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ABSTRACT

The originality of Raymond Federmarls Voix dans le Cabinet de
Débarras resides in both its graphic form, close to somestir
projects, and its narrative content, which engended motivates the
former, thus revealing the deep sense of literaviags, which only
appear to be purely formal experiments. Exploridg ttrauma
experienced during the Second World War, the teved into the
issue that the writer's whole literary oeuvre olssedy returns to: the
impotence of language in the face of a complex duaghnatic reality.
The aim of this article is to analyse the narrativechanism, which
rejects the conventional transmission of a storfguour of discursive
strategies exploiting the materiality of text. Thetensive semantic
correlation of these two aspects creates a doubleal resulting from
the actually experienced tragedy and an inabildyverbalise it.
Referring to the theory of an artistic text and p&dphical reflections
on the Holocaust, this article seeks to demonsthatita Voix dans le
Cabinet de Débarragmbodies Federman’s search for new forms of
expression of trauma in a literary text.

Keywords: Federman, war, Holocaust, experimentatiorihe
unsayable

La Voix dans le Cabinet de Débarr@8ederman 1979) est un texte
exceptionnel pour deux raisons. Tout d'abord, ilume forme
matérielle particulierement intéressante qui lgoraphe d'un projet a
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caractere artistique. Ensuite, il détient une pmsitentrale dans la
création littéraire de Federman puisqu’il se réfélemaniére directe,
a une expérience traumatique de la période de uai&tme guerre
mondiale. Jamais exprimée de facon directe, cekpérience
constitue un centre autour duquel s’est bétie tdatgroduction
littéraire de cet auteur juif d'origine francaisglutét peu connu dans
son pays d’origine mais bénéficiant d’une largeoriété dans les pays
anglophones Le 16 juillet 1942, dans le cadre de I'opération
d'extermination des Juifs appelée « La Grande Rafien groupe de
Nazis fait intrusion dans sa maison natale poutartoute la famille.
Poussé rapidement par sa mere dans le débarraslidu gvec la
recommandation de se taire pour ne pas signalgrésance, le jeune
Federman évite l'arrestation, contrairement a t®es proches qui
meurent exterminés dans les chambres a gaz d'Aizchiprés
vingt-quatre heures de peur et d'incertitude, iléeide a sortir et a
aller chercher de Il'aide auprés de ses cousinsvi@gisquatre heures
passées dans le débarras marquent Federman pder gauvie
dhomme et d'écrivain. Aprés avoir écrit deux rosan
obsessionnellement auto-thématiques consacrésnpos$sibilité de
saisir la vie réelle dans la fiction romanesqued@rman 1971, 1976),
il décide d’affronter directement le traumatismeddibarras qui, sous
une forme dissimulée, était déja présent dans chedeuses romans
antérieurs. Le présent article se propose pour ddamalyser le
dispositif narratif mis en ceuvre qui récuse unendmassion
conventionnelle de lhistoire au profit des stratégdiscursives
fondées sur la matérialité méme du texte. C'esd\gets leur profonde
corrélation sémantique que se tisse, hachuré panhmtions, le récit
d’'un double drame engendré tant par la tragédiendent vécue que

! « Tous ses romans écrits tant en anglais qu'agdisracontent la méme histoire de
sa vie, ou fiction et réalité, mémoire et imagioatis'enchevétrent » (James 2006 :
69).

2 Observant que « Federman n’est pas prophéte epa@n», Wagner mentionne le
bilinguisme de I'expression et le caractére extr@em@ expérimental de ses écrits
comme les raisons de sa longue absence sur la 8ttéraire francaise. (Wagner
2009: 1-2).
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'impossibilité de la verbaliser. En nous appuyant les théories du
texte artistique aussi bien que sur quelques travdiordre
philosophique sur I'Holocauste, nous chercheromesaortir I'enjeu
principal de Federman qui consiste a expérimergsformes inédites
d’expression de la trauma dans un texte littéraire.

Dés le premier contact avea Voix dans le Cabinet de Débarras,
on est déconcerté par sa forme linguistique euédet Présenté en
version bilingue francais-anglais dans un mémenaellLa Voix dans
le Cabinet de Débarradvoque cette histoire tragigue a deux reprises,
dans deux volets distincts commengant chacun parprspre
couverture. Le formatéte-béchedu livre met & égalité les deux
versions linguistigues qui ont été créées presgomiltanément
(Federman 2001 : 243t réalisent une méme conception artistique.
En admettant que la notion d'ceuvre se référe a«emdité artistique
abstraite », celle de texte a « un systéme comlegretignes a travers
lesquels une ceuvre donnée s'exprime » et celleodantbnt a « un
objet matériel qui est porteur de texte » (Gund¥¥12 86),La Voix
dans le Cabinet de Débarragst une seule ceuvre exprimée
simultanément a travers deux textes qui a leur torment un seul
document — le livre. La relation entre les deuxtdexest celle de
I'équivalence : autant que possible, ils se cooedent au niveau
stylistique, narratif et thématique. Inspirée pardbuble nationalité
franco-américaine de I'écrivain et trahissant deement un
dédoublement de personnalité, cette redondanceievail tout a fait
inhabituelle dans un texte littéraire provoque e une
désorientation quant a la stratégie de lecturecptad Le texte ne
donne, en cette matiere, aucune indication, s'offeau lecteur dans
I'ambiguité de sa dualité formelle.

Le récit méme, dans ses deux variantes linguissigest un autre
défi de lecture méme pour un lecteur familiariséecavécriture
federmanienne, bien connue pour sa poétique «dlisme ou d’anti-
réalisme » (Wagner 2009 : 1). On y retrouve, conaiales ses écrits
antérieurs, le mode d’expression bilingue, la wardrancaise étant
ponctuée de tournures anglaises et vice versast-geele nouveau
monde amérique aux gens aimables how do you doitikere »
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(Federman 1979 : 3). Ce mélange linguistique njestirtant pas
vraiment un obstacle a la lecture, les insertionfaague étrangére se
limitant & des séquences plutdt courantes qui semadonc pas de
probléemes de compréhension. Federman va pourtamettement
plus loin dans ses expérimentations littéraireslest pousse aux
extrémes, a tous les niveaux possibles du textefomnément
d’ailleurs a sa devise selon laquelle « Fictiorcadled experimental
out of incomprehension and despair» (Federman 1983).
Dépourvu de début et de fin véritables, le textwonee d'emblée a
raconter fidélement quelque histoire personnellaioiverselle. Il se
déploie de maniére chaotique, sans s’arranger enrégit de
I'’événement historique qui I'a engendré. Cette formi'écriture
éclatée est souvent choisie par les auteurs quidifa littérature un
lieu de témoignage d’expériences limites. Pourgpatés événements
qui font s'effondrer le monde et «assassiner ldiono méme
d’individualité » (Arendt 1995 : 194), le discontiret le fragmentaire
semblent s'imposer naturellement comme modes désgon de la
destruction totale et du tragique de la destinédedine. « Seule [...]
une écriture détachée des modeéles traditionnelsaestéme de
restituer le caractére de telles expériences dwscha constate
Courtieu qui analyse les récits concentrationnaf28 : 5). Chez
Federman, cette écriture du chaos prend une foriffiéresite du
morcellement du récit par des blancs figurant deegtiinexprimable
pour le narrateur. L’éclatement se produit a uneaiv trés
élémentaire — celui de la phrase — et entraineldérun certain effet
d’'illisibilité. Non conforme aux normes de la commitation écrite,
voire de la communication tout court, le texte ak&ussi bien les
majuscules que les signes de ponctuation et fétialst des mots ou
des syntagmes sans former de phrases qui mandiesterune
intention quelconque de transfert de sens. Congtunités lexicales
indépendantes qui ne sont liées par aucun liemuegiil revét une
structure a la fois condensée et mobile : les matsse suivent ne
constituent pas de structures discursives facilenmepérables et
peuvent former des syntagmes différents a chadaetuee, comme,
par exemple, dans ce passage : « [ils] brOleoenes les étoiles dans
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un grand fourneau a gaz ma survivance une errélintaccepte pas
le force & recommencer au conditionnel » (Federb®#® : 9). Placé
en position centrale, le mot « erreur » marque tnamsition entre
deux isotopies auxquelles il appartient en mémepgenil véhicule, a
la fois, le sentiment de culpabilité ressenti ta#evie par le narrateur,
seul membre de la famille a avoir survécu a I'exteation, et le
motif des affres de I'écriture éprouvés par I'éanivqui n'arrive pas a
toucher le fond des choses. Créant une tensior éesr €éléments
langagiers autonomes, une telle dislocation strateuet syntaxique
permet une exploitation systématique des possidieslangage.
Toutefois, la multiplication des effets déséqudiis perturbe
considérablement la lecture. Formé d'une seulesghpaolongée sur
I'espace d'une vingtaine de pages et morceléerantstes détachées,
le texte met en cause le dispositif conventionrellidéarité qui,
comme on le sait bien, repose sur une syntaxeetid@érarchisante
permettant de dégager les relations entre les éngmis. Sa lecture
exige un travail de réanalyse des cadres qui @ntpécédemment
actualisés et impose une redéfinition permanergeseles véhiculés.
Hanté par les événements traumatiques de la guerrarrateur
cherche a les exprimer a travers les mots poun effronter cette
réalité douloureuse enracinée au plus profond dedsmtité : « ca dit
aprés vingt ans de se heurter le crane contre levingt ans de
solitude claquetant les vieilles histoires » (Feumr 1979 : 2). Le
texte s'ouvre sur une scéne d'écriture et évoquaed’ d'un travail
classigue de mise en scéne de soi au moyen dettéaatlire,
symbolisée par la machine a écrire électrique.c®rque le lecteur
peut lire, ce n'est pas une autobiographie classigi, conformément
a la définition proposée par Philippe Lejeune, isetm « récit
rétrospectif en prose qu'une personne réelle fat sh propre
existence, lorsqu'elle met l'accent sur sa vie vidlielle, en
particulier sur I'histoire de sa personnalité »jdume 1975 : 14). Tout
en s’inscrivant dans le cadre des récits engenmnéa mémoire de la
Shoah, La Voix dans le Cabinet de Débarrag'est pas une
reconstruction du factuel qui s’arrangerait en hiséire cohérente du
vécu du narrateur, telle « une copie conforme devima (Federman
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1979 : 11). Le texte n’évoque que par bribes pelligibles la réalité
historiqgue qui a trouvé une forme d’expression ipalitrement
intense dans les écrits testimoniaux de nombresszap@s tels, par
exemple, Primo Levi, Elie Wiesel ou bien Imre KereOr, siLa Voix
dans le Cabinet de Débarra® raconte pas directement I'atrocité de
I'extermination méthodique entreprise par les Nguzé Federman a
miraculeusement évité grace au geste perspicaca daere, il est
toutefois motivé par le méme sentiment de culp&hile survivant. Le
texte est moins un récit de vie censée révéleéshumanisation dont
Federman n’a été qu’'un témoin auriculaire et, sortonée, passager
gu’'une autobiographie émotionnelle entreprise péacuer tant le
traumatisme du débarras qu’une honte, croissantd das années,
d’avoir survécu alors que les autres — et surtest roches — ont
perdu leur vie dans une humiliation sans pareife.la forme
autobiographique conventionnelle se voit ainsi fiisante pour
exprimer le drame existentiel et toutes les ématiginlentes qui en
découlent, elles ne se laissent pas non plus eefedans une
structure typiquement romanesque, ce que montrgeciant ce
passage qui évoque le travail du scripteur : «'dpmelle boris oui
histoire de fabuler un peu dit-il quand j'étais seuil boris mon
premier faux nom mais il I'effaca aussi dans un raohde colére une
fausse piste » (Federman 1979 : 7). La réalitéast non seulement
serait faussée par la fiction qui, comme on le &één, repose
principalement sur une illusion, donc sur un megspmmais elle
dépasse, tout simplement, les capacités d'imagmatk Auschwitz
nie toute la littérature comme il nie tous les éysts » constate Elie
Wiesel (1977 : 191) ekLa Voix dans le Cabinet de Débarragui
renonce d'emblée a toutes les formes conventicemeltle
représentation littéraire, en est une preuve flagra

Ancré dans le présent, le texte fait se chevayameune seule et
longue phrase, des sensations tangibles de l'instas commentaires
sur le travail d’écriture ainsi que des bribes devenirs épars et
brouillés : des images fugaces du passé et deandrig de
conversations retenues par le subconscient. Toutts;oréduits a
peine a quelques mots, ces morceaux hétérogénee guperposent a
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la surface du texte font ainsi fusionner divergivalles temporels :
I'expérience traumatique du débarras qui a eudiaus I'enfance du
narrateur, le moment présent portant une empréemtélébile du

passé, et une réalité artistique hors du temps €l ce qui fait
I'originalité de ce livre étrange, c’est paradoxaémt moins sa forme
spectaculaire que la narration qui I'engendre endéive, dévoilant le
sens profond des procédés qui, au premier abamhleet n'étre que
de pures expérimentations formelles.

La narration dans le texte est assurée par ceDana Dowling
appelle un «je fluctuant » qui est tantdt la vdix gamin effrayé et
caché dans le débarras, tantot celle de I'adutientant ses souvenirs,
tantbt encore une pure potentialité textuelle (Dagvi1989 : 353).
Figure autobiographique évidente, le gargon procadeltanément a
la description des événements, ce qu'il fait aermwne narration a la
troisieme personne, et a une sorte de dialogue &vdure de
I'écrivain qui note et raconte son histoire. Ceivéin est directement
identifié comme « féderman », et I'orthographe dit avec une lettre
minuscule dévoile un écart entre cet individu iitsgans le texte et
Federman l'auteur : «[...] si cela devait se sagaiserait su ma vie
commenca dans un cagibis [...] » (Federman 1979D'8n c6té, le
texte souligne des paralleles entre le garcon dandébarras et
« féderman » : les deux sont enfermés au troisiétage, le premier
pour se dérober a la vue des Nazis, le second tpanailler sur le
récit racontant I'expérience traumatique du premier

dans notre cabinet de débarras aprés tant de fams refilés sur moi entassés

évitant la vérité il écrivit toutes les portes I¥&ouvrirent pour regarder ma

nudité une métaphore un rire tordu le voilad qucsidille dans un coin dedans ou
on gardait de vieux journaux (Federman 1979 : 2).

De l'autre cOté, il procede a une sorte de cotdtmm entre la
figure de I'enfant et celle du scripteur de soridiie, créant ainsi une
situation narrative spécifique ou, comme le remardlutnik, les
relations romanesques conventionnelles s'inverselet maniére
perverse Cf. Kutnik 1986 : 211). Irrité par «tant de détours
implacables fausses justifications dans les malrgés du scripteur,
le garcon décide de suppléer aux omissions domrgegson récit
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imparfait et de présenter l'histoire a travers sapie perspective :
« maintenant que je parle dis je la vraie histeig-ederman 1979 :
1). Or, comme le montre la citation ci-dessus, @l mtussit qu'a
produire un flux incohérent de paroles, a peine prémensible, qui
révéle son chaos intérieur. Les répétitions des eséisegments
phrastiques, la syntaxe aberrante, les nombreasaphrases verbales
font que son discours se délite, incapable de fourne version
linéaire des faits advenus.

Ce qui s'est passé ce jour tragique de la Grangfe Rhe se
manifeste donc, dans le texte, qu’a travers degseslibsistant dans la
mémoire de 'homme mdr. Il voit toujours des Naesvahir sa
maison pour arréter les Juifs: « ca commence enlém soldats
appellent leurs noms le sien aussi féderman malldalaisse pas
s’échapper cette fois-ci» (Federman 1979: 2). sDaa téte
retentissent les mots anonymes mais rassurantseslepches :
« sauver le gosse a tout prix » (Federman 1979 Tant d’années
plus tard, il ressent toujours dans son corps tededrs physiques
jadis éprouvées quand, « accroupi en sphinx piégédans ma
merdaille » (Federman 1979 : 5), il devait maitrises besoins
physiologiques, telle une envie urgente de pisder,de ne pas trahir
sa présence. Enfermé dans le débarras qui, dansose®nirs,
apparait comme «un trou noir », il se souvientiravoulu « se
désintégrer se mietter au vent futur » (Federmamn9198). Les
événements dramatiques auxquels il a assisté dnqtan témoin
aveugle lui reviennent sous forme de visions camelndesques ou la
réalité se confond avec son imagination: « jatterdans le noir
écoute en bas dans I'escalier a quatre patteslenes petits paquets
nomades dans la cour maintenant a plat ventre esétgitunes
gémissantes au four pére mére sceurs aussi enirisrers leur
solution finale pour en finir » (Federman 1979.: 6)

La Voix dans le Cabinet de Débarrasest en effet que
partiellement focalisé sur le passé, se concenttamantage sur le
présent narratif. Privée de tous les liens, soufolme d'un seul
alignement de mots, cette écriture brisée qui s a un rythme
saccadé offre plutot la possibilité de pénétreisdarconscience d’'une
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instance narrative aux prises avec le passé quweli dire. Car son
intention est moins de raconter et témoigner qué samplement de
dire, exprimer, crier pour évacuer le traumatismézw dans le
débarras et la honte d’étre le seul rescapé de wafamille. Or, ce
qui se dégage de ce texte étrange, c'est I'impitigSilde dire les
choses telles qu’elles ont été. L'échec est cansépas tant par les
atrocités de la guerre — motif qui est, chez Fedarnplutét peu
accentué contrairement aux écrits concentratioesiai¥r mais tout
simplement par le fait que Il'expérience vécue épkham la
structuration dans les formes de communication eotionnelles,
dont les phrases constituent la manifestationua pburante. Tout ce
qui est écrit par le scripteur se voit tout deesgibntesté par I'enfant
comme incompatible avec son vécu et n'atteignamhaja sa
plénitude. Les objections parsement le texte aythmre régulier et
dénoncent sa référentialité qui ne correspond peaséalité :
il n"arrive pas a amorcer la vraie histoire en vaia situe dans un faux séjour a
'envers ou je tombe dans le vide avec son obbgatde m’imposer un
commencement de tristesse d’inscrire un début douté résidence ici avant que
la mémoire ne devienne source pour que je puisselépber d'aprés un ordre

temporel de déplacements faits demeure compleXégigd plajeu (Federman
1979 : 10).

Les énoncés produits par le scripteur ne parvignpas a refléter
les événements du passé. Formés de mots converliogni ne
dépassent pas leurs fonctions référentielles wsjells ne sont
capables que de noter froidement des faits histesicet de marquer
I'existence des gens, sans les laisser se masériai€éme a un certain
degré. Chaque tentative de refiguration verbaleétu ne fait que le
fausser, de sorte que le narrateur ne se recqmamiians son propre
récit : « il continue a multiplier ses voix dans kix pour me rendre
autre que moi maladroitement » (Federman 1979 : @Ggtte
impuissance du langage face a la réalité condéttieeme majeur de
La Voix dans le Cabinet de Débarras se voit formulée de maniére
particulierement expressive dans ce passage a té&arac
d’autocommentaire ou I'écriture est associée ada m« discours de
récupération par perte achéve pére mere dans pasest maintenant
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VuUs sceurs aussi mesurés calculés formulés en sgsnbol
typographiques de correspondance » (Federman 1839 Revenant
encore une fois a la problématique de l'irreprésglet qui a motivé
ses écrits antérieurs, Federman insiste suhie@isinéluctable entre
des phénoménes imaginaires et des phénomeénes taqubentant de
fois débattu par des philosophes (Ingarden 1988kt @our cela que
le texte retentit de constatations d’échec : pigsente comme « vraie
histoire fiasco », « vérité et mensonge en mémepsem « faux
monnayage sémantique » (Federman 1979 : 4, 12).

Puisque « ce qui se passe dans le cabinet deraglmeest jamais
dit » (Federman 1979 : 3), le texte cherche a Fexgr au moyen de
procédés formels qui font son originalité incordabst. Il ceuvre dans
sa matiere méme, soigne sa mise en forme et neltigé modes
d’expression afin de pallier aux insuffisances dests. Sans étre
réduit au seul statut de médium, le matériau téxterient porteur de
sens au méme titre que le langage. Cette cornélatidre I'aspect
verbal et I'aspect matériel du récit constitue lément essentiel de
l'esthétique federmanienne visant a explorer Lihdité de
I'expérience traumatique, de I'enfermement etidientité déchirée.

Ce sont, tout d'abord, diverses formes géométsique suggérent
l'importance de sa structure matérielle : éditéf@mat carré assez
grand, le texte s’inscrit littéralement dans cétiare et ses variantes.
La disposition arbitraire des mots sur la page itédie maniére
ostensible, le contenu verbal aussi bien que leanpstres de la
narration classique pour faire ressortir des régéa structurales.
Chaque page recto de la variante francaise contierectangle de
guatorze lignes de texte dont chacune contienttexsnt quatre-
vingt-quinze lettres. Par contre, la variante aisglgrend la forme
d'un carré idéal formé de dix-huit lignes de texteacune composée
de soixante-huit lettres. Comme on pouvait le sappo les
différences structurales et formelles entre lesxdextes résultent
d'une influence inévitable de chaque langue. @astilleurs ce que
souligne l'auteur méme : dans une interview aceordéAlyson
Waters, Federman explique que la forme rectanguldér la version
frangaise s'est imposée, pour ainsi dire, toutéeséal francais étant
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une langue nettement moins parcimonieuse que dmnffFederman
2001 : 244).

Dans les deux parties du livre, sur les pageyerparaissent des
formes graphiques qui font écho aux dispositiomsutdles décrites.
On voit, dans la version anglaise, toute une sfgiearrés imbriqués
'un dans l'autre et, symétriguement, dans la eeréiancaise, une
série de rectangles. Construites d'une page aeldigne par ligne,
ces figures géométriques remplacent la paginatidassigue.
Grandissant successivement, leurs formes de plygusncomplétes
s'imposent sur les pages de maniére nette poualigst un espace
clos, de plus en plus restreint, ou, finalemenheilreste presque pas
de place libre. Voila une figuration iconiquée ce débarras qui sert
de refuge au garcon et de bureau a I'écrivain, cesparadoxal qui
libeére a travers I'enfermement.

Ces figures géométriques ne sont pas les seuegté graphiques
qui apparaissent darlsa Voix dans le Cabinet de Débarras / The
Voice in the ClosetAvant méme d'entrer dans le texte, on remarque
un jeu de couleurs et de formes sur les deux pdgesouvertures.
Noire comme les ténebres du débarras, la couverameaise affiche
les lettres blanches alors que, de l'autre cOt®, ld¢tres noires
apparaissent sur un fond d'une blancheur stéfile.jeu de couleurs
introduit le motif des réflexions et des inversians constituent la
trame structurale du livre entier. Dans les deusiges, juste avant la
page-titre, apparaissent encore deux illustratioms, plutét des
esquisses dessinées a la main avec un crayon dait, |'une
représente une vieille porte sans poignée et dadtie portrait de
Federman méme. Figuration de I'espace clos et st 'acte de
passage, la porte invite a la lecture promettaatcks a ce qu'elle
enferme, c'est-a-dire ici a I'histoire enfermée g pages du livre.
La double structure du livre souligne encore deagetl'échec des
tentatives de représentation du traumatisme au maolge procédés
artistiques conventionnels, dans ce cas littéraPes importe s'il est
raconté en frangais, langue maternelle du gargorbien en anglais,

% Relation motivée entre la forme du signe et sgnifié. Ch. S. Peirce 1978 : 148.
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langue d'expression du scripteur, les deux verdamgagiéres sont au
méme point bizarres et hermétiques. Dédoublant @it r
identiguement schizophréne qui ne raconte riemsetle sont rien
d’'autre que « des milliers de mots gaspillés de tir méme vieille
chose » (Federman 1979: 13). Méme si le narrast@acharne a
explorer toutes les possibilités de dire son végiseule chose gu'il
arrive a communiquer, c’est le caractere indicitdeson expérience
et, ce qui en résulte, I'impossibilité de rapiéamatte profonde
déchirure qui margue sa personnalité :

une faille existe entre I'actuel moi errant sanswans un paysage provisoire a
deux langues et I'étre virtuel que féderman prétiaire parler dans ses paquets
de tromperies excrémentielles survivant qui seodisen articulations verbeuses
incapable de dire redire ce que j'avais a dire ¢fmdn 1979 : 13).

Cette indicibilité est totale et impossible a sqresser méme avec
d’autres formes d’expression. Les deux versionsodeétent alors,
aussi bien l'une que l'autre, sur la méme illustnad'un mur de pierre
qui souligne les limites de chaque tentative dedsgmtation : ligne de
démarcation textuelle, cette page figure, par sabsjique toute
flagrante, une barriere communicationnelle insurtable. Ce n’est
pas sans raison que lillustration initiale repréa@ une porte sans
poignée : la lecture ne permet pas d’accéder éaléé du passeé.

Or, en dépit de sa déception extréme de I'acteritiée et de sa
révolte continue contre les failles de ce procedsusarrateur enfant
est parfaitement conscient du fait que son existedépend de
l'activité scripturale de féderman — cette autretipade son moi,
rationnelle et consciente, qui s’efforce en vainteluire avec des
mots stéréotypés le traumatisme vécu il y a sitemgs. Bien qu'il
soit raté d’avance, ce discours infirme de natsteeurtant vital car,
selon les mots propres du narrateur, il « manéaotit en me
construisant » (Federman 1979 : 12). Pour Federiacte méme
d’écriture présente un caractére performatif (Au$962) et assure la
réalisation de ce qu'il décrit. Imparfaite et évaspar rapport a la
réalité, I'écriture n'est certes pas investie deecpuissance sacrée de
re-création dont réve le narrateur. On échoue twsja parler de ce
qui est — I'idée majeure qui se dégage du texteldppe ce motif de
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I'aporie linguistique formulé autrefois, quoiquendaun sens plus
restreint, par Barthes (Barthes 2002 : 90@yléme si les mots
s’averent insuffisants et font écran a la veérité mpste en deca du
langage, I'écriture permet toutefois de s’en appeocautant que
possible. Car ce qui est prépondérant selon Federoean’est pas la
fonction mimétique ni méme testimoniale de I'éagdtumais sa valeur
expressive, comme il l'avoue ouvertement dahgrfiction son

manifeste littéraire : « To write [...] is to prazkimeaning, and not
reproduce a pre-existing meaning » (Federman 193% :Faisant
boucle a son incipit.a Voix dans le cabinet de débarras termine
sur une scene d’écriture qui évoque l'idée devérité dite des doigts
de féderman ici encore maintenant enfin » (Federt®#® : 22) et
exprime le pouvoir paradoxal de la littérature géside justement
dans son impuissance de représentation.
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