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Abstract: This article explores the meta-discursive techniques employed throughout three
dramatic texts: Crave (1998) and 4:48 Psychosis (1999) by Sarah Kane, as well as The House of
Strength (2010) by Angélica Liddell. Using the concept of metadiscourse as a form of
discourse through which the characters reflect upon their own speech act, we have
identified in the three plays both the technical elements characteristic of meta-discourse
and the aesthetic and social implications thus highlighted. Sarah Kane and Anggélica Liddell
confront the reader with radical characters, mostly feminine and often affected by violence.
It is thus within the scope of our essay to stress how mental illness and gender or social
marginalization specific of the characters in the plays create a type of meta-discourse
generated by the obsessive multiplication of the dramatic voices and by the ruthless
dissection of their own identities. In this context, our conceptual framework brings into
focus the theories of Deleuze and Guattari (1980) related to language, as well as the notion
of “poetics of love” proposed by Margaret E. Toye (2010) in order to claim the necessity of
an autonomous feminine aesthetic speech, resulting from the interference of the ethical
and erotic experience in a contemporaty paradigm.
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Introducere

Dacd metadiscursul nu poate fi incadrat intr-o singurd definitie in interiorul
disciplinelor care se ocupi cu studierea sa, analiza functiilor si manifestarilor sale in campul
dramaturgiei este de naturd sa amplifice si sd valorifice intr-o §i mai mare masura relevanta
conceptului. Tinand cont de particularitatile formale i structurale profund
neconventionale care caracterizeazi teatrul contemporan — atat la nivelul textului in sine,
cit si al punerii In scend —teoretizarea metadiscursului intr-un cadru interdisciplinar este in
mod productiv favorizata prin interventia textului, respectiv a scenei teatrale. Avand ca
principal punct de pornire definitia formulatdi de lingvistul Ken Hyland [2005: 37],
conform cireia ,,metadiscursul este termenul-umbreld pentru expresiile referitoare la
reflectia asupra sinelui, expresii folosite pentru a negocia semnificatiile interactionale dintr-
un text, ajutand scriitorul (sau vorbitorul) s exprime un anumit punct de vedere si si se
conecteze cu cititorii sdi ca membri ai unei anumite comunitati” [trad.noastrd], dar si un
»angajament social”’, vom urmdri, In aceastd lucrare, analiza metadiscursului in textele
dramaturgice Crave (1998) si Psihozd 4:48 (2000) de Sarah Kane si in Casa fortei de Angélica
Liddell (2014 editia in romana). Prin urmare, vom examina manifestarile metadiscursului
pornind de la identificarea particularititilor sale structurale si formale §i vom evidentia



302 Beatrice LAPADAT

maniera in care metadiscursul privilegiazi crearea si diseminarea unui limbaj artistic
feminin autonom. Metadiscursul, inteles, deci,ca discurs prin care personajul reflecteaza
asupra propriei enuntiri, poate fi interpretat in contextul literaturii feminine §i ca strategie
politici prin care vocea narativa refuza formele traditionale pentru a-si crea un spatiu
subversiv si autonom de manifestare.

Pornind de la legitura stabiliti de Deleueze si Guattari intre actul vorbirii si
normele sociale, sintetizatd prin teoria conform cireia ,,lnainte de a fi un marcator sintactic,
o reguld de gramaticid este un marcator de putere” [2014: 100], ipoteza noastrd sustine
faptul cd metadiscursivitatea este generatd, in cele trei texte, de felul in care autoarele 1si
articuleaza marginalitatea §i inadaptarea sociald prin folosirea neconventionald a limbii si
prin sabotarea coerentei discursive si gramaticale. In final, negocierea dintre universul vocii
dramaturgice si cel al cititorului este analizati prin prisma conceptului de poethics of
love'propus de cercetitoarea Margaret E. Toye [2010], fiind semnalatd posibilitatea
reconcilierii prin aceleasi tehnici metadiscursive.

Metadiscurs si schizofrenia limbajului

Repetitiile obsedante, rupturile si dislocirile discursive, punctuatia aparent haotic,
interventiile intertextuale prin citarea altor opere literare si muzicale ori prin transcrierea
unor fise clinice, citatele in limbi strdine sau ruperea discursului verbal prin introducerea
unei serii de numere aleatoriisunt doar cateva dintre marcile pe care Sarah Kane le foloseste
in procesul siu de bulversare a sintacticii i a organizarii discursului dramaturgic atit in
Crave, cat si in 4.48 Psychosis. Cititorul este provocat de autoare nu doar si se deschidd in
fata unui text dificil de urmadrit, ci si invitat, prin tehnici metadiscursive specifice, si iasa din
sfera normalitatii sociale pe care o implica folosirea corecta a limbii:

»A forma fraze corecte din punct de vedere gramatical reprezintd, pentru
individul normal, conditia prealabild a oricarei supuneri fata de legile sociale. Nimeni nu
poate si ignore gramaticalitatea, cei care o ignora tin de niste institutii speciale. Unitatea
unei limbi este, Inainte de toate, politica[subl. noastrd].” [Deleuze, Guattari, 2014: 134]

Urmadrind mai departe aceeasi paradigmad trasatd de cei doi teoreticieni francezi, se
poate spune cd Sarah Kane isi confrunti cititorul cu o intrebuintare sehizofrend a limbajului.
O astfel de optiune, caracterizata prin haos discursiv si ignorarea deliberata a ,legilor
dramaturgiei?”’, se explicA nu numai prin apartenenta sa la miscarea n-yer-face theatre din
Marea Britanie a anilor *90, miscare pe care, de altfel, ea Insasi a initiat-o si care isi asuma
socul ca trasaturd distinctivd in peisajul literar si teatral. Aderenta esteticd la aceastd noua

! Tinand cont de faptul c4 sintagma “poethics of love” produce in limba englezi un joc de cuvinte intraductibil in
limba romana si care vizeazi contopirea dintre termenii ,,poetica” si ,etici”’, vom folosi In cadrul lucririi
expresia in engleza.

2 Krzysztof Warlikowski, regizorul polonez care a pus In scend una dintre cele mai radicale montari ale piesei
Purificare de Sarah Kane, declara in mod surprinzitor, intr-un interviu din 2009 acordat revistei Observator
cultural, c ,,Sarah Kane nu scria profesionist, era sdlbaticd, nu cunostea legile dramaturgiei.” Afirmatia rimane
intrigantd, dar relevantd pentru perceptia conform cireia, oricat de radicald ar fi scriitura, trebuie sa existe,
totusi, niste ,,legi ale dramaturgiei” in spatele ei. Punctul de vedere al regizorului este Impdrtisit si de un anumit
numadr de critici, insd, in egald masuri, existd cercetdtori ai literaturii lui Kane care au demonstrat sistematic
contrariul afirmatiilor lui Warlikowski. Mentionidm, printre studiile cele mai importante pentru intelegerea
arhitecturii” dramaturgice atipice pe care se bazeaza piesele lui Kane, In-yer-face Theatre. British Drama Today, de
Aleks Sierz, Londra, Faber&Faber, 2001 si “Love Me or Kill Mé’: Sarah Kane and the Theatre of Extremes de
Graham Saunders, Manchester University Press, 2002.
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maniera de a scrie teatru este motivata de o aderentd politicd prezentd, mai mult sau mai
putin discret, in toate cele cinci piese de teatru semnate de Kane. Ignorand complet sensul
clinico-patologic al notiunii de schizofren, Deleuze si Guattari il amplaseazd pe acesta in
raport cu productia capitalistd, productie care traseaza normele sociale §i care, prin
contrast, subliniazd si penalizeaza deviatiile. Dar daca schizofrenul nu se situeazd deloc in
afara acestei productii sociale care il rejecteaza, ci chiar la ,limita” ei [Deleuze §i Guattari,
2008: 47], aceasta se intampld pentru cd tocmai agentul nesupus este cel care confirmi
autoritatea puterii, fie ea economici, lingvisticd sau sociala.

Este de inteles, asadar, cd autoarea - ea iInsasi afectata de tulburiri mentale
profunde care au dus, de altfel, la sinuciderea sa - isi arogd, din punctul de vedere al
utilizarii limbii §i al detondrii structurii coezive a textului dramaturgic, pozitia schizofrenului
deleuzian, al cdrui limbaj, afectat de ,,agramaticalitate” si ,,asintaxie”,

,»u se mai defineste prin ceea ce spune §i cu atat mai putin prin ceea ce il face si
fie semnificant, ci prin ceea ce il face sd curgd, si flueze si si explodeze — dorinta. Cici
literatura este Intru totul asemeni schizofreniei: proces si nu scop.” [Deleuze, Guattari,
2008: 184]

In Crave, Kane precizeazi la inceputul piesei, inainte de desfisurarea dialogurilor
propriu-zise, ca ,,Punctuatia este folosita pentru a indica redarea vorbirii §i nu pentru a se
conforma regulilor gramaticale.” [trad. noastrd]? [Kane, 1998:3]. Lista de personaje
frapeazi, de asemenea, cititorul, cici in locul unor nume si a indicatiilor legaturilor dintre
ele nu se afla decat patru initiale: C, M, de sex feminin, si B si A, de sex masculin. Textul
incepe abrupt si, dupa parcurgerea primelor replici, cititorul intelege i textul nu propune
nici o desfasurare evenimentiala, nici o evolutie a personajelor. Mai mult, textul configurat
ca dialog neintrerupt, in care nu apare nicio didascalie, pune sub semnul intrebarii Insisi
notiunea de ,,personaj”’, lisand loc la multiple interpretiri pe marginea identitatii
personajelor: chiar dacd o lecturd atentd dé cateva indicii prin care genul personajelor poate
f1 stabilit, chiar dacd dorintele, aspiratiile si fricile fiecaruia sunt trasate in mod individual,
granita care le desparte ramane fragild, fiecare personaj-literd lasand loc posibilitatii de a fi
schimbat cu un altul. Toate aceste tehnici de obscurizare a personajului si de ignorare a
regulilor privind organizarea textului dramatic nu sunt noi, dar felul in care Kane le
suprapune si le suprautilizeazd creeazd un efect imposibil de ignorat. Acesta este sensul in
care teoreticianul Aleks Sierz se referd la Crave ca la un performance in sine:

»Mintea ta este pur si simplu ravasitdi de imaginile din text si de felul In care
frazele intra in coliziune, se ciocnesc si se amesteca.”[trad. noastrd] [Sierz, 2001:14]

In paralel cu emiterea pe un ton neutru a unui sir de orori— viol, un copil care a
murit pentru cd a ascultat vocea prietenului imaginar, evocarea perpetud a unei corporalitati
marcate de violentd fizicd extremd, anxietate, insomnie etc. —se deruleazd un tip de absurd
complet lipsit de umor, in care ludicul este depasit de angoasa:

3 Vom specifica de la inceput ci, neexistand traduceri publicate in limba roména ale celor doud texte semnate
Sarah Kane, Crave si 4:48 Psychosis, traducerea tuturor citatelor apartine autoarei prezentei lucriri. Aceastd
precizare fiind ficutd, din ratiuni de spatiu nu vom mai semnala in continuare acest aspect prin nota
»[trad.noastri]” in corpul textului.
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,,C: Ce are de-a face orice cu orice? /M: Nimic./ A: Exact. Asta este cel mai riu./
M: Nimic./ C: Despre asta este vorba? Asta este?/ M: Cat mai dureazd/ B: De cite oti mai
urmeazi /A: De cite ori” [Kane, 1998: 8]

Transgresarea normelor la nivelul formei indeplineste functia instaldrii confuziei in
mod intentionat in cititor, intrerupandu-i constant tentativele de a gisi o semnificatie
coerentd si manipulandu-l asa incat si se lase absorbit de textul devorator. De-formarea
textului, densitatea scripturald si refuzul de a construi personaje care evolueazd si
actioneazd reprezintd, asadar, limbajul sehigofren prin care Kane fixeazd in Crave ceea ce
Vande Kopple [Adel, 2006:217; Hyland, 2005:26] numeste ,metadiscurs textual”,
referindu-se la organizarea limbii intr-un text coerent si coeziv. Autoarea desfdsoard
comunicarea cu cititorul plecand intai de la forma, pentru a-l transporta gradual §i prin
intermediului continutuluiin punctul constientizirii infernului tern pe care il traverseaza
personajele. Prin metadiscurs, marginalitatea esteticd rezoneazi total cu marginalitatea pe
care o resimt personajele din Crave si de care se lasd contaminata si instanta cititorului.

Daci in Crave prevaleaza metadiscursul textual, in 4:48 Psychosis metadiscursul se
afld in relatic directd cu condifia mentald fragild a vocii dramaturgice, iar tehnicile de
constructie a acestuia reflectd in primul rand fragmentarea identitara. In ciuda fragmentrii
textuale si a erorilor intentionale de limbaj prin care identificim acelagi model
(anti)lingvistic specific schizofrenului deleuzian, comunicarea dintre autor si cititor se
bazeazi, in4:48, pe un soc emotional care instaleazd metadiscursul interpersonal. Conform
lui Vande Kopple, acest tip de metadiscurs asigurd ,interactiunea pe care am dori sa o
avem cu cititorii pe marginea continutului” si mediaza exprimarea ,,personalitatii si
reactiilor” [trad. noastra] [Vande Kopple in Hyland, 2005: 26].

In 4:48 Psychosis, tratamentul personajelor nu mai tine doar de ambiguizarea sau
obscurizarea lor, ca in Crave, ci se poate vorbi direct despre abolirea acestora. Substratul
politic al acestei formule este explicat de Delgado-Garcia astfel:

,»s¢ abandoneazi ontologiile umane stabilite prin demersul cartezian si cel liberal-
umanist, care inteleg subiectul prin prisma unicititii sale, a constiintei de sine si a unei
agentititi autonome.” [trad. noastri] [Delgado-Garcia, 2012: 231]

Dar in 4:48 Psychosis Kane se angajeaza in acest demers fard a denunta niciun
sistem politic anume si fird a acuza in mod explicit o ideologie sau alta. Strategia sa
principald in comentarea propriilor enunturi implici o comunicare de la persoand la persoand
pand in punctul in care atipica dramatis persona dezviluie in intregime infernul autoarei
insesi, intr-un gest radical de autoreferentialitate. in primele pagini, se creeazi falsa
impresie a unui monolog lung, nu rar lipsit de ceea ce Graham Saunders numea cu
obiectivitate ,,egocentrism si indolenta adolescentina” [Iacob, 2009: 76]:

,»La 4:48, / cand depresia mad incolteste, /o sd mi spanzur” [Kane, 2000: 4]
»Au mai e nimic de zis /si iatd ritmul nebuniei” [Kane, 2000: 19]

Confesiunea diaristicd este rapid deturnat prin tehnicd alterndrii $i mixdrii vocii
dramaturgice. Aici nu existd un personaj anume, cu o identitate, structurd si evolutie solid
fixate pentru ci, in realitate, in 4:48 Psychosis, vocea care se adreseaza cititorului este Insisi
vocea autoarei, repliatd, multiplicatd, diseminati si in acelasi timp deformati si fragmentati.
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Metadiscursul interpersonal se fundamenteaza pe o tensiune a marginalitatii in care locutor
si colocutor se refugiazd atunci cand realitatea se epuizeazd sub greutatea bolii mentale.
Locutor $i colocutor devin locatar si colocatarin aceeasi periferie sociald si textuald: ,Fard
sperantd cant in wargine’ [subl. noastri] [Kane, 2000: 9]. Prea putin conteaza statutul real al
dramaturgei sau al cititorului (de altfel, Sarah Kane, desi apropiatd prin cautdrile artistice de
lumea marginalilor, a crescut si a beneficiat de o educatie #pper middle class), caci deruta
cauzatd de boala mentald rupe, poate, posibilitatea comunicarii reale cu indivizii normati,
dar deschide posibilitatea unui dialog nebidnuit de fertil cu oricare marginal al lumii.
Identificarea trece, Insd, pe nesimtite de la extrema victimei absolute la extrema cildului
total depersonalizat, accelerand aceeasi tehnica de ,,hipnotizare” violenti a cititorului:

»Eu i-am gazat pe evrei, eu i-am cisdpit pe kurzi, eu i-am bombardat pe arabi (...)
0 sd-ti scot ochii si am sa-i trimit la mama ta intr-o cutie” [Kane, 2000: 19]

Ca marcd a unui discurs direct, pronumele personal ,,tu” apare de cele mai multe
ori in text, dupa pronumele personal ,eu”. Radicalitatea metadiscursivd constd, pe
parcursul alterndrii acestor agenti, in faptul cd in majoritatea replicilor scapa identitatea lui
»tu”: nu se stie dacd autoarea vorbeste cu ea insdsi prin vocea dramaturgicd in care se
metamorfozeazi abil, dacd 1 se adreseazi persoanei iubite care a abandonat-o, lui
Dumnezeu,doctorei de la care asteaptd salvarea, umanitatii in ansamblu sau cititorului
somat sd intervind. La randul lor, evocirile alterneaza de la injonctiuni brutale pana la un
imperativ-implorator (,NU LASA CHESTIA ASTA SA MA OMOARE” [Kane, 2000:
18]), traversand insistent si modul interogativ.

Personajul isi traieste tortura fie prin propria identitate — aceea a unei fiinte atinse
de o afectiune mentald si tratatd psihiatric ca atare intr-o institutie specializati—fie prin
identitatile imprumutate in pragul psihozei. Tortura e predata apoi cititorului, cu care vocea
isi incearcd in mod ritualic calitatile taumaturgice: trauma nu este depliatd sub ochii acestuia
(doar) pentru a-1 incirca de vind §i abjectie, ci si pentru a-l invita la o cdutare colectivd a
redemptiunii: ,,Aminteste-ti de lumina si crede in lumina” [Kane, 2000: 3, 21].

Dincolo de corul tragic al vocilor dramaturgice lansate de aceeasi unica autoare din
spatele lor, in 4:48 Psychosis metadiscursul este cultivat si printr-o serie de tehnici care tin
primordial de organizarea corpului textual si de nivelul structural. Spatiile albe si largi din
pagind converg catre vidul constant mentionat de personaj, intreruperea discursului care
reflectd lumea interioard a autoarei prin amplasarea catorva siruri de numere sau prin citarea
unei prescriptii medicale fac toate parte din arsenalul metadiscursiv al unei dramaturge pe cat
de violentati de agentii puterii, pe atit de violentd §i posesivd ea insasi cu cititorul.

Metadiscurs si revolta schizofrenului

Legatd de universul lui Sarah Kane prin propensiunea citre aceleasi teme —
marginalitate, identitate de gen, violentd fizica si colaps erotic —, precum si prin numeroase
similaritati stilistice, Angélica Liddell, autoare, performer si regizoare de origine spaniola, se
detaseaza de Sarah Kane prin accentul social mult mai pronuntat si mai specific pe care il
imprimd In textele si montdrile sale. Casa forfei, text publicat in spaniold in 2001, prezintd
aceeasi intensitate metadiscursiva, atat la nivelul functiei metatextuale, cat §i la nivelul celei
interpersonale, folosind multe dintre tehnicile examinate mai sus cu referire la autoarea
englezd. Bulversarea vocilor dramaturgice si aruncarea in confuzie a cititorului mutat de la
un soc stilistic la altul, folosirea majusculelor, insertiile interxtuale si sintaxa prin care se



306 Beatrice LAPADAT

plonjeaza in absurd sunt toate mecanisme prezente in Casa forfei in aceeasi masurd ca in
Crave sau 4:48 Psychosts.

Vom evidentia, prin urmare, in analiza strategiilor metadiscursive la Angélica
Liddell, maniera in care aceasta isi violenteazd cititorul In primul rand prin amploarea cu
care creioneazd violenta corporald. Si in Cuasa fortei se poate identifica acelasi refuz al
identitatii , liberale si umaniste” [Delgado-Garcia, 2012] a personajelor, insd particularizarea
lor prin nume si discurs le indepirteaza de scheletul translucid al vocilor mobilizate de
Kane. In cele trei parti ale piesei gasim, in schimb, o alternare a vocilor cirora li se d, pe
rand, cuvantul, in grupuri de cate trei. Getse, Lola si Angélica — ultimul nume semnaland
marca metadiscursiva cea mai directd la nivelul personajelor — par a fi mai degrabd niste
femei privilegiate, atinse de marginalitate sociali mai degrabi din cauza unui context
accidental. Perla, Cynthia i Maria isi asumd rolul de portavoce prin care condamni la
modul cel mai explicit, folosindu-se de statistici, titluri din ziare, cifre si date precise,
traficul de persoane si tratamentul inuman suferite de femeile din America de Sud. Intre
ele, pe o linie mediand, survin intertextual cehovienele Irina, Olga si Masa, dar in care
putem citi incd ecourile celorlalte voci feminine contemporane, disperate si amenintate de
lumea exterioara.

Vocea personajului Angélica se articuleazd inci de la inceputul textului ca un
strigat de rdzboi, amenintand rdzbunarea atit pentru propria suferinti, cat si pentru
abuzurile indurate de alte femei din lumea intreagi. Asemenea pacientei din 4:48 Psychosis, si
Anggélica se deplaseazi intre aceiasi poli victima-caldu:

,Imi chinuiam trupul numai pentru ca el si-1 vada / Si dsta e motivul real pentru
care mi tai, din iubire.” [Liddell, 2014: 94]

»M-am diruit total unei lumi a fortei / ca si compensez slibiciunea mea prin
mizerabila lume a fortei” [Liddell, 2014: 101]

Dramaturga 1i refuzd birbatului evocat de toate cele trei femei ingelate si abuzate
tizic dreptul de a avea o voce intr-un nucleu dramaturgic pe care ¢z 1l creeaza, ea il intretine,
ea 11 demonteazi si legitimeazd. Prin urmare, Angélica, Getse si Lola isi vorbesc una alteia
ca si cum ele ar fi barbatul care isi recunoagte setea de putere si violentd, lipsa de umanitate
si ipocrizia. Practic, cele trei identitdti feminine se refugiaza In mefadiscurs, la care cititorul
deja revoltat se presupune cd devine spontan complice, pentru ca discursulper se, cel
canonizat si normat, a fost pe de-a-ntregul confiscat de ,,el”:

oLola: Am un drum clar, stii? /Am un destin magnific. / $i n-am chef de
obstacole in destinul meu. / S méngai, si imbritisezi, si consolezi. / Ce timpenie si asta
cu consolatul. / Un obstacol consolatul dsta. M doare undeva.” [Liddell, 2014: 117]

Avansand in explorarea labirintului metadiscursiv, Angélica-personajul ii devoleaza
cititorului propriul jurnal:

»Nu m-am atins de el. / Nu l-am revizuit. / E put si simplu aga cum l-am ficut in
acea camerd.” [Liddell, 2014: 96]

Urmeaza, in jurnal, descrierea violentei fizice si simbolice suportate de Angélica,
dar acesteia i se suprapune, prin deschiderea empatica fata de suferinta tuturor marginalilor,



Metadiscnrs si marginalitate la Sarah Kane si Angélica Liddell 307

violenta urmadritd cu voluptate la stiri: copiii bombardati din Gaza, foamea in Africa,
terorismul, refugiatii. Experienta eroticd este, insd, complet inldturatd in favoarea unei
radiografii crude a injustitiei sociale pe care o demareazd Perla, Cynthia si Maria.
Personajeledezvaluie o lista interminabildi de orori, declansand furia §i participarea
cititorului la catharsis: trupuri feminine arse, trupuri feminine violate, trupuri feminine
abandonate pe camp, asfixieri, rapiri, avorturi fortate etc.

Daci in Partea I siin Partea a II-a din piesi vocile feminine se raporteazd la violenta
masculind intre tendinta de anihilare §i o predare masochisti, personajul care inchide piesa
— pentru a cirui identificare nu existd literalmente niciun indiciu — promite rdzbunarea
printr-un gest de fortd care glorifica simultan distrugerea rasei barbatilor si regenerarea
puterii feminine. Astfel, metadiscursul este deplasat citre punctul in care cititorul activ
primeste satisfactia participarii la reparatia ordinii lumii. Marginalitatea sublimata devine
astfel, autoritate si, cel mai probabil, conform ciclului tragic al negocierii si tranzitiei puterii,
o noud forma de hegemonie:

,Din tot ce e neinsemnat voi face o valoare. / Fiii mei vor fi birbati buni de
nimic (...) / Producem cei mai fragili birbati din lume.” [Liddell, 2014: 143, 145]

Metadiscursul, de la comunicare la comuniune

Intr-un articol intitulat Towards a Poethics of Love, cercetitoarea Margaret E. Toye
[2010] propune sinteza dintre iubire ca discurs de orgine literard si categoria filosofici a eticii
prin sintagma poethics of Jove, incluzand, de asemenea, sfera politica i sociald. Pentru a crea un
spatiu teoretic in campul studiilor literare in care iubirea sa fie perceputa nu doar ca ,,0 relatie
calitativa intre un sine si Celalalt” [trad. noastrd] [Toye, 2010: 48], aceasta sustine cdeste
nevoie de aplicarea conceptului de spatiere (,,spacing”). Pornind de la sistemul etic levinesian
si de la feminismul lui Irigaray, Toye intelege prin aceasta ,spatiere” sau ,distanta
proxima”faptul ca intre doua individualititi intre care se stabileste un raport etic si afectiv
rimane suficient spatiu astfel incat fiecare s se dezvolte autonom, din moment ce

,»subiectii nu sunt statici, ci permanent angajati intr-un proces de transformare si
devenire.” [trad. noastrd] [Toye, 2010: 48].

Acest spatiu, facand loc reflectiei si autonomiei fieciruia dintre subiecti, permite,
prin urmare, si aplicarea neobstructionata a eticii, inteleasa aici ca grija fata de celalalt.

Dincolo de aglomerarea de voci fragmentate prin care Kane se adreseazi
cititorului, dincolo de revolta schizofrenului deleuzian ce contine potential germenii unei
revolutii in nucleul social [Deleuze, Guattari, 2008: 473], asa cum se configureaza
personajele-furii din Casa fortei de Angélica Liddell, se poate afirma cd, in lumina ,,poetico-
eticii” iubirii teoretizate de Toye, cele doud autoare de teatru se raporteazd la cititor, prin
intermediul metadiscursului, nu doar ca la o instanta fie complice, fie captivi, ci §i ca la o
entitate fatd de care manifesta o preocupare eticd. Spatiile albe din pagini, majusculele
redactate ca strigit de ajutor, apelul la afectul cititorului prin Insiruirea de orori si
confirmarea repetatd a statutului marginal al vocilor dramaturgice nu sunt singurele
procedee prin care autoarele cautd dialogul cu persona invizibild a cititorului.

Daci toate cele trei piese exprima printr-o esteticd revolutionard — chiar ,,huligana”
—denuntul vocal al violentei, tortura bolilor mentale sau inechitatea sociald, in aceleasi texte
se intAlnesc numeroase evociri ale ticerii. In Crave, marcarea catorva momente de ticere
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constituie singurele forme de didascalie din piesd; in 4:48 Psychosis, ticerea este invocata cu
o teama ceremoniald, asociatd cu moartea §i cu ,,hdul mintii mele imateriale” [Kane: 2000,
8]. Getse din Casa forges promite inca de la enuntarea primei replici cd ,,am sa-mi fac inima
sa tacd.” [Liddell, 2014: 84]. Acest spatiu — sau spagiere, in termenii lui Toye — este cel care
lasi loc unei intalniri imprevizibile dintre vocea dramaturgicd si corpul real al destinatarului
mesajului. Invocarea tacerii constituie, putem spune, unicul spatiul metadiscursiv pe care
dramaturgul eic i oferd cititorului — semn criptic al unei comuniuni consumate
intreconstrangerile marginalitatii si alienarii.
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