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1.  Uvod — egzistencijalizam 1 americki dramaticari

Vode¢i europski egzistencijalisti — Jean-Paul Sartre, Simone de Beauvoir i
Albert Camus! — bili su uvjereni da egzistencijalizam ne moze pustiti korijene u
Americi (Cotkin, 2003: 2). Cinilo im se, naime, da su Amerikanci previe samo-
uvjereni, naivno optimisti¢ni 1 povrsni da bi osjetili bol koja se rada uslijed
suoCavanja s problemima koje namece ljudska egzistencija, otudenost i borba za
autenti¢nost, te da ne mogu prihvatiti njihovu filozofiju odgovornosti, izbora i
apsurda (ibid.). Pedesetih godina dvadesetog stolje¢a Sartre je samouvjereno
tvrdio da ,,zlo nije americki koncept* 1 da ,,nema pesimizma u Americi kad je rijec¢
o ljudskoj prirodi 1 druStvenoj organizaciji*“; de Beauvoir je, slicno, bila uvjerena
da Amerikanci nemaju ,,0sjecaj za grijeh 1 kajanje*, a Camus je podrugljivo gledao
na americ¢ki materijalizam i optimizam (ibid.). Istina je, medutim, da su smrt i ocaj
utkani u americku kolektivnu svijest isto koliko 1 isprazni optimizam, da su mucni
ocaj pred neizvjesnoscu postojanja, paradoksi odgovornosti, poriv za djelovanjem,
otudenost i jaka zelja za oslobodenjem neodvojivi dio americke misli i1 kulture te
da je ,,mo¢ crnila® zaokupljala americke stvaraoce mnogo prije europskih egzisten-
cijalista (ibid.).

Kako tvrdi Freshwater (v. 2010: 29), Tennessee Williams i Arthur Miller
najvedi su dramski pisci Amerike, i najbolji primjeri egzistencijalisticke knjizev-
nosti u Americi. U vrijeme kad su dominirali ameri¢kim kazaliStem i donijeli

Camus se smatra predstavnikom egzistencijalizma u kontekstu knjizevnosti, ali ne i filozofskog
pravca. Njegov roman Stranac Cesto se tumaci kao klasik egzistencijalisticke knjizevnosti, dok se
njegov esej Mit o Sizifu Cesto navodi kao primjer egzistencijalistickog pristupa apsurdu. Ipak, dok su
Sartre i Beauvoir prihvatili etiketu egzistencijalista, Camus ju je odlucno odbijao.
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preporod americkoj drami® — kasnih Cetrdesetih i kasnije, tijekom ere senatora
Josepha McCarthyja, koju je obiljezio skepticizam prema novom, a dominirala
suglasnost u misljenju koje su oblikovali reklama, trZiste i cenzura — stvorili su dje-
lo koje je egzistencijalisti¢kog karaktera jer je izraz ,,anksioznosti besmisla®, kako
je to rekao Paul Tillich, i, prema Williamu Barretu, ,,radikalnog osje¢aja ljudske
konac¢nosti” (Michelman, 2008: 145). U njihovu dramskom opusu dominiraju
kljucne ideje egzistencijalisticke filozofije — otudenost, konac¢nost i sloboda.
Williams u intervjuu s Albertom J. Devlinom svjedoci svoju zaokupljenost temama
zivota 1 smrti, pa, karakteriziraju¢i Ernesta Hemingwaya kao egzistencijalista,
zbog sjajnog osjecaja tog pisca za covjekovu moguénost izbora, kaze: ,,Mozda smo
svi mi shvatili egzistencijalizam prije Sartrea® (1986: 121). Komentirajuéi
egzistencijalizam 1 moralni imperativ u Millerovu dramskom opusu, Christopher
Bigsby kaze: ,,Mozda je Zidov prirodni egzistencijalist. Nema djela bez posljedice
1 nema posljedice koja se moze zadrzati unutar sebe, nema sebstva izvan zajednice
koja mu daje kontekst i smisao* (2000: 78). Ne treba nas cuditi zaokupljenost
egzistencijalistickim temama kada su ti dramski pisci u pitanju koji su, nakon
Velike depresije i Soka zbog kraha jedne vizije Amerike, svjedocili ratu koji je
srusio svaku nadu da ¢e se americke ideje o neovisnom, sigurnom i moralno
cjelovitom pojedincu odrzati, te su se americki mitovi o obitelji, zajednici, odgo-
vornosti 1 kulturi rastocili, a slom pojedinca, nesigurnoga i fragmentiranoga pred
modernizmom (a takoder 1 materijalizmom, konformizmom 1 nehumanos¢u), ¢inio
se kao neminovnost. U svom bogatom dramskom opusu dramatizirali su napetost
izmedu pojedinca i drustva, probleme drustvenog i osobnog identiteta — igranje
uloga i borbu za ocuvanjem autenticnosti pred komercijalnim 1 ideoloskim
pritiskom, konflikt izmedu bic¢a-za-sebe 1 bica-za-druge, utjecaj postindustrijskog
poslijeratnog kapitalizma na ¢ovjeka, otudenost i kontradiktornosti americkog sna.

Miller i Sartre obradivali su iste teme (poput individualne odgovornosti,
slobode izbora i1 borbe protiv ,,loSe vjere®, preoblikovanja osjecaja krivnje u
iskupljujucu akciju kao sredstva oslobadanja pojedinca od otudenja te nametanja
moralne koherentnosti u nesigurnom svijetu), dijelili su slicne stavove® i medu-

Kombiniranjem impresionistickih i ekspresionistickih kazali$nih sredstava s naturalistiCkim oStrim
zapazanjima i realistickom objektivnoscu u obradi materijala, a u Zelji da nade verbalne ekvivalente
za unutra$nja stradanja svojih junaka, Williams je stvorio novi zanr poznat kao ,,poetska drama®. Jezik
svojih drama obogatio je neverbalnim elementima teatra i inaugurirao koncept novog, ,,plasticnog
kazalista“, koje je zamijenilo iscrpljeno kazaliSte realistickih konvencija, ustanovljene standarde o
zanru i norme strukturne i tematske ispravnosti. Svojim dramama, koje su postale ogledalo promjena
u drustvenom svijetu, Miller je redefinirao pojam tragicnoga. On je donio novi stil drame americkom
kazalistu koji kombinira tehnike realizma i ekspresionizma, poznat kao ,,subjektivni realizam”, a koji
odrazava stav o simultanosti ideja i osjeCaja u Covjeku, koegzistiranju proslosti i sadasnjosti kao
stvarnosti koje oblikuju i deformiraju jedna drugu.

Freshwater spominje (v. 2010: 31), da je Miller, u razgovoru sa Stevenom Centolom, potvrdio da su
on i Sartre ,.Jjudi koji naginju u istom smjeru®, iako se ogradio od direktnog Sartreova utjecaja na
proces pisanja, jer, kako je Miller pojasnio, on nije imao namjeru pisati filozofska djela.
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sobno se uvazavali, a inspiriran temom borbe ¢ovjeka protiv konformizma, Sartre
je ¢ak napisao i scenarij za Millerovu dramu Vjestice iz Salema. Mnogi pro-
ucavatelji Millerova djela (Derek Parker Royal, Steven R. Centola), Millera drze
egzistencijalistom. Centola smatra da cjelokupno Millerovo djelo potice od ,,vizije
ljudskog stanja kao vrste egzistencijalnog humanizma — vizije koja naglasava
autodeterminizam i drustvenu odgovornost (v. Abbotson 2007: 386), a Royal tvrdi
da ,,egzistencijalisticka etika prozima Millerovu dramu®, te da on, vise od ostalih
dramaticara svog vremena, ,,konstruira situacije koje ne samo da isti¢u odredenu
povijesnu okolnost nego predstavljaju vece ontoloSke zagonetke s kojima se
suocavaju pojedinci u posljednjoj polovici dvadesetog stoljeca [te da su] njegovi
protagonisti suoceni s neizbjeznim projektom definiranja sebe kroz niz prometej-
skih izbora® (2000: 192). Razmatranje Millerovih djela u kontekstu egzisten-
cijalisticke filozofije Cesto podrazumijeva sagledavanje Millerovih drama kroz
prizmu Sartreove filozofije. Neki kriticari, poput Ronalda Haymana (Lowenthal,
1975: 29), i8li su tako daleko da su Millera smatrali najviSe sartreovskim, mada je
bilo 1 onih koji su, poput Royala (v. Royal, 2000: 192—-193), smatrali da to moze
biti ograni¢avajuce s obzirom na Sartreovu usmjerenost na subjektivnu moguc¢nost,
koja u ekstremnoj verziji vodi neobuzdanom individualizmu. Millerova vizija,
tvrdi taj autor, viSe je u skladu s filozofijom Alberta Camusa koji je bio vise
zaokupljen balansiranjem djela pojedinca op¢im osje¢ajem solidarnosti (ibid.).
Millerov komad Poslije pada (After the Fall) ima najviSe egzistencijalistiCkih
elemenata: drama se odvija u umu protagonista Quentina, odvjetnika koji dozivlja-
va egzistencijalno budenje 1 biva osuden na slobodu i na samosvijest umjesto na
samoobmanu; on iznosi svoj slu¢aj pred odsutnim sucem, pa je njegova presuda
ujedno i osuda i oslobadanje od krivice.

Egzistencijalisti su imali svekoliki utjecaj i na Tennesseeja Williamsa
(Colanzi, 1992: 451). Williams je ¢itao Camusova Stranca, drame Kaligulu 1
Nesporazum te Sartreove drame Muhe 1 Iza zatvorenih vrata, a w Memoarima je,
prisjecajuéi se svog boravka u Parizu 1948. godine, opisao kako je jarko Zzelio
upoznati Sartrea jer su njegova egzistencijalna filozofija i djelo ostavili na njega
dubok trag (usp. ibid.). Iako je egzistencijalizam imao znacajan utjecaj na
Williamsov rad, njegove drame gotovo da nisu bile sagledavane u svjetlu egzisten-
cijalisticke filozofije. Unatoc¢ Cinjenici da kritiCari stalno povlace paralele izmedu
Williamsa 1 egzistencijalista, ne postavljaju ga ni u jednu $kolu egzistencijalisticke
misli, niti diskutiraju o egzistencijalizmu u Williamsovim dramama (ibid.).
Colanzi se ubraja medu rijetke autore koji Williamsovo djelo razmatraju u svjetlu
Sartreove filozofije, a u novije se vrijeme Williamsove drame tumace i u kljucu
filozofije Kierkegaarda, Heideggera 1 Nietzschea (usp. Crawford, 2000). Od svih
Williamsovih drama, Camino Real (Kraljevski put)ima najviSe egzistencija-
listi¢kih elemenata — ona je i ekspresionisticka i mitska alegorija, sa Sirokom
paletom likova koji predstavljaju ¢ovjecanstvo suoceno s egzistencijalnim oc¢ajem
zbog straha od smrti, neumoljivosti vremena, starosti i bolesti te gubitkom volje za
borbom 1 inspiracije.
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Bez obzira na sli¢nosti s egzistencijalistickom filozofijom, kriti¢ari potvrduju
da su Miller 1 Williams stvarali neki svoj egzistencijalizam. Freshwater (v. 2010:
7) naglasava da se Miller u svom djelu vise bavio time kako se njegovi likovi
suocavaju s besmislom zbog posljedica pogresnog izbora, a Colanzi (usp. 1992:
454-461) istice da je Williams, osim naglasavanja vaznosti izbora i odgovornosti,
pokazivao divljenje ili suosjecanje prema svojim likovima sklonima samoobmani.
Istovremeno, oba su pisca, na razli¢ite nacine pokazali da ¢ovjek mora izdrzati u
nalazenju smisla usprkos niStavilu i ocaju. Centola objasnjava da je Millerova
vizija ljudskog stanja optimisti¢na i da ,,potvrduje Zivot priznavanjem mogucénosti
covjeka pred njegovim ograni¢enjima i Cak ponekad dramatiziranjem njegovih
neuspjeha‘ (usp. Abbotson, 2007: 386-387). S druge strane, Bigsby primjecuje da,
iako su ,,determinizmi kojima se [Williamsovi]| likovi opiru ugradeni u strukturu
[njihova] postojanja* (2000: 38), oni zauzimaju romanticarski stav prema sudbini
1 nalaze spas (koliko god varljiv!), u vidu transformiraju¢e moc¢i maste, idealizma
ili ljubavi koji Zivot ¢ini podnosljivim.

2. Sartre, Williams 1 Miller: ,,lo8a vjera*

U Sartreovu kljuénom djelu Bitak i nista, jednim od najvaznijih dokumenata
egzistencijalisticke filozofije, srediSnje mjesto pripada temama autenticnosti,
slobode, tjeskobe, odgovornosti 1 izbora. Sartre u tom djelu razmatra prirodu
svijesti kao slobode 1 mo¢ svijesti da se povuce iz svijeta, kao sposobnost ,,nistiti‘
ono $§to je ,,dano®, §to se odnosi kako na okolnosti u fizickom i drustvenom svijetu
tako 1 na sama sebe. Priroda svijesti je, dakle, prema Sartreu, ,,neprestano ponovno
procjenjivanje proslosti u svjetlu buducih ciljeva, tako da prosli izbori nisu
obavezuju¢i za buduénost, ve¢ zahtijevaju neprestanu ponovnu procjenu‘
(Michelman, 2008: 57). Svijest je svjesna sebe neposredno putem svojih ukljuci-
vanja u svijet, a zato Sto ,,svijest ukljucuje 1 unutraSnju samosvijest i mo¢ da se
prema sebi izrazi eksplicitno® (ibid.), Sartre je naziva bitak-za-sebe, za razliku od
nesvjesnih stvari prema kojima je svijest usmjerena i koja imaju karakter bitka-po-
sebi — jer ne mogu biti niSta drugo od onoga §to jesu. Vazne ideje koje Sartre iznosi
u svom djelu jesu da bitak-za-sebe uvodi osjecaj nebic¢a i moguénosti u stvarnost
(koja je bitak-po-sebi), te da ljude motivira Zelja da postignu sintezu izmedu bitka-
za-sebe 1 bitka-po-sebi, odnosno, da postignu identitet i1 trajnosti stvari, a da opet
ostanu slobodna i svjesna bi¢a — misija koja je osudena na propast jer ,,slobodno i
svjesno bi¢e sebe moze razumjeti kao trajno i nuzno samo uz cijenu odbacivanja
svoje slobode* (ibid. 58).

Sartre je analizirao koncept neautenti¢nosti u smislu fenomena ,,lose vjere*
ili ,,samozavaravanja®“. Po njemu je cilj ,,loSe vjere* ,,pobjec¢i od sebe*, odnosno
,»1zbjeci priznavanje vlastite slobode 1 odgovornosti kao bi¢a koje sebe odreduje®,
odnosno izbjeci ,,spoznaju da 'sebe stvaramo' svojim izborima i opredjeljenjima, i
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da oni nemaju vanjsko opravdanje ili osnovu* (ibid. 43—44). Sartre koristi izraz
»losa vjera® kako bi objasnio samozavaravanje kojemu je Covjek sklon zbog
dvostruke prirode ljudskoga stanja, a to su njen fakticitet 1 transcendencija.
Fakticitet ,,odreduje naSu situaciju 1 nase bie sve do ovog trenutka u nasim
zivotima”, dok se transcendencija odnosi na ,,moguénost da napravimo nesto od
odredene situacije i od nas samih, s obzirom na to tko smo ili $to smo postali do
sada” (Greenstreet, 2023). Za razliku od autenti¢ne egzistencije, koja odrzava
dvojnu prirodu ljudskog stanja kao fakticiteta i transcendencije u kreativnoj nape-
tosti, ,,lo8a vjera“ pokusava pobjeci od napetosti i dvojnosti (kao 1 tjeskobe) putem
svodenja transcendentnosti na fakticitet ili putem pretapanja fakticiteta u transcen-
dentnost. Prva, 1 po Sartreu ¢esS¢a, deterministicka forma ,,loSe vjere* znac¢i pomi-
renost sa sudbinom, s unaprijed postavljenim oblikom Zivota nad kojim nemamo
kontrolu i koja nam pomaze da izbjegavamo odgovornost, dok drugi oblik znaci
»odbacivanje naseg antecedentnog stanja kroz ¢istu mastovitost, kao da smo cista
mogucénost bez stvarnosti, tako da Zivimo isklju¢ivo u buduénosti, oslobodeni
proslosti® (Flynn, 2006: 74). Dakle, u Sartreovu videnju, ljudska stvarnost se u
,1080j vjeri” , konstituira kao jedno bice koje jest ono §to nije 1 koje nije ono §to
jest” (Sartre, 1983: 85).

Millerov dramski opus obiluje likovima koji su primjer ,,loSe vjere™, onima
koji se okrecu unaprijed definiranoj misli o bi¢u koja iskljucuje bilo kakvu
mogucnost istinske subjektivne potvrde identiteta. Protagonist Williamsove naj-
poznatije drame Smrt trgovackog putnika Willy Loman primjer je ,,loSe vjere', jer
je izabrao postizanje ugleda zZiveci zivot pod maskom trgovca umjesto da bude ono
Sto jest. Arthur Miller je u jednom intervjuu potvrdio paralelu izmedu svog kon-
cepta maske 1 Sartreova bitka-za-druge (Freshwater, 2010: 24), potvrdivsi svoj
stav da neautentiCan zivot rada tragediju. S druge strane, u Millerovu opusu postoje
1 protagonisti koji ispunjavaju Sartreove ideale. Jedan je od primjera ,,dobre vjere*
John Proctor, protagonist drame Vjestice iz Salema, koji ne dozvoljava da njegov
bitak definira institucija i da zbog lazne izjave izgubi ime, pa svjesno bira da
zivotom plati cijenu autenti¢nog zivota. Royal primjeéuje vezu izmedu Millera i
Sartrea u pogledu posvecenosti autenti¢nom zivljenju, jer Millerovi likovi

vide moralnu obavezu da preuzmu odgovornost za svoje postojanje i uine ga
potpuno svojim, $to znac¢i da moraju napredovati iz ontoloskog stanja postojanja —
bitka-za-druge — osjecajuci otudenost, krivicu ili sram jer se pojedinac percipira kao
objekt ili kategorija u bitak-za-sebe — subjekt koji zna §ta jest kroz saznanje onoga
Sto nije, kao 1 definirati sebe kroz svoje postupke. (Royal, 2000: 192—-193)

U studiji iz 1992. godine Caged Birds: Bad Faith in T. W's Drama, Rita
Colanzi istrazuje Sartreov koncept ,,loSe vjere* na primjeru cjelokupnog William-
sova opusa. Ona u Williamsovim dramama nalazi niz likova koji su ,,krivi“ za obje
vrste loSe vjere — one koja potvrduje da ,,Ja nisam ono §to jesam® i one druge, koja
potvrduje da ,Ja jesam ono $to nisam“. Cesto, tvrdi Colanzi, jedan te isti
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Williamsov lik prakticira obje forme ,loSe vjere®, ili u okviru jedne forme,
pokazuje ,,loSu vjeru* na razli¢ite nacine (usp. 1992: 452—-453). Williamsovi likovi
bjeze tramvajem od prolaznosti i smrti, kao Blanche u drami Tramvaj zvan ceznja
da bi se, ipak, sa smréu suocili; drze se poznatog, ,,vruceg limenog krova“, poput
gladne macke Maggie Pollitt u drami Macka na vruéem limenom krovu samo da se
ne bi suocili s vlastitom tjeskobom; svode sebe na predmet poruge, igraju uloge
(kraljice, ciste Juznjakinje, Krista ili vjerskog vode) da bi nasli spas od
besmislenog svijeta, vlastite krivice ili opravdali rasizam; neki od Zivota bjeze u
kreativnost, dok drugi bijeg od egzistencijalne boli traze u lakim zadovoljstvima,
navici, alkoholu, narkoticima 1 seksu (v. ibid. 455-460). Kod Williamsa su rijetki
primjeri protagonista koji Zive u ,,dobroj vjeri“ kao §to je Hannah, junakinja drame
No¢ iguane, koja ruku pod ruku putuje sa smréu u obli¢ju svog ostarjelog djeda na
umoru. Sljede¢a analiza predstavlja produbljivanje tumacenja lika Toma
Wingfielda Rite Colanzi u svjetlosti Sartreova koncepta ,,loSe vjere™, u smislu
detaljnijeg ocrtavanja suptilnih strategija samoodvracanja koje ovaj lik prakticira,
a u cilju dokazivanja teze da Williamsov protagonist utjelovljuje vid Sartreove
,loSe vjere” koji oznaCava ,,vjeru sanjara” (Ja jesam ono Sto nisam).

3. ,Losavjera®“ Toma Wingfielda

Sartreovo je videnje da nasu ,,loSu vjeru* potice bijeg od tjeskobe koju nam
donosi sloboda. Kad kazemo ,,l08a vjera®, kako objasnjava Jonathan Webber, misli
se na projekt skrivanja slobode od nas samih, o nacinu na koji se odnosimo prema
svijetu oko sebe, jer

iako se nasi karakteri Cesto sastoje od projekata koje slobodno provodimo i koje
mozemo revidirati [...] viSe ih volimo smatrati fiksnim prirodnim sklopovima nad
kojima nemamo kontrolu [pa radije] ne bismo priznali svoju odgovornost za nacin
na koji jesmo, nacin na koji nam se ¢ine stvari i nacin na koji na njih reagiramo.
(Webber, 2009: 88)*

Staklena menazerija (1944) drama je o Tomu Wingfieldu i njegovu bijegu od
surove svakodnevice (sumornog posla u skladistu cipela u pokuSaju da zivi
autenti¢no, u skladu sa svojom misijom da pise 1 putuje dok sluzi u mornarici), ali
1 drama o bijegu junaka od tjeskobe koju donosi njegova konacno ,,0svojena‘
sloboda. Ta je drama Williamsovo razra¢unavanje s trenucima vlastite proslosti,’

Svi prijevodi autorice teksta su kroatizirani.

Nakon sretnog djetinjstva u ruralnom Mississippiju, selidba u St. Louis oznadila je sumornu fazu
Williamsova zivota koju je obiljezilo neslaganje sa zahtjevnim i neosjetljivim ocem, posao u tvornici
koji nije podnosio, te krivica jer, zapoc¢injuci karijeru kao pisac, nije bio nazoc¢an kad je njegova sestra
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kontemplacija o disocijaciji kao cijeni koju umjetnik pla¢a da bi bio slobodan, ali
1,.elegija o izgubljenoj nevinosti [jer] Depresija je ve¢ bila unistila jedan americki
san, a rat je unistio drugi“ (Bigsby, 2007: 85).

Pripovjeda¢ Wingfield vraca nas kroz sedam prizora sjecanja iz poslijeratnog
perioda u tridesete godine u Americi, u vrijeme ekonomske krize, kada je propast
starog svijeta i poretka proizveo samo zbunjenost, za razliku od Spanjolske koja je
grmjela od revolucije za novu buducénost. Opisom zgrada koje podsjecaju na
osinjak i1 koje ni¢u kao gljive u ionako prepunim gradovima, kao i teznjom nize
srednje klase, ,,tog najveceg i potpuno porobljenog dela americkog drustva da
izbegne stalne promene, zadrzi raslojavanje i da postoji i vrSi ulogu jedne od
poluga u drustvenoj maSineriji” (Vilijams, 2002: 7), Williams nam prenosi gnusa-
nje prema konformizmu i stav da je ovo svijet iz kojega se mora pobjeci. Do samog
stana dolazi se poZarnim stepenicama, a on gori ,,prigusenim i neumoljivim pla-
menom ljudskog oc€ajanja” onih koji u njemu Zzive (ibid.). Iz uvodnih didaskalija
saznajemo da je Wingfield pjesnik, zaposlen u tvornici, uhvacen u ,,klopku‘ uloga,
odnosno da nije preuzeo bitak svojih obiteljskih i drustvenih uloga (uloga brata,
sina i radnika) koje su mu nametnute nakon $to je otac, ,,telefonista, koji se zaljubio
u velike daljine: napustio [...] posao, i, jednostavno, nestao iz grada“ (ibid. 9). Cini
se da se Wingfield zaista samo igra ulogu dok ¢ezne da u potpunosti bude ono §to
Jjest: da piSe, putuje 1 dozivi pravu avanturu. U kozi brata i sina poprili¢éno mu je
tijesno, poslove obavlja mehanicki, izoliraju¢i se i izazivaju¢i negodovanje okoli-
ne, pa, kao ,,sebicni sanjar* (ibid. 65), kako ga naziva majka, slobodno vrijeme
provodi piSuci 1 gledajuci filmove. On odbija odgovornost koju te uloge nose do te
mjere da, ,,ako se ne trgne* (ibid. 43), kako ga upozorava prijatelj Jim, dovodi u
pitanje opstanak cijele obitelji. Wingfieldova zatoc¢enost u ,.klopku* uloga ¢ini ga
mrtvim usred zivota, a moguénost nekog drugog izbora kao natprirodni fenomen.
Pri¢ajudi sestri Lauri o madioni¢aru Malvoliju koji se izvukao iz mrtvackog san-
duka a da nije izvadio ni jedan jedini ¢avao, on sumnja da ¢e ikad naci spas i zivjeti
autenti¢no.

Kao i mnogi Williamsovi likovi, Wingfield pokazuje otpor prema uklapanju
u uloge koje mu se nude, u pri¢e drugih ljudi, jer ne vjeruje ni ,,uzro¢nim impli-
kacijama, ni vremenskoj logici prica koje za njega mogu imati samo jedan
zakljucak* (Bigsby, 2009: 42). Upravo se zato on svim silama trudi da ,,neutralizira
price koje ga zele zatociti, stvarajuci vlastitu pricu® (ibid.). A Wingfieldova prica
je da zivi avanturu: bijeg u film za njega je bijeg u zivot koje njegovo isprazno
bivstvovanje ne nudi, pa kaze: ,,U mom poslu nema gotovo nikakvih uzbudenja i
zato idem u bioskop® (Vilijams, 2002: 27), izrazavaju¢i ovdje Williamsov stav o

Rose bila podvrgnuta lobotomiji. Ta ga je krivnja proganjala cijelog zivota. U bijegu od St. Louisa, on
nije sluc¢ajno izabrao New Orleans — tamo se zelio okusati u literarnim projektima, a najvise od svega,
tamo ga je vukla zelja da otkrije svoju pravu prirodu.
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filmu kao bijegu od sumorne realnosti.® Wingfieldova ,,lo8a vjera“ iz tog je razloga
vjera sanjara (,,Ja jesam ono $to nisam®). Tumace¢i taj vid Sartrove ,,loSe vjere®,
Tomas Flynn kaze da je sanjar ,,nesposoban za povezivanje sa stvarnim svijetom*,
te da ga ,,svaki dogadaj moze podstaknuti na mastanje o junaku kakav bi volio biti,
jer je njegov stvarni zivot neavanturisticki 1 obi¢an* (2006: 74). Wingfield zaista
jest ono §to nije — filmski lik, uloga koju je sam sebi nametnuo, jer on Zivi Zivotom
filmskih likova, a u stvarnom svijetu, u zatvoru kuce i tvornice, zivi mehanicki.
Wingfield u film bjezi od sebe, od slobode, izbora i odgovornosti koju donosi
suocavanje s ,,vatrama ocaja‘““ u zivotu u kojem treba samoga sebe stvoriti, i to na
racun svojih najblizih. Wingfield je svjestan da je pjesnik koji se Zeli odmetnuti na
put u potrazi za avanturom, ali usprkos stalnom porivu da piSe, putuje i Zivi
avanturu, odlucuje se zavaravati filmovima.

Da Wingfield ne zivi, nego sanjari, svjesna je i njegova majka Amanda pa
kaze: ,,Zivi§ u snovima, kljukas se iluzijama* (Vilijams, 2002: 65). Za Amandu je
bijeg njezina sina bijeg od zivota, dakle od odgovornosti: ,,Idi u bioskop, idi!‘, ona
kaze, ,,Nemoj da misli§ na nas, na napustenu majku, na neudatu sestru, koja je
bogalj! Ne daj da bilo §ta pokvari tvoje sebi¢no uzivanje! Samo idi, idi u bioskop!*
(ibid.). Wingfieldova strategija samoobmane nije samo film. Iz straha da napravi
korak k samoostvarenju, te da zivi zivotom umjetnika, Wingfield se, usprkos
stalnom odbijanju da se uklopi u dodijeljenu ulogu skrbnika, ipak uvlaci u nju, iako
mu ona ne dozvoljava da zivi istinskoga sebe. Ironi¢no, ulogu od koje Wingfield
bjezi u ulogu filmskog lika (koji prozivljava avanture), Wingfield sada koristi kao
razlog za bijeg od svoga pravoga sebe. U ,,loS0j vjeri® koristi strategiju samo-
zrtvovanja kojom obmanjuje i sebe i svoje ukucane:

TOM: Slusaj, misli§ da sam ja lud za skladistem cipela? [...] Svaki put kad mi ti udes
u sobu i vikne§ ono prokleto: ,,Ustani i smesi se!”, dode mi da... (Pauza) Ali,
ustajem. | idem! Za Sezdeset pet dolara mesecno odricem se svega o Cemu sanjam.
Majko, da ja mislim samo o sebi, ja bih bio tamo gde je on... otiSao bih...
(pokazujuci na oCevu sliku) na kraj sveta! (ibid. 20)

Ipak, iz pis¢evih napomena u opisu likova, Citatelj saznaje da se Wingfield
zeli usmjeriti na put samoostvarenja, jer on ,,po prirodi nije bezobziran, ali da bi
izbegao klopku, mora da postupa bez sazaljenja“ (ibid. 6). Put k autenti¢nosti za
Wingfielda znaci rusenje ideje o njegovu karakteru kao necemu ve¢ definiranom
(,,po prirodi nije bezobziran®) i shvacanje ideje da karakter Cine projekti koje
slobodno provodimo i mijenjamo, prihvacaju¢i odgovornost za ono §to jesmo i
kako reagiramo. Svi Wingfieldovi postupci — od samoga pocetka — usprkos stra-

¢ Izlaz iz ,svijeta siromastva i nerazumijevanja“, Williams je trazio u tada$njim filmovima (slapstick
komedije i romanti¢ni epski kostimirani filmovi), koji su nudili idealizirani svijet glamura, avanture i
romanse.
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tegijama odvlacenja paznje, usmjerene su k jednom cilju: da pobjegne od sterilnog
svijeta tvornica i od zatvora u kojem Zivi sa sestrom pod dominacijom majke, da
bi realizirao istinskog sebe. Wingfield je napravio pokret 1 krenuo na put samo-
ostvarenja onog trenutka kad je spoznao da je, kako kaze, ,,sit filmova* (ibid. 43),
jer film je laz, a ljudi u kinu ,,gledaju pustolovine, umesto da ih sami dozivljavaju.
Izgleda da holivudski glumci treba da dozive sve avanture umesto njih, dok oni
sede u mraku i gledaju ih kako se zabavljaju® (ibid.). Uvjeren da je covjek ,,po
nagonu ljubavnik, lovac i borac* (ibid. 27) te da ,,nijedan od tih nagona ne moze
da dode do izrazaja u skladiStu cipela” (ibid.), Wingfield konacno odlucuje
beskompromisno slijediti oCev trag (,,Ja sam kao otac. Vidi$§ ga kako se smeska*
(ibid. 44) 1 kaze: ,,Spreman sam za pokret* (ibid. 43). Prihvacajuc¢i odgovornost za
svoj izbor, na Jimov komentar da ¢e se sigurno pokajati kad iskljuce struju
njegovoj majci i sestri, on hladnokrvno kaze: ,,Necu biti ovde* (ibid. 44). U
Wingfieldovoj borbi za autenti¢nost, osim poriva za realizacijom sebe kao pisca i
avanturista, kriti¢ari su primijetili jo§ jedan razlog — poriv za realizacijom sebe kao
seksualnog bi¢a, kao homoseksualca; u njegovoj neodlucnosti, tvrde, ogleda se
dugogodisnji Williamsov unutarnji sukob izmedu Zelje za skrivanjem i otkriva-
njem svoje prave prirode; te su Williamsove emocije u podtekstu drame, a samim
tim su i jace (Paller, 2005: 39). Iako ima jak poriv za autenticnim zivotom, pokazat
¢e se da se Wingfield nije u stanju u potpunosti posvetiti buduénosti; njegov bijeg
u autenti¢nost, paradoksalno, postat ¢e njegova nova samoobmana.

4. ,Losavjera®“ Willyja Lomana

Smrt trgovackog putnika Arthur Miller je opisao kao ,,pricu o ljubavi izmedu
muskarca 1 njegovog sina, 1 na pomalo lud nacin izmedu njih obojice i Amerike”
(Bigsby, 2000: 82). Millerova drama odvija se u glavi trgovackog putnika, Willyja
Lomana, a napetost izmedu njegova unutarnjeg svijeta i stvarnosti u vanjskom
svijetu kulminiraju njegovim samoubojstvom koji je i njegov ,.krajnji ¢in samo-
obmane u borbi da nametne svoje fantazije stvarnosti koja konstantno osujecuje
njegove ambicije 1 volju® (Hadomi, 2007: 14). Osim Sto je kritika kapitalisti¢kog
drustva koje je nemilosrdno prema svima ¢iji je uspjeh zakazao, ovo je 1 prica o
covjeku koji je izgubio identitet 1 sposobnost prihvatiti promjenu u sebi i drustvu,
,0 covjeku koga su javni mitovi odvukli od ljudskih potreba” (Bigsby, 2000: 86).
Millerov Willy Loman, kao i Williamsov Tom Wingfield, otjelovljenje je Sartreove
,lose vjere* sanjara (Ja jesam ono Sto nisam). Stvarnost od koje bjezi turobna je:
Loman je propao kao trgovac (radi na postotak), u zahladenim je odnosima sa
sinom Biffom 1 izjeda ga krivnja zbog izvanbra¢ne afere. On je izgubio volju za
zivotom jer ga je iznevjerilo drustvo (odbacilo ga je kao ,,iscijedeni limun®), jer je
on iznevjerio svoje sinove (sebi¢noscu), svoju suprugu (nepostovanjem) i samoga
sebe (neispunjavanjem samonametnutih ideala). Istina od koje bjezi je svijest o
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besmislenosti svih vrijednosti do kojih je cijeli Zivot drzao i koje je prenio svojim
sinovima, $to je rezultiralo time da su i on 1 sinovi izgubili svoj identitet. U tre-
nucima samospoznaje, njegov sin Biff kaze za oca da je imao ,,pogreSne snove [i
da nikad] nije shvacao ko je* (Miler, 1969: 84). Loman duboko u sebi osjeca da
nema jasan stav o tome S$to znaci biti trgovac, §to znaci uspjeh u poslovnom svijetu,
Sto znaci ocinstvo. Otuda njegova smucenost i smrt koja nije samo smrt jednog
covjeka, ve¢ smrt ideala jednoga trgovca.

Zbunjen i uplasen, on se nije u stanju povezati sa stvarnim svijetom, pa od
samodefiniranja, samospoznaje, tjeskobe slobode i odgovornosti za nacin na koji
Jjest bjezi u svijet snova, koji se sastoje od slika idilicne proslosti i od fantazija u
kojima ostvaruje sve ono §to nije ostvario u zivotu. U Lomanovoj svijesti stalno se
preplecu aktualna Lomanova stvarnost i sjec¢anja (iskrivljena) na prosle dogadaje
na nacin da ¢ine kontinuum: razgovori sa suprugom Lindom, sinovima Biffom i
Happyjem, prijateljem Charliejem, poslodavcem Howardom — stvarnim likovima
iz sadaSnjeg realnog okruzenja — smjenjuju se s figurama iz domena proslosti i
fantazije: ocem, starijim bratom Benom i trgovcem Daveom. Taj stil drame odraz
je Millerova stava o podudarnosti iskustva, odnosno uvjerenja da su ,,proslost i
sadasnjost kauzalno povezani (narativna logika koja podrazumijeva moralnu
koherentnost), ali su i stvarnosti koje simultano koegzistiraju oblikujuci i deformi-
rajuci jedna drugu” (Bigsby, 2000: 83). Nije slu¢ajno Loman, sanjar, izabrao posao
trgovackog putnika, jer je bit tog posla sanjarenje, ponovno samoostvarenje,
prodavanje sebe, 1, kako Lomanov susjed Charlie kaze: ,,za trgovackog putnika u
zivotu nema nemogucnosti [...]. On je zanesenjak koji uspijeva svojim smjeSkom i
ulastenim cipelama [...] Trgovacki putnik mora sanjati, sinko. To je vezano uz
njegov posao” (Miler, 1969: 84-85).

Za Lomana idealan sustav vrijednosti bio je onaj koji se nekad vezivao (ili je
to samo plod Lomanove maste!) za zanimanje trgovca. Ideal je uspjeSno utje-
lovljavao Dave Singleman, a on je podrazumijevao spoj posla i zadovoljstva
(stalna putovanja), uspjeh s malo napora (,,i ne izlaze¢i iz svoje sobe u osamdeset
cetvrtoj godini zaradivao je za svoj kruh®) (ibid. 49) 1 uvazavanje individualnosti i
solidarnosti (,,U ono vrijeme u tom poslu bilo je individualnosti. Bilo je posto-
vanja, drugarstva i zahvalnosti®) (ibid.). Bjeze¢i od stvarnosti koja je svjedocan-
stvo kraha tih vrijednosti i eventualnog izbora kojim bi napravio promjenu, Loman
se povlaci u fantaziju gdje igra ulogu ,,uglednog trgovca”, vjerujuéi da je ,,prijeko
potreban* (ibid. 7) 1 ne shvacaju¢i da je samo karikatura ideala o kojoj prica:
»Smiju mi se, ha? Idi u Boston, Fileneu, idi Hjubu, idi Sleteriju. Spomeni ime
Vilija Lomana i vidjet ¢es Sto ¢e se dogoditi! Ja sam poznata licnost!* (ibid. 37).
Njegova Zelja da bude ugledan i da ga vole, zelja da lako prolazi kroz Zivot, da
stekne materijalno bogatstvo ,,svojim smijeSkom i ulaStenim cipelama* (ibid. 85),
izraz je njegova mijeSanja iluzije i1 stvarnosti. On uci sinove da: ,,nije vazno §to
radis$ [...]. Vazno je koga poznajes, vazan je smijeSak na licu. Veza [...] veza! [...]
To je ono ¢udo, ¢udo ove zemlje: ¢ovjek ovdje moze ste¢i dijamante na temelju
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svoje omiljenosti” (ibid. 52—53). Loman drzi do ideala koje novo doba ne priznaje:
»Danas je sve to suhoparno i nema mogu¢nosti da do izrazaja dode prijateljstvo...
ili individualnost [...] ne poznaju me vise*“ (ibid. 49), ali on nikako da shvati da,
iako je Citav zivot trgovao, to ne zna raditi jer ,,sve §to na ovom svijetu vrijedi to je
ono $to se moze prodati (ibid. 59).

Lomanova ,losa vjera™ ogleda se i u drugim idealima o kojima sanja i s
kojima se Zeli poistovjeti. Jedan je od njih polumitska figura oca — neukroéeni
covjek prirode, poduzetnik, uspjesan trgovac i majstor, prizvan zvukom flaute i
rijetko spominjan, osim kroz razgovor s bratom Benom, ¢iji je duh dio Lomanove
fantazije. Lomanovo uzivanje u krajoliku dok vozi, sadnja sjemena u dvoristu gdje
nema hlada 1 njegova zgadenost svojom urbaniziranom okolinom, izraz je Loma-
nove ocajnicke Zelje da dosegne taj ideal koji je ujedno i strategija samoobmane.
U Lomanovoj svijesti ta se teznja uvijek otkriva kao proslost koje se s nostalgijom
sje¢a (doba kada su rasli lijepi brijestovi i smjenjivala se cvjetanja jorgovana,
glicinija, boZura i narcisa), sto je u konfliktu s ruznom sadasnjoS¢u u kojoj se
osjeca zatoCeno jer oko njega su samo ,,cigle i prozori, prozori i cigle*, nema ,,ni
daska svjezeg zraka®, ,,ima viSe ljudi®, a ,,trava vise ne raste (ibid. 9). Sanjarenje
o buduénosti, kad ¢e zivjeti u skladu s prirodom, gdje ¢e svojim rukama sam nesto
stvarati, takoder je izraz tog nedostiznog ideala. Lomanov san je i onaj o
poduzetnistvu €iji je simbol brat Ben, beskrupulozni pustolov kojeg ne drzi mjesto.
Benov moto je da uspjeh u dzungli (poslovnom svijetu) ovisi o tome koliko si
spreman igrati beskrupulozno: ,,Sa stranim covjekom, mladi¢u®, kaze on nec¢aku
Biffu, ,,nemoj se nikada ispravno boriti. Na taj na¢in neces$ nikada izac¢i iz dzungle*
(ibid. 29). Loman je ,,losa vjera® kad bjezeéi od svoje konfuzije obmanjuje sebe
nekadas$njim fantazijama o samostalnom biznisu te mislima o propustenim Sansa-
ma: ,,Da sam tada otiSao s njim na Aljasku, sve bi bilo drukc¢ije [...]. To je bio jedini
covjek koji je znao Sto treba uciniti* (ibid. 26). lako Loman internalizira kvalitete
se najvise 1 trudio da usvoji, jest ideal trgovca, za razliku od ,,poZeljnog* ego ideala
(Bena), a posebno apsolutnog ego ideala oca, koji se pokazuje kao najmanje
dostizan (Hadomi, 2007: 16).

Loman — ¢ovjek koji je ,,imao pogreSne snove” — nije ugrozio samo svoj
identitet, a najveca ironija je u tome $to je on svoje samoobmane prenio sinovima,
¢ije su licnosti zbog toga podjednako fragmentirane. Koliko god da je malo znao o
uspjehu, Loman je, ¢ini se, jo§ manje znao o oCinstvu. lako je bio uvjeren da igra
ulogu pravog oca, uce¢i djecu da ,,udu u dzunglu“ te da kao i njegov otac budu
,»otporni, omiljeni i okretni* (Miler, 1969: 28), djeci nije znao prenijeti ljubav jer
je bio stalno na putu. Ljubav je pokusavao nadoknaditi darovima, a njegove su
poduke bile sumnjive u moralnom smislu: poticao je dje¢je krade, ponizavanje
prijatelja i ismijavanje drugih te ih je ,,pumpao‘ laznim idejama o vlastitoj veli¢ini
1 uspjehu koji ovisi o lijepoj vanjstini 1 vezi s ljudima, a ne o radu i zalaganju:
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VILI: Bernard moze dobiti najbolje ocjene u skoli, razumijete me, ali kad ude u
poslovni zivot, vi ¢ete biti pet vrsta ispred njega. Zato ja zahvaljujem svemogucem
bogu §to ste obojica gradeni kao Adonisi. Jer u poslovnom Zivotu ¢ovjek koji dobro
izgleda, Covjek koji pobuduje osobni interes, to je ¢ovjek koji uspijeva. Budi
omiljen i nikad nece§ oskudijevati. Uzmite mene, na primjer (ibid. 19).

Loman je kriv za ,,loSu vjeru* i onda kad od poslovnih neuspjeha (neuspjeh
da trguje, strah da niSta nece ostaviti obitelji) 1 vlastite niStavnosti (tuge i
usamljenosti) bijeg trazi u zadovoljstvima s drugim zenama. Tim ¢inom prouzro-
kovao je ne samo svoj pad ve¢ i pad svoga sina Biffa koji je od trenutka oceve
prevare raskinuo sa zivotom jer se razocarao u sliku svoga oca i ideale koje je on
predstavljao. U nemogucénosti da se suoci s vlastitim grijehom u prevari (da je
,varalica®) (ibid. 34) i neuspjehom kao trgovca, i u nesposobnosti da prihvati
jjedan drugi model uspjeha osim modela bogatog trgovackog putnika, Loman
projicira svoju krivicu na druge 1 upada u novu samoobmanu — o sinovima kao
gubitnicima. Biffa, koji je Lomanova ,,uzdanica” i izraz njegove vlastite teznje k
duhovnome, ocrnjuje kao neradnika i negira moguénost da on okusa sre¢u osim na
onaj nacin koji mu je sam zadao — kao trgovac: ,,Kako bi mogao naéi sebe na
farmi? Zar je to zivot“, kaze (ibid. 8). S druge strane, Happyja, koji ostvaruje
suprotnu Lomanovu teznju k materijalnom uspjehu na racun duhovnoga, ne smatra
dovoljno dobrim zbog niske zarade. Rezultat je bio da su identiteti njegovih sinova
bili ugrozeni, a zivoti skoro unisteni: Biff mijenja zanimanja i ne nalazi sebe u
poslovnom svijetu, ,,smucen® je, a Happy je, pokraj automobila, stanova i Zena,
nezadovoljan 1 usamljen. Internaliziraju¢i o€eve vrijednosti, i oni Zive u ,,l080j
vjeri“: zavaravaju se ,,snovima i planovima®“ (ibid. 11), zenidbom, da bi nasli
oslonac u zivotu, 1 fantazijama o poslovnom uspjehu: Biff, da kupi divan ran¢, gdje
bi mogao raditi posao koji voli, a ,,ipak biti netko 1 nesto* (ibid. 15), a Happy
planovima o prodaji sportske odjece. Suptilne strategije koje provode protagonisti
ovih dviju drama ukazuju na to da je njihova samoobmana rezultat promatranja
sebe kao unaprijed odredenog prirodnog sklopa (skrbnika, umjetnika, pustolova,
trgovackog putnika, poduzetnika), te da se, vidjeli smo, ne radi ,,samo o jednoj
radnji, jednom dogadaju ili jednom procesu, ve¢ o kontinuiranom provodenju
jednog cilja, odnosno o projektu (Webber, 2009: 91-92).

5.  Tom Wingfield i Willy Loman: strategije ,,samoodvra¢anja“

Govoreci o Sartreovoj ,,lo80j vjeri® Webber objasnjava da ,,samozavaravanje
ili samoobmana zahtijeva da jedna te ista osoba istovremeno zna 1 ne zna laznost
vjerovanja koje pokusava usaditi sebi u glavu, te istovremeno zna i ne zna svoju
namjeru da obmanjuje (2009: 88). U ,,losoj vjeri®, Wingfield, protagonist drame
Staklena menazerija, na poCetku svog puta k autenti¢nosti i nije posve svjestan da
je poistovjeéivanje s filmskim likovima i ulogama skrbnika samoobmana. Kad
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kaze da ide u kino zato §to voli ,,uzbudenja®, Tom Wingfield svjestan je da bjezi u
film koji je fikcija, dakle ne prava avantura, 1 svjestan je svoje namjere da bjezi, jer
je prozaicna stvarnost koju Zivi nepodnosljiva, a film ga €ini Zivim. Ono ¢ega u
trenucima samoobmane jo$ nije u potpunosti svjestan jest da je film jos jedna
iluzija zivljenja u koju se ¢ovjek sklanja, strahujuci se suociti sa stvarnim Zivotom,
te da sebe zavarava ne¢im §to je lazno. Isto tako, on je svjestan lazi da je uloga
skrbnika njegova prava uloga, jer on je mehanicki ,,igra”, kao i namjere da tu laz
provodi zbog odgovornosti prema drugima, ali i nesvjestan da tom ulogom on sebe
odvlaci od puta k autenti¢nosti, kao §to kasnije nece biti svjestan da ga kretanje i
povratak u proslost odvlace od njegove niStavnosti.

[ u fantazmagoricnoj svijesti Willyja Lomana, junaka drame Smrt trgovackog
putnika, u samoobmani stalno se smjenjuje nesvjesnost lazi da su on i djeca
uspjesni (kao kad uvjerava djecu da je poznat ili druge da su mu djeca postigla
uspjeh na Zapadu baveci se ,,velikim stvarima‘®) sa svijeS¢u da je to samoobmana
(kad javno priznaje da je samo karikatura trgovca, ,,morz“, kako ga ostali trgovci
nazivaju, ili kad pred Biffovim prijateljem Bernardom priznaje sinovljev ne-
uspjeh). Svaki put kada stvarnost postane neizdrzljiva (kao kad, na primjer, shvaca
da je Biffov plan o poslovnom uspjehu propao), svjestan je namjere da odvlaci
svoje misli u proslost, jer je priznavanje krivnje neizdrzivo, ali nije svjestan
namjere da projicira krivnju sa sebe na sina: ,,Nemoj sve svaljivati na mene! Ja
nisam pao iz matematike” (Miler, 1969: 67). U oba slucaja rije€ je o tome da su se
protagonisti posvetili svom cilju (bijeg u filmske ili druge uloge), ali da ne
posjeduju razumsku (teticku) svijest o svom cilju i okolini (Webber, 2009: 92).
,Losa vjera“, kao projekt, ne bi mogla opstati bez svijeta koji je barem ,,jednim
svojim dijelom konstituiran u loSoj vjeri® (ibid. 93). Tomova sestra Laura, i sama
u ,,lo80j vjeri“ jer bjezi od nesigurnosti postojanja u sigurnost staklenih figura,
shvaca njegov bijeg u film, a Willyjeva supruga Linda, takoder u ,,1080j vjeri“ jer
godinama obmanjuje sebe da je on postuje, odrzava njegovu laz da moze zivjeti i
raditi kao uspjesan trgovac, usprkos dokazima o njegovoj izgubljenosti 1 poku-
Sajima samoubojstva (Cesto uzimajuéi gumeno crijevo kojim se pokusava ubiti i
koje, u namjeri da ga ne uvrijedi, vra¢a na mjesto odakle ga je ovaj uzeo). Potvrda
svijeta, tvrdi Webber, neophodna je jer umiruje i ,,uklanja uznemirujucu slobodu iz
karaktera [...], a sloboda je uznemirujuca jer otkriva da je umirujuéi svjetonazor
zapravo pretvaranje® (ibid.). ,,LoSa vjera®, tumaci dalje Webber, posebna je vrsta
samoobmane

u kojoj se Covjeku neprestano predocavaju dokazi da nemamo unaprijed odreden
prirodni sklop, u obliku svijesti da se mi ne moramo ponasati na nacin na koji se
ponasamo, $to govori da je samoobmana mogu¢a ne onda kada Covjek odluci
zaboraviti dokaze ako ih ne vidi, niti u slu¢ajevima u kojima covjek izabere da ih ne
trazi, ve¢ usprkos stalnoj nazocnosti dokaza koji su suprotni od utvrdenog uvje-
renja. (ibid. 89)
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Stalno prisutni dokaz da se Tom ne mora ponasati u skladu s nac¢inom na koji
se ponasa, jest oCev odlazak kao svjedoCanstvo moguénosti izlaska iz klopke
uloga. Williams to suptilno predocava ¢itatelju kad, kao odgovor na Tomovo pita-
nje tko se ikada izvukao iz mrtvackog sanduka a da nije izvadio nijedan Cavao,
osvjetljava fotografiju oca ,,sa koje gleda vrlo lep mladi¢ u pesadijskoj uniformi iz
Prvog svetskog rata“, koji se osmjehuje ,,zavodljivo i neodoljivo, kao da zeli da
kaze 'uvek ¢u se osmehivati* (Vilijams, 2002: 7-8). Ipak, Tom nema snage odva-
ziti se na put samoostvarenja. I Willy, poput Toma, nije u stanju pustiti laz o
uspjehu trgovca, usprkos tome $to mu se predocavaju dokazi da moze Zivjeti u
skladu s uvjerenjima koji se kose s njegovim. Spoznaja do koje dolazi njegov sin
Biff sasvim je suprotna od Willyjeve ideje o vlastitoj veli€ini: ,,Nisam ja nikakva
veli¢ina, Vili, a nisi ni ti. Ti nikad nisi bio nista drugo nego trgovacki putnik koji je
radio kao rob i koji je zavrSio u kanti za otpatke kao i svi ostali* (Miler, 1969: 81).
Moguénosti realizacije drugacijeg nacina zivota pred Willyjem se pojavljuju u vidu
njegovih uspjesnih postignucéa u gradnji, jer njegovi najblizi svjedoce da je imao
»Zlatne ruke* i da je ,,bio istinski sretan kad je mogao mijeSati cemenat” (ibid. 84);
potom u vidu Charliejeva zivota koji je potvrda da je moguce prilagoditi se, ostati
human i ne uzimati stvari k srcu, ali i u vidu Biffove spoznaje da njima ,,nije mjesto
u ovoj ludnici® (ibid. 36), koju potvrduje i Willy kad sanja o idilicnom Zivotu izvan
civilizacije:

VILI: Cekaj samo, mala, jo§ éemo mi imati malo imanje izvan grada i ja ¢u uzgajati

povrée, pilice... A oni ¢e se oZeniti 1 dolaziti k nama preko nedjelje. Podi¢i ¢u kuéicu

za goste. Imam dobar alat i trebalo bi mi samo neSto malo dasaka i duSevnog mira

(Miler, 1969: 43).

Ipak, umjesto drugacijeg nacina zivota, Tom i Willy se, kako naglaSava
Sartre, radije odluc¢uju da ,,negiraju [svoju] slobodu u korist [svog] karaktera”
(Sartre, 1983: 89), i Cvrsto se drze svojih laznih uvjerenja, iako ona, kako Webber
tvrdi, pocivaju na neuvjerljivim dokazima (2009: 95). Kad govorimo o ,,lo80j
vjeri®, nije toliko rije¢, kako Sartre tvrdi, o ,,refleksivnom obliku laganja koliko o
refleksivnom obliku odvlacenja paznje* (ibid. 90). Webber objasnjava da se radi o
svojevrsnom obliku preusmjeravanja svoga uma dalje od istine, ¢ak i prema
suprotnim idejama.

Da bi odvratio paznju od obliznjeg ruba litice koja te ispunjava strahom, treba da
budem svjestan da je litica tu i da te ispunjava strahom i treba da budem svjestan da
te odvlacim od nje. Iako si svjestan onoga Sto radim mozes biti uspjesno odvucen
od litice, ali samo ako si apsorbiran mojim ponaSanjem do te mjere da iskljucujes

U strahu od suocavanja s ,,liticom* koja ga ispunjava jezom, tjeskobom koja
je dio samospoznaje i samoostvarenja autenti¢nog ja, pjesnika, putnika u potrazi za

uzbudenjima 1 velikim djelima, a ¢iji je preduvjet, u Tomovu slucaju, nemilosrdan
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odnos prema najblizima, Tom je opsjednut bijegom. Bijegom u film, ali i vlastitim
uvjerenjem o samozrtvovanju i neophodnosti prihvac¢anja uloge skrbnika, kao
sofisticiranim strategijama odvlacenja paznje od bolne istine, do te mjere da se i ne
usuduje razmisljati o ,litici®, svojoj slobodi, niti o razlozima za takvo svoje
ponasanje. Ipak, trenutak spoznaje da je Zivljenje zivotom filmskog lika i tvor-
nickog radnika laz, Toma navodi na put za autenti¢nost. Njegovo kretanje, usprkos
pocetnom izrazavanju autenti¢ne potrage za svojim pravim ja, paradoksalno pre-
rasta u sredstvo za izbjegavanje odgovornosti i suocavanja s vlastitom nistavnoscu,
u ,,loSu vjeru“ kojom negira svoje transcendentalno bice:

TOM (ulazi obucen kao mornar): Poslednji put siSao sam niz ove stepenice i od tada
sam posSao oCevim stopama, pokusavajuci da nadem u kretanju ono sto je izgubljeno
u prostoru [...]. Hteo sam da se zaustavim, ali neSto me je gonilo. To bi me uvek
iznenada uhvatilo. Da. Sasvim neoc¢ekivano. Mozda kakav deli¢ poznate melodije,
mozda samo komadi¢ providnog stakla... Onda mi, odjednom, sestra dodirne rame.
Okre¢em se i gledam je u oci... O, Laura, Laura! PokuSavao sam da te ostavim iza
sebe, ali verniji sam nego §to sam Zeleo da budem! Vadim cigaretu, prelazim na
drugu stranu ulice, uleCem u bioskop ili kafanu, poru¢ujem pice i razgovaram s
najblizim strancem... bilo $ta $to moze da pogasi tvoje svece! (Vilijams, 2002 : 66)

Za Toma kretanje znaci sigurnost 1 bijeg od sebe, od vlastite slobode, a
suocavanje s vlastitim bitkom znac¢i prihvatiti svoju niStavnost, konacnost i
prolaznost. Ako zastane, boji se da ¢e morati pogledati u o¢i onom ,,jadnom gréu
coveka nasuprot uzdrzanoj moci i dostojanstvu Svemogucega“ (ibid. 22), jer,
zastati na tren, znaci riskirati definiciju, samospoznaju i postati ranjiv (Bigsby
2007: 42). Ne usudujudi se stati i susresti s ,,plamenom svoga o¢ajanja“, on se
nastavlja u mislima kretati ka svojoj proslosti, svojoj novoj samoobmani, potvr-
dujuci da ,,jest ono Sto je bio”, jer proslost nudi sigurnost poznatoga, krivicu i
sjecanje na Lauru koja je sama simbol bijega 1 disocijacije. SuoCavajuci se, kroz
sestrinu nistavnost, s vlastitom prazninom, bijeg ponovno pokusava naci u novoj-
staroj samoobmani: kinu, kavani i razgovoru sa strancem. Na sli¢an nacin, u strahu
da se suoci s krahom svih ideala o uspjehu i konfuzijom identiteta koje je izazvao
kod sebe i1 kod sinova te moguénos¢u drugacijeg izbora koji ¢e u drugom smjeru
povesti 1 njegov zivot i zivot njegovih sinova, Willyjeva je odluka da preusmjeri
svoj um od istine. Zato ba§ kad se ¢ini da ¢e, nakon kona¢nog poslovnog kraha u
kome gubi posao i sazna da Biff zauvijek odlazi, sadnjom povréa u svojem vrtu
Willy simboli¢no oznaciti novi pocetak, on nastavlja biti zrtva samoobmane — ubit
¢e se 1 tako novcem od osiguranja osigurati obitelj od financijske propasti. On
ostaje Zrtva samoobmane da ,,¢ovjek ne moze zavrsiti kao Sto je poceo [ida ]...
c¢ovek mora nesto posti¢i” (Miller, 1969: 76), igrajuci ulogu uspjesnog trgovca do
kraja 1 ,,prodajuc¢i mitove sebi i svom sinu* (Bigsby, 2007: 87).

Njegovo ¢e samoubojstvo biti jo§ jedna zZrtva koju prinosi idealu uspjeha i
veli¢ine: veliCanstven sprovod s gomilom starih prijatelja i kupaca sluzit ¢e tome
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da se vrati Willyjev okaljani ugled pred sinom, a novac osigura nadmo¢ nad
susjedom, kao u mladosti. Tako, umjesto proc¢is¢enja i nove spoznaje, on pred smrt
kaze: ,,.Ben, sprovod ¢e biti velicanstven! ...Do¢i €e svi stari prijatelji i musterije
sa svim stranim oznakama na svojim automobilima — ja sam poznat, Ben, I on ¢e
to konacno vidjeti svojim o¢ima. Vidjet €e tko sam ja, Ben! On ¢e se zaprepastiti!”
(Miller, 1969: 77). Willyjeva tragedija je, zapravo, to $to je imao sasvim ,,pogresne
snove* (ibid. 84) —redi ¢e njegov sin — §to je bio uvjeren da se putem ugleda, novca
1 materijalnog uspjeha moZe zadobiti ljubav. Za razliku od Sartrea, koji nije bio
blagonaklon prema neautenticnom Zivljenju, Miller je razumio svoga junaka, jer je
u njegovoj borbi, usprkos ,,1080j vjeri®, vidio nesto plemenito:

CARLI (zaustavlja HEPIJA. BIFU): Neka nitko ne osuduje ovog &ovjeka. Ti to ne
razumijes, Vili je bio trgovacki putnik. Vili je bio trgovacki putnik (Miler, 1969: 84).

Zakljucak

Drame Staklena menazerija 1 Smrt trgovackog putnika ogledalo su
Williamsova 1 Millerova suoCavanja s egzistencijalnim problemima i nemirima
svoga doba, stanjem americkog drustva i sudbinom americkih mitova koji se ticu
individualizma, zajedniStva i utopijske vizije. Staklena menazerija 1 Smrt trgo-
vackog putnika mogu se promatrati kao dramatizacija Sartreova koncepta ,,lose
vjere*, kao §to je to i Sartreova drama /za zatvorenih vrata. Analiza likova Toma
Wingfielda 1 Willyja Lomana u svjetlu koncepta ,,loSe vjere”, shva¢ene kao samo-
odvracanje (Webber, 2009), pokazala je da protagonisti navedenih drama utje-
lovljuju onaj vid Sartreove ,,loSe vjere” koji se opisuje kao ,,vjera sanjara” (Ja
jesam ono Sto nisam) te da strategije samoobmana koje likovi koriste imaju za
krajnji cilj maskiranje vlastite niStavnosti. Studija je pokazala da ti likovi,
identificiraju¢i se s ulogom koju sami sebi namecu (filmski lik, umjetnik, avan-
turist), ili s ulogama koje im obitelj 1 drustvo namecu (lik skrbnika, trgovackog
putnika, poduzetnika ili pustolova) preusmjeravaju svoj um od spoznaje da sebe
stvaraju svojim izborima. Oni svojim postupcima pokazuju da gube sebe 1 gledaju
na vlastitu egzistenciju bezli¢no, kao na nesto za $to nisu odgovorni, potvrdujuéi
na taj nacin Sartreovu ideju o ,loSoj vjeri“ kao negiranju slobode u korist
karaktera. ,,LoSa vjera®“, pokazuju protagonisti tih dviju drama, nesto je iz Cega se
gotovo nemoguce izvuci. Ona je, tvrdi Webber (ibid. 101), sli¢na snu jer i ,,iz nje
se izlazi jednako tesko kao Sto je tesko probuditi se. Teznja Toma Wingfielda da
u kretanju nade ono ,,Sto je izgubljeno u prostoru, kao i njegova svijest o
nemogucnosti stajanja pod pritiskom nefega iznutra, ilustracija je zacaranog kruga
,loSe vjere” iz kojeg on ne moze izaci. Slicno tome, smrt Willyja Lomana, umjesto
da simboli¢no oznaci ¢in posvecenosti idealu traganja za sobom, postaje
trijumfalni ¢in pobjede lazi nad Zivotom i simbol tragedije koja nastaje kad ¢ovjek
zivi pod maskom, kao bitak-za-druge.
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SUMMARY

IDENTITY IN THE SHADOW OF ,BAD FAITH*: THE EXISTENTIAL
DRAMA OF THE PROTAGONISTS OF TENNESSEE WILLIAMS’S THE
GLASS MENAGERIE AND ARTHUR MILLER’S DEATH OF A SALESMAN

This paper explores the portrayal of Tom Wingfield, the protagonist of
Tennessee Williams's play The Glass Menagerie, and Willy Loman, the protagonist
of Arthur Miller's play Death of a Salesman, in light of Jean-Paul Sartre's concept
of ,,bad faith.“ Building upon Jonathan Webber's interpretation of Sartre's concept
of ,bad faith” as self-distraction, the paper aims to demonstrate that the
protagonists of these two plays embody a form of Sartrean ,,bad faith* that denotes
the ,,faith of a dreamer* (I am what I am not). Furthermore, the paper argues that
the self-distraction strategies the characters employ ultimately aim at masking their
nothingness. A comprehensive analysis of the self-distraction strategies employed
by these characters, in the context of Webber's interpretation of Sartre's concept,
reveals that, through identification with the roles the characters impose on
themselves or the roles the others impose on them, they affirm their understanding
of their dispositions as fixed natures beyond their control. In this way, they avoid
acknowledging their freedom and responsibility as self-determining beings and the
knowledge that they create themselves through their choices. The analysis of the
two plays in light of existentialist philosophy highlights Williams's and Miller's
contributions to the rich tradition of existentialist literature in the United States.

Key words: ,,bad faith, role, escape, choice, freedom, responsibility
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