Harold Pinter's Minor Theater
Close Reading of Landscape through the Philosophy of Gilles Deleuze and Félix Guattari

[…] there are at least twenty-four possible aspects of any single statement, depending on where you're standing at the time and on what the weather's like. A categorical statement, I find, will never stay where it is and be finite. It will immediately be subject to modification by the other twenty-three possibilities of it. No statement I make, therefore, should be interpreted as final and definitive […]. I suggest there can be no hard distinctions between what is real and what is unreal, nor between what is true and what is false. A thing is not necessarily either true or false; it can be both true and false. 
–Harold Pinter, Writing for the Theater
 

How can we enter into Harold Pinter's work? שאלה דומה שואלים צמד הפילוסופיםGilles Deleuze and Félix Guattari,
 על יצירתו של קפקא בספרם Kafka: Toward a Minor Literature.
 במסגרת הגותם, דלז וגואטרי קוראים לא רק את קפקא, אלא גם יצירות ספרותיות של סופרים נוספים, כמו הרמן מלוויל, סמואל בקט ולואיס קרול. הקריאה שהם מבצעים בטקסטים ספרותיים מהווה חלק בלתי נפרד מטענותיהם הפילוסופיות ומן המהלכים המציגים אותן. מסיבה זו, דלז וגואטרי אינם פורשים משנה סדורה לניתוח טקסטים ספרותיים, וההתעניינות של השניים בטקסטים אלה אינה נובעת מעמדה פרשנית. במילים אחרות, הטיפול הפילוסופי של דלז וגואטרי בטקסטים ספרותיים אינו חותר לענות על השאלה "מה היצירה אומרת?", אלא על השאלה "כיצד היצירה פועלת?". בעוד השאלה הראשונה היא סמנטית מעיקרה, ומתמקדת בכישוריה המייצגים והרפרנציאליים של השפה, השאלה השנייה פונה אל החומרים מהם היצירה מורכבת, ובוחנת את השימושים השונים שנעשים בה בשפה ובלשון. 
בהיבט זה מתגלה הרלוונטיות של תפישת הלשון הפילוסופית של דלז הגואטרי למדיום התיאטרוני המתמקדת בדרכי פעולתה של השפה, וברבדיה הפרפורמטיביים, המבניים, והצורניים. מאחר שהתיאטרון—בו מומחז הטקסט הדרמטי הכתוב—מהווה נקודת מפגש בין שפות שונות (לשוניות, גופניות, מרחביות וויזואליות) השאלה "כיצד זה פועל?" מוכפלת ומתעבה, ונעשית סוגיה ז'אנרית מרכזית (שכן הז'אנר התיאטרוני כרוך בתנועה מן הטקסט הדרמטי הכתוב לחיזיון בימתי, לדבר מה ש"פועל"). 
הטקסט הספרותי (הן הכתוב והן המומחז), טוענים דלז וגואטרי, היא מדיום המאפשר לפרוץ את הממד הרגיל של השפה. ממד זה מתבטא בשימוש קבוע, אחיד ומוגבל בלשון, אשר מטפח ומבליט את ההומוגניות, היציבות והתקניות שלה. השפה המתקבלת מתפישה לשונית זו מכונה על ידי דלז וגואטרי בשם שפה מז'ורית. שפה זו מציבה ערוצים סטנדרטיים, אינטגרטיביים ועקביים עבור הבעה, תחביר וסמנטיקה, שואפת לבהירות מקסימאלית ומבקשת לכונן יחסים מידיים וחד–ערכיים בין מסמנים למסומנים.
 מול השימוש המז'ורי בשפה, מציבים דלז וגואטרי את השימוש המינורי בשפה, המבקש לחתור תחת הנוקשות של השפה המז'ורית, לערער את הזיקה ההדוקה של השפה לעולם אותו היא מייצגת, ולהביא אותה אל מחוץ לטווח השימושים הרגילים בה.

ספרות גדולה, אומרים דלז וגואטרי, היא זו שמצליחה באמצעות השפה להגיע אל מעבר לשפה; היא ממציאה שפה חדשה בתוך השפה הקיימת, שפה זרה. במילים אחרות, היא מבצעת שימוש אחר בשפה, שגורם לה לגמגם, להתפצל, ובעיקר – לחשוף את ההטרוגניות שקודמת לכל שימוש הומוגני וקבוע בה.
 חשוב להדגיש כי השפה המז'ורית והשפה המינורית לא מהוות שתי שפות שונות ונפרדות זו מזו, אלא מדובר בשימושים שונים באותה שפה.
 מסיבה זו, סופר יכול לעשות שימוש מינורי בשפה המז'ורית, להפוך לזר בשפה שלו, גם אם היא שפת אמו.
 מהמתואר עד כה ניתן להבין כי על אף שדלז וגואטרי לא הציעו מתודות קריאה ופרשנות המבוססות על השימושים המינוריים בשפה לעומת אלו המז'וריים, נקודת המוצא לקריאת טקסטים ספרותיים ברוח הגותם תהיה איתור המקומות בהם נעשה שימוש חריג בשפה המערער את גבולותיה המוכרים והנהירים וחושף את הריבוי הסמנטי האורב לכל ניסיון להשתמש בשפה באופן מונוליטי והומוגני. 
באופן מעניין, נראה כי רבים מחוקרי הספרות והתיאטרון הגיעו למסקנה דומה לזו של דלז  וגואטרי באשר לכניסה אל יצירתו של פינטר – זו אמורה להיעשות באמצעות השאלה "כיצד היצירה פועלת?", ובאופן מדויק יותר – "כיצד פועלת הלשון ביצירה?". תובנה משמעותית שעלתה במסגרת המחקר ביצירתו של פינטר היא שאין לבחון את השפה במחזותיו מתוך התפישה הקונבנציונאלית לפיה הרפרנציאליות היא תכליתה העיקרית.
 תחת זאת, את השפה במחזותיו של פינטר יש לבחון כאמצעי מניפולטיבי לשליטה באחר ולדיכויו. מערכות היחסים בין הדמויות במחזותיו של פינטר הן בראש ובראשונה לשוניות, ומטרתה של השפה היא לסייע ביצירת מערך מוגדר של יחסי כוח בין הדמויות ולאפשר להן לכפות מצב עניינים נחשק על דמויות אחרות.
 החשיבות אם כן אינה טמונה בהכרח במה שנאמר, אלא באופן שבו נאמרים הדברים ובדמויות האומרות אותם. לפיכך, התמקדות מלאה במה שנאמר, היינו בממד הרפרנציאלי של השפה, תחמיץ את הדינאמיקה המורכבת הנרקמת בין הדמויות במחזותיו.
 ההתמקדות של המחקר ברובד הלשוני במחזות של פינטר הסבה את תשומת הלב למוזרותה של השפה, שגם אם עודנה נענית לכללי הדקדוק והתחביר המקובלים, נדמית לעתים כשפה זרה ויוצאת דופן. מוזרות זו קשורה לכך שהשפה במחזותיו מהווה מעין כלי נשק – הגנתי או התקפי – שמטרתו לסייע ביצירת מערך מוגדר של יחסי כוח ושליטה בין הדמויות. מכאן שגילוייה המוזרים ויוצאי הדופן של השפה במחזותיו משתתפים באסטרטגיה כוחנית זו, ומסייעים לכן בהפיכת השפה לזירה כוחנית בה נאבקות הדמויות זו בזו. נראה כי הנאמר בביקורת הספרותית ביחס לשפתו של פינטר מנהל מעין דיאלוג סמוי (בין אם במודע או לא) עם דבריהם של דלז וגואטרי על השימוש המינורי בשפה. דיאלוג זה מעיד על החיבור הפוטנציאלי והפורה בין הגותם לבין יצירתו. אך הבעיה היא שעצם תפישת השימוש החריג בשפה כאקט שתכליתו בהכרח כוחני, ולכן כרוך בסוגיות של עימות, שררה ושליטה, אינה מתיישבת במלואה עם האופן בו מגדירים דלז וגואטרי את המושג מינוריות (Minority). 
דלז וגואטרי מסבירים כי השימוש המינורי בשפה אינו מנותק מסוגיות פוליטיות ושאלות הקשורות ביחסי כוח ודיכוי. חילוץ הממד המינורי של השפה מהווה, ברמה זו או אחרת, עמדה פוליטית המבקשת להתנגד לסדר המז'ורי ולקעקע את הכוח, השררה והאלימות שסדר זה מייצר. לפי דלז וגואטרי, אדם הנוקט בפרקטיקה מינורית מבקש לנטרל במידה מסוימת את האלימות שהנורמות השליטות מפעילות עליו ועל אחרים, וכן את הכוח האלים שהוא עצמו מפעיל על זולתו.
 אדם הפועל באופן מינורי אינו מתעמת עם הסדר המז'ורי ואינו בין מתנגדיו, שכן עמדה זו כרוכה עדיין בציות לכללי המשחק המז'וריים ולטווח הפוזיציות המוגבל שהם מאפשרים. המינוריות לכן מתבטאת באיתורו של קו מילוט ("line of flight") המהווה נקודת מוצא מן הדיאלקטיקה הכוחנית של עימות והכרעה המאפיינת את הסדר המז'ורי. זו תנועה החומקת מן השאיפה המז'ורית לכונן מרכז מאחד וממשטר ופונה לעבר אזורים של ריבוי ובו–זמניות, שאינם מבוססים על ניגוד ואינם ניתנים להכרעה. מאחר וההתחמקות מן הסדר המז'ורי מתבצעת באופן משמעותי ביותר באמצעות השימוש המינורי בשפה, דלז וגואטרי רואים בשימוש זה משימה אתית: צריך לחלץ שפה מינורית מתוך השפה ולהוביל אותה בנתיב מהפכני ומפוכח, היינו, נתיב של מילוט. מן הנאמר עד כה, ניכר כי הביקורת הספרותית העוסקת ביצירתו של פינטר נוטה, במונחיהם של דלז וגואטרי, להתבונן במחזותיו כזירה של מאבקים מז'וריים, אשר נסובים סביב השליטה באלמנטים כמו טריטוריה ומערכות יחסים, ולכן השימוש יוצא הדופן בשפה מובן בביקורת זו כאמצעי המחזק את טיבם הכוחני של המאבקים הללו. בעבודה זו, אשר במרכזה דיון במחזה Landscape, אבקש להציע נקודת מבט אחרת על שפתו יוצאת הדופן של פינטר, ולבחון אותה כחלק מתנועה מינורית החותרת אחר מוצא מן הממד העוין והשתלטן של הסדר המז'ורי. 
Landscape פורסם תחילה כתסכית רדיו של ה-BBC בשנת 1968, והועלה לראשונה ב-Aldwych Theatre ביולי 1969, לאחר שקודם לכן צונזר ונפסל להצגה. המחזה בנוי כמערכה אחת, שמבוססת על שני מונולוגים של בני זוג, דאף ובת', המעלים זיכרונות מעברם. המונולוגים של השניים נמסרים באופן משולב, ולכאורה אין ביניהם כל קשר. בת' מהרהרת ביום קיץ מענג בו בלתה בחוף הים בחברת מאהב, שזהותו אינה נחשפת לאורך המחזה. דאף מתאר חוויה יומיומית וטריוויאלית שעבר יום קודם לכן, שתחילתה טיול בפארק, המשכה בביקור בפאב המקומי, וסופה באירוע, ספק אמתי ספק מדומיין, בו הוא מתאר כיצד כפה את עצמו על בת' בפרוזדור ביתם. בנוסף, מזכיר דאף גם את בגידתו בבת', אירוע שהוא מתאר כחד-פעמי וחסר חשיבות, וניכר מדבריו כי אין זו הפעם הראשונה בה הוא מספר על כך לבת'. בניגוד לדאף, בת' שקועה לכל אורך המחזה בזיכרונותיה, וניסיונותיו של דאף לזכות בתשומת לבה אינם צולחים והיא נותרת מנותקת מאירועי ההווה.
 
נוף נחשב כאחד מ'מחזות הזיכרון' שכתב פינטר, אשר במרכזם ניצבת השאלה על טיבם של היחסים בין הזיכרון, העבר והשפה, ועל אופן פעולתה של התודעה המבקשת, באמצעות השפה, לשחזר את מה שהיה ואיננו עוד. אחת הבעיות המרכזיות העומדת בפני אלו המבקשים לתעד את העבר או לספר אודותיו קשורה במושג הזמן ומאפייניו. ההגות והפילוסופיה של המאה ה-20 תפסה את מושג הזמן כהמצאה מודרנית; קטגוריה שרירותית, מדומיינת וריקה. תפיסה זו הגבירה את המתח בין השאיפה לייצר נרטיב המבקש לתאר את אירועי העבר ולהחיותם, ובין הזמן הליניארי (בין אם זה של הפרפורמנס הבימתי, בו פעולות מוצגות באופן סדרתי ועוקב, ובין אם זה של קריאת הנרטיב הדרמטי עצמו), שמעצם התקדמותו הוא מערים  קשיים על האפשרות לתעד. בשל כך, הזמן הליניארי אינו משרת את הזיכרון כראוי, שכן הוא מקבע את האירוע ההיסטורי מחוץ לטווח הנגיעה של החיים בהווה, ומציב אותו כקטגוריה סגורה ומרוחקת, הנתונה לתהליכי בלאי ושחיקה. סוגיות אלה מהוות חלק בלתי נפרד מ'מחזות הזיכרון', בהם פינטר שב ומטיל בספק במידת האותנטיות של הזיכרון, ומאיר לא רק את השרירותיות הכרוכה במלאכת ההיזכרות, אלא גם את הסברה כי הזיכרון אינו אלא בדיה.
 
המחזה של פינטר, הבנוי על מפגש תמידי וסימולטני בין משלבים טמפורליים שונים, מבוסס על קיומו של פער בין הנוכחות הבימתית של השחקנים בהווה לבין נרטיב דרמטי שמוקדש ברובו לעבר, המונכח על הבמה באמצעות הדיווח הרטרוספקטיבי. מאפיין זה מנוגד לחלוקה הקלאסית של אריסטו המפרידה בין האפוס—עלילות הגיבורים הארוכות המסופרות בלשון עבר ובדיעבד (דוגמת האיליאדה והאודיסיאה)—לבין הדרמה, המתרחשת בזמן הווה ומתמקדת בפעולת הגיבור. כפי שכותב Peter Szondi בספרו The Theory of Modern Drama (1965):
 
"[The Drama's] internal time is always the present. […] the present passes and becomes the past and, as such, can no longer be present on stage. As the present passes away, it produces change, a new present springs from its antithesis. In the Drama, time unfolds as an absolute, linear sequence in the present. […]. Because of this, every moment must contain within it the seeds of the future. It must be 'pregnant with futurity'." 
בדבריו, חושף Szondi את אחד הקשיים העומדים בפני דרמטורגיים מודרניים ביחס למדיום התיאטרוני, קושי שפינטר מאמץ כנקודת מוצא למחזה שלו: הניסיון לעשות דרמטיזציה (to dramatize) של אירועים ומצבים מן העבר, באופן רטרוספקטיבי, מבלי לוותר על הרלוונטיות ועל המתח הדרמטי של הפרפורמנס הבימתי המתקיים בהווה. שלא כמו בדרמה הקלאסית, אותה מתאר Szondi, ההווה הבימתי במחזה של פינטר לא מפיק את המשכו של הווה זה, כי אם את עברו, וכל התקדמות בהווה המומחז טומנת בחובה תנועה טמפורלית אחורה, בעוד העתיד הולך ונעלם מן האופק. מבנה טמפורלי זה מייצר מתח בין הסינגולאריות של אירועי העבר, שההווה עושה להם רה-פרזנטציה (re-presents them) ומשחזר אותם באופן חלקי, לבין הסינגולאריות של אירוע השחזור עצמו, המעניק לקהל הצופים (בניגוד לדמויות) מפגש ראשוני עם התוכן המשוחזר. על אף שהתלות של קהל הצופים בשחקנים המשחזרים את אירועי העבר מונעת את אפשרות קיומה של אירוניה דרמטית—היינו את יתרון הידיעה של קהל הצופים ביחס לדמויות— מעודד אותם מבנה המחזה לפתח עמדה חשדנית וביקורתית כלפי הדמויות ועצם יכולתן להעניק דין וחשבון מהימן על אודות אירועי העבר. 

קריאתי במחזה זה תציג אותו כמארג של תנועות מינוריות ומז'וריות, כאשר אלו המינוריות מבקשות לחתור תחת השאיפה לכונן זיכרון בהיר, אחיד וקוהרנטי – שאיפה שתוצג כמז'ורית בטבעה. כמו כן, אראה כי דמותו של דאף נוקטת בטקטיקות השואפות להכפיף את הזיכרון, כמו את השפה בכללותה, לקטגוריות נוקשות של ליניאריות, רפרנציאליות ובהירות, פעולה המלוּוה במאבק מתמיד שהוא מנהל עם בת' על כינון זיכרון זוגי משותף, באמצעותו יוכל לעצב את חייהם בהווה כראות עיניו. בת', לעומתו, היא דמות בעלת פוטנציאל מינורי. מינוריות זו מהווה עבורה אמצעי המאפשר לה לחמוק מהעריצות הקיימת בהכפפת אירועי העבר לתבנית נרטיבית קוהרנטית, ליניארית וסדורה, ובו בזמן גם מכוחניותו של דאף במערכת יחסיהם הזוגית.
***

השפה המז'ורית, טוענים דלז וגואטרי, עוקבת אחר וקטור אחד ויחיד שהולך מהתוכן אל הביטוי,
 שכן זוהי שפה החותרת לכינון יחס ישיר (למראית עין) בין צורה ותוכן ובין מסמן ומסומן. השאיפה להפוך את השפה לנהירה וחד ערכית, עולה בקנה אחד עם הניסיון ליצור מערכות סמנטיות אחידות ומוגדרות התומכות בסדר המז'ורי ומזינות אותו.
 אחד האמצעים לעשות זאת הוא כינון"Common Sense" 
, משמע האפשרות של דוברי השפה המז'ורית לייצג את העולם באמצעות מאגר של הנחות מוקדמות המניחות קשר בלתי אמצעי בין הפסוק הלשוני לבין הדברים שאליהם הפסוק הלשוני מורה ומתייחס – אובייקטים, סובייטים ומושגים.
 ההכרה באותו מובן משותף מבטיחה לאלו הנוטלים חלק בסדר המז'ורי זהות סובייקטיביות יציבה ומתוחמת, וכן תקשורת נהירה ובהירה באמצעות השפה. אולם בהבטחה זו טמון אופיו הדכאני של המובן המשותף, ככלי שרת בידיו של הסדר המז'ורי המאפשר לסמן מערך יציב והיררכי של יחסים ומשמעויות, שיש לו מקור ותנועה בכיוון אחד ויחיד, הן במרחב והן בזמן.
 לאור האמור לעיל, אפשר להסביר את התנהלותו הלשונית של דאף כחתירה, מז'ורית מעיקרה, ליצירתו ולביסוסו של מובן המשותף לו ולבת'. במילים אחרות, שפתו של דאף מונחית על ידי השאיפה לכונן אוסף של הנחות ותובנות כוודאויות מוצקות המשותפות לו ולבת', דבר החושף את איכויותיה המז'וריות של התנהלותו הלשונית. בעשותו כן, מתגלה שאיפתו הנוספת של דאף והיא שליטה ועיצוב מערכת היחסים הזוגית עם בת' באמצעות יצירתו של נרטיב הומוגני ואחיד המתעד זיכרונות עבר משותפים לכאורה. 
בעוד שבת' מתארת את התנסויותיה וחוויותיה מן העבר ללא התייחסות ישירה לדאף, מנסה דאף לשלב את בת' בזיכרונותיו ולשחזר את מקומה בזיכרונות אלה. הוא ספק מציע, ספק כופה עליה, ליצור עמו מאגר של הבנות משותפות כאשר הוא פונה אליה שוב ושוב, ומבקש שתאשר זיכרון זה או אחר מעברם: "Do you remember when I took him on that trip to the north?".
 דאף, כך מתברר, לא רק שאינו ממתין לתשובתה של בת', הוא גם מוסיף קביעה נחרצת המגדירה את רגשותיה – "You'd missed me".
 בעשותו כן, הוא מסכל אופציה אחרת לספר את השתלשלות האירועים, ושולל מבת' את האפשרות לנסח בעצמה את זיכרונותיה ורגשותיה. דוגמה לכך קיימת גם כשהוא אומר:
"You didn’t cry. We had a few hours off. We walked up to the pond, with the dog. We stood under the trees for a bit."

לא רק שדאף מייצר זיכרון משותף לו ולבת', אלא שבהתייחסותו הבטוחה אל העבר מובלעת גם ההנחה שמידת הרפרנציאליות של שפתו היא כה גבוהה, עד שאין צורך להטיל ספק ביכולתה לתאר באופן חד משמעי וברור את אשר ארע. לא רק שדאף מנסח את זיכרונות העבר המשותפים לו ולבת' כעובדות מוגמרות, אלא שבאמצעות זיכרונות אלה הוא מנסח עבור בת' גם עמדת סובייקט וזהות מסוימת: 
"You were a first-rate housekeeper when you were young.
"
אמירה זו משקפת את טענתם של דלז וגואטרי, לפיה המובן המשותף (common sense) מהווה לא רק אמצעי ליצירת תקשורת משותפת וחד ממדית, אלא מתפקד גם ככלי להקצאת זהויות, לייצור סובייקטים ובעיקר – למשטר אותם.
 הפער בין הזהות של בת' במסגרת הנרטיב ההומוגני והמאחד של דאף, כעקרת בית חרוצה ומאולפת, לבין הארוטיקה והרומנטיקה המאפיינות את בת' בזיכרונותיה שלה, מעיד על יחסי הכוח המגדריים והפטריארכאליים המעורבים גם הם בכינון הסובייקטיביות של בת', ומאפשרים בתורם גם את כינון הסובייקטיביות של דאף עצמו. 
הדינאמיקה המז'ורית מתבטאת לא רק בשימוש שעושה דאף בשפה ובלשון, אלא גם בניסיונותיו החוזרים ונשנים לנפץ ולשלול את זיכרונותיה של בת' לטובת זיכרון זוגי משותף פרי תודעתו, שכן הסכמה משותפת לגבי אירועי העבר, מהווה עבורו אמצעי לכינון תפישה משותפת על יחסיהם הזוגיים בהווה.
 כוחניותו של דאף וניסיונותיו להכפיף את זיכרונותיה של בת' לתבנית של נרטיב אחיד באים לידי ביטוי בשפה בוטה המבקשת לזהם ולנפץ את ההוויה המעודנת והענוגה המתוארת בזיכרונותיה של בת'. לאחר שבת' מתארת את שהייתה הנעימה בחוף הים בפתיחת המחזה, דאף פוצח בתיאור טיולו עם הכלב בפארק ואומר: "Mind you, there was a lot of shit all over the place, all along the paths, by the pond. Dogshit, duckshit… all kinds of shit… all over the paths."
 
תיאוריו הנטורליסטיים-מדי והמילים בהן הוא בוחר מעניקים ללשונו של דאף ממד וולגרי, המועצם לאור הסמיכות של דבריו לדבריה המעודנים של בת'. לכן, גם אם אמירותיו של דאף ותוכנן אינם מגיבים לדבריה של בת' באופן ישיר, נראה כי המילים בהן הוא משתמש אינן אקראיות או מקריות, והן משמשות כאמצעי כוחני לנפץ את הוויית העולם המשוחזר בדבריה של בת'.
 הכוחניות המילולית של דאף מתחילה בשימוש הומוגני ומונוליטי בלשון, ממשיכה בניסיונות עריצים לניכוס נרטיבי או טינוף חוף הים הנקי של בת' באמצעות בחירת מילים וולגאריות, ומגיעה בסוף המחזה לשיאה, כשדאף מתייחס ישירות לאלימות פיזית כלפי בת', באומרו:
"I would have had you in front of the dog, like a man, in the hall […] mind you don’t get the scissors up sour arse […]"

פנייתו של דאף אל בת' לאורך המחזה מבטאת את ניסיונותיו לייצר מובן משותף לא כדי ליצור דיאלוג אלא כדי לחזק דווקא את עריצותו המונולוגית. לאורך המחזה, דאף פונה לבת' במגוון שאלות ותהיות, אך היא אינה עונה לו. באחת הפניות הללו, דאף שואל את בת': 
"Do you like me to talk to you? Pause. Do you like me to tell you about all the things I've been thinking? Pause. Mmmnn? Pause."
 
לכאורה מזמין דאף את בת' לשוחח עמו. אולם מדובר בהזמנה מפוקפקת ביותר, אשר מדגימה את  הנחותיה של השפה המז'ורית בדבר קיומם המצומצם של ערוצי תקשורת מוגדרים שבאמצעותם ניתן לייצר מובן ומשמעות. היענות לפניותיו של דאף נתפשת גם כהיענות למערך יחסי הכוח הזוגי, ולאלימות הכרוכה בו, ולכן בוחרת בת' בשתיקה. במקרה זה, חושף דאף פעם נוספת את עריצותו הלשונית, ובוחר לענות במקומה על שאלותיו, באופן ההולם את תפישותיו ורצונותיו – "I think you do".
 דאף מנכס את המרחב המילולי שיוצרת שתיקתה של בת' כדי למלא אותו בדרכו שלו. פירוש שתיקתה של בת' והכפפתה על ידי דאף חזרה אל מערכת מסמנת מדגימה את הדחף המז'ורי לשקם את הקשר בין המסמנים למסומניהם ולהציב קשר זה כמובן מאליו, ממש כמו ההנחה ששתיקתה של בת' מסמנת בבירור כוונה חד משמעית העומדת מאחוריה. 
המחקר הספרותי במחזותיו של פינטר הסב לא אחת את תשומת הלב לסוגיית השתיקה במחזותיו.
 על אף שמעמד השתיקה תלוי במחזה עצמו, הקריאות הפרשניות נוטות למשמע את השתיקה בדרכים שונות, ובהן ביטוי לאובדן האוטונומיה של דמות,
 ניסיון להגן על העצמי ולמנוע מחשיפתו בפני האחר,
 או תגובה השווה בערכה ובהשפעתה לתגובה מילולית, ואף מחזקת אותה נוכח ביטוייה האילם ולכן יוצא הדופן.
 מעניין לציין כי חלק ניכר מהפרשנויות הללו מסתייגות, במישרין או בעקיפין, מן ההנחה לפיה השתיקה בהכרח מנוגדת לדיבור או מעידה על כישלון האינטראקציה המילולית,
 וסוברות כי השתיקה מבטאת את מה שהשפה השגרתית אינה מאפשרת להשמיע, דבר המקרב אותן לעמדתו של דלז ביחס לשתיקה. השתיקה, טוען דלז, היא עדות למיצוי עד תום של אופני ההבעה והייצוג, כמו גם של ערוצי התקשורת הסטנדרטיים, שמאפשרת ומתווה השפה המז'ורית.
 השתיקה אינה מהווה לכן אופוזיציה בינארית לפעולת הדיבור, אלא היא פעולת דיבור המתיקה את מסמני השפה מן הממד הקולי הנלווה להם וממלטת את השפה אל החוץ שלה.
 מסיבה זו, השתיקה חושפת הן את פוטנציאל המשמעויות המרובות הקיים בכל מבע שהוא, והן את הצמצום הסמנטי הקיים בממד התקשורתי של השפה הסטנדרטית. מפרספקטיבה זו, הרואה בשתיקה שימוש מינורי בשפה המז'ורית, אשר מבקש לחמוק מן הממד הכוחני הקיים בה, שתיקתה של בת' ניתנת להבנה כקו מילוט מדיאלוגיות דכאנית שתפקידה לבסס את כוחניותו של דאף ביחס אליה. שתיקתה של בת' אינה מעידה לכן על תבוסה או חולשה, שכן תבוסה או חולשה הן תוצרים של מאבק מז'ורי הניזון ממצבי עימות והכרעה. בחירתה של בת' מונעת מהשפה להוות עבורה שדה קרב, ומאפשרת לה לחמוק מהקונבנציות השיחניות שמעודדות את סימונה כסובייקט מדוכא הנתון לשליטת האחר. 

אולם השתיקה במחזה היא לא נחלתה הבלעדית של בת', וגם דבריו של דאף רוויים בשתיקות הקוטעות ומשהות את תנועתה הזורמת של שפתו. כמו כן, לא רק השתיקות קוטעות את דברי הדמויות, אלא גם עצירות שלא מיוחסת להן שתיקה ("Silence" או "Long silence") ומתוארות כהפסקה ("Pause"). הפסקות הדיבור הללו הופכות את שפת המחזה כולו למקוטעת ופרגמנטרית, או, "מגומגמת", בניסוחם של דלז וגואטרי. מסיבה זו, גמגומה של שפת המחזה אינה מסכלת רק את ניסיונותיו של דאף לכונן מובן משותף עם בת', אלא גם את ניסיונותיו של הקורא או הצופה לכונן מובן משותף עם הטקסט או המחזה המוצג בפניו, ולכן מאלצת אותו להתמסר אל תנועת הריבוי הנרטיבי ואי ההכרעה – הלשונית, הסמנטית והפרשנית – המאפיינת כל שחזור של כל רגע שכבר איננו. 
הממד השגרתי והסטנדרטי של השפה חף מכל עמימות, וזוהי בדיוק העמימות אותה דאף מנסה למגר. על אף שהוא פונה אל זיכרונות העבר מנקודות זמן שונות בעבר, הוא עושה זאת באופן שמאפשר מעקב רציף אחר התודעה המשחזרת כמו גם אחר הנרטיב המשוחזר עצמו. דבריו כמכלול נמסרים באופן הגיוני, מובן וברור. הרפרנציאליות הלשונית הדומיננטית של דאף, והמשטור של זיכרונותיו לתוך ערוץ התרחשות קוהרנטי, באים לידי ביטוי בתיאור מדויק עד כדי קטנוני ומלאֶה של התרחשויות העבר. דוגמה לכך היא תיאור השיחה שניהל על דרך הכנת הבירה עם האיש שפגש בבר: "This chap in the pub said he was surprised to hear it. He said he was surprised to hear about hosing the cellar floor. He said he thought most cellars had a thermostatically controlled cooling system. He said he thought keg beer was fed with oxygen through a cylinder. I said I wasn’t talking about keg beer, I was talking about normal draught beer. He said he thought they piped the beer from a tanker into metal containers. I said they may do, but he wasn’t talking about the quality of beer I was. He accepted that point."".
 החזרה האינטנסיבית על "I said" ו"He said" מייצרת תחושה כאילו העבר מומחז לנגד עינינו בצורתו האותנטית ביותר, מבלי להשמיט אף פרט. אך בעשותו כן, עולה השאלה האם דאף אינו מוביל את שפתו, כמו בת', אל נקודת קצה המייצרת דווקא שימוש מוזר בשפה, שחותר תחת שקיפותה ומידת הרפרנציאליות שלה. האינטנסיביות הניכרת בדבריו של דאף באמצעות חזרתו על מילים מסוימות, מעצימה את המטריאליות המתנגנת שלהן,
 על חשבון משמעותן או כישורן הרפרנציאלי. החזרה על המילה "He" (המהדהדת ומכפילה את השימוש הרב של בת' בכינוי "He") חותרת, "מאחורי גבו" של דאף, תחת שאיפתו אל בהירות ומובן משותף, ומייצרת בתוך השפה המז'ורית שפה זרה, משובשת וסינגולארית (על השימוש הנוסף בכינוי הגוף "He" ומטרותיו אדבר בהמשך).
 
באמצעות הבחנותיה של Shoshana Felman אפשר לראות במונולוג המתואר של דאף performative speech, היינו פעולת דיבור מילולית הממחיזה חוויה שאינה ניתנת לביטוי באופן ישיר באמצעות הממד הסמנטי של השפה. פלמן מגדירה את הדיבור הפרפורמטיבי כדיבור שמסגיר—בצורת מסירתו ולא בתוכנו—את מה שמצוי מחוץ לשליטתו הרצונית של הדובר; את פיסות הזיכרון והחוויה שאינן מתיישבות עם מסגרות ההבנה של הסובייקט ושטרם הגיעו לכדי ארגון קוגניטיבי מלא.
 דיבורו העודף של דאף כמו החזרה הכפויה על מילים, ההכבדה בפרטים, והדיווח הנוקדני עד כדי אובססיביות, מסגיר את תשוקתו לשמר את הזיכרון ולחלוש עליו, ומהווה עדות למה ששפתו אינה מצליחה ללכוד בניסיון השחזור של העבר. דיבורו הפרפורמטיבי של דאף, ההופך את צורת המסירה של דבריו לחשובה לא פחות מהתוכן הגלוי והמפורש הנמסר בהם, מסגיר את הכישלון של לשונו הרפרנציאלית ללכוד את העבר ואת החוויות הכרוכות בו וליצור שביל גישה ישיר למחוזות הזיכרון. העודפות המילולית הניכרת בדבריו מסגירה דווקא את מה שנעדר, חסר ומצוי מחוץ לטווח הנגיעה של החיים בהווה, ומדגישה כי העבר הינו קטגוריה סגורה ומרוחקת.
בהגותם, משתמשים דלז וגואטרי במונחים Rhizome ו- Tree כמטפורות לתיאור שתי צורות חשיבה שונות זו מזו. הריזום הוא קנה שורש הצומח באורח אופקי ולא אנכי (הדשא למשל הוא בעל ריזום).
 מטאפורת הריזום משמשת לתיאור צורת חשיבה לא ליניארית המבטאת מקריות ואי סדירות; יחס אופקי של רשתות חסרות מרכז, בניגוד ליחס המסתעף, ההיררכי והחד–סתרי בין העץ לשורשיו. בתשתית הגותם של דלז וגואטרי ניצבת ההתנגדות למחשבה העצית, המטילה תבניות בינאריות, הירארכיות ומהותניות על עולם התופעות. תחת זאת, הם מבקשים להתבונן בעולם באופן ריזומטי, כגודש של תנועות וחיבורים פוטנציאליים שאינם כלואים בנתיבים מוגדרים וחד כיווניים. כפי שטוענים דלז וגואטרי, העץ מסמן סיבתיות לוגית, סדר, אינטגרציה וסמכות, ואכן אלה אכן באים לידי ביטוי במרבית התבטאויותיו הלשוניות של דאף ומעידים על ניסיונו לייצר מובן משותף אחיד והומוגני עם בת'. הריזום, לעומת העץ, מבוסס על תנועה ספונטאנית ובלתי קבועה, ומאופיין על ידי קישוריות הטרוגנית, רופפת ואנטי היררכית, שאין לה התחלה אמצע וסוף.
 ההיגיון ה"עצי" הנחשף בהיענות לרכיביה המז'וריים של השפה, מכפיף את אירועי המציאות לתבניות של קוהרנטיות וסדר. את אורח המחשבה מן הסוג הזה מאפיינת ההנחה כי התנועה בין העבר, ההווה והעתיד היא פרוגרסיבית וחד סטרית, דבר המבוסס על ראיית ממדי הזמן הללו כקטגוריות מוצקות ונפרדות זו מזו. כך מתאפשרת החלתו של מודל ליניארי על אירועי המציאות, בעבר, בהווה ובעתיד, שיש לו התחלה, אמצע וסוף. דלז וגואטרי מתנגדים לסגנון חשיבה "עצי" שכזה, המטיל על אירועי המציאות ותופעות שונות סדירוּת והיררכיוּת שזרות לו. המציאות, טוענים דלז וגואטרי, היא ריזומטית; מרובת תנועות וחיבורים פוטנציאליים, אשר אינם כלואים בנתיבים מוגדרים וחד כיווניים. שני סוגי המחשבה הללו – העצי מול הריזומטי – באים לידי ביטוי בשימוש שעושים דאף ובת' בלשון ובאופן בו הם משחזרים התנסויות מעברם. 

דאף נענה להיגיון ה"עצי" ומשחזר את אירועי העבר מתוך שאיפה לכנס אותם למסגרת ליניארית, בה מתקיים יחס ברור בין מושאי התיאור ורכיביו. טיעוניו בהירים, חד ערכיים ונענים ליחסי סיבה ותוצאה בעלי לוגיקה ברורה. זיכרונותיו של דאף (האני החווה) כפופים למהלכי ההסדרה של קולו בהווה (האני המספר) ומודעות להווה זה, המעניק להם מובן ופרשנות (זאת לעומת בת', שאינה מתייחסת כמעט אל העבר מן הפרספקטיבה של ההווה, ולכן מתקבל הרושם כי היא נטועה בו באופן טוטאלי). הדבר בא לידי ביטוי בהערותיו של דאף, המעניקות הסבר להתנהגויותיו בעבר ומגבשות מסקנות לגבי ההווה המשותף שלו עם בת', כמו אמירתו המתווספת לתיאור בגידתו בבת': 

"The girl herself I considered unimportant. I didn’t think it is necessary to go into details. I decided against it."

ההסבר לפיו "Anyway… luck was on my side for a change"
 וכן פסיקתו "That's what matters, anyway. We're together. That what's matters.".
 חזרתו של דאף על המילה "matters" מייצגת כהלכה את המהלך הנרטיבי שמייצר דאף בכללותו – זהו מהלך הנתון בהבחנות היררכיות – מה חשוב ומה אינו חשוב – שמייצרות באופן תדיר מניפולציות על אירועי העבר על מנת שאלה יעצבו כראות עיניו את יחסי הזוג בהווה. דבריו של דאף חושפים לכן כיצד הניסיון לכונן זיכרון עבר מסוים כרוך באכיפתן של שרשרת הבחנות ערכיות, שמטרתן לאמץ נרטיב זיכרון אחד ויחיד המדיר נרטיבים אפשריים אחרים.  
ההתייחסות של בת' אל העבר נוטה להיות ריזומטית באופייה, ולכן שונה מזו של דאף. דוגמה לכך היא האופן שבו מתארת בת' את הבילוי המשותף עם אהובהּ בחוף הים: 
"I would like to stand by the sea. It is there. Pause. I have. Many times. It's something I cared for. I've done it. Pause. I'll stand on the beach […]"

בדבריה, מערבבת בת' בין הטיות הזמן השונות של הפועל ("I would like", "I have", I loved"), דבר ההופך את העבר, ההווה והעתיד של בת' למעין יחידה על-זמנית אחת,
 הכוללת בתוכה את כל רצפי הזמן, ונענית לסינכרוניות (ולא לדיאכרוניות). אל חוסר האפשרות לארגן את רשמיה של בת' על פני רצף כרונולוגי, מצטרף הקושי בפענוח הרובד הסמנטי של דבריה, שכן המשפטים בהם היא עושה שימוש קשורים זה לזה באופן אסוציאטיבי ורופף, וההכללות שהיא מייצרת ("People move so easily. Men, men move."
) מותירות רושם סתום ותמוה. אם מתבוננים בדבריה של בת' לאורך המחזה כולו, עולה כי התנועה הבלתי אחידה והמבולבלת הניכרת ברמת המשפט מאפיינת את דפוס דיבורה ותיאורה את זיכרונותיה. היא פותחת את דבריה בתיאור בילוי בחוף הים בחברת גבר בלתי מזוהה,
 נעה לתיאורי השקיה וסידור פרחים כשאותו גבר מביט בה,
 חוזרת לתיאור חוף הים, ממשיכה בתיאור נסיעה באוטובוס המובילה אותה למפגש חוזר עם אותו גבר אלמוני, שעמו היא נוסעת לחוף הים, ובסופו של דבר מתארת זיכרונות מן השהות בביתו של מר Sykes.
 התוצאה המתקבלת היא של מעברים לא מוסברים בין מקבצי תמונות מעברה, ואין זה ברור אם היא חוזרת ומתארת את אותה התרחשות שוב ושוב, מפרספקטיבה אחרת בכל פעם, או שמא היא נסוגה לנקודות זמן שונות בעברה. לעומת דאף, שנסיגותיו אל העבר מלוות בדברי הסבר ופרשנות המאפשרים להבין את יחסי הזמן בין האירועים, נסיגותיה של בת' אל אירועי עברה אינן מאפשרות ליצור הפרדה של ממש בין האני החווה והאני המספר, מה שמקשה על הסדרה טמפורלית כלשהי של זיכרונות אלה או כינוסם לנרטיב יחיד.
היעדר הליניאריות והסדירות המאפיין את זיכרונותיה של בת' מקבל משנה תוקף נוכח השימוש המוזר שהיא עושה ביחסי סיבה ותוצאה. דוגמה לכך ניתן למצוא באמירתה:
"Could have drawn him, he didn’t want it. He laughed. Pause. I laughed, with him. Pause. I waited for him to laugh, then I would smile, turn away, he would touch my back, turn me, to him. My nose… creased. I would laugh with him, a little. Pause. He laughed. I'm sure of it. So I didn’t draw him. Silence."

הקשר בין הצחוק, האף המתקמט או הנגיעה בגב לבין "So I didn’t draw him" נראה שרירותי למדי וההיגיון העומד מאחוריו אינו נהיר.
 ניתן לראות בתופעה זו המשך ישיר של המהלך המפרק את הרצף הכרונולוגי, שבו סיבה בהכרח קודמת ומובילה לתוצאתה. בהקשר זה, יש לשים לב כי המשפט, כמו משפטים נוספים של בת' לאורך המחזה, מכיל אלמנטים נוספים המשעים את הזרימה הליניארית, לאו דווקא של רצף האירועים המתואר, אלא של תהליך הקריאה עצמו – שילובן של שתיקות מרובות או שלוש נקודות מונעים את התנועה הפרוגרסיבית והזורמת בין מילה למילה ומשהים את המעבר מן המסמנים אל מסומניהם. לכך מתוסף גם השימוש שעושה בת' בעולם דימויים פואטי ואידיוסינקרטי – "Trees like feathers"
 – המסייע אף הוא בהשהיית המעבר מהמסמן אל המסומן, מהמילה אל המובן. 
דלז וגואטרי, כפי שכבר צוין קודם, מסבירים כי השימוש המינורי בשפה מביא אותה אל קו הגבול שלה; מצב בו הקשר היציב בין המסמן למסומן מתפרק, ובמקומו נוצר מבנה לשוני חדש המבוסס על היסוס ואי היקבעות בגבולותיה המקובלים של השפה.
 אחת האסטרטגיות לשימוש מינורי בשפה המז'ורית היא לייצר בה גודש שמסכל כל אפשרות הגעה למשמעות סופית ואחידה. אסטרטגיה זו חושפת נקודות של אי הכרעה רפרנציאלית בשפה, היינו אלטרנטיבות רבות ונוספות למימושה ולהבנתה של המילה, ללא כל קדימות לאחת על האחרת.
 אחת הדוגמאות המרכזיות לכך בנוף הוא השימוש בכינוי הגוף "He", שהמוקד הרפרנציאלי שלו אינו מופיע במחזה באופן וודאי וחד משמעי. יש לציין כי השימוש של דאף בכינוי הגוף "He" נוטה להיות מוגדר לעומת השימוש שעושה בו בת'. ברוב המקרים, כשדאף אומר "He", כוונתו היא למר סייקס, וביתר המקרים לאיש שפגש בפאב או לבעליו. לעומת זאת, בלשונה של בת' הרפרנציאליות של הכינוי מעורפלת עוד יותר ואינה מאפשרת לקבוע בבירור את הסובייקט המסומן באמצעות כינוי זה. קריאות פרשניות במחזה העלו מגוון אפשרויות באשר לזהותו של אותו "He" (דאף בצעירותו, מר סייקס או מאהב אלמוני). בה בעת, חלק מהקריאות הפרשניות במחזה עמדו דווקא על חשיבות אי ההכרעה באשר לזהותה של הדמות המדוברת. נדמה כי אי הכרעה זו הולמת לא רק את השימוש המינורי של בת' בשפה המז'ורית, אלא גם את העיסוק הכללי של פינטר בסוגיית הזיכרון, ובקשר שבינו לבין השפה. הכינוי "He" הופך למה שדלז וגואטרי מכנים "Suitcase Word"
 – זו מילה שתכולתה, כמו תכולת מזוודה, "נשפכת" החוצה, מפני שהיא מאופיינת בקישוריות יתר ובגודש רפרנציאלי, הנובע מיכולתה להתייחס בו זמנית לכמה רפרנטים אפשריים (כמספר הדמויות שעשויות להיענות לכינוי גוף זה). בה בעת, ניתן לראות במילה "He", מתוקף היותה "Suitcase Word", כמחוסרת קישוריות של ממש, שכן אין דמות במחזה שניתן לקשר אותה למילה זו באופן וודאי. לכן, המילה "He" הופכת במחזהו של פינטר לצומת סמנטית חשובה בה נפגשים כמה נרטיבים אפשריים, שכן כל דמות שתיבחר כדי לאייש את תפקיד ה"He" תשפוך אור אחר על המחזה כולו ותייצר פרשנות אחרת למהלך העניינים המוצג בו. מתברר אפוא כי כוחו של המחזה קיים דווקא בעובדה שהאפשרויות הללו מתקיימות בו זמנית, ללא כל הכרעה. לאי הכרעה זו מצטרפת אי הכרעה נוספת, הקשורה במידת תוקפו של הזיכרון של בת', שכן ייתכן שהיעדר רפרנט חד משמעי למילה "He" מצביע על כך שבת' בודה את הזיכרון המתואר או מייצרת אותו כפנטזיה הניזונה ממשאלות לבה. כך מתקבלת אפשרות לא רק לריבוי של נרטיבים, אלא גם להטלת ספק בתוקפם הוודאי. כל נרטיב מהווה צירוף או מימוש אקטואלי חד פעמי של כוחות נרטיביים וירטואליים, ומאחר ואף אחד מהם אינו ממצה את מלוא הכוחות הווירטואליים שהביאו ליצירתו, יש להבינו כחלק מריבוי, או לחלופין, כאפשרות אחת מני רבות הקשורות זו בזו. 
אסטרטגיה נוספת לשימוש מינורי בלשון המז'ורית היא פירוק המילה מן הפונקציות הרגילות שלה,
 כלומר ריקונה מהוראתה השגורה והמידית. דוגמה לכך היא השימוש של בת' במילה "But", שמשמעותה המוכרת היא הסתייגות; מילה המביעה הסתייגות ממה שנאמר לפניה. לעומת זאת, במספר מקרים לאורך המחזה, השימוש של בת' במילה "But" אינו תואם את משמעותה המקובלת. לדוגמה, כאשר היא מתארת את אהובה הישן על חוף הים, אומרת בת': "Snoozing hoe lovely I said to him. But I wasn’t a Fool, on that occasion […]".
 השימוש במילה "But" אמור לבטא ניגוד בין חלקי המשפט, אך אין זה ברור כיצד אמירתה של בת' בתחילת המשפט, ממנה משתמע שהיא דיברה אל אהובה, מתקשר לסופו, בו היא טוענת כי היא שכבה לצדו בשקט. לכן הוספת המילה "But" מייצרת סתירה בין חלקי המשפט והשימוש בה אינו נענה לכללים לוגיים של טענה וטענת נגד. במקרה אחר, הופעת המילה "But" פותחת משפט מבלי שיסתור או יסתייג מדבר מה שנאמר קודם לכן. כך למשל אמירתה של בת' "But then I thought perhaps the hotel bar will be open."
 הפותחת את דבריה, מבלי שיהיה לה קשר עם מה שנאמר על ידה קודם לכן. בהוראתה השגורה, המילה "But" מייצרת מערך פוזיציות דואליסטי, של טענה וניגודה, כלל ויוצא מן הכלל, אמירה והסתייגות ממנה. יחס לשוני זה טומן בחובו דינאמיקה של עימות והכרעה בין שני טיעונים או מצבי עניינים שאינם עולים זה עם זה בקנה אחד, מתוך הנחה שניתן להכריע לטובת אחד על פני האחר. תנועה יציבה זו מטיעון אחד לאחר, הנתונה בדינאמיקה של עימות והכרעה, היא מז'ורית, שכן היא נשענת על תפישה כי ישנו מובן מרכזי אחד וברור שניתן לטעון טענות שונות ביחס אליו. מסיבה זו, הפירוק של המילה "But" מהוראתה הרגילה, הכוחנית והשוללת, הוא אקט מינורי המבקש לחמוק מהשימוש בשפה ככלי ליצירת מערך מוגדר של אופוזיציות וטיעונים הנתפש כלוגי ולכן כהכרחי. במילים אחרות, באמצעות השימוש המינורי של בת' בשפה היא משחררת את עצמה מן הצורך לאמת את דבריה באמצעות התנגדות או הסכמה עם דבריו של דאף, ובכך גם לנטרל את הכוחניות הכרוכה בסוג הדיאלוג המתקיים בין השניים.
זירת ההתרחשות של המחזה היא מטבח בבית כפרי (country house). הבית מהווה יחידה טריטוריאלית תחומה, המנקזת לתוכה שורה של פונקציות והסדרים המושתתים על יחסי בעלות, שליטה ואדנות, המשעתקים לרוב סדרים חברתיים רחבים יותר. היות הבית מרחב מז'ורי בא לידי ביטוי גם באופן בו תחושת השייכות ביחס לבית, על תכולתו המגוונת, מהווה אמצעי לכינון זהות, שגבולותיה ברורים כגבולות הבית שבתוכו היא מתהווה. תכונותיו המז'וריות של המרחב הביתי הן רכיב עקרוני במחזותיו של פינטר, בהם הזירה הביתית הופכת מעין שדה קרב, בו הדמויות יוצרות קואליציות ואופוזיציות, מתעמתות זו עם זו, מכריעות זו את זו ומבססות את שליטתן, הן במרחב והן בדמויות אחרות החולקות עמן מרחב זה. פרקטיקה מינורית המבקשת לפרק את הסדר המז'ורי תערער על הפוטנציאל האלים שהמרחב הביתי טומן בחובו מתוקף היותו מרחב מז'ורי, ותחתור להתיר את השרשרת הכוחנית שניזונה מיחסי הבעלות והזיהוי המידיים של סובייקטים עם מרחב זה. הכוחות המינוריים הקיימים במחזה Landscape באים לידי ביטוי גם בפרובלמטיזציה הנוצרת בסוגיית בעלותן של הדמויות על הבית בו הן גרות. ביתן של הדמויות לא היה תמיד בבעלותן; הוא היה שייך בעבר למר סייקס, ובת' ודאף, אשר שימשו כאנשי משק הבית, קיבלו אותו בירושה לאחר מותו. אך על אף שבני הזוג הם כעת בעליו של הבית, עמדתם ביחס אליו היא אינה אדנותית או פטרונית (היינו עמדה שהיא מז'ורית באופן מובהק), והם יושבים לאורך מחזה במטבח, חדר המזוהה עם המשרתים ולא עם בעלי הבית. על אף שהם בעליו של הבית, הם עדיין משמרים עמדה לא פטרונית ביחס אליו. במובנים מסוימים, ניתן לראות בכך עדות נוספות להיעדר הליניאריות המאפיין את החוויה האנושית – בת' ודאף, אשר בהווה המוצג הם בעלי הבית, עדיין מתנהלים בו כפי שהתנהלו בו בעבר, וחיים בצלו של האדון הקודם והמנוח, מר סייקס.
 כמו כן, לאורך המחזה כולו לא מתוארת זיקה ממשית בין הדמויות למרחב בו הן שוהות – הן אינן מפעילות אותו או משתמשות בו בהתאם לצרכיהן, אלא נותרות ישובות בכיסאותיהן. סטטיות זו מייצרת פער תמידי בין התזוזה הטמפורלית של הדמויות—המגוללות את אירועי העבר ונעות בין אירועים מן העבר הקרוב לאירועים מן העבר הרחוק—לבין היעדר תנועתן המרחבית על הבמה. אם תנועה במרחב עשויה להתפרש כאקט של סימון טריטוריאלי, אזי הסטאטיות של הדמויות חורגת מסימון שכזה, והיעדר תנועתן במרחב מובן כהיעדר השליטה בו. 
המטבח, כמייצג של המרחב הדומסטי, משרת תפקיד חשוב בניסיון של פינטר לחתור תחת מבני הזמן הקונבנציונאליים המייצרים הבחנות ברורות בין עבר והווה; מבנים המסייעים, בין היתר, בהנצחת יחסי הכוח הא-סימטריים בין דאף ובת'. תיאורטיקנים כמו Judith Halberstam ו- Lee Edelmanטוענים כי ההטרונורמטיביות קשורה בטיפוס מסוים של זמן, הנתפש ככרונולוגי ומתקדם, ומורכב מציוני דרך קבועים וניסיון חיים מצטבר.
 תפישת זמן זו, הטומנת בחובה ציפייה מתמדת לעתיד, מתייחסת אל העבר וההווה כמצויים על ציר ליניארי רציף, ומשמשת לכן כמנגנון מארגן המכוון סובייקטים אל עבר מרכז אחיד של חיי משפחה וזוגיות הנתפשים כ"תקינים" ו"נורמטיביים". אולם הספרה הדומסטית המובלטת בתיאור תפאורת המחזה מייצרת מערכת ציפיות העומדת בניגוד לפרפורמנס הבימתי ולדברי השחקנים. הרקע הדומסטי מעורר מערכת של ציפיות תרבותיות הקשורות בקיומה של דינאמיקה מרחבית וטמפורלית מן הסוג ה"הטרונורמטיבי" שתואר, המזוהה עם חיי יומיום משפחתיים וזוגיים. אולם ציפיות אלו מושעות במהלך המחזה, שכן הסטטיות של תנועת הדמויות על הבמה והטמפורליות הבלתי כרונולוגית המוצגת באמצעות המונולוגים שהן נושאות, חותרות תחת המסגרות הטמפורליות המזוהות עם הספרה הדומסטית. במילים אחרות, התפאורה הדומסטית, הטעונה בציפיות תרבותיות ללכידות התא המשפחתי ולתנועתו המשותפת בזמן ובמרחב, מופרת בידי הנוכחות הבימתית של השחקנים, החולקים את המרחב אבל נותרים כלואים בספרות קיום נפרדות ומשחזרים במנותק את אירועי עברם. הפער בין מערכת הציפיות הכרוכות בתפאורת המחזה והפרפורמנס הבימתי לא רק מייצרת הזרה לקטגוריה "בית" כמרחב בטוח ומשפחתי, אלא גם לתפישת הבית כאתר אקוויוולנטי לביוגרפיה של האדם, המשמש מאגר של זיכרון וזהות. אם הבית אמור לטמון בחובו מצבור של זיכרונות, חוויות, וחפצים אישיים, ה"מוסרים" סיפור חיים רציף ולכיד, אזי שבמחזה המרחב הביתי אינו מסייע ביצירת זיכרון זוגי משותף המורכב מחוויות חיים רציפות וכרונולוגיות אותן חולקים בני הזוג. הניסיון של פינטר למוטט את התפישה של הבית כמרחב בטוח ומאורגן, המזוהה עם נורמות קיום הטרונורמטיביות, מתבטא בכך שהמרחב הביתי אינו מעודד מייצר קומפוזיציה "נורמטיבית" של סיפור חיים,  והוא מובנה כאתר שבו מופרות מסגרות הזמן הקצובות והמדודות, הליניאריות והכרונולוגיות. הניסיון של דאף לאכוף מנגנוני שליטה ליניאריים על בת' מובן, לאור האמור עד כה, כניסיון לאכוף מנגנוני שליטה מגדריים, המנציחים את הא-סימטריה ואת ההירארכיה ה"נורמטיבית" האינהרנטיים ליחסים בין גבר לאישה במרחב הביתי. 
בניגוד למחזות אחרים של פינטר, בהם מתרחשת תנועה בלתי פוסקת פנימה והחוצה אל הבית וחדריו, בנוף אין כל אזכור לקיומה של דלת, ולא קיימת בו תנועה דו-סטרית שהדלת מייצרת.
 כתוצאה מכך מייצר המחזה שיח מטא-תיאטרוני סמוי על אודות הפונקציות הריאליסטיות שנועדו לעודד את הצופים במחזה להניח כי המציאות הבימתית המוגבלת היא בעצם חוליה או מקטע ממארג חיים רחב שאינו מוצג באופן ישיר. המרחב הבימתי ב-Landscape מסתמן אפוא כ"בועה" מנותקת: הדמויות נותרות לכודות בהווה הבימתי; הן אינן נכנסות או יוצאות מהבית ולא נוצר "דיאלוג" בין הבית ובין המרחבים האחרים הסמוכים לו. מאפיין זה של התנהלות הדמויות במרחב הבימתי מהווה דוגמה נוספת לפער שנוצר במחזה בין הפרפורמנס לנרטיב הדרמטי או בין הטמפורליות הנרטיבית והמרחב הבימתי: הסטטיות של הדמויות וחוסר היכולת שלהן ליצור זיקות עם המרחב שנמצא מחוץ לבמה (כלומר לצאת ולהיכנס מן המטבח אל החוץ, או אפילו אל חדרי בית אחרים) מעצים את תחושת הניתוק שהן חוות ועומד מנגד לשאיפתן ליצור, באמצעות שחזור אירועי העבר, זיקות בין ההווה בו הן נתונות ובין מה שקדם לו. 

היעדרה של דלת מטשטש את קווי הגבול הברורים של הטריטוריה הביתית. הדלת היא אובייקט המווסת את הכניסה והיציאה מן הבית, ולכן מבחינה בין פנים הבית והחוץ. בהקשר זה, מעניין לבחון את תפאורת המחזה כפי שהיא מתוארת בהוראות הבימוי:
The kitchen of a country house. A long kitchen table. Beth sits in an armchair, which stands away from the table, to its left. Duff sits in a chair at the right corner of the table. The background, of a sink, stove, etc., and a window, is dim."
 
במקום שהתפאורה תשמש כאמצעי היוצר רושם של מלאות ריאליסטית, ותאפשר למקם את הדמויות בהקשר קונקרטי, בוחר פינטר לעמעם את התפאורה, לטשטש את מוחשיותם של הרהיטים וחפצי הבית ולערער על ידי כך על זיקה אינטימית, ישירה ומוחשית (המכוננת סובייקטיביות) בין הדמויות לטריטוריה בה הן מצויות. מאחר והתפאורה (תפאורת המטבח במקרה זה) מהווה מערכת סימנים לא לשונית, ניתן ליצור הקבלה בין מאפייניה של מערכת סימנים זו לבין התהליכים המינוריים המתרחשים במערכת הסימנים הלשונית במחזה. כשם שהשפה המינורית חומקת מהניסיון המז'ורי לייצר מובן משותף או טריטוריה סמנטית הומוגנית, ולכן תחושת מציאות אחידה, כך תפאורת המחזה חותרת תחת יצירתה של טריטוריה משותפת, המתחמת את עצמה באמצעות מערך מוגדר וברור של אובייקטים. כשם ששפתה המינורית של בת' משבשת ומטשטשת את היחס הרפרנציאלי הישיר והחד ערכי בין המילה לדבר, בין המסמן למסומן, כך גם תפאורת המחזה מאבדת את הרפרנציאליות השקופה שלה, את יכולתה לסמן דבר מה גשמי ובעל מתאר ופונקציה ברורים. במובן זה, לתפאורת המחזה ולזיכרון עצמו ישנם מאפיינים משותפים – כמו הזיכרון, מייצרת התפאורה תחושה אבסטרקטית ופלואידית נטולת עיגון במציאות הממשית, ומונעת קישור ישיר בין התיאור או הקטגוריה המסמנת למושאיה. במקום שהבית (באמצעות התפאורה) יעוצב  כמעוז של כינון סובייקטיביות וטריטוריה, הוא הופך למעין אין–מקום, למרחב מוכלל שניטל ממנו כושר הסימון ולכן הזיהוי עם הקשר קונקרטי. 
הביקורת שנכתבה על נוף נוטה לציין, לעתים קרובות, את ההבדלים הרבים בין הנופים המתוארים בזיכרונותיהם של בת' ודאף ואת האופן בו הנופים הללו, על הפערים המשמעותיים במאפייניהם, משמשים אמצעי לתיאור עקיף, מטונימי, של כל אחת מן הדמויות. ההבדלים בין הפארק, המתואר על ידי דאף, לבין חוף הים, המתואר על ידי בת', הופכים, בראייה זו, לתמצית האגון הזוגי, ומנציחים את המאבק הסמוי בין הדמויות, המהווה גם מאבק מגדרי [מאבק המציית לדינאמיקה מז'ורית של יחסי עימות והכרעה ומכיל מערך פוזיציות קבועות ונתונות מראש] בין נוף "נשי" (חוף הים הנקי והחם) לנוף "גברי" (הפארק המלוכלך והרטוב).
 במסגרת פרשנויות אלו, תיאורי הנוף בזיכרונותיהן של כל אחת מהדמויות מעידים על קיומה של סובייקטיביות שונה ונפרדת, וכן על פערים בלתי ניתנים לגישור באופיין של הדמויות ובהווייתן הנפשית. אי ההלימה בין הנופים המתוארים עולה בקנה אחד עם חוסר התקשורת המופגן בין בני הזוג ומסייע ביצירת המתח הדרמטי במחזה.
 על אף שההבחנות הפרשניות הללו נטועות בממד המייצג של הלשון, ניתן לשלבן במסגרת קריאת המחזה כמארג דינאמי של תנועות מינוריות ומז'וריות, שכן ניכר כי סוג הנופים המתוארים ואופן תיאורם הולם את השימוש שמבצע כל אחד מבני הזוג בשפה, וכן את האופן בו כל אחד מבטא עמדה מז'ורית או מינורית ביחס לשפה זו. 
חוף הים, אתר מרכזי אליו מרפררת בת', הוא מרחב לימינאלי, שגבולותיו נזילים ומשתנים תדיר. כמרחב לימינאלי, משמש החוף כקו תפר המפריד בין היבשה—המהווה טריטוריה מאורגנת ומתוחמת, המוסדרת ומנוהלת בידי החוק והנורמות של הסדר התרבותי—ובין הים—המהווה אתר אוקיאני נעדר גבולות והבחנות, המזוהה עם יצרים קמאיים והתנערות מן הסדר התרבותי ומן השליטה האנושית הטוטאלית המתאפשרת ביבשה. הנוף שמתאר דאף – פארק – הוא נוף אנושי במהותו, שכן הוא מעשה ידי אדם ומהווה טריטוריה מתוחמת וסגורה. טריטוריאליות מובחנת זו – לשונית, סובייקטיבית או גיאולוגית
 – מאפיינת את הסדר המז'ורי ואת שאיפתו המארגנת והמגדירה. מכאן עולה כי ה"טיפול" המז'ורי של דאף בשפה עולה בקנה אחד לא רק עם פעולת הסיפר הממשטרת שהוא מפגין לאורך המחזה (המתבטאת בניסיונותיו לייצר סיפור זוגיות אחדותי ומשותף לו ולבת'), אלא גם עם הנוף הארצי והמחוספס אותו הוא מתאר, אשר ניחן בקווי מתאר ברורים ובולטים. המז'וריות של הנוף אותו מתאר דאף מתחדדת נוכח היותו של הפארק מעין מובלעת ירוקה באזור אורבאני, המנציחה את האופן בו האדם כובש את הטבע, מפגין את עליונותו ביחס אליו, מתרבת אותו ומנכס אותו לצרכיו. 

אם מז'וריות מבוססת על זהויות מוגדרות ויציבות הממוקמות בטריטוריה מובחנת, ומתנהלת על פי דפוסים נייחים וקבועים, אזי המינוריות חומקת מכל אלה באמצעות תנועה דינאמית ודה–טריטוריאלית, המפרקת ומטשטשת את קווי המתאר של כל טריטוריה באשר היא. הדבר ניכר בנוף שמתארת בת' – חוף הים – אתר סיפי שמצוי בו זמנית בפנים ומחוץ לסדר החברתי, ומאופיין בתנועה והשתנות מתמדת נוכח קו החוף המתהווה נוכח זרימת המים האינסופית והבלתי קבועה. חוף הים מהווה לכן מעין טריטוריה א–טריטוריאלית או אקס-טריטוריאלית, שגבולותיה אינם ניתנים לתיחום הרמטי, ולכן היא חומקת מהאפשרות לניכוס מלא על ידי הציוויליזציה האנושית.
 זאת ועוד, אם הפארק, הנוף אותו מתאר דאף, הוא יצירה אנושית במהותו, הרי שחוף הים אינו מעשה יד אדם, ובכך פוחתת מידת מעורבותו של הגורם האנושי, ומתערערת ההירארכיה המקדשת את עליונותו. תיאוריה של בת' את חוף הים עולים בקנה אחד עם מה שנאמר עליה עד כה. 
הפלואידיות והזרימה הבלתי מתחייבת בין המילה למובן המאפיינות את שפתה עולות בקנה אחד עם הדיפוזיות המתמדת שמטיל החול בקווי המתאר שהיא מנסה לצייר בו: 

"I drew a face in the sand, then a body. The body of a woman. Then a body of a man, close to her, not touching. But they didn’t look like anything. They didn’t look like human figures. The sand kept on slipping, mixing the contours."
 

כפי שעולה מדבריה של בת', לא רק שהחול בחוף הים פועל נגד כל ניסיון לייצר קווי מתאר וגבולות ברורים, אלא שחוסר היכולת לעשות זאת מערער בתורו גם על הטריטוריאליות של הסובייקט, שמאפייניו כישות אנושית ניטלים ממנו.
 מאחר וסובייקטיביות היא מז'ורית בהגדרתה, שכן היא נובעת מתפישה טריטוריאלית של אדם בעל גבולות המבחינים אותו אונטולוגית מסביבתו, הרי שהחול בו מציירת בת' דמויות אנושיות נוטל מהן את קווי המתאר היציבים ומייצר דינאמיקה דיפוזית של אי הבחנה בין האנושי והלא אנושי או בין אנושי אחד למשנהו. תנועה מינורית זו חותרת תחת הניסיון המז'ורי להפוך את המפגש בין האדם לסביבתו לבר הבחנה, מרחק, ניגוד או עימות, והיא באה לידי ביטוי גם באמירה החותמת את דבריה של בת': "I let the water billow me".
 כך הופך המרחב שמתארת בת', ממש כמו זמן העבר בזיכרונותיה, לחסר גבולות ופתוח לאינסוף קישורים וחיבורים המשתנים ללא הרף.
התבוננות במחזה כולו חושפת כי מדובר בקומפוזיציה מורכבת הנתונה באי-רציפות ליניארית. הדבר מאפיין לא רק את דבריה של בת' לבדם, אלא גם את טיב היחסים בין דברי שני בני הזוג גם יחד. אחת הדרכים המדגימה זאת היא החזרה המתמדת על תמות ואובייקטים המופיעים בזיכרונותיהם של בני הזוג, בין אם מדובר בחזרתה של בת' על דבריה, ובין אם מדובר בחזרה של אחד מבני הזוג על אלמנט המצוי בזיכרונותיו של האחר. באופן זה, ניכר כי דבריהם של בני הזוג לא רק מצטלבים בנקודות משותפות, אלא מהווים לעתים וואריאציה של דברי האחד על דבריו של השני. הן דאף והן בת' מזכירים מקורות מים מסוגים שונים
 (ים ובריכה), בת' מתארת את האיש הישן על החול
 ואילו דאף את הכלב הנרדם
 שגם בת' מזכירה אותו מאוחר יותר,
 בת' מתארת השקיית פרחים
 ודאף מתאר כיצד שם פרחים בבית,
 דאף מתאר ביקור בפאב ואילו בת' מתארת את שהותה בבר של בית המלון.
 לכך יש להוסיף את חזרתה המשולשת של בת' על המשפט "there wasn’t a soul on the beach",
 הנאמר בנוסח כמעט זהה ("Suddenly I realized there wasn’t a soul in the park") על ידי דאף.
 
הדמיון בין הנוסחים הללו יוצר את הרושם שהדמויות מהדהדות זו את זו, מדגיש את החזרתיות (iterability) העומדת בבסיס המחזה, ומציג את דברי הדמויות כחלק מסדרה של ואריאציות ה"מצטטות" את אירועי העבר בדרכים שונות. חזרתיות זו פורמת את ההירארכיה שבין האירוע בעבר ובין ההיזכרות בו וחותרת תחת תפישתן של חוויית העבר כמקור שזהותו אחידה ועקבית שהזיכרון משני לו. החזרתיות, כפי שטוען דרידה, היא תוצר בלתי נמנע של המבנה הפרדיגמטי של הסימן, שכן ההעתקה, הייצוג והחזרה הם המהותיים לסימן הלשוני ולא היותו מקור: "When in fact I effectively use words, and whether or not I do it for communicative ends […], I must from the outset operate (within) a structure of repetition whose basic element can only be representative. […]. A sign which would take place but "once" would not be a sign […]."
 דבריו של דרידה מאירים לכן את העיסוק של המחזה בשאלות של זיכרון ואפשרויות הגישה אליו—שאלות המבוססות על יחסי מקור והעתק—ומראים כי הניסיון לשחזר את אירועי העבר נדון לכישלון משום שהעבר אינו טומן בחובו "מקור", היינו זיכרון אותנטי וטהור שאותו ניתן לשחזר באופן מלא ומספק בהווה. כל חזרה אל העבר והדיבור עליו היא בהכרח ציטוט, הטומן בחובו אלמנטים של דמיון והבדל, המרחיק עוד יותר את הדובר מהאירוע הסינגולארי שאותו הוא מנסה לשחזר. במילים אחרות, המחזה של פינטר מראה כי הופעתו האפשרית היחידה של העבר בהווה היא החזרה—בוואריאציה, בציטוט, בהעתק—וכי מלאכת ההיזכרות אינה הנכחה של "מקור" או גישה מחודשת וישירה אל אירוע סינגולארי, אלא מנגנון יצרני המבנה את העבר מתוך ההווה. 

מן הבחינה הצורנית, החזרתיות הסמנטית והמילולית המופיעה בדברי בני הזוג מעניקה למחזה נופך מוזיקאלי של מעין רפסודיה,
 המורכבת מריתמוס אסימטרי, וכן מחזרתיות ומוואריאציות על אלמנטים המופיעים בכל אחת משתי המלודיות הנפרדות. כך הופך המחזה כולו לתבנית בלתי סדירה, שבה מופיעים זיכרונות הדמויות לא כשני סיפורים מקבילים ונפרדים זה מזה, אלא גם כשני סיפורים המצטלבים זה עם זה ומהדהדים זה את זה. כל ניסיון להתחקות אחר ממד קבוע או צפוי מראש של ריתמוס מוזיקלי עולה בתוהו. התנועה בין דברי הדמויות אינה מתבצעת במרווחים קבועים, ורוויה בשתיקות, השהיות וחזרות, שגם הן מצויות ברווחים לא זהים זו מזו. כתוצאה מכך נוצרת תנועה ריתמית הטרוגנית – בין קולות, בין זמנים, בין אובייקטים – שאינה נענית לתבנית אחידה של מרווחים מטריים קבועים, וזו מונעת מן המחזה השלם לנוע באופן פרוגרסיבי וחד-סטרי, בקו ישר מנקודה אחת לשנייה. ההשהיות הרבות, בעיקר בדיבורה של בת', המהוות התנגדות לתנועתו הליניארית של הזמן, הן בגדר המחשה עיקשת ומטריאלית של ההווה הבימתי. קטיעת הרצף המונולוגי, שינוי קצב הדיבור באמצעות סימני פיסוק משתנים או חזרה על מילים שאינן מעניקות אינפורמציה חדשה, תנועה בין עודפות מילולית מואצת למסירה איטית ומגומגמת—כל אלה ממחישים את פניו השונים של ההווה הבימתי ואת ריבוי חוויות הזמן הסובייקטיביות שהוא טומן בחובו. הריתמוס הבלתי מדוד והא-סימטרי היווה עבור דלז וגואטרי דוגמה לתנועה ריזומטית – רבת קישוריות וחסרת צורה – המייצרת חיבורים רבים ואקראיים בין טריטוריות ומרחבים סגורים לכאורה.
 הריתמוס הנוצר במחזה נענה להיגיון הריזומטי המאפיין את מחשבתם של דלז וגואטרי, וחותר לכן תחת הרושם של נפרדות זיכרונותיהם של דאף ובת'. ריתמוס זה מייצר תנועה סימולטאנית א–ליניארית, החותרת תחת כל ניסיון להעמיד נרטיב מובחן ויציב, ומשבשת את האפשרות להכריע בין זיכרונותיהם השונים (ובו זמנית גם דומים) של בני הזוג. 
הדרמטורגיה הלא-ליניארית של פינטר הופכת את הפרפורמנס הבימתי להומולוג של הזיכרון האנושי ושל התנועה הקוגניטיבית הכרוכה במלאכת ההיזכרות. הריתמיות של הקומפוזיציה הדרמטית חושפת את הזיכרון האנושי כטריטוריה הנתונה בסבך ריזומטי של אינספור חיבורים וקשרים, המונעים את לכידותו ואת האפשרות להפכו ליחידה נרטיבית סגורה, יציבה שאינה ניתנת לשינוי. מאחר והממד הפרפורמטיבי של המחזה מורכב מדמויות הנאבקות לשחזר את עברן אך מציעות תמונות חלקיות ובלתי קוהרנטיות שלו, גם ההווה הבימתי, המשכו הטמפורלי של אותו עבר, הופך מעורפל, חידתי ובלתי מפוענח. נוכח ההנחה המקובלת במדיום הדרמטי בדבר קיומו של עבר הקודם להתרחשות הבימתית בהווה ומוביל אליה, חוסר היכולת של הדמויות ב-Landscape להציע גרסה אחת, סמכותית וקוהרנטית, ביחס לאירועי העבר פוגם במעמדו האונטולוגי היציב של ההווה הבימתי. גם כאן, כמו בחלקים שונים לאורך המחזה, מייצר פינטר שיח מטא-תיאטרוני פנימי על אודות החשיבות של הסמכות הדוברת ביצירתו של רושם ריאליסטי ובתפישתו של המחזה כחלק מרצף היסטורי וטמפורלי ברור. כתוצאה מכך, נראה כי Landscape הוא מחזה העוסק במידה לא מבוטלת בשאלות הכרוכות במדיום התיאטרוני; בערטול מערכת המוסכמות הז'אנריות בדבר היחסים המידיים והמובנים מאליהם בין מה שקדם להווה הבימתי ובין ההווה הבימתי עצמו, ובדבר חשיבותם של הפערים הנוצרים בין מערכות סמנטיות שונות (הפרפורמטיבית, הוויזואלית, הלשונית והמרחבית). בכך מדגים המחזה לא רק את התלות הבלתי ניתנת להתרה של הפרפורמנס הבימתי בפונקציה הנרטיבית של מסירת האינפורמציה בידי השחקנים, אלא גם את הפוטנציאל החתרני הגלום במפגש הבימתי המתוח והדיס-הרמוני שבין הפרפורמנס ובין הטקסט הדרמטי הכתוב. 
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