi qui souligne]. (T'oroxs, 1983, p. 231).

Plus perturbante encore est ’inversion ou le mélange des catégories du vif et du mort a
I’intérieur méme des personnages du texte : Akaki Akakiévitch est né d’un pere mort — « Akaki
¢tait son pere » («orerm Ol Akakuit»y) nous dit sa génitrice, et d’une mére qualifiée de
« défunte » («moxoitHUIa MaTymika») par le narrateur (I'oroms, 1983, p. 210 et 209). Ce
personnage en proie a une idée fixe aliénante, et dont I’infinie solitude est le prélude a une
marche inéluctable vers le néant, semble lui-méme sans cesse osciller entre la mécanique de
I’objet et les pulsions du vivant ; une fois décédé, il réapparait en spectre plus animé qu’il ne
I’était au début du récit. Comme 1’a montré Youri Mann, les morts chez Gogol ne sont jamais
complétement morts (Mann, 1978, p. 28-40), et, pourrait-on ajouter, les vivants jamais tout a

fait vivants.

Le critique a peur, c’est un imposteur

L’imposture des objets et du vivant, tout comme le discours répétitif, lacunaire et surtout
trompeur du narrateur, le mélange de catatonie et de précipitation, la dialectique du « beaucoup
de paroles et du peu de substance » (Genevray, 2009, p. ), révélent une vacuité du monde, des
étres et du sens si inconfortable qu’elle a pu conduire, chez les commentateurs de Gogol, au
dernier type d’imposture dont je voudrais parler ici: I’imposture interprétative et
épistémologique.

En effet, I’absence de fiabilité et I’instabilité du discours gogolien, a I’intérieur comme a
I’extérieur de I’ceuvre, ont fait plus que susciter en retour des erreurs ou des incompréhensions :
elles ont d’une part ouvert le champ a une telle pluralité¢ d’interprétations qu’il est aujourd’hui
impossible de lire cette ceuvre sans qu’elle ne soit augmentée et méme complétée par les strates
souvent contradictoires de son exégese (un peu a I’exemple du Talmud qu’on ne peut aborder

qu’a travers le prisme des savantes discussions dont il a été et continue a étre 1’objet) ; d’autre



part, le discours de I’imposture a provoqué des réactions de défense sous la forme de contre-
discours critiques qui font appel a un ensemble de stratégies visant a défaire I’illusion, a rétablir
le logos dans ses droits 1a ou le sens se dérobe, ou a fabriquer des structures idéologiques la ou
les idées ne peuvent étre saisies par la raison.

Dans ce dernier cas, I’imposture majeure autour de Gogol, n’est-elle pas constituée par
son annexion par la critique dite progressiste du XIX° si¢cle, dont les traces sont toujours
visibles dans le discours académique russe actuel ? Proclamer Gogol le « fondateur » d’une
hypothétique « école naturelle » a la suite de Vissarion Bielinski et vouloir a toute force faire
sortir la littérature russe réaliste de son Manteau est en effet un geste herméneutique des plus
douteux et des plus trompeurs, par ailleurs maintes fois dénoncé, entre autres par Vassili
Rozanov dés 1891 dans une préfiguration du grand moment de révision de I’ccuvre de Gogol :
« On connait I’opinion selon laquelle toute notre littérature moderne sortirait de Gogol ; il serait
plus exact de dire que dans sa totalité, elle est la négation de Gogol, un combat contre lui. » (cité
par Aucouturier, 2009, p. 271).

Enfin, et sur un plan diachronique, il me semble que transformer Gogol en un écrivain
réaliste a servi on ne peut mieux la fiction historiographique évolutionniste qui fait se succéder
dans la littérature russe du XIX° siécle des phases qui seraient esthétiquement et historiquement
déterminées : le romantisme — le réalisme — le symbolisme, etc.

Je conclurai ce tour d’horizon sur les impostures de et autour de Gogol par un dernier
exemple, lui aussi emprunté au Manteau, ou plutdt a la fagon dont ce texte a été réinterprété par
les cinéastes de la FEKS (la Fabrique de 1’Acteur excentrique), Grigori Kozintsev et Leonid
Trauberg, dans 1’adaptation cinématographique qu’ils en ont donné en 1926. Je partirai du
postulat que toute adaptation est aussi un commentaire, qui dans le cas présent en dit long sur
I’incapacité dans laquelle les Soviétiques se sont trouvés a faire face a la scandaleuse absence de
sens, 1’inconsistance ontologique (Raicu, 1992) et I’absence presque totale de motivation du

personnage d’Akaki Akakiévitch.
D’une imposture ’autre : Le Manteau de la FEKS
On se doute qu’adapter a I’écran un récit défini par Eichenbaum comme un texte qui n'est

pas organisé par le développement d’une intrigue mais par des procédés linguistiques était une

vraie gageure. Eichenbaum lui-méme, qui endosse aupres de la FEKS le role de consultant



littéraire pour ce film®, en était pleinement conscient : « Il semblait que transposer Gogol au
cinéma (et a plus forte raison le Manteau) fiit impossible, parce que, chez lui, tout est construit
sur le mot. » (Diixenbaym, 1926). Seul un autre formaliste pouvait relever le défi ; ce formaliste,
c'est louri Tynianov, qui s’attelle dés 1925 a la rédaction du scénario. Charge ensuite a
Kozintsev et Trauberg de mettre en images 1’illusion du skaz, en réalisant un film ou les facultés
imaginatives ne s’exerceraient pas tant sur ce qui est raconté que sur la facon dont on le raconte.
Autrement dit, c’est le style méme de Gogol que le collectif de la FEKS ambitionne de rendre
visible a I’écran, avouant son peu d’intérét pour I’intrigue du Manteau a laquelle il fait d’ailleurs
subir de sérieuses distorsions.

Aussi le film multiplie les trucages plus ou moins spectaculaires qui permettent
I’hyperbole ou la réalisation de la métaphore. Le Manteau est un « film a trucs » dans la grande
tradition de M¢éliés et de I’illusionnisme des arts forains, qui nourrissent la poétique avant-
gardiste des « excentriques »°. Le film posséde d’autre part son propre systéme d’intonation,
autrement dit sa « mélodie » calquée sur la « mélodie » du texte de Gogol. En littérature, cette
mélodie est le produit de 1’action conjuguée du rythme et de la syntaxe ; au cinéma, elle est
créée par le montage. Ainsi, les raccords symboliques (raccords sur 1’objet, le mouvement) sont
des substituts visuels a ’auto-engendrement de la phrase sur la base du calembour, de I’écho
morphologique ou phonétique dans le régime stylistique du skaz gogolien. Enfin, les Feks ont
estimé que la sémantique phonique (3BykoBas cemanTtuka) du Manteau pouvait étre rendue a
I’écran par le biais de la pantomime (le langage du corps) et du gag. IlIs ont donc choisi de
transposer un tissu purement verbal en une action purement muette, fondant un genre nouveau :
le kinoskaz (Géry, 2016, p. 57-76). Si dans le skaz, la mélodie du discours est apte a suggérer
toute une gestuelle, ainsi que nous I’avons vu, dans le kinoskaz de Kozintsev et Trauberg, c’est
la gestuelle qui vient suggérer une certaine oralité, chaque pose, mouvement du visage ou du
corps (ce que la FEKS appelle le « ciné-geste ») servant de signal expressif. L’importance du
langage corporel dans I’illusion du skaz est également ce qui a permis au mime Marcel Marceau
de présenter a la fin des années 1950 un mimodrame tiré du Manteau de Gogol, mais dont nous
n’avons hélas aucune captation, si ce n’est dans un petit documentaire soviétique de 1961, Bip a
Léningrad (bun ocraercs B Jlenunrpane), réalisé au moment de la visite de Marcel Marceau a

o . N ., , . .4
Léningrad, et qui comporte une courte scene tirée du Manteau tournée sur le pont Kalinkine™.

? Trente ans plus tard, en 1959, le méme Boris Eichenbaum sera de nouveau consultant littéraire sur une
nouvelle adaptation du Manteau au cinéma (réalisation d’ Andrei Batalov, avec Rolan Bykov dans le role
d’Akaki Akakiévitch).

? je n’utilise pas ici le terme « truc » dans sens qui lui est donné par la FEKS — le moment du procédé
comique ou du « gag », qui emplit des fonctions similaires aux « attractions » chez Eisenstein, mais bien
dans celui de « trucage ».

* https://my.mail.ru/mail/elena.astakhova/video/_myvideo/34496.html



Ceci posé, la vacuité existentielle d’Akaki Akakiévitch et son statut de victime gratuite
qui atteint a ’exemplarité ont été aussi intolérables aux réalisateurs de la FEKS qu’ils ’avaient
été pour Bielinski presque un siécle plus tot; Bielinski qui avait trouvé dans le pseudo
humanisme gogolien [eymannocms] une solution plus ou moins acceptable pour lever I’énigme
insupportable que lui posait le petit fonctionnaire du Manteau.

Le film commence ainsi par trente minutes d’explications de ce qui chez Gogol était un
état de fait non motivé, si ce n’est sur le mode de I’absurde : Akaki Akakiévitch nous est
présenté comme un jeune homme romantique et idéaliste, un réveur timide attiré par les
femmes, qui ne deviendra « éternel conseiller titulaire » que suite a la prise de conscience de ce
qu’il a commis un faux en écriture. En lui offrant a la fois une justification sociale, une
détermination biographique et un appareil psychique, et en réintégrant ses aventures dans une
pseudo historicité, Tynianov, Kozintsev et Trauberg ont donc, eux aussi, réussi a motiver un
personnage dont I’existence dans le texte de Gogol était si ténue qu’un presque rien le faisait
basculer dans le non-étre.

Il me semble que cette premicre partie du film témoigne de ce que la FEKS s’est heurtée
a deux impératifs contradictoires : d’une part, le formalisme historique qui lui imposait une
interprétation du skaz soumise aux postulats énoncés huit ans plus tét par Eichenbaum dans
Comment est fait le Manteau de Gogol ? ; d’autre part, les convictions sociopolitiques qui
étaient celles de ce collectif « de gauche » et qui I’ont obligé a renouer avec |’interprétation
qu’avaient donnée les progressistes russes du XIX° siécle d’Akaki Akakiévitch comme victime
du systéme d’oppression tsariste. Les tensions du film aboutissent & un Manteau paradoxal, qui
ne va pas au bout de ses présupposés formalistes, mais qui ne répond pas non plus totalement a
I’interprétation « progressiste » en ne donnant aucun avenir possible a Akaki Akakiévitch :
celui-ci ne revient méme pas hanter les consciences de ses oppresseurs, puisque que le film se
conclut avec la mort, dans sa chambre en forme de cercueil, d’un petit fonctionnaire hanté par le
« personnage important », avant que le diable ne souffle le lampadaire de la Perspective Nevski
(notons que le film emprunte un grand nombre de ses ¢léments narratifs et visuels a ce récit
¢ponyme de Gogol). C’est ainsi qu’Eichenbaum, dont toute 1’activité théorique s’était faite
contre Bielinski, s’est retrouvé pris au piege tendu par une idéologie soviétique qui avait

endossé le masque de la doxa biélinskienne. Les impostures ont la vie dure...
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RESUMES

L’article examine deux manifestations de I’imposture : I’imposture discursive (dans I’ceuvre de
Gogol) et ’imposture épistémologique (autour de 1’ceuvre de Gogol), la premiére ayant en partie
généré la seconde. L’imposture discursive est une autre facon d’envisager la célebre « illusion
du skaz » théorisée par le formaliste Boris Eichenbaum a partir du récit Le Manteau, ou
I’imposture littéraire est, dans le méme mouvement, produite et dénoncée par I’imposteur lui-
méme (I’auteur-narrateur). L’imposture des discours se double dans Le Manteau d’une
imposture des objets, qui remet en cause les catégories ontologiques du sens et celles du vivant
et du mort. Il en résulte pour le lecteur un sentiment de vacuité et d’inconfort qui a conduit
certains critiques & une nouvelle forme d’imposture : ’imposture épistémologique, qui vise a
défaire I’illusion et a rétablir le logos dans ses droits. Le film Le Manteau réalisé par le collectif
de la FEKS en 1926 témoigne de ces tentions interprétatives.

The Impostures by and around Gogol

The article examines two manifestations of imposture: discursive imposture (in Gogol's work)
and epistemological imposture (around Gogol's work), the former having in part generated the
latter. Discursive imposture is another way of looking at the famous "illusion of skaz" theorized
by the formalist Boris Eichenbaum on the basis of the tale The Cloak, where the literary
imposture is, in the same movement, produced and denounced by the impostor himself (the
author-narrator). The imposture of discourses is doubled in The Cloak by an imposture of
objects, which calls into question the ontological categories of meaning and those of the living
and the dead. The result for the reader is a feeling of emptiness and discomfort that has led some
critics to a new form of imposture: epistemological imposture, which aims to dispel the illusion
and restore the logos to its rights. The film The Cloak made by the FEKS collective in 1926
bears witness to these interpretative tensions.
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