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Úvod

Všetko, čo žiadam... 
sú noví herci, 
noví režiséri 
a nové divadlo 
pre moje nové hry! 

(Eugene O’Neill, 1926)

V dnešnej postmodernej dobe sa môžeme stretnúť s najmenej tromi prístupmi k tradičnej teórii literárnych žánrov. Prvým prístupom je žánrový skepticizmus. Viacerí súčasní literárni teoretici sa nazdávajú, že úsilie o žánrovú klasifikáciu súčasných literárnych diel do klasických žánrov nemá zmysel, nakoľko ide o nesúmerateľné entity. Druhá skupina teoretikov poukazuje na eróziu žánrov, teda na ich vzájomnú kontamináciu, prekrývanie, splývanie a následný vznik hybridných útvarov. Posledná, tretia skupina zdôrazňuje opačný fenomén neustáleho vytvárania nových žánrov, a to nielen v dramatických umeniach, ale aj v próze, poézii, filme a iných oblastiach umení. 

Na základe niekoľkoročného výskumu v oblasti teórie literárnych žánrov, ako aj na základe analýzy konkrétnych dramatických útvarov sa nazdávame, že literárne žánre nezanikajú. Presnejšie, nezanikajú tým spôsobom, že moderné hry nezodpovedajú tradičným prvkom jednotlivých žánrov. Porovnávanie klasických a súčasných diel totiž neznamená len mechanickú komparáciu ich prvkov. Porovnávanie sa nutne vzťahuje aj na dobu, extraliterárne súvislosti a v neposlednom rade na percipienta diela.  Nemožno preto ohlasovať „smrť tragédie“ len preto, že dnešný tragický hrdina už nie je aristotelovsky vznešený panovník. Práve naopak, je potrebné nájsť prepojenie, premostenie medzi klasickou definíciou a súčasnými hrami a v relevantnom prípade vytvoriť alebo derivovať modernú alternatívu klasickej definície. Samozrejme, treba sa vyvarovať rizika relativizácie a prispôsobovania všeobecného jednotlivému. Poctivá interpretácia a prístup k súčasnému dielu však určite umožní nielen jeho komplexnejšie chápanie, ale aj pohľad na nové, súčasné variácie klasických prvkov žánrov.  

V monografii s názvom Profily prominentných osobností americkej dramatiky – Eugen O’Neill, ktorá vyšla v roku 2004, sme sa žánrovou optikou pozreli na prvky tragédie a experimentovanie s týmito prvkami v dramatickom diele popredného amerického dramatika Eugena Gladstona O’Neilla (1888 – 1953). Dokázali sme, že v jeho rodinných hrách z prostredia Nového Anglicka (Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre a Čudná medzihra) môžeme interpretovať prvky univerzálnej tragédie, ku ktorým sme zaradili výnimočnosť tragického hrdinu, voľbu medzi nesúmerateľnými hodnotami, vplyv moderného variantu osudu, ako aj záverečné získanie poznania a univerzálny odkaz diela. Preto tieto hry môžeme označiť ako moderné tragédie, a to aj napriek niektorým nepopierateľným melodramatickým pasážam, pre ktoré sa názory na žánrovú klasifikáciu týchto hier rôznia. 

V tejto, v poradí druhej monografickej práci s názvom Žánrové paralely v dramatickej tvorbe Eugena O’Neilla, ktorá vychádza pri príležitosti 120. výročia narodenia tohto, v našom kultúrnom kontexte stále pomerne neznámeho autora, si stanovujeme pomerne ambiciózny cieľ – komplexný žánrový pohľad na O’Neillovu celoživotnú tvorbu. Práve dielo Eugena O’Neilla predstavuje zo žánrového hľadiska obrovskú výzvu nielen vzhľadom na kvantitu materiálu, ale predovšetkým vzhľadom na mohutnosť O’Neillovho experimentu s tradičnými žánrami, predovšetkým tragédiou, melodrámou, no i modernou drámou jeho čias. 

O’Neill hneď na začiatku svojej kariéry vyhlásil svoj umelecký aj osobný rozchod s melodrámou,  nedokázal však jej vplyvu uniknúť, a preto melodráma vstupuje do takmer každej jeho hry. Prvky melodrámy v jeho hrách úspešne koexistujú s prvkami iných žánrov, napríklad tragédie, drámy ako žánru, psychologickej či expresionistickej drámy, a dokonca aj s prvkami komédie a gotickej literatúry. Koexistenciou viacerých žánrov v O’Neillových hrách vznikajú unikátne žánrové paralely, čo nielen obohacuje interpretačnú mnohopolárnosť jeho drám, ale prispieva aj k emocionálnemu a intelektuálnemu zážitku diváka. 

V úvodných kapitolách Žánrových paralel sme sa zamerali na osobné a umelecké vplyvy, ktoré ovplyvnili O’Neillov vzťah k literárnym žánrom, ako aj na definovanie tragédie, melodrámy a drámy ako žánru, ktoré predstavujú príbuzné žánre. V nasledujúcich kapitolách sa venujeme žánrovej interakcii tragédie, melodrámy a iných žánrov do jednotlivých hier, ktoré sme v súlade s renomovanými literárnymi zdrojmi zoradili do troch tvorivých období – skorého (1913 – 24), stredného (1924 – 34) a neskorého (1934 – 46), a do tematicky alebo štýlovo podobných skupín. Analyzujeme, nakoľko v O’Neillových hrách melodráma existuje vo svojej čistej, takmer akademickej podobe a nakoľko sa kombinuje so žánrom tragédie a drámy ako žánru či s prvkami iných žánrov. 
V tretej kapitole s názvom Skoré obdobie – hľadanie hraníc melodrámy sa sústreďujeme na príznačné znaky O’Neillových začiatkov a „učňovských rokov“. Podkapitola 3.1 prináša prehľad autorovho najranejšieho obdobia a troch tém, ktoré mu dominovali – hry s námetom partnerských vzťahov, vojnové hry a hry s námetom života na mori. Práve tu približujeme pásmo jednoaktoviek, ktoré vznikajú v rozmedzí rokov 1913 a 1924. O’Neill v nich dáva zaznieť svojmu obdivu k životu na mori, no aj k silám, mocnejším ako človek – k prírode, oceánu, minulosti. Opäť tu rezonuje pre O’Neilla až obsedantná téma osudovosti a otázky, nakoľko môže jedinec do svojho osudu zasiahnuť, typická pre klasické tragédie. Tieto hry však autor obohatil aj o psychologický rozmer postáv, čím naznačil smer, ktorým sa bude ďalej uberať jeho literárny experiment. V časti 3.2 sa venujeme ideálu melodrámy, ktorý autor dosiahol v hre Anna Christie. V analýze hry Za horizontom, označovanej ako „prvá americká tragédia“, sledujeme, ako melodráma nezámerne vstúpila do tohto O’Neillovho pokusu o skĺbenie psychologickej drámy a tragédie. V tretej podkapitole, nazvanej Za hranicami melodrámy – Chlpatá opica, Cisár Jones a Všetky Božie dietky majú krídla, analyzujeme vývoj, ktorý autor zaznamenal od jeho prvých melodramatických pokusov v roku 1913 až k vyhranenému expresionistickému štýlu.
Štvrtá kapitola s názvom Stredné obdobie – od realizmu k expresionizmu a tragédii  sa venuje autorovmu kvantitatívne menej bohatému, no umelecky prínosnému desaťročnému obdobiu, počas ktorého vzniká osem celovečerných divadelných hier. V podkapitole 4.1 sa zaoberáme tragédiami a prvkami univerzálnej tragédie a v časti 4.2 si všímame expresionistický experiment O’Neillovho stredného obdobia. Zameriavame sa na analýzu hier, ktoré síce nedosahujú rozmer klasických gréckych tragédií, no riešia závažné dobové otázky a ponúkajú koncízny ponor do psychológie postáv, a preto v nich nastáva posun od melodrám a korešpondujú skôr so žánrovým zaradením drám ako žánru, pričom so zmyslom pre experiment využívajú expresionistické techniky raného obdobia, ktorými sprostredkúvajú sociálnokritické témy. V podkapitole 4.3 sa zameriavame aj na autorov netypický a divácky neúspešný experiment s náboženskou tematikou v hrách Dynamo a Dni bez konca a, naopak, na populárnu autobiografickú komédiu Ach, divočina.
V piatej kapitole s názvom Neskoré obdobie – paralely tragédie, melodrámy a drámy ako žánru sledujeme, ako sa O’Neillovi podarilo naplniť už spomínané žánrové paralely v štyroch hrách záveru jeho kariéry. V podkapitole 5.1 sledujeme prehľad tragédie, melodrámy, drámy ako žánru a komédie v jeho finálnych hrách a v kapitole 5.2 skúmame O’Neillovu vrcholnú hru Cesta dlhého dňa do noci, ktorá okrem iných mimoriadnych kvalít najzjavnejšie osciluje medzi trojicou žánrov tragédie, melodrámy a drámy ako žánru. Analýzou tejto unikátnej hry sa pokúsime ukázať, akou evolúciou prešiel O’Neillov experiment a ako v závere svojej umeleckej dráhy zhodnotil nadobudnuté dramatické skúsenosti. Literárne žánre v jeho poslednej hre totiž koexistujú v jedinečnej a umelecky takmer nenapodobniteľnej symbióze, čo mnohonásobne zosilňuje ich dramatický účinok.  

V záverečnej, šiestej kapitole, nazvanej Medzi melodrámou a komédiou – prvky humoru a komiky v O’Neillových hrách, prinášame pohľad na O’Neillov netypický „výlet“ do oblasti humoru a komiky, primárne v jeho jedinej komédii s názvom Ach, divočina, ale aj na prvky humoru v jeho inak vážnych hrách, napríklad v hre Hughie, Dotyk básnika, Ľadár prichádza či Mesiac zatratencov. Sledujeme, ako prvky humoru a komiky dotvárajú autentickosť a hodnovernosť postáv, no nijako neovplyvňujú celkové vážne, často tragické vyznenie hier. Aj v tom spočíva zvláštnosť O’Neillovho dramatického štýlu.

Na základe podrobnej textovej analýzy hier, ako aj ich konfrontácii s kritickými štúdiami a žánrovým zaradením prestížnych literárnych kritikov, napríklad M. Manheima, S. A. Blacka, J. Pašteku a iných, sa pokúsime dokázať, že O’Neill experimentovaním s príbuznými žánrami vytvoril zaujímavú koexistenciu žánrov, respektíve „žánrové paralely“, čo však nemalo za následok zánik pôvodných žánrov, ale ich umelecky prínosné obohatenie, ako aj zintenzívnenie záverečného zážitku diváka.

Štúdiu dopĺňa príloha A, v ktorej sme zhromaždili rôzne spôsoby žánrovej klasifikácie O’Neillových hier. Množstvo a rôznorodosť žánrových klasifikácií analyzovaných hier dokumentuje nejednotnosť, s ktorou sa môžeme stretnúť pri hodnotení diela tohto klasika americkej a svetovej literatúry nielen počas jeho života, ale aj niekoľko desaťročí po jeho smrti, keď by už malo byť možné zaujať celkové hodnotiace stanovisko k autorovej tvorbe. V prílohe B uvádzame hry analyzované v tejto monografii, ktoré sme  chronologicky zoradili podľa približného obdobia ich vzniku, ktoré malo často veľký vplyv na ich divácke a kritické prijatie. V prílohe uvádzame aj rok prvej inscenácie hier, v texte štúdie uvádzame rok vzniku príslušnej hry. V prílohe C uvádzame prehľad inscenácií hier Eugena O’Neilla na Slovensku.
Za inšpiráciu, odborný názor, usmernenie, ako aj konfrontáciu s názorovo odlišnými pohľadmi na tvorbu tohto autora, ktoré prispeli k objektívnejšiemu zhodnoteniu jeho diela, ďakujeme prof. PhDr. Milošovi Mistríkovi, DrSc., doc. PhDr. Jaroslavovi Kušnírovi, PhD. a prof. PhDr. Nine Vietorovej, CSc. Za pomoc pri vyhľadávaní materiálov patrí naše poďakovanie Richardovi Bettsovi, PhD. a za jazykovú úpravu PhDr. Ľubici Geletovej.  

K ambíciám, ktoré nás viedli k napísaniu predloženej monografie, patrí želanie priblížiť bezprecedentnú žánrovú unikátnosť tvorby tohto dramatika európskemu čitateľovi a záujemcovi o východiská americkej dramatiky. Našou ambíciou však rozhodne nie je „definitívny“ pohľad na tvorbu a experiment Eugena O’Neilla. Preto veríme, že predložená monografia bude pre čitateľa predstavovať skôr zdroj inšpirácie k uvažovaniu a prehodnocovaniu tvorby tohto dramatika, než akýsi metaforický epitaf za jeho tvorbou.  
Monografia vychádza vďaka finančnej spoluúčasti ACFR grantu, Transatlantického grantu a v súčinnosti s projektom VEGA 1-3710-06. Nadväzuje na výskum počas študijných pobytov na University College, Oxford (1999), Pennstate University, Philadelphia (2002) a Fulbright International Teacher Exchange Program na MCTC College, Minneapolis (2005 – 2006).
1   Profil dramatika – Eugene Gladstone O’Neill
Som dramatik skrz-naskrz...
Všade v živote vidím drámu – 

konflikty ľudí so sebou, 

s ostatnými, s osudom...

(E. O’Neill, 1921)
Hoci pohnutý život Eugena O’Neilla, ako aj turbulentná medzivojnová doba, v ktorej vznikali jeho diela, boli už predmetom mnohých odborných publikácií, analýza žánrovej interakcie v dramatickej tvorbe tohto autora nie je možná bez komplexnejšieho pohľadu na autorov životopis, divadlo a kultúrno-spoločenskú atmosféru jeho čias, ale ani bez pohľadu na vplyvy dobovej literatúry, filozofie a psychológie. Každá z týchto rovín totiž výrazne prispela k forme a obsahu O’Neillových hier. Preto sa domnievame, že na komplexné pochopenie O’Neillovho diela je potrebné pripomenúť si prinajmenšom päť oblastí vplyvov, ktoré sa podieľali na formovaní autorových literárnoteoretických východísk. Ide o biografické, spoločenské, literárnokritické a filozoficko-psychologické vplyvy, ako aj vplyvy konkrétnych literárnych postáv, napríklad A. Strindberga a H. Ibsena. 
1.1 Biografické vplyvy na O’Neillov vzťah k literárnym žánrom
K najvýznamnejším O’Neillovým životopiscom patrí americký literárny historik a kritik S. A. Black, J. Bryer a M. Manheim. Vo svojich biografických štúdiách upozorňujú na mnohé detaily verejne relatívne známeho súkromného života Eugena O’Neilla. K známym skutočnostiam napríklad patrí fakt, že O’Neillov osobný život bol dramatickejší ako životy väčšiny ľudí. Narodil sa síce ako tretí syn v dobre situovanej rodine úspešného herca Jamesa O’Neilla a aristokratky Mary Ellen „Elly“ Quinlanovej, no už od detstva ťažko znášal neustále sťahovanie, konflikty rodičov a disharmóniu, ktorá v rodine panovala. Vo veku necelých štrnástich rokov objavil, že nesúlad a citové výkyvy medzi rodičmi majú závažnejší dôvod. Nielenže sa narodil ako „náhrada“ za svojho brata, ktorý ako dvojročný zomrel v dôsledku infekčnej choroby, nechtiac prenesenej ich najstarším, vtedy sedemročným bratom Jamesom, ale jeho narodenie bolo aj začiatkom matkinej závislosti na morfiu. Morfium bolo totiž v tej dobe osvedčeným prostriedkom proti pôrodným a popôrodným bolestiam, následná závislosť mnohých žien z vyššej spoločnosti bola však prísnym spoločenským tabu a hanbou celej rodiny (Black, 2006, s. 2-4). 
Matkina tridsaťdvaročná závislosť, z ktorej sa vyliečila až krátko pred svojou smrťou, v roku 1920, poznačila celú rodinu. Otec a starší brat James nachádzali útechu v alkohole. Eugene sa obviňoval z matkinej závislosti, vinu však dával aj otcovi preto, že nebol schopný pre matku zabezpečiť kvalitného lekára. Zmietaný pocitmi viny a žiaľu, ktoré sa neskôr pretavujú do jeho hier, vedie O’Neill neusporiadaný život a často sa ocitá fyzicky aj psychicky na dne. V necelých tridsiatich rokoch má už za sebou rýchly sobáš so spoločensky nižšie postavenou Kathleen Jenkinsovou, narodenie syna Eugena, ktorého sa vzdáva, únik pred spoločenským škandálom do Hondurasu, neúspešný pokus o samovraždu a napokon chorobu, na začiatku dvadsiateho storočia démonizovanú rovnako ako dnes HIV – tuberkulózu –, z ktorej sa lieči v rokoch 1912 – 13 v sanatóriu Gaylord Farm v Wallingforde, štát Connecticut
. To je aj obdobie, keď napíše svoju prvú jednoaktovku Pavučina. 
Preto nie je prekvapujúce, že dominantnou témou O’Neillovho života a tvorby sa stávajú zväčša nefunkčné rodinné a partnerské vzťahy a väzby. Konfliktné vzťahy k jednotlivým členom svojej rodiny – otcovej prehnanej šetrnosti až lakomosti, matkinej slabej vôli a bratovej závisti, sa umelecky podpísali ako inšpirácia a typologicky ovplyvnili aj žáner a melodramatický, až tragický tón mnohých jeho hier. Autorov vlastný život, ako upozorňuje známy O’Neillov životopisec M. Manheim, mal skutočne všetky kvality melodrámy: bolo tu neodhalené tajomstvo, ukrývajúce okolnosti jeho narodenia, podozrievanie, podvod, intrigy a pomsta (Manheim, 1988, s. 1-2). Aj členovia jeho rodiny mali charakter melodramatických postáv – matku a brata Jamesa si O’Neill idealizoval, otca často démonizoval a dosť nespravodlivo mu dával za vinu matkinu závislosť. Podobná extrémna typológia postáv v intenciách dobré-zlé sa odráža v mnohých jeho hrách.
Na O’Neillov vzťah k žánrom a témam, ktoré si neskôr vyberá, sa podieľala aj skutočnosť, že jeho otec James O’Neill (1847 – 1920) bol jedným z najprominentnejších hercov melodrám tých čias, predovšetkým hry Gróf Monte Christo s jej „...témami zničenej nevinnosti, zložitými intrigami a pomstou, jednorozmernými postavami hrdinov a zlosynov, vstupujúcimi do O’Neillovho vedomia od jeho najútlejšieho detstva a ovplyvňujúcimi takmer každú jeho hru a celý literárny kánon“. (Manheim, 1998, s. 206). O’Neill mal aj bezprostrednú skúsenosť s melodrámou, dokonca v hre Monte Christo krátkodobo stvárňoval jednu z postáv. Veľmi skoro však pochopil limitáciu melodrámy a vyhlásil svoj umelecký rozchod s týmto žánrom. V liste Georgovi C. Tylerovi z 20. decembra 1920 dokonca píše, že „...romantická melodráma nie je umenie“ (O’Neill, 1988, s. 143) a už v roku 1926 žiada „...nových hercov, nových režisérov a nové divadlo pre svoje nové hry“ (O’Neill, 1988, s. 139). Verejne deklaruje svoju túžbu napísať veľkú americkú tragédiu: 
	...istý kritik sa vyjadril, že tragédia nie je vlastná našej podstate, a preto nemôže reprezentovať americkú drámu. S tým v nijakom prípade nemôžem súhlasiť. Ak by to totiž bola pravda, išlo by o najneľútostnejšiu kritiku našej duchovnej nahoty. Toto tvrdenie možno platilo pred desiatimi rokmi, teraz však Amerika stojí na prahu duchovného prebudenia. Známky tohto prebudenia je vidieť všade. Zrodila sa duša, a kam vstupuje duša, tam vstupuje aj tragédia. (O’Neill, 1988, s. 159). 


O’Neillovi v súvislosti s jeho umeleckými zámermi nemožno uprieť ambicióznosť. Divadlo podľa neho bolo majestátnou a pompéznou inštitúciou, ktorá mala stvárňovať veľké témy a monumentálne ľudské osudy. Americká literárna historička M. L. Ranaldová píše:

	[O’Neill] divadlo chápal ako povznášajúcu, kvázi náboženskú inštitúciu, miesto dramatizácie vážnych tém. [...] Vo svojich náhľadoch bol aj nacionalistický. Za hlavnú tému si zvolil Spojené štáty, dokumentovanie stretu starého a nového sveta a pokus vystavať nový, dynamický svet z kliatby starého. [...] Vytvoril tak nové divadlo, prepájajúce minulosť s prítomnosťou a dokonca aj s budúcnosťou v hre Čudná medzihra. Čo je ešte dôležitejšie, vytvoril rodinnú mytológiu, smerujúcu k univerzalite, ktorá v divákovi budí súcit a empatiu. (Ranaldová, s. 52).


Snáď práve kvôli čo najintenzívnejšiemu emocionálnemu zážitku sa O’Neillove hry, ako uvádza O’Neillova prísna kritička F. Fergussonová, často vyznačujú pompéznym jazykom (Fergussonová, s. 272) a emocionálne preexponovanými scénami. Jeho hrám chýba hovorovosť, zmysel pre jednoduchosť a každodenné malé scény. Ďalším dôvodom nadneseného jazyka však môže byť aj skutočnosť, že O’Neill bol, podobne ako jeho otec, samouk a vzdelanie získal skôr z nedisciplinovaného čítania, ako z akademických kurzov (Ranaldová, s. 51). Preto sa dokonca ani v závere svojej kariéry nevyhol niektorým chybám amatérskych dramatikov: pridlhým monológom, opisným, takmer románovým dialógom či komplikovaným a neinscenovateľným režijným poznámkam. Znalec literárnych žánrov preto môže pochybovať o miere zámernosti O’Neillovho experimentu s kombinovaním tragédie, melodrámy a príbuzných žánrov, odpoveď na túto otázku vo väčšine prípadov pozná len sám autor. 
1.2 Spoločenské vplyvy na O’Neillov vzťah k literárnym žánrom
Na O’Neillovej popularite a možno aj na jeho ocenení Nobelovou cenou v roku 1936 sa podieľala skutočnosť, že svoje hry písal práve v rozmedzí rokov 1913 a 1943. Divácky záujem aj celková kultúrna atmosféra tohto medzivojnového obdobia bola obzvlášť naklonená experimentom. Naviac, americká aj svetová divadelná scéna zaznamenávala výrazný posun k realizmu. Je pravdepodobné, že keby sa O’Neill v nástupe na svoju umeleckú dráhu oneskoril len o desať či dvadsať rokov, význam jeho hier by zatienili spoločenské udalosti ako veľká hospodárska kríza či druhá svetová vojna a jeho meno by nerezonovalo v spoločenskom a umeleckom svete tak výrazne ako dnes. 
Obdobie, v ktorom O’Neill začína písať sa skutočne nieslo v duchu realizmu. Ako upozorňuje P. Egri v kapitole Theatrical Developments, tento príklon spôsobila predchádzajúca „prekomercionalizovanosť“ amerického divadla a z nej vyplývajúci výber nenáročných žánrov. V roku 1896 šesť podnikateľov
 vytvorilo „Divadelný syndikát“ (The Theatrical Syndicate), ktorý čoskoro ovládol všetky „dôležité divadlá v Amerike“ a rozhodoval o výbere ich repertoáru, spôsobe propagovania hier aj o hereckom obsadení (Egri, s. 28). Komerčný prístup k divadlu sa odrazil na nízkej kvalite ponúkaných hier bez vyšších umeleckých ambícií. Typická broadwayská sezóna 1920 ponúkala široké spektrum melodrám a ľahkých žánrov, napríklad frašiek, ľahkých romantických či dvojzmyselných muzikálových komédií, revue a operiet (Watermeier, s. 38). 
Z Európy však prichádzajú nové názory na realistické poslanie divadla a nové hry, predovšetkým naturalistická hra E. Zolu Thérese Raquinová (1873) a realistické hry H. Ibsena (1828 – 1906), A. Strindberga (1849 – 1912) a A. Čechova (1860-1904), ako aj požiadavka K. Stanislavského (1865 – 1938), aby divadelná hra bola „vnútorne realistická“ (Jacobus, s. 650). Ako odpoveď na tieto zmeny vzniká viacero divadelných spoločností, známych ako hnutie „malých divadiel“ (Little Theatres) či „umelecké divadlá“ (Art Theatres). Patria k nim napríklad spoločnosti The New Theatre  v Chicagu (1906), The Toy Theatre v Bostone (1912) a najznámejšia skupina The Washington Square Players (1914), ktorá má prezentovať „realistické a symbolické hry a predovšetkým nové hry amerických autorov v týchto štýloch“ (Watermeier, s. 38). Aj divadelný cech Guild má záujem na prezentovaní realistických hier a, ako uvádza L. A. Jacobus, divadlu dominuje celkový záujem o realizmus. Od roku 1930 americké obecenstvo začína od hier realizmus priam očakávať a termín „melodráma“ sa čím ďalej, tým viac využíva ako pejoratívny (Jacobus, s. 888). Je možné, že aj tieto vplyvy sa podpísali na dobovom divadelnom imperatíve renomovaného amerického dramatika, režiséra a producenta Davida Belasca: „Všetko musí byť realistické!“ (Watermeier, s. 42).  

Aj tejto realizmu prajúcej atmosfére O’Neill vďačí za skutočnosť, že jeho experimenty, ostentatívne sa rozchádzajúce s melodrámou, no využívajúce mnohé jej prvky a tým si zaručujúce divácku popularitu, mohli uzrieť divadelné dosky. Dokonale totiž využil obrovský záujem o divadlo, ktorý však, ako tvrdí Watermeier, trval len do roku 1939 – 40. Od tejto divadelnej sezóny záujem o divadlo v Amerike výrazne upadá a divadlá buď zívajú prázdnotou, alebo na ich mieste vznikajú modernejšie kiná (Watermeier, s. 49). Preto, ako sme už uviedli v úvode, bol príchod Eugena O’Neilla na umeleckú scénu veľmi dobre načasovaný a stretol sa s obrovským diváckym a kritickým záujmom. 

Za svoje hry získal štyri Pulitzerove ceny (v r. 1920 za hru Za obzorom, v r. 1922 za hru Anna Christie a v r. 1926 za „škandalóznu“ hru Čudná medzihra). K autorovým úspechom nepochybne patrí aj posmrtne získaná posledná Pulitzerova cena, cena New York Drama Critic Circle Award za hru Cesta dlhým dňom do noci z r. 1957 a mnohé iné prestížne ocenenia, napr. zlatá medaila, venovaná spoločnosťou National Institute of Arts and Letters, ktorú získal v r. 1923, a čestný doktorát Yaleskej univerzity z r. 1926. Výpočet autorových ocenení dopĺňa ocenenie Nobelovou cenou za literatúru z roku 1936, ktoré získal ako dodnes jediný americký dramatik (Jensen, s. 139).
1.3 Psychologické a filozofické vplyvy na O’Neillov vzťah k literárnym žánrom
Náhly záujem umeleckého sveta o realizmus a strata záujmu o dovtedy populárnu melodrámu na začiatku storočia pramení aj v dobovej psychológii. D. Watermeier poukazuje v tejto dobe na vplyv modernej psychológie Williama Jamesa (1842 – 1910), zaoberajúcej sa komplexnosťou ľudského podvedomia (Watermeier, s. 44). K nemalým vplyvom určite môžeme zarátať aj populárnu psychológiu Sigmunda Freuda (1856 – 1939), ktorý vyprovokoval záujem o ľudské podvedomie a skutočnú motiváciu konaní. Priamy vzťah Freudovej psychológie s literatúrou umocňuje aj skutočnosť, že Freud uverejnil viacero štúdií literárnych diel, napríklad gréckych tragédií a klasických divadelných hier, napríklad Hamleta, v práci Interpretácia snov, ktorá vychádzala postupne medzi rokmi 1900 – 1930. Ešte intenzívnejší záujem o psychológiu spôsobil Freudov žiak Carl Gustav Jung (1875 – 1961), ktorý analyzoval mýty a gnozeologické problémy, týkajúce sa vedenia, inherentného celým národom (Jacobus, s. 889). O’Neill osobne podstúpil psychoanalýzu a dokonca mu bol diagnostikovaný oidipovský komplex (Moorton, s. 304), no vplyv Freuda na svoje dielo popieral a tento názor vyjadril v liste z 5. februára 1925: 

	Dramatici sa buď intuitívne zaujímajú o analytickú psychológiu – alebo nie sú dobrí dramatici. Snažím sa byť dobrý dramatik. Pre mňa Freud znamená len určité spojitosti a vysvetlenia emocionálnej minulosti celého človečenstva, ktoré sa snaží zachytiť každý dramatik už od počiatku divadla... Freudovu prácu si nesmierne vážim – ale nie som na ňom závislý! (O’Neill, 1988, s. 192).


Bráni sa aj prehnanej psychoanalýze svojich hier. V liste B. H. Clarkovi zo 6. júna 1931 píše: „Myslím, že poznám ľudí dosť dobre na to, aby som napísal Smútok pristane Elektre presne tak, akoby som nikdy nepočul o Freudovi, Jungovi a ostatných. Zo všetkých kníh od Freuda a Junga som prečítal len štyri a Jung ma z nich zaujal najviac. Niektoré jeho pozorovania sú zvlášť osvetľujúce vo svetle mojich vlastných skúseností so skrytými ľudskými motívmi. Ale čo sa týka vplyvu na moju prácu, najväčší vplyv mal na mňa Dostojevský.“ (O’Neill, 1988, s. 386).  Aj napriek autorovmu odmietaniu psychologizácie svojich hier je však takmer nemožné nevšimnúť si freudovské motívy konania niektorých postáv v intenciách vzťahov matka – syn, respektíve otec – dcéra,  napríklad v hre Smútok pristane Elektre, Cesta dlhého dňa do noci a iných. Iní autori upozorňujú na O’Neillovu možnú inšpiráciu jungovským pojmom „persona“, t. j. skutočná, kontrolujúca osobnosť jedinca (Törnquist, s. 22). A skutočne – viaceré postavy O’Neillových hier prejavujú až schizofrenickú viacpolárnosť: Lavínia v hre Smútok pristane Elektre sa z upätej, puritánsky strohej dievčiny zmení na vyzývavú ženu a naspäť na pokornú pustovníčku, Reuben v hre Dynamo sa z neistého dospievajúceho mládenca mení na vetrom ošľahaného „desperáda“ a neskôr na vyziabnutého askéta, a tak, ako sa mení ich zovňajšok, sa mení aj povaha týchto postáv. 

Ďalším O’Neillovým, na svoju dobu pomerne prevratným experimentom bol pokus o fúziu filozofie a literatúry. Osobne bol amatérskym nadšencom a stúpencom existenciálnej filozofie kontroverzného nemeckého filozofa Fridricha Nietzscheho (1844 – 1900). Niektorí literárni kritici tvrdia, že väčšina jeho hier je vlastne zápas nadčloveka o sebauvedomenie a autentické bytie. Typickým príkladom takéhoto zápasu je túžba Ephraima Cabota o prekonanie samého seba v hre Túžba pod brestami. Pre puritánsky založeného Cabota predstavuje odriekanie a  ťažká práca spôsob, ako byť silnejší, zocelenejší, tvrdší, a práve to sú atribúty, ktoré pripisuje svojej vízii Boha, keď hovorí: „...Boh je tvrdý…Boh je ako skala.“ (O’Neill, 1988, s. 653). Vo svojom vrcholnom diele Cesta dlhého dňa do noci dokonca O’Neill využíva postmodernú metódu pastišu a postave Edmunda vkladá do replík parafrázy alebo citáty z diela F. Nietzscheho Tak vravel Zarathustra
 (1883 – 85):

	EDMUND:
	(Zádrapčivo.) Modlil si sa za matku?

	TYRONE:
	Modlil. Po celé tie roky som sa za ňu modlil.

	EDMUND:
	Potom má Nietzsche pravdu. (Cituje z knihy Tak vravel Zarathustra.) Boh je mŕtvy: z ľútosti nad človekom Boh umrel. (O’Neill, 1968, s. 51).


Vplyv filozofie v O’Neillových hrách sa prejavuje aj iným spôsobom. Podobne ako dánsky existenciálny filozof a spisovateľ Sören Aabye Kierkegaard (1813 – 1855) aj O’Neill svoje postavy vystavuje známym etickým a axiologickým dilemám, v ktorých sú nútené voliť medzi etickými a estetickými hodnotami, čiže slúžia ako beletrizované príklady známych filozofických problémov. Napríklad Orin a Lavínia v hre Smútok pristane Elektre musia rozhodnúť, či majú svoju matku potrestať za otcovu vraždu, alebo či ju majú ďalej milovať. Aj v iných hrách protagonisti musia rozhodovať za iné postavy a niesť bremeno následnej zodpovednosti či riešiť konflikt nesúmerateľných hodnôt. Postavy mnohých O’Neillových hier tak len rozohrávajú známe filozofické, etické či axiologické problémy, podobne ako postavy v Platónových dialógoch. 

Infiltrovanie psychológie a filozofie do O’Neillových divadelných hier však často pôsobilo kontraproduktívne. Ako upozorňujú niektorí literárni kritici, negatívne ovplyvnilo stavbu a dĺžku O’Neillových dialógov, hodnovernosť vykresľovaných postáv i stvárňovanej zápletky.    

1.4 Literárne vplyvy na O’Neillov vzťah k literárnym žánrom
Eugene O’Neill sa pokúsil o literárne unikátny experiment vo viacerých oblastiach. V jeho divadelných hrách je možné zaznamenať pokusy o konfrontáciu umenia a filozofie aj psychológie, no azda najzaujímavejšie sú aj jeho pokusy o konfrontáciu antických a európskych divadelných hier s jeho vlastnými literárnymi ambíciami a tým, čo možno považovať za americkú realitu konca devätnásteho a začiatku dvadsiateho storočia. 

Tento experiment umožnila predovšetkým skutočnosť, že O’Neill bol mimoriadne sčítaný, až náruživý čitateľ americkej a svetovej literatúry, ktorá ho inšpirovala aj ovplyvnila. Už ako dieťa viackrát čítal romantické príbehy z 19. storočia, neskôr pochmúrne príbehy H. Melvilla, J. Conrada, E. A. Poea a O. Wilda. Veľký inšpiračný vplyv na jeho „hry mora“ mal román J. Conrada Černoch z lode Narcis (The Nigger of the “Narcissus“, 1897), v ktorom O’Neilla zaujala aj Conradova túžba dosiahnuť vo svojich románoch maximálnu „úprimnosť výrazu“ (Sewall, s. 3). Podobný cieľ si stanovil aj O’Neill pri písaní takmer každej svojej hry. Ako mladík však O’Neill objavil aj avantgardné, psychologické a sociálnokritické diela E. Zolu, F. Dostojevského, F. Nietzscheho, M. Gorkého a A. Ch. Swinburna, no i Shakespearove a viktoriánske hry. Ako dvadsaťšesťročný, v roku 1914, navštevoval divadelný kurz renomovaného teatrológa G. P. Bakera, v ktorom sa stretol s literárnou teóriou a kritikou, a po prvýkrát aj s klasickou gréckou tragédiou a s Aristotelovou Poetikou (Egri, s. 111). A ako upozorňuje J. Chothia, O’Neill ako mladík navštevoval predstavenia H. Ibsena, J. M. Syngea, W. B. Yeatsa a T. C. Murrayho, G. B. Shawa a J. Galsworthyho, ako i A. Strindberga (Chothia, s. 197). 

Práve zmienení škandinávski dramatici A. Strindberg a H. Ibsen a ich metóda postupného odhaľovania pravdy a psychologizácia postáv mali na O’Neilla obrovský vplyv. Nakoľko na domácej americkej scéne takéto hry absentovali, O’Neill sa pokúsil vniesť strindbergovské a ibsenovské metódy a symboly do svojich hier. Za typicky „strindbergovskú“ sa považuje hlavne jeho hra Cesta dlhého dňa do noci. 
Autor sám uznáva aj obrovský vplyv, aký na neho mala tvorba nórskeho dramatika H. Ibsena. Ibsenovský prvok retrospektivity je zase možné zaznamenať v hre Dotyk básnika a za „ibsenovskú“ sa označujú aj jeho hry Ľadár prichádza, ktorá sa niekedy prirovnáva k hre Divá kačka (1884), a Čudná medzihra, ktorá pripomína hru Hedda Gablerová (1890). Hru Cesta dlhého dňa do noci literárna kritika často prirovnáva k Ibsenovej hre Strašidlá (1881). Sám autor pripúšťa obrovský vplyv Ibsena na svoje hry v liste z 13. mája 1938: 

	Na rozdiel od pána Shawa si nepamätám odozvy prvých Ibsenových hier na anglického diváka, keďže som sa vtedy ešte len narodil. Ale dobre si pamätám, aký vplyv mala na mňa prvá Ibsenova hra Hedda Gablerová, ktorú som videl v starom divadle Bijou desaťkrát za sebou. Toto predstavenie mi otvorilo úplne nový svet drámy a dalo mi prvý pojem moderného, pravdivého divadla. Nedávno som si znovu prečítal Ibsena a jeho hry mi pripadali rovnako pravdivé. Len povrchným divákom, prehnane zameraným na detaily, môžu pripadať zastarané či prežité. Sú to hry odkrývajúce ľudskú dušu a ako také budú rovnako veľkolepé dnes aj o sto rokov. (O’Neill, 1988, s. 477).


Pre O’Neilla je charakteristický aj ibsenovský symbolizmus. Najčastejšie používa symboly svetla, metaforicky osvietenia, pravdy a tmy, prenesene temnoty, lži, nevedomosti. V hre Cesta dlhého dňa do noci sa napríklad otec James Tyrone nemôže zbaviť zvyku zhasínať žiarovky, čím sa celý dom ponára do tmy, do ilúzie a klamu. Podobne pôsobí aj hmla, ktorá zahaľuje tyronovské sídlo a problémy jednotlivých členov rodiny. V hre Lazar sa smial je Lazarovo „osvietenie“, poznanie podstaty božskej lásky symbolizované „jemným vyžarovaním malých, akoby fosforeskujúcich plamienkov“ (O’Neill, 1988, s. 542). Naopak,  v hre Spojení O’Neill používa symbol svetla ako „svojho miesta na slnku“, sebectva: „dva svetelné kruhy ako aury sebectva zdôrazňujú a umocňujú Eleanor a Michaela počas hry“ (O’Neill, 1988, s. 235). 
V hre Všetky Božie dietky majú krídla protiklad svetla a tmy evokuje dočasné zbavenie sa bremena afroamerickej rasy a stret belošskej a černošskej kultúry. Vo viacerých hrách symbol tmy ako klamu či sna zaujímavo dotvára hmla, reprezentujúca ilúziu, polcestu medzi pravdou a klamom. Stretávame sa s ňou nielen v hre Cesta dlhého dňa do noci, ale aj v hrách  Cesta na východ do Cardiffu a Anna Christie a vlastne vo všetkých hrách z cyklu „hier mora“.

Ďalším symbolom, ktorý sa buď doslovne alebo metaforicky vyskytuje v prevažnej väčšine O’Neillových hier, je maska. Okrem autorových expresionistických hier, ako napríklad Veľký Boh Brown, Chlpatá opica, Cisár Jones a Všetky Božie dietky majú krídla (Törnquist, s. 27), sa motív masky vyskytuje aj v hre Smútok pristane Elektre a Lazar sa smial, kde masky vyjadrujú až štyridsaťdeväť povahových archetypov (od prostoty, krutosti, ľútostivosti až po pýchu, servilnosť a iné) a vek postáv (od detstva po starobu). Masky tiež symbolizujú strach zo smrti, a preto je Lazar jediná postava bez masky. Strata masky tiež môže symbolizovať stratu viery tak, ako v hre Dni bez konca (1931 – 34). 
Ešte väčší vplyv ako Ibsen mal však na O’Neillovu tvorbu jeho predchodca, nekonformný enfant terrible švédskej literatúry August Strindberg (1849 – 1912), ktorého O’Neill označoval za „najväčšieho dramatického génia moderny“ (Rakšányiová, s. 15). Strindberga a O’Neilla spájajú dokonca mnohé autobiografické idiosynkrácie: aj Strindberg, podobne ako O’Neill, vyrastal v prostredí, „ktoré malo len málo pochopenia pre chlapcovu senzibilitu, kde súrodenci boli konkurentmi, otec postrachom, matka príliš unavená a nervózna na to, aby vedela prejavovať priazeň“ (Rakšányiová, s. 15), a preto sa možno O’Neill dokázal so Strindbergovým životom stotožniť a v mnohom ho napodobňoval. Podobne ako Strindberg píše viac ako päťdesiat hier, z ktorých každá je vo veľkej miere autobiografická a v mnohých, rovnako ako Strindberg, často „vykresľuje sám seba v štylizovaných polohách“ (Rakšányiová, s. 15). 
Obaja dramatici tiež experimentujú s témami, no predovšetkým s modernizovaním formy divadelných hier; nevydarené hry a pokusy však nemilosrdne pália či zakazujú vydať pred svojou smrťou. Svoje osobné aj umelecké predstavy zverujú v tisícoch listov, Strindberg ich za svoj život údajne napíše až sedemtisíc. Sú očarení kontroverznou filozofiou F. Nietzscheho, záujmom o žáner tragédie, moderné ekvivalenty antického osudu, ako aj skryté motívy ľudského konania. 
O’Neilla a Strindberga spája aj pohnutý osobný a citový život, ktorý prvého z nich privádza k pokusu o samovraždu a návštevám psychoanalytika; druhý z autorov priznáva, že trpel psychickými krízami, mániami, chorobnými predstavami, pocitmi viny a obsesie, a podľa dobových psychiatrov, analyzujúcich jeho knihu Bláznova obhajoba (1887), aj paranojou, patologickou žiarlivosťou, stihomamom, komplexmi menejcennosti a strachom z impotencie (Rakšányiová, s. 10-11). Obidvaja autori sa snažia tieto spaľujúce city a vášne, ktoré zmietali ich životmi, pretaviť s rovnakou intenzitou do textov svojich hier. 
Je zaujímavé, že rok Strindbergovej smrti, 1912, je aj pre O’Neilla osobne prelomovým rokom a stáva sa obdobím, do ktorého umiestňuje množstvo svojich hier. Tu sa však podobnosť obidvoch autorov končí. Strindberg za svojho života nedosiahol pochopenie a ocenenie, aké by si zaslúžil, a podobne ako A. P. Čechovovi či H. Ibsenovi mu nikdy nebola udelená Nobelova cena. Naopak, O’Neill, čerpajúci zo Strindbergovho diela námety aj žánrové experimentátorstvo, sa už v roku 1922 ako tridsaťtriročný dočkal svojho prvého fenomenálneho komerčného, diváckeho aj literárnokritického úspechu a už v roku 1936, päť rokov predtým, ako napísal súbor svojich, podľa mnohých kritikov, najlepších hier, získal Nobelovu cenu za literatúru. 
Všetky tieto skutočnosti, vplyvy a osobnosti vedome alebo podvedome ovplyvnili O’Neillov výber námetov, literárnych žánrov a ich prvkov pre jeho hry, ako aj ich prijatie laickou a odbornou verejnosťou a ich literárnokritickú, ako aj spoločenskú odozvu. 

1.5 Odozva O’Neillových hier
Eugene O’Neill spolu s Arthurom Millerom patrí k dvojici snáď najdiskutovanejších amerických dramatikov, čomu zodpovedá aj neobvyklé množstvo literárnokritického materiálu, zaoberajúceho sa ich životom, tvorbou, komparáciou diel a konfrontáciou s inými svetovými dramatikmi. V tejto kapitole priblížime niektoré z významných literárnokritických prác, týkajúcich sa tvorby Eugena O’Neilla, ako aj odozvu jeho tvorby v Spojených štátoch, v Európe a na Slovensku. 
Prvá podrobná biografia autorovho života O’Neill, Son and Playwright (Sheaffer, 1967) vznikla v roku 1967. V súčasnosti k najrenomovanejším O’Neillovým životopiscom patrí dvojica amerických literárnych kritikov a historikov Jackson R. Bryer a Travis Bogard, ktorí sú autormi zbierky O’Neillových listov s názvom Selected Letters of Eugene O’Neill (1988), ako aj ďalších súvisiacich publikácií, napríklad  The Theatre We Worked  For : The Letters of Eugene O’Neill to Kenneth Macgowan (1982) a The Unknown O’Neill : Unpublished or Unfamiliar Writings of Eugene O’Neill (1988). T. Bogard je okrem mnohých odborných štúdií aj zostavovateľ najznámejšej edície zobraných diel E. O’Neilla. K ďalším odborníkom, zaoberajúcim sa autorovým životopisom a autobiografickou literárnou kritikou vo vzťahu k jeho dielu, je americký profesor Steven A. Black, autor štúdií „Celebrant of Loss“ : Eugene O’Neill 1888 – 1953 (1998), Mrs. O’Neill’s Illness (2006) a mnohých iných. 
Literárnokritické práce, týkajúce sa O’Neillovej tvorby, by mohli tvoriť predmet samostatného výskumu
. Jedným z prvých, kto sa vyjadroval ku kvalitám O’Neillovej tvorby, bol práve jeho pedagóg z Harvardu George Pierce Baker a literárni kritici, autorovi súčasníci a často aj osobní priatelia: Joseph Wood Krutch, George Jean Nathan, Kenneth Macgowan, Barret Clark, Lionel Trilling či John Gassner. K jeho hre Všetky Božie dietky majú krídla napísal recenziu dokonca aj T. S. Eliot (Eliot, 1926), zo známych dramatikov v súčasnosti sa k jeho tvorbe komplexne vyjadruje napríklad Tony Kushner v štúdii The Genius of O’Neill (2003). 
K súčasným prestížnym publikáciám, pokúšajúcim sa o komplexný pohľad na autorovu tvorbu, môžeme zaradiť výročnú publikáciu The Cambridge Companion to Eugene O’Neill (1998), ktorá prináša štúdie súčasných prestížnych odborníkov na O’Neillovo dielo: britskej literárnej kritičky Jean Chothii (autorky štúdie Trying to Write a Family Play : Autobiography and the Dramatic Imagination, 1998), amerických literárnych kritikov: už zmieneného Stephena A. Blacka, Michaela Manheima (autora štúdie The Stature of Long Day’s Journey Into Night; O’Neill Criticism), Margaret L. Ranaldovej (autorky štúdie From Trial to Triumph : The Early Plays), Judith E. Barlowovej (autorky štúdie O’Neill’s Female Characters), Daniela J. Watermeiera (autora štúdie O’Neill and the Theatre of his Time), Normanda Berlina (autora štúdie The Late Plays) a mnohých iných. Patrí sem aj štúdia Egila Törnqvista O’Neill’s Philosophical and Literary Paragons. Vynikajúcim prehľadom recenzií, kritických štúdií a rozhovorov s autorom je kompilácia O’Neill and His Plays : Four Decades of Criticism (1970). O popularite Eugena O’Neilla hovorí aj skutočnosť, že každoročne vychádza periodikum The Eugene O’Neill Review, uverejňujúce štúdie najprestížnejších literárnych kritikov a dramatikov, vrátane už spomínaného T. Kushnera. V Kalifornii sa každoročne koná medzinárodná konferencia, venovaná O’Neillovi. V roku 2008 sa konal už jej sedemnásty ročník
.
29. decembra 1979 v Spojených štátoch vzniká nezisková profesionálna „Spoločnosť Eugena O’Neilla“ (Eugene O’Neill Society), ktorá sa zaoberá rozširovaním povedomia o tomto americkom národnom autorovi a každoročne udeľuje cenu „Tao House Award“ hrám, dramatikom či režisérom, zaoberajúcim sa predstaveniami, súvisiacimi s propagáciou O’Neillových hier. Jedným z prezidentov tejto spoločnosti bol v minulosti aj už spomínaný S. A. Black, súčasným prezidentom je Gary F. Schaub. Ako uvádza J. Pašteka, podobná spoločnosť existovala ešte pred druhou svetovou vojnou v Nemecku, Francúzsku aj Prahe (Pašteka, 1998, s. 471). 
O’Neillova tvorba vzbudila odozvu v Európe už počas dramatikovho života. V predvojnových rokoch sa jeho tvorbou zaoberá rakúsky kritik Hugo von Hofmannsthal v štúdii Reflections on O’Neill (1923), v Nemecku Julius Bab píše úvahu As Europe Sees America’s Foremost Playwright (1931), v Taliansku Camillo Pellizzi uverejňuje štúdiu Irish Catholic Anti-Puritan (1935). Vďaka svojmu záujmu o Ibsenovo a Strindbergovo dielo mal O’Neill vždy zvláštny vzťah k škandinávskym krajinám, a preto aj jeho najvýznamnejšia hra Cesta dlhého dňa do noci mala premiéru v roku 1956 práve v Štokholme. Aj z tohto dôvodu jeho hry vždy budili veľký literárnokritický záujem v týchto krajinách. Napríklad v roku 1958 švédsky kritik Karl-Ragnar Gierow publikuje analyticko-interpretačnú štúdiu Eugene O’Neill’s Posthumous Plays.

Na Slovensku, respektíve v bývalom Československu, vychádzajú menej početné, no rovnako kvalitné odborné práce, týkajúce sa O’Neillovej tvorby. Početne viac prekladov vzniká v Čechách a v priebehu rokov 1925 – 1998 sa do českého jazyka prekladá takmer dvadsať hier, vrátane prvotín a menej známych jednoaktoviek
. Významné české literárnokritické práce zastupuje monografia Milana Lukeša z roku 1979 s názvom Eugen O’Neill. Na Slovensku predstavujú výborný zdroj informácií najmä hĺbkové štúdie slovenského teatrológa Júliusa Pašteku, vychádzajúce v 60. – 90. rokoch dvadsiateho storočia: Dramatik O’Neill : náčrt príležitostnej štúdie (1963), O’Neillove majstrovské hry (1964), Kontakty s americkou dramatikou (1967), Eugen O’Neill : Masky v modernom divadle (1967) či Tragickosť americkej Elektry, publikovanej v zbierke Eseje o svetových dramatikoch v roku 1998. Veľmi dobrý zdroj pre uvažovanie o prínose O’Neillovej tvorby reprezentuje aj analytický rozbor tragédie J. Pašteku v publikácii Estetické paralely umenia z roku 1976. V susednom Maďarsku sa O’Neillovou tvorbou zaoberá napríklad Peter Egri, ktorý pri príležitosti stého výročia autorovho narodenia vydáva monografiu s názvom The Birth of American Tragedy (1988), v ktorej ponúka dôsledný rozbor renomovaných O’Neillových hier v kontexte tém odcudzenia, osudovosti či tragickosti, ale zameriava sa aj na autorovo experimentálne využitie formálnych prvkov žánrov. 

Tvorba Eugena O’Neilla však nie je slovenskému divákovi známa v celej svojej komplexnosti. Už v predvojnovom období boli v Martine inscenované tri jeho hry: V ponorkovom pásme (1934), Túžba pod brestami (1937) a hra na motívy trilógie Smútok pristane Elektre s názvom Americká Elektra (1940)
. V roku 1944 má v Martine premiéru hra Anna Christie. V povojnovom období však bol inscenovaný len skromný repertoár autorových najznámejších hier: Túžba pod brestami (1964, 2000), Cesta dlhého dňa do noci (1968, 2000), Smútok pristane Elektre (1971), Miliónový Marco (1975), Ľadár prichádza (1982) a Veľký boh Brown (1986). V roku 1991 vzniká televízna inscenácia Mesiac zatratencov a v deväťdesiatych rokoch aj rozhlasová inscenácia na motívy hry Cesta dlhého dňa do noci. Podstatná väčšina hier, vrátane mnohých žánrovo aj tematicky zaujímavých experimentov Eugena O’Neilla tak ostáva pre slovenského čitateľa a diváka neznáma.
1.6 Periodizácia O’Neillovej tvorby
Eugene O’Neill počas svojho tvorivého obdobia, ktoré začalo v roku 1913, no predčasne skončilo v roku 1943, napísal okrem málo známych básní a poviedok viac ako dvadsať celovečerných divadelných hier a takmer päťdesiat jednoaktoviek. Tieto hry sú rozmanité nielen námetom, ale aj žánrom či rozsahom, a preto ich nemožno jednoducho typologicky či tematicky začleniť. Aj z tohto dôvodu k periodizácii O’Neillovej dramatickej tvorby existujú prinajmenšom dva prístupy. 
Jedna skupina literárnych kritikov navrhuje rozdelenie O’Neillových hier podľa dramatických techník, ktoré používal, na obdobie skorého realizmu, s ktorým sa rozchádza v roku 1920, na obdobie expresionizmu po roku 1920 a na obdobie dramatikovho návratu k realizmu v závere jeho tvorby (Piemmová, s. 6). Takéto rozdelenie však nezohľadňuje mnohorakosť O’Neillovho experimentu ani skutočnosť, že O’Neill sa k rozpracovaným témam či obľúbeným žánrom často umelecky vracal a mnohé repliky, postavy, ba aj celé výstupy vo viacerých hrách variantne opakoval, respektíve, aj počas svojho „expresionistického“ obdobia písal realistické hry bez prvkov expresionizmu. Ďalším problémom periodizácie podľa prevažujúcich techník príslušného obdobia je, že neponúka nijaké riešenie na žánrové zaradenie O’Neillových najväčších tragédií Túžba pod brestami a Smútok pristane Elektre. 

Preto sa koncepčne prikláňame k druhej skupine literárnych historikov, ktorí uprednostňujú chronologickú periodizáciu O’Neillových hier. K tejto skupine patria napríklad M. L. Ranaldová, J. A. Robinson a N. Berlin, ktorí navrhujú žánrovo inkluzívnejšie rozdelenie O’Neillových hier na základe chronológie ich vzniku a rozoznávajú tzv. skoré (1913 – 24), stredné (1924 – 34) a neskoré (1934 – 46) obdobie jeho tvorby (Manheim, 1998, s. 51-96). Míľniky týchto období pritom predstavujú roky 1913, keď vzniká podľa O’Neillových slov jeho prvá hra Pavučina (Cargill, s. 482), rok 1924, keď sa O’Neill etabluje ako renomovaný americký dramatik, a rok 1934, keď má derniéru na dlhý čas posledná autorova hra Dni bez konca. Po tejto hre nasleduje dvanásťročné „obdobie ticha“, ktoré preruší až premiéra hry Ľadár prichádza v roku 1946. O’Neill počas svojho posledného obdobia píše svoje vrcholné hry, okrem už spomínanej hry Ľadár prichádza však všetky majú premiéru až po jeho smrti (Berlin, s. 82).   

V skorom, umelecky najplodnejšom období svojej tvorby v rozmedzí rokov 1913 a 1924 O’Neill napísal štyridsaťpäť divadelných hier (Pozri prílohu B), z toho tridsať jednoaktoviek, štrnásť celovečerných hier a v roku 1923 aj jedno umelecké pásmo s názvom Starý námorník (The Ancient Mariner), až sedem jednoaktových hier však sám zničil. Prvých desať jednoaktoviek píše ako dvadsaťpäťročný v sanatóriu Gaylord Farm, kam si prichádza liečiť tuberkulózu. V septembri roku 1914 nastupuje do kurzu G. P. Bakera a pod jeho vedením sa zoznamuje s metodológiou písania divadelných hier a píše svoje pokročilejšie dramatické pokusy. Už v nasledujúcom roku však kurz opúšťa a pripája sa k skupine The Provincetown Players, pre ktorú píše viaceré experimentálne hry. V roku 1916 sa skupina sťahuje do New Yorku, čo opäť ovplyvňuje O’Neillov výber tém a žánrov (Manheim, 1998, s. 8-16). 
Začínajúci autor pristupuje k svojej tvorbe kriticky. Až sedem rozpracovaných hier (Drahý doktor, Baltazár
, Hrôza, Kým sa stretneme, G.A.M
, Česť Bradleyovcov a Trúbky) sám zničí a viaceré hry neúnavne prepisuje a prepracováva. K prepracovaným hrám patrí napríklad neúspešná hra Chris Christopherson, ktorú neskôr autor mení na populárnu hru Anna Christie, no aj hra Najstarší človek, ktorú prepracúva na finálny variant s názvom Prvý človek, a hra Deti mora, ktorú prepisuje na úspešnejšiu hru Plavba na východ do Cardiffu. Autorovo skoré obdobie sa nesie v duchu prvých úspechov, no aj nečakaných neúspechov. K najúspešnejším hrám skorého obdobia možno zaradiť hry Cisár Jones, ktorá dosiahla až 204 repríz, či hru Anna Christie (177 repríz), ktorú však sám autor nepovažoval za úspešnú (Johnsonová, s. 1). Aj na sklonku skorého obdobia, v rokoch 1922 až 1923, však O’Neill píše aj prekvapujúco neúspešné hry Spojení, Prameň či Steblo, ktoré nedosahujú ani tridsať repríz (Jensen, s. 156).  
Stredné obdobie O’Neillovej tvorby predstavuje rozpätie rokov 1924 a 1934. O’Neill počas neho píše len deväť celovečerných hier, no sústreďuje sa na rozsiahlejšie, až deväťhodinové projekty (Čudná medzihra, 1926 – 27), a na náročnejšie variovanie žánrov a dramatických techník, ako v skorom období. V tomto období píše predovšetkým moderné varianty antických tragédií (Túžba pod brestami, 1924; Smútok pristane Elektre, 1929 – 31) a expresionistické pokusy (Veľký Boh Brown, 1925; Lazar sa smial, 1925 – 26), v ktorých, podobne ako v satirickej hre Miliónový Marco (1923 – 25) kritizuje materializmus a absenciu duchovných hodnôt. V závere stredného obdobia sa O’Neill vydáva aj cestou nábožensky ladených hier (Dynamo, 1918 a Dni bez konca, 1931 – 34). Ich neúspech ho navždy odradí od dopísania zamýšľanej trilógie a v roku 1932 svoj záujem sústredí na prvú vyslovene autobiografickú hru Ach, divočina. Aj napriek úspechu tejto hry sa však po nej takmer na celé desaťročie autorsky odmlčí. V roku 1936 síce dostáva Nobelovu cenu za literatúru, no na jeho najbližšiu hru si americké a svetové publikum musí počkať až do roku 1946, keď má premiéru hra Ľadár prichádza.
Neskoré obdobie (1934 – 1946) je poznačené O’Neillovou postupujúcou chorobou, podobnou Parkinsonovej. Počas tohto obdobia vzniká skupina piatich, azda najvýraznejších dramatikových hier (Ľadár prichádza, 1939; Dotyk básnika, 1940; Cesta dlhého dňa do noci, 1940 – 41; jednoaktovka Hughie, 1941; a Mesiac zatratencov, 1943), v ktorých sa autor námetovo vracia k témam skorého a stredného obdobia, ktoré však spracováva žánrovo precíznejšie a vyváženejšie ako v predchádzajúcich obdobiach. Toto obdobie sa však nesie aj v duchu O’Neillovho osobného a autorského zápasu – v roku 1936 začína písať ambiciózny cyklus až jedenástich hier (Povesť o vlastníkoch, ktorí sa sami vyvlastnili), okrem dvoch zachovaných hier (Dotyk básnika a nedokončenej hry Honosnejšie obydlia) však všetky pokusy a rozpracované podklady sám ničí. Všetky hry dramatikovho posledného tvorivého obdobia mali, až na jedinú výnimku, hru Ľadár prichádza, premiéru až po autorovej smrti a O’Neill paradoxne nikdy nezažil ich úspech.
2 Komparatívna genológia
Hoci O’Neillove hry dokázali osloviť široké rady divákov, jeho tvorba nepočíta s divákom-začiatočníkom. Zúročujú sa v nej mnohopolárne aspekty svetovej dramatiky, filozofie, etiky a psychológie a ich uspokojivé pochopenie často vyžaduje viac ako všeobecné znalosti z týchto disciplín. Zvláštnu oblasť tvorí teória žánrov. Pochopenie princípov rozdielnosti a podobnosti literárnych žánrov je totiž často kľúčom ku kvalitnejšej percepcii O’Neillových žánrových experimentov. Preto v druhej kapitole tejto práce priblížime komparatívny genologický pohľad na základné princípy žánru tragédia, melodráma a  stredného žánru medzi nimi, tzv. „drámy ako žánru“, ako aj princípov realizmu, naturalizmu a expresionizmu, ktoré považujeme pri skúmaní O’Neillovho diela za najvýraznejšie. 
Teoretické východiská pre porovnanie prieniku žánrov do O’Neillovho diela predstavujú štúdie a literárnokritické a historické analýzy žánru melodráma a tragédia. Za najprínosnejšie pre vznik tejto monografickej práce považujeme publikácie R. Welleka a A. Warrena Theory of Literature (1966), J. Mistríka Dramatický text (1979), rozbor žánrov J. Hvišča s názvom Problémy literárnej genológie (1979) a publikáciu F. Mika Text a štýl (1969). 

Z amerických literárnych teoretikov sa odvolávame na mimoriadne prínosnú porovnávaciu štúdiu T. W. Hatlena, Drama : Principles and Plays  (1967) a štúdie H. D. F. Kitta, zoradené v publikácii Form and Meaning in Drama (1960). Do výsledkov našej analýzy O’Neillovho melodramatického diela sa však premietajú aj súčasné výsledky výskumu v oblasti teórie žánru v Európe a vo svete, ktoré reprezentuje antológia Woman’s Contribution to Nineteenth Century Theatre, ktorá vychádza v roku 2004 v Španielsku, nemecká štúdia S. Ströla, Melodrama as a Voice of the Society (2001) a práce súčasných prestížnych amerických odborníkov, napríklad J. M. Cherryho a jeho štúdiu Rituals of Nostalgia : Old Fashioned Melodrama at the Millenium (2005) či D. Geroulda, zostavovateľa antológie American Melodrama a Symbolist Drama (1983).  

Všetci zmienení autori a autorky si za hlavný alebo významný predmet svojho štúdia zvolili spôsob existencie, respektíve koexistencie literárnych žánrov, prípadne mapovanie nových variantov historických žánrov v národných literatúrach. Ale už odpoveď na otázku, čo je literárny žáner, je prekvapujúco zložitá. Etymológia slova „žáner“ pramení vo francúzskom jazyku (z fr. expression – vyjadrenie, výraz) a označuje „rod“ alebo „druh“ (Žilka, s. 208; Timofejev – Turajev, s. 293). Žáner predstavuje normatívnu estetickú konvenciu, ktorá má, ako ďalej špecifikuje T. Žilka, „ráz invariantného (ustáleného) modelu pre tvorbu konkrétnych textov“, [ktoré predstavujú] „variantnú realizáciu žánrového invariantu“ (Žilka, s. 208). Žáner, respektíve jeho definícia, a formálne prvky sa v podstate menia, alternujú a obohacujú s každou novou realizáciou, každá odchýlka sa stáva novou normou. Na neustály, stupňujúci sa vývin dramatických žánrov upozorňuje nielen T. Žilka, ale aj J. Mistrík (Mistrík, s. 142-143) a iní renomovaní teoretici (Timofejev – Turajev, s. 293-295; Szondi, s. 103-105).
J. Mistrík dramatické žánre ďalej delí na slovesné (tragédiu, komédiu, činohru, veselohru, frašku, grotesku, burlesku, skeč), hudobné (operu, operetu, hudobnú drámu, muzikál, melodrámu, kuplet, častušku, šansón), tzv. javiskové pásma a žánre (kabaret, estrádu, revue, varieté, recitáciu a zborovú recitáciu, rozprávanie rozprávky, divadlo poézie, vtip, vystúpenie ľudového rozprávača a pantomímu) a tzv. osobitné žánrové formy (bábkové divadlo, film, televíznu a rozhlasovú hru, „feature“ a rozhlasové rozprávanie). (Mistrík, s. 163-206).
Toto rozdelenie však stále nie je konečné, pretože aj zmienené slovesné žánre sa ďalej delia na tzv. žánrové formy (Findra – Gombala – Plintovič, s. 159) podľa obsahu a formy príslušnej hry. Podľa obsahu divadelnej hry môžeme rozlišovať napríklad historické, sociálne či rodinné hry. Podľa formy môžeme uvažovať opäť o tragédiách, melodrámach či dráme ako žánri podľa formy, ďalej o realistických, naturalistických, impresionistických či expresionistických hrách. Hlavnou zákonitosťou pri uvažovaní o žánroch je pritom „jednota obsahu a formy pri prevahe obsahu“ (Timofejev – Turajev, s. 294). 

Jednota obsahu a formy prináša ďalší problém žánrovej kategorizácie v zmysle „čistých“, akademických kategórií žánrov. Úsilie o žánrovú čistotu v zmysle genre tranché, ako uvádzajú R. Wellek a A. Warren, bolo príznačné predovšetkým pre neoklasicistické obdobie; tomuto úsiliu však chýba systematickosť a aj samotná definícia pojmu „žáner“ (Wellek – Warren, s. 229-234). Na základe kritického skúmania tohto pojmu sa autori prikláňajú k názoru, že žáner združuje literárne diela, ktoré sú si podobné vonkajšou formou (napríklad metrickým systémom), ale aj vnútornou formou, napríklad prístupom, tónom, zámerom či témou alebo typom obecenstva (Wellek – Warren, s. 231). Rešpektujú aj historické úsilie o hľadanie čistých žánrov v zmysle klasických teórií, no pre moderné uvažovanie o literárnych žánroch vytyčujú menej limitujúce hranice ako genre tranché. Moderná teória žánrov je podľa týchto autorov deskriptívna a „neobmedzuje počet možných žánrov a autorom nepredpisuje pravidlá. Predpokladá, že tradičné druhy sa môžu „miešať“ a vytvárať nové druhy (napríklad tragikomédiu). Táto teória pripúšťa, že žánre sa môžu vytvárať na princípe zakomponovania nových prvkov, „obohacovaní“, rovnako ako na princípe „čistoty“ [...] Namiesto zdôrazňovania rozdielov medzi druhmi sa však moderná teória žánrov [...] zaujíma o hľadanie spoločného menovateľa, spoločných umeleckých prostriedkov a literárnych zámerov (Wellek – Warren, s. 235). 
Tretím, pravdepodobne najznámejším problémom pri uvažovaní o dramatických žánroch je pojmová nejednotnosť, ktorá panuje  v domácej aj zahraničnej odbornej literatúre. Aristoteles v Poetike rozlišoval len dva druhy hier: tragédie a komédie, hoci už v jeho dobe existovalo množstvo hier, ktoré sa vymykali tejto binárnej sústave (Wellek – Warren, s. 231). Postupne vznikali nové a nové typy hier, ktoré posúvali hranice existujúcich žánrov a vytvárali nové varianty pôvodných žánrov, respektíve nové žánre. Aj G. W. F. Hegel v druhej časti Estetiky, venovanej moderným dramatickým žánrom, pripúšťa existenciu tretieho žánru medzi tragédiou a komédiou, ktorý označuje ako „stredný“ (Hegel, s. 347). Upozorňuje, že hranice tohto stredného žánru sú „kolísavejšie ako hranice tragédie a komédie“, a preto je ho zložitejšie definovať, no napriek tomu ho špecifikuje ako žáner, ktorý vyrovnáva rozdiely medzi tragédiou a komédiou: „Namiesto toho, aby jednala s komickou zvrátenosťou, naplňuje sa subjektivita vážnosťou rýdzich pomerov a udržateľných charakterov, kým tragická pevnosť vôle a hĺbka kolízií sa zmäkčuje a uhladzuje do tej miery, že môže dôjsť k uzmiereniu záujmov a k harmonickému zjednoteniu účelu indivíduí
“ (Hegel, s. 346). Hegel ďalej dodáva, že  z takéhoto chápania „stredného“ žánru „pramení moderná činohra a dráma“ (Hegel, s. 346). Na inom mieste uvádza, že práve činohra a dráma je zmieneným „stredným“ členom medzi tragédiami a komédiami. Podobne o dráme uvažoval aj D. Diderot v úvahe O dramatickom básnictve (1758), a tento variant nazýval aj genre sérieux, genre moyen alebo genre mixte (Hořínek, s. 1). 
Súčasní literárni teoretici zaujímajú vo vzťahu k druhom žánrov jedno z dvoch možných stanovísk. Buď sa prikláňajú k Aristotelovej teórii o dvoch základných žánroch v európskej literatúre a tvrdia, že ostané moderné žánre sú od nich len odvodené (Harpáň, s. 251), alebo rozlišujú mnohé nové varianty dramatických žánrov, ku ktorým nezaraďujú len tragédiu a komédiu, ale aj činohru a frašku (Findra – Gombala – Plintovič, s. 159), či drámu (ako žáner), absurdnú drámu, monodrámu, melodrámu, činohru, veselohru, burlesku, frašku, skeč, grotesku, estrádu, kabaret, vaudeville a bábkovú hru (Žilka, s. 324-341).  J. Mistrík, ako sme už ilustrovali, uvádza dokonca oveľa väčší počet žánrov a zároveň upozorňuje na „kríženie a prekrývanie pojmov“, ktoré panuje v súčasnej literárnej teórii a praxi (Mistrík, s. 164). Netreba pripomínať, že táto nejednotnosť nesmierne sťažuje objektívnu žánrovú klasifikáciu, respektíve umožňuje klasifikovanie hier v rámci viacerých kategórií, napríklad ako „drámy“ a zároveň „činohry“. Český literárny teoretik Z. Hořínek preto využíva označenie „dráma v užšom zmysle slova“ (Hořínek, s. 1), americký literárny teoretik T. Hatlen rieši tento problém návrhom nového termínu drame (Hatlen, s. 38-39), ktorým sa budeme zaoberať v kapitole 2.3.
R. Wellek a A. Warren uvádzajú na margo historických a novovznikajúcich žánrov ešte jeden, z hľadiska O’Neillovej tvorby zaujímavý jav. Tvrdia, že „dobrý spisovateľ sa žánru čiastočne prispôsobuje a čiastočne ho modifikuje. Veľkí spisovatelia sú totiž zriedkakedy
 tvorcami žánrov: Shakespeare a Racine, Molière a Jonson, Dickens a Dostojevkij sa „vmestia“ aj do žánrov, ktoré vytvorili iní
 (Wellek – Warren, s. 235). Práve úsilie o využívanie tradičných prvkov žánrov a zároveň ich kombinovanie a prekračovanie ich hraníc je príznačné pre tvorbu Eugena O’Neilla. Dokonca sa nazdávame, že v prípade jeho hier je metóda „modernizovania“ historických prvkov žánrov, predovšetkým tragédie, ich kombinovania a vytvárania paralelne existujúcich žánrov možno ešte zaujímavejšia ako úporné pátranie po jedinom žánri, do ktorého by bolo možné jeho hry zaradiť. V nasledujúcej časti práce sa bližšie pozrieme práve na genézu autorovho prístupu k žánrom, ktorý vyvrcholil v jeho poslednej hre Cesta dlhého dňa do noci, a zároveň sa pokúsime odpovedať na naznačenú otázku R. Welleka a A. Warrena o spornej „veľkosti“ tohto spisovateľa. Z dôvodu nejednotnosti, ktorá sprevádza literárne žánre, sa však najskôr pozrieme na históriu, obsah a styčné body definícií pre O’Neilla najrelevantnejších žánrov – tragédie, melodrámy, tzv. drámy ako žánru a princípov realistických, naturalistických a expresionistických hier. 
2.1 Čo je tragédia?
Je známe, že tragédia podľa Aristotela aj podľa G. F. Hegla predstavuje najvyšší a najvznešenejší žáner. Menej známym javom je, že takmer každá doba a spoločnosť sa snažila o vlastnú definíciu tragédie, a možno preto sú jej definície také rôznorodé. O. Mendel uvádza, že existujú prinajmenšom štyri kategórie definícií tragédie: (1) definícia podľa formálnych znakov; (2) definícia podľa situácie, pričom dôraz je kladený na dej tragédie; (3) definícia podľa etického posolstva tragédie, ktorá zisťuje, aké sú spoločenské implikácie deja; a (4) definícia podľa emotívneho dopadu na diváka. Mendel sa prikláňa k názoru, že práve emotívny dopad na diváka a celkový odkaz hry sú najdôležitejšími kritériami, podľa ktorých je v súčasnosti možné identifikovať tragédiu (Mendel, s. 11). S týmto názorom sa v súvislosti s O’Neillovým dielom stotožňujú viacerí literárni kritici, napríklad M. Manheim (Manheim, 1998, s. 226), ako aj Eugene O’Neill.

Podľa akých znakov možno rozoznať tragédiu? Kľúčové premisy aristotelovskej tragédie môžu v niektorých prípadoch pripomínať melodrámu a komplikovať tak rozlíšenie týchto dvoch žánrov. „Melodráma sa má k tragédii tak, ako fraška ku komédii,“ píše americký literárny teoretik M. H. Abrams (Abrams, s. 91) a myslí tým, že tragédia predstavuje vyšší, intelektuálne aj citovo náročnejší žáner. Ako uvádzame v monografii Profily prominentných osobností americkej dramatiky : Eugen O’Neill (2004), pokiaľ z množstva existujúcich a nie vždy kompatibilných definícií tragédie vyabstrahujeme podstatné znaky, zistíme, že každá tragédia by mala obsahovať šesť znakov, respektíve aspektov, ktoré by malo byť možné interpretovať bez ohľadu na to, v akom historickom, spoločenskom či kultúrnom kontexte sa hra odohráva. Týchto šesť aspektov zohľadňuje zásah externej sily, respektíve „osudu“, výnimočnosť tragickej postavy, jej hodnotový register, výnimočné utrpenie ako kompenzáciu za prečin a univerzálny odkaz zobrazovaného deja. 
Osud (gr. moira, aisa) v gréckych drámach predstavoval silu, respektíve najvyšší zákon, ktorý mohli uvaliť, ale nemohli zmeniť ani prírodní bohovia. Predurčoval život jednotlivca a ovplyvňoval ho v každom okamihu jeho života. Osud mohol byť šťastný, no nehrdinský, alebo nešťastný, neblahý, ale prinášajúci príležitosť preukázať nevšedné vlastnosti. Grécky osud mal tieto atribúty: bol nespravodlivý v duchu kresťanskej tradície (t. j. trestal nielen vinných, ale aj nevinných), relativizujúci (napr. účinok dobrého skutku či úmyslu mohol mať negatívne následky a zvyčajne bol zvestovaný vopred (napr. veštbou). Nešťastný, neblahý osud bolo možné privolať svojím správaním tak, že človek urazil, zahanbil alebo vyprovokoval niektorého z prírodných bohov a za takéto previnenie bol zvyčajne potrestaný celý rod aktéra. Ako však chápať osud v súčasnosti, v dobe, keď sa vytratila pôvodná religiozita, viera v „boží trest“? Na túto otázku odpovedá britský literárny kritik Oscar Mendel: 

	...v určitom zmysle sa boh jednoducho presunul z Olympu či hory Sinaj do ľudského vnútra. Už sa nezjavuje Apolón, zvestujúci cestu. Tento ukazujúci boh je vo vnútri človeka a ak bol Orestes bábkou v rukách osudu, teraz o ňom musíme uvažovať ako o hračke v rukách svojich vlastných motívov. (Mendel, s. 134).


V súlade s gréckou drámou je teda tragédia stále zápasom človeka s osudom. Moderný osud je však v dnešných súvislostiach možné preložiť aj ako „akúkoľvek reťaz udalostí, nevyhnutnosť“ (Mendel, s. 134), čiže ako intencionálne využitie princípu post hoc, ergo propter hoc. J. Pašteka o modernom osude uvažuje aj ako o „manipulácii“ a tento spôsob chápania osudu glosuje citáciou „osud, to sú vždy tí druhí“ (Pašteka, 1976, s. 230). Pokiaľ teda považujeme osud za akúkoľvek externú silu, na ktorú jednotlivec nemá vplyv, potom osud nesúvisí iba s religiozitou, ako v antickej dráme, ale môže byť spôsobený širokým spektrom „moderných“ príčin, napr. príslušnosťou k rasovým a etnickým menšinám, politickými a ekonomickými silami, manipulatívnou výchovou, no i AIDS, epilepsiou a podobne. Je však pravda, že podobné témy sa ako spúšťací mechanizmus tragédií zatiaľ vyskytujú v modernej literatúre sporadicky. Niektorí autori, napríklad George Steiner, na tento fakt poukazujú: 
	...za úvahu stoja možnosti termonukleárnych alebo biologických prostriedkov sebadeštrukcie či hromadného utrpenia. A predsa sa žiadny z týchto apokalyptických procesov nestal námetom žiadnej naozaj veľkej tragédie. (Steiner, s. 544). 


Na tomto mieste si dovolíme poznamenať, že predsa len existujú divadelné hry posledného decénia dvadsiateho storočia, ktoré sa zaoberajú práve nadindividuálnymi silami, ktoré môžu pôsobiť ako variant osudu jedinca. Ako príklad uvádzame hru Six Degrees of Separation (1994) amerického autora J. Guara, ktorý prezentuje príslušnosť k černošskej rase, homosexualitu a chudobu ako predurčenie, s ktorým hlavný hrdina odhodlane, no neúspešne zápasí. Ďalším príkladom môže byť hra ´night Mother, ktorú v roku 1983 napísala americká autorka M. Normanová. Epilepsia spôsobuje sled udalostí, ktoré vedú k smrti hlavnej postavy, čím vytvárajú bizarnú verziu antického osudu. Domnievame sa, že zaujímavým variantom antického osudu by mohol byť aj určitý spoločný povahový rys, charakter regiónu a jeho etický kódex, tabu, čiže všeobecne uznávané a zaznávané hodnoty, ktoré, podľa nášho názoru, môžu ovplyvniť život a údel jednotlivca bez toho, aby si to uvedomoval. Najznámejším literárnym príkladom takéhoto vplyvu je postava Willyho Lomana v hre A. Millera Smrť obchodného cestujúceho (1949), ktorú ovplyvnila a nakoniec aj zničila veľká hospodárska kríza v Spojených štátoch. 
Hodnotový potenciál tragického hrdinu je ďalšou významnou kategóriou, ktorá mala v gréckej tragédii literárny, ale aj spoločenský význam. Tragický hrdina musel mať etický rozmer, čiže kladný hodnotový register, súladiaci s hodnotovým kódexom svojej doby a spoločnosti. Potenciálnym hrdinom tragédie teda nemohol byť násilník, zlodej, vrah, respektíve sebec či ziskuchtivý materialista. Nakoľko sa však v súlade s Aristotelovou definíciou (Aristoteles, s. 70) konanie postavy môže líšiť od jej povahy, tragická postava sa pod vplyvom medzných situácií môže dopustiť násilia, krádeže a dokonca vraždy tak, ako antický kráľ Oidipus. Každý z týchto eticky a spoločensky neprijateľných činov však musí byť vysvetliteľný z hľadiska tzv. „idealistického rozmeru postavy“, ktorý chápeme ako určitú nevšednú víziu, túžbu, respektíve potrebu, kvôli ktorej je táto postava ochotná konať neracionálne, nepragmaticky, extrémne. Miguel de Unamuno za takúto hodnotu označuje tzv. tragic sense of life, „tragický pocit života“ (Unamuno, s. 50), ktorý je však v súlade s Breretonovým chápaním možné označiť ako tragický zmysel života (Brereton, 
s. 57), respektíve ideál. 

Domnievame sa, že práve konfigurácia etického a idealistického dávala antickému hrdinovi status vznešenosti, výnimočnosti a odlišnosti od obyčajných, egocentricky a pragmaticky konajúcich ľudí. Aristotelovskú „vznešenosť“ tragického hrdinu je teda potrebné chápať ako metaforickú výzvu k výnimočnosti, k eticko-idealistickému spôsobu existencie, k zápasu o autentické bytie. Opierame sa pritom o známu esej A. Millera Tragédia a prostý človek (1949), v ktorej tvrdí, že obyčajný človek, schopný zápasiť o svoje právoplatné miesto vo svete, je práve taký vhodný hrdina tragédie ako starovekí vládcovia (Miller, s. 1367). Moderná tragická postava by však mala mať určitú silnú hodnotu, istý „ideál“, pre ktorý by bola schopná vzdať sa ostatných hodnôt, napr. formálnych aj neformálnych spoločenských výhod, materiálnych statkov, no pokiaľ je to nevyhnutné, i uznávaných spoločenských noriem, statusu „normálnosti“, riskovať výsmech, opovrhnutie, ignoráciu. Práve takáto nevšedne silná hodnota je charakteristická pre mnohé postavy Eugena O’Neilla. 

Axiologický rozmer postáv predstavuje podľa mnohých teoretikov žánru (napríklad A. Millera, M. de Unamuna, G. Breretona) invariantný znak pri určovaní modernej tragédie. Výraz „axiologický“ odráža skutočnosť, že utrpenie protagonistov je vo veľkej miere zapríčinené axiologickým, hodnotovým rámcom ich priorít, predovšetkým ich tragickým zmyslom života. Vyvrcholením klasickej tragédie je zvyčajne scéna, v ktorej tragický hrdina stráca svoju axiologicky najsilnejšiu hodnotu, svoj tragický zmysel života. Ako príklad v tragédii Kráľ Oidipus môžeme uviesť moment anagnorízy, keď Oidipus odhalí svoj pravý pôvod, pochopí svoju chybu a celý jeho hodnotový systém stratí svoje najzákladnejšie oporné body. Predtým veril, že je dobrým vládcom v Thébach, že je inteligentnejší ako ostatní ľudia a že sa mu podarilo uniknúť osudu. To všetko spoluvytváralo jeho „ja“, podstatu jeho existencie, jeho ľudskú dôstojnosť. Strata takýchto hodnôt znamená spochybnenie jeho existencie, podstaty jeho bytia. Preto je za svoju vinu, svoj omyl pripravený niesť najprísnejší trest. Nakoľko sa však v Thébach nenájde človek, ktorý by dokázal zvážiť jeho previnenie a určiť adekvátny trest, Oidipus sa potrestá sám.

Na klasickom príklade vidíme, že pre tragického hrdinu je existencia bez tragického zmyslu života nepredstaviteľná. Jeho životný štýl sa okamihom straty tragického zmyslu života dramaticky mení. Tragický hrdina vyhľadáva a víta trest. Neadekvátnym utrpením chce kompenzovať svoju vinu. Na utrpenie ako kompenzáciu tragického prečinu upozorňujú aj viacerí literárni kritici. Americký literárny historik D. Greene napríklad uvažuje o nevyhnutnom a nevedomom prečine, ktorý môže kompenzovať len adekvátne utrpenie vinníka (Greene, s. 5). Upozorňuje tiež na rozdiel medzi Aischylovým vnímaním utrpenia, ktoré sa v Aischylových tragédiách (Siedmi proti Thébam, r. 467; Orestia, r. 458) zvyčajne spája s momentom záverečného poznania, respektíve na rozdiel medzi kresťanským utrpením, ktoré sníma všetky viny hriešnika (Greene, s. 5). 
Utrpenie ako forma trestu, respektíve kompenzácie previnenia, môže mať v rôznych tragédiách rôzne podoby: od utrpenia fyzického (Oidipus si vypichol oči), spoločenskej deprivácie (Oidipus sa odsúdil na samotu) až po psychické utrpenie (Oidipovo večné blúdenie sprevádzané výčitkami svedomia). O’Neill tieto alternatívy obohatil o ďalšie umelecké varianty voľby medzi nesúmerateľnými hodnotami a kompenzácie za nesprávne rozhodnutie. Najdôležitejším cieľom antickej tragédie však nebolo len odhalenie všetkých okolností vedúcich k tragédii, ale predovšetkým záverečné spoznanie a pochopenie určitej objektívne platnej pravdy o človeku a jeho mieste vo svete katarzie a vytvorenie morálnej paradigmy správania (Losev – Šestakov, s. 89). K takémuto záverečnému získaniu múdrosti môžeme priradiť Oidipovo odhalenie, že osud sa vždy naplní, či Orestovo uvedomenie si, že najvyššia spravodlivosť prináleží len bohom a absolútna spravodlivosť neexistuje. Tragická postava (a prostredníctvom nej aj diváci tragédie) utrpením dospela k subjektívnemu poznaniu svojho miesta v kozme – svojho osudu a k objektívnemu poznaniu božského poriadku sveta. 
Esteticko-intelektuálne prežívanie poznania viacerí autori stotožňujú so známym antickým zážitkom katarzie (Losev – Šestakov, s. 89). Samotný zážitok katarzie je však natoľko subjektívny, že nie je porovnateľný a objektívne kvantifikovateľný. O’Neill svoje hry však často zakončoval monologickými výstupmi, pripomínajúcimi antické tragédie, v ktorých zaznievalo záverečné objektívne poznanie, ktoré svojím utrpením nadobudli jeho postavy.  

Na podklade predchádzajúcich úvah teda môžeme univerzálne platnú tragédiu definovať ako literárny žáner zobrazujúci konanie postavy, determinovanej, respektíve deterministicky ovplyvnenej určitým spoločenským, biologickým alebo historickým variantom osudu, ktorá z etického hľadiska predstavuje obyčajného, v podstate dobrého človeka, ktorý má aj určitý nevšedný idealistický aspekt. Nie je nevyhnutné, aby z ontologického hľadiska predstavoval absolútne slobodného jedinca, musí však konať bez vonkajšieho donútenia. Z axiologického hľadiska môžeme aktéra tragédie definovať ako postavu, ktorá je ochotná znášať i neprimerané dôsledky svojich činov či udalostí. Pre nadčasový odkaz tragédie je tiež dôležité, aby prežívané utrpenie malo aj didaktický rozmer – nebolo samoúčelné a utrpením sa tragická postava dozvedela či pochopila určitú subjektívnu, ako aj objektívnu, univerzálne platnú pravdu o sebe samom a o svojom mieste vo svete. Deterministický, eticko-idealistický, axiologický a didaktický rozmer, ako aj neprítomnosť donútenia považujeme za príznakové, t.j. invariantné prvky pre uvažovanie o tragickom rozmere divadelnej hry. Navrhovanú definíciu môžeme vyjadriť aj graficky ako uzavretý kruh, v ktorom sa moderná tragická postava dostáva zo šťastia do nešťastia, ale aj od nevinnosti ku skúsenosti, od nevedomosti k vedeniu, pochopeniu. Zjednodušene preto môžeme konštatovať, že tragédia má uzavretú, kruhovú štruktúru:


	Deterministický aspekt:
	OSUD

- - - - - - - - - - - - - - - -

(
	(resp. jeho moderný variant, zapríčinený zvyčajne inou ako tragickou postavou 


	Eticko-idealistický aspekt:


	OBYČAJNÝ ČLOVEK

+

hamartia,

nezámerná osudová chyba

+
	(komplexný psychologický jedinec, s ktorým sa divák môže, ale nemusí stotožniť, tento jedinec má  idealistický, tzv. tragický zmysel života a idealistickú víziu vlastného sveta)

(napr. chyba úsudku)

	Axiologický 
aspekt:
	UTRPENIE

+

neprimeraný

TREST

+
	(ktoré je neúmerné, nezaslúžené a môže mať aj formu dobrovoľného a neprimeraného trestu)

(môže, ale nemusí byť totožný s utrpením) 

	Ontologický 
aspekt:

	SLOBODNÝ ČLOVEK

(
	(rozhodujúci sa bez vonkajšieho donútenia)

	Didaktický 
aspekt:
	VEDENIE


	(poznanie „osudu“ a zároveň určitej univerzálnej pravdy, napr. pýcha bude potrestaná, príroda je mocnejšia ako človek, pomsta môže byť najneznesiteľnejšia pre pomstiteľa a pod.).



Uvedená schéma protirečí pôvodnej Aristotelovej definícii iba širším poňatím moderného tragického hrdinu, ktoré zohľadňuje aj psychologickú dimenziu postáv, ich nerozhodnosť, zápas, váhanie či neistotu, teda pocity, ktoré Aristoteles nepovažoval za potrebné zvlášť zdôrazňovať, hoci klasické grécke tragédie ich často zobrazujú. Navrhovaný „obyčajný človek“ však musí mať okrem týchto vlastností aj určitý nesamozrejmý, tragický rys, ktorý by zodpovedal morálnemu rozmeru antických postáv. Nemal by teda zastupovať „...malé mysle, upriamené na hmotné statky a blahobyt alebo na zháňanie, míňanie či hromadenie majetku [...], ale povznášať náš pohľad nad obzor drobných starostí a každodenných úzkostí tým, že ho upriami na najvyššie otázky života, priamo spojené s naším duchovným dobrodením...“ (Hatlen, s. 35). Dôležitým pojmom pre pochopenie a definovanie moderného tragického hrdinu je tiež utrpenie, ktoré mu prináša neuvážený skutok, respektíve rozhodnutie. Toto utrpenie je možné podľa D. Greena chápať v kresťanskom zmysle ako očistenie od hriechov a vín, alebo v antickom zmysle, a to buď ako sofoklovskú kompenzáciu za prečin, alebo ako aischylovské získanie múdrosti (Greene, s. 5).  

Aristotelovská tragédia je ambiciózna a kladie si najvyšší cieľ. Divák po vzhliadnutí tragického predstavenia by sa mal citovo aj intelektuálne povzniesť, zlepšiť nielen svoju empatiu k iným, no aj lepšie pochopiť seba a svoje miesto vo svete. 

2.2 Čo je melodráma?
Melodráma má v porovnaní s tragédiou oveľa jednoduchšie metódy aj ciele a prechádza úplne iným vývojom ako grécka tragédia. Ako uvádza L. A. Jacobus, vzniká v Nemecku a Francúzku v druhej polovici 18. storočia a svoj názov preberá z gréckeho slova „melos“, pieseň (Jacobus, s. 645). Jedným z prvých priekopníkov melodrámy bol aj tvorca tohto slova, francúzsky dramatik Guilbert de Pixérécourt (1773 – 1844), ktorého v roku 1800 preslávila hra Caelina, ou L’enfant du Mystére. 

Melodráma na rozdiel od tragédie predstavuje podľa M. H. Abramsa nižší, intelektuálne a citovo menej náročný žáner (Abrams, s. 91). K zvyčajným znakom melodrámy sa zaraďujú jednorozmerné, ploché postavy, pozostávajúce zvyčajne z kladného hrdinu a hrdinky a zápornej postavy, ktoré sa už ďalej nevyvíjajú. Melodrámy majú zvyčajne dramatický alebo romantický dej, ktorý je dôležitejší ako charakterizácia postáv, a obyčajne smeruje ku katastrofe. Tá je však v poslednej chvíli odvrátená a nasleduje šťastný koniec, respektíve dosiahnutie takzvanej „poetickej spravodlivosti“, čiže potrestanie záporných postáv a odmenenie kladných. Záver melodrámy sa vyznačuje jednoduchým morálnym ponaučením (MacNichols, s. 142-143). Ďalší autori k týmto znakom melodrámy zaraďujú aj nadmieru emócií (napríklad strachu, súcitu a radosti) a senzačnosť (Holman – Harmon, s. 295). L. A. Jacobus k týmto znakom pridáva aj preexponovaný jazyk a ako príklad uvádza dialóg z pera populárneho nemeckého tvorcu melodrám Augusta Friedricha Ferdinanda von Kotzebue (1761 – 1819), v ktorom dve ženy zisťujú, že sú manželkami toho istého muža, ktorý jednu z nich považoval za mŕtvu. Takto navrhujú riešiť vzniknutú situáciu: 

	MALVÍNA:
	(Plná citov, rozochvená sa otáča k Adelaide.) Modlila som sa za teba, aj za seba – buďme sestry!

	ADELAIDE:
	Sestry! (Ponorí sa do myšlienok.) Sestry! Drahá priateľka, v mojej hrudi ste vzbudili utešujúcu myšlienku! Áno, budeme sestry a tento muž bude naším bratom! Tak ho budeme mať každá. (Nadšene.) Ako sestry budeme bývať pod jednou strechou a on nablízku. Budeme vychovávať naše deti a on nám obom bude pomáhať – cez deň budeme jedna rodina, len v noci sa rozdelíme – čo hovoríte? Súhlasíte? (Natiahne ruky k La-Peyrouse.) Sesterské objatie!
 (Kotzebue, s. 646).


Podľa J. A. Cuddona k najznámejším tvorcom melodrám v 18. storočí patria autori J. J. Rousseau (Pygmalion, 1775), už spomínaný G. de Pixerécourt (Caelina, ou L´enfant du Mystére, 1800), M. G. Lewis (The Castle Spectre, 1797). V 19. storočí predstavujú najpopulárnejších melodramatikov D. Jerrold (Black-Ey’d Susan, 1829; Maria Marten or, The Murder in the Red Barn, 1830) a melodrámy (The Corsican Brothers, 1852; Jessie Brown; or The Relief of Lucknow, 1858). K typickej melodráme postupne pribúdajú aj derivačné žánre. G. B. Shaw písal tzv. „intelektuálne melodrámy“, napríklad The Devil’s Principle (1897) a A. Jarry zase vytváral „komické melodrámy“, napríklad Ubu Roi (1896). K najznámejším „typickým“ melodrámam patrí hra A. Dumasa La Dame aux Camélias, Dáma s kaméliami (1852).

V Spojených štátoch si melodráma získala okamžitú popularitu už od začiatku devätnásteho storočia. Po období prekladov nemeckých a francúzskych melodrám vznikali aj pôvodné americké melodrámy, z ktorých pravdepodobne najznámejšia je adaptácia románu Harriet B. Stoweovej Chalúpka strýčka Toma (1852). Menej známou skutočnosťou je, že autorkami mnohých obľúbených melodrám boli v skutočnosti ženy, napríklad Louisa Medina, autorka hry Posledné dni Pompejí (The Last Days of Pompeii, 1835) a „kasového trháku“ Norman Lesie (1836). Ďalšími dramatičkami tohto žánru boli Charlotte Barnesová (Octavia Bragaldi; 1837), Anna Cora Mowattová (Fashion; Autobiography of an Actress; 1845), Susana Haswell Rowsonová (1762 – 1824), Laura Keeneová (1826 – 1873), Mercy Ottis Warenová (1728 – 1814) či O’Neillova súčasníčka Elisabeth Robinsová (1862 – 1952). Ich melodrámy boli nielenže populárne, ale, ako uvádza M. Rodríguezová, prinášali im aj komerčný úspech (Rodríguezová, s. 146).

Aj na základe týchto hier T. Hatlen vo svojej eseji Melodrama znaky melodrámy ďalej upresňuje. Melodramatickí hrdinovia sú podľa Hatlena zvyčajne dva extrémne protipóly: nepoškvrnený hrdina a neopísateľný zlosyn – melodráma teda pracuje s premisou, že ľudia sa v zásade delia na dobrých a zlých, na rozdiel od tragédie, ktorá uznáva, že ľudia sú v zásade rovnakí (Hatlen, s. 36-38). Hatlen ďalej dodáva, že melodramatické postavy sú zvyčajne jednorozmerné, za svojím cieľom idú priamočiaro, bez zvažovania, vývoja alebo psychologickej komplexnosti. Viac konajú ako premýšľajú, a preto sa často ocitajú v absurdných situáciách: uprostred noci bez svetla alebo zápaliek, bosí a stratení v snehu alebo v osídlach záporných postáv len preto, že výrazne podhodnotili ich charakter a motívy. Konanie postáv v melodrámach je jednoduché a ničím výnimočné, často podlieha túžbe, pričom obecenstvo sa s objektmi tejto túžby ľahko stotožní. Preto si postavy melodrám nikdy nemôžeme pomýliť s psychologicky prepracovanými protagonistami tragédie: kladné melodramatické postavy sú jednoduchí ľudia každodenného života, kým záporné postavy predstavujú vydedencov bežnej spoločnosti – sú to cudzinci, bezškrupulózni zbohatlíci alebo príslušníci panských vrstiev (Hatlen, s. 36-38). 

Podľa Hatlena sa aj dej melodrámy nezameniteľne odlišuje od tragédie. Dej, respektíve zápletka, výrazne dominuje. Autor melodrámy je predovšetkým rozprávač napínavého príbehu, v ktorom majú dôležité miesto rytmus, tempo a zmysel pre napätie. V melodráme sa napätie exponuje na maximálnu mieru a často prebieha séria klimaktických momentov a kríz, ku ktorým štandardne patrí únik, stroskotanie, vražda, súboj, explózie, topenie sa, požiare, popravy, ale aj záchrana v poslednej chvíli. Takýmito extrémnymi výkyvmi deja sa melodráma môže priblížiť až k prvkom tzv. gotickej literatúry, vyznačujúcimi sa desivou atmosférou a scenériou, ktorá ju dotvára: opustenými desivými miestami, napríklad hradmi, ostrovmi, stratenými loďami či temným podsvetím.

V melodráme sa často sa zjavuje aj motív „poslednosti“ – poslednej kvapky vody, posledného sústa jedla, poslednej guľky, posledného dolára (Hatlen, s. 36-38). Všetky tieto extrémne akcie sa dejú v extrémnych podmienkach – víchriciach, lavínach, povodniach, výbuchoch sopiek, ktoré zmnohonásobujú možnosť fyzického ohrozenia postáv. Logika deja a racionálne prepojenie udalostí sú druhoradé. 

Aj emotívny dopad na diváka v melodráme je podľa Hatlena odlišný od tragédie. Cieľom melodrámy nie je povznesenie alebo katarzia, ale napätie a senzácia. Graficky preto môžeme melodrámu na rozdiel od tragédie znázorniť ako jednoduchú a neuzavretú štruktúru:

	kladný hrdina vs. záporný hrdina

↓
	

	zdanlivo neriešiteľný problém, hroziaca katastrofa

↓
	- spôsobený často zápornou postavou

	hrdina zabráni katastrofe

↓
	- pričom zažíva množstvo napínavých až extrémnych situácií 



	šťastný koniec, resp. dosiahnutie „poetickej spravodlivosti“ 

↓
	- dobro je odmenené, zlo je primerane potrestané

	zjednodušené morálne ponaučenie
	napr. láska zvíťazí, zlo býva potrestané, atď.


Z tohto znázornenia je zrejmé, že hoci tragédia a melodráma môžu zdieľať niektoré podobné prvky (napríklad smerovanie deja ku katastrofe), melodráma je jednoduchšia a menej náročná na divákovu intelektuálnu a emocionálnu schopnosť interpretácie univerzálneho odkazu sledovaného deja. Nakoľko je hlavná postava melodrámy plochá a zvyčajne kladná, nemusí v úvode hry spáchať intelektuálny omyl hamartiu, a preto následne v závere hry nezažíva skutočnú anagnorízu, moment rozpoznania všetkých skutočností, ale len jej paródiu, napríklad spoznanie príbuznosti postáv, nájdenie strateného dieťaťa či opätovné stretnutie pravej lásky. Divák preto tiež nie je svedkom katarzie a celkový dojem z hry je krátkodobejší a menej univerzálny. To však neznamená, že melodráma je horší žáner ako tragédia. Ide však o úplne iný žáner, s inými autorskými zámermi aj očakávaniami. 

Pri rozhodovaní sa o žánri sledovanej divadelnej hry však môžeme naraziť na úskalie subjektivizmu. Preto H. E. Woodbridge, odvolávajúci sa na definíciu O’Neillovho učiteľa profesora Bakera, podstatu melodrámy charakterizuje takto: „Melodráma nastáva, ak dramatik obetuje pravdivosť (konzistentnosť, hodnovernosť) postavy alebo deja kvôli divadelnému efektu (Woodbridge, s. 309). Práve hodnovernosť a racionalita, respektíve ich absencia, ako priblížime v tretej kapitole s názvom Melodramatické variácie v hre Za horizontom a ideál melodrámy v hre Anna Christie, predstavuje dôležitý dištinktívny znak melodrámy.  

2.3   Čo je dráma ako žáner?

V tejto kapitole sa opäť musíme vrátiť k problému tretieho žánru, ktorý sme čiastkovo načrtli v úvode. V mnohých hrách Eugena O’Neilla sa totiž okrem prvkov melodrámy a tragédie vyskytujú aj formálne, respektíve formálno-obsahové prvky, ktoré spadajú do iných žánrov. Ide o prvky, ktoré korešpondujú s prvkami činohry tak, ako ju definuje F. Hegel, Z. Hořínek a napríklad aj T. Žilka. V ich ponímaní je činohra, respektíve dráma ako žáner „názov žánru, ktorý vznikol syntézou tragédie a komédie [...], výsledkom miešania a prelínania žánrov, hoci má viac čŕt tragédie ako komédie. Uprednostňuje vážne témy, ale jej zakončenie nie je tragické. Jej protipólom je v súčasnosti veselohra a je synonymom drámy ako žánru. Dominantnou vlastnosťou činohry je zobrazenie charakteru postáv, preto sa tieto texty nazývajú aj psychologickými drámami. Obyčajne nastoľuje aktuálne otázky zo spoločenského života, využíva hovorové prvky, náhle dejové zvraty a v tematickej rovine preferuje každodennosť nad vznešenosťou, výnimočnosťou. Podľa spracovania témy sa rozlišujú spoločenské, historické, ľudové a budovateľské hry, respektíve drámy sociálne, osudové, satirické a charakterové.“ (Žilka, s. 332). V podobnom duchu definuje T. Žilka aj termín „dráma ako žáner“, pričom za jeho dištinktívne znaky považuje realistické zobrazovanie postáv a deja a psychologizáciu postáv. K predstaviteľom „drámy ako žánru“ priraďuje A. P. Čechova, M. Gorkého či H. Ibsena (Žilka, s. 328-329).
Americký literárny teoretik T. Hatlen, naopak, namiesto zmienených termínov „činohra“ a „dráma ako žáner“ navrhuje využívanie nového, z francúžtiny pochádzajúceho označenia, tzv. drame. Hatlen doslova tvrdí, že tento termín uprednostňuje pred termínom „dráma“ ako „menšie zlo“ (Hatlen, s. 38), pretože zaužívaný generický termín „dráma“ sa „vyznačuje obrovskou rôznorodosťou, technickým experimentovaním a zmesou viacerých štýlov písania“ (Hatlen, s. 38) a je natoľko všeobecný a všeobjímajúci, že takmer stráca svoju podstatu. Drame podľa Hatlena označuje hry vážneho zamerania, zaoberajúce sa otázkami súčasného života, ktoré nespadajú do kategórie melodrámy ani tragédie. Drame sa od melodrámy líši hlavne skutočným záujmom o sociologickú a filozofickú podstatu zápletky. Od tragédie sa odlišuje predovšetkým záujmom o konkrétnu udalosť bez hľadania univerzálnosti, pozdvihnutia, respektíve katarzie (Hatlen, s. 38-39). Postavy drame sú veľmi dobre psychologicky prepracované indivíduá s prijateľnou motiváciou. Nie sú to však hrdinovia, padajúci z vysokých piedestálov, ale obyčajní ľudia, hľadajúci zmysel a pocit bezpečia v labyrinte meniacich sa hodnôt. Dej je jednoduchý, racionálny a logický, bez divadelných ornamentov. Dôraz je kladený na dôvody konania postáv. Grafické znázornenie drame je oproti tragédii aj melodráme úplne zjednodušené:

	Obyčajné, realistické postavy s bežnými problémami

↓

	Konflikt, sociálny problém, často spätý s konkrétnym miestom alebo udalosťou

↓

	Riešenie konfliktu alebo uvedomenie si jeho neriešiteľnosti


Predmetom nášho výskumu nie je určovať, ktorý zo zmienených termínov: činohra, dráma ako žáner, či drame by mal byť kodifikovaný ako jediný správny. Pre účely tejto štúdie sa prikloníme k termínu „dráma ako žáner“, ktorý je zaužívaný v dostupných slovníkoch literárnych termínov. Podstatné pre nasledujúcu analýzu a lepšie pochopenie O’Neillovho žánrového experimentu je však dôležité rozlíšenie medzi tromi zmienenými hraničnými žánrami: tragédiou, melodrámou a drámou ako žánrom, ktoré je možné vyjadriť sústavou opozícií:
	
	Tragédia


	Dráma ako žáner
	Melodráma

	Dej
	vážny 
	vážny, súvisiaci napr. so sociálnym problémom


	dôraz na zvyčajne senzačný príbeh

	Hlavná postava
	výnimočný tragický hrdina, ktorý chce naplniť zmysel svojho života aj za cenu nadľudských obetí


	súčasný hrdina; obyčajný človek, tzv. „common man“;

postava zo strednej triedy


	jednorozmerná, predvídateľná

a priamočiaro konajúca postava

	Vyvrcholenie
	katastrofa, naplnenie osudu, ktorý je pre tragického hrdinu horší ako smrť


	rozuzlenie problému
	namiesto jedného vrcholu viacero vrcholov senzačných a napínavých príbehov



	Téma
	pochopenie a zmierenie sa so svojím osudom, miestom v kozme
	pochopenie, resp. vyriešenie určitého sociálneho problému
	šťastné alebo nešťastné ukončenie príbehu, poetická spravodlivosť


Domnievame sa, že tvorba Eugena O’Neilla najväčšmi balansovala práve na hrane týchto troch podobných žánrov, pričom O’Neill často vedome využíval a prispôsoboval si ich prvky, no rovnako často nevedome „skĺzol“ z jedného žánru do druhého, a práve preto je žánrové zaradenie jeho hier také zložité. Nepovažujeme to však za akýsi O’Neillov umelecký nedostatok; nijaké literárne dielo predsa nevzniká podľa teoretickej príručky, ale spontánne podľa toho, ako to autor cíti a mieni a je známe, že O’Neill nepísal svoje hry ľahko ani rýchlo. 

Analýzou prieniku žánrov preto nechceme docieliť akýsi žánrový purizmus či mechanickú kategorizáciu O’Neillových hier, ale lepšie preniknúť do O’Neillovho diela a pochopiť jeho estetické a literárne paralely. Vyjadrené slovami slovenského literárneho teoretika Jozefa Hvišča, „určujúcim faktorom interpretácie nie je žáner, ale jeho dielo, jeho text“ (Hvišč, s. 31). Preto sa v nasledujúcej kapitole zameriame na analýzu koexistencie žánrov a ich prvkov v troch obdobiach O’Neillovej tvorby, čím sa pokúsime odhaliť nové aspekty interpretácie týchto hier. 

2.4   Čo je expresionistická dráma?

O’Neillovo mnohopolárne dielo si vyžaduje ešte jedno zamyslenie nad špecifickou oblasťou drámy. Ide o tzv. expresionistickú drámu, ktorá v kontexte predchádzajúcich úvah predstavuje žánrovú formu, ktorou sa môže vyjadriť iný dej, napríklad rodinný, spoločenský alebo historický námet. Expresionizmus však vyjadruje takú výraznú rovinu hier, že ho pri žánrovej klasifikácii nemožno prehliadnuť. Aj z tohto dôvodu mnohé O’Neillove hry dostávali prívlastok „expresionistické“ (Pozri prílohu A).

Termín „expresionizmus“ po prvýkrát použil v roku 1911 vydavateľ berlínskeho časopisu Sturm H. Walden ako diferencujúci voči termínom „impresionizmus“ a „naturalizmus“ (Timofejev – Turajev, s. 61). Expresionizmus predstavuje smer začiatku 20. storočia, prekonávajúci impresionizmus v tom, ako sa snaží zaznamenať a objektivizovať vnútornú skúsenosť, vnútorné pocity postáv, respektíve vnútorný princíp zobrazovaného deja (Holman – Harmon, s. 194-195) pomocou metód realizmu a naturalizmu, obidve metódy však zároveň prekonáva. Kým realizmus sa sústreďuje na zobrazovanie, odrážanie čo najvernejšej „reality“, expresionizmus je „reprezentatívny“, čiže selektuje zobrazované obrazy za účelom generalizovania. Podstatu tohto umenia výstižne sformuloval E. Utitz, ktorý do ohniska pozornosti expresionizmu dáva „nie padajúci kameň, ale zákon príťažlivosti“ (Timofejev – Turajev, s. 62). 

Techniky expresionizmu sa vyznačujú nereálnosťou: atmosférou snov, halucinácií a nočných mor, ako aj symbolickými výjavmi. Pointou zobrazovaného deja je zovšeobecnená myšlienka a  dôraz je kladený na hromadnú psychologizáciu a odosobnenie jedinca. Postavy často mávajú namiesto mien generické označenia: „bankový úradník“, „otec“ a podobne.  Takúto typológiu postáv O’Neill využíva napríklad vo svojej jednoaktovke Hughie v postave „nočného vrátnika“. Dej často využíva symboliku, ktorá sa premieta aj do surreálnych kulís a rekvizít. Dialóg sa vyznačuje skratkovitosťou a „telegrafickosťou“ (Holman – Harmon, s. 195). P. Szondi k charakteristike expresionistických divadelných hier dodáva radenie scén ako „sledu výjavov“, „extrémny subjektivizmus“ a pohľad na človeka ako na „abstraktum“ (Szondi, s. 103).

Medzi typických reprezentantov expresionizmu v divadelnom umení býva zaraďovaný A. Strindberg a jeho hry Tanec smrti (1901) a Hra snov (1902). Za ďalších reprezentantov bývajú považovaní nemeckí expresionisti Georg Kaiser a Ernst Toller a český autor Karel Čapek (Holman – Harmon, s. 195). Uvedení autori ako jedno z popredných expresionistických diel uvádzajú aj hru Cisár Jones Eugena O’Neilla.
3 Skoré obdobie – hľadanie hraníc melodrámy
...romantická melodráma... 

nie je umenie.

(E. O’Neill, 1920)

Do skorého, autorsky najbohatšieho obdobia patria hry, ktoré O’Neill napísal v rozmedzí rokov 1913 a 1924. Hoci píše hlavne melodrámy, toto desaťročné obdobie nie je homogénne ani žánrovo, ani tematicky. Autor ešte len hľadá námety a techniky, ktorými by vyjadril svoj umelecký zámer, viaceré hry, napríklad hru Drahý doktor (The Dear Doctor, 1914
) či hru Hrôza (Atrocity, 1916) sám zničí, ďalšie, napríklad jeho prvotina Pavučina (The Web, 1913), nie sú nikdy inscenované a iné hry, napríklad jednoaktovka Zlyhanie (Abortion, 1913 – 14) majú premiéru až po jeho smrti
. 
V roku 1914 vychádza s finančnou pomocou autorovho otca (Jensen, s. 151) zbierka hier Thirst and Other 1-Act Plays, ktorá obsahuje deväť námetovo rôznorodých jednoaktoviek: už zmienenú hru Pavučina (The Web, 1913), Smäd (Thirst, 1913 – 14), Hmla (Fog, 1913 – 14), ďalej hry Bezohľadnosť (Recklessness, 1914), Varovania (Warnings, 1913 – 14), Zlyhanie (Abortion, 1913 – 14), Cesta na východ do Cardiffu (Bound East for Cardiff, 1914), Filmár (The Movie Man, 1914) a Chlieb s maslom (Bread and Butter, 1914). Do tejto zbierky autor nezahrnul dve jednoaktovky z tohto obdobia, Manželka na celý život (A Wife for a Life, 1913) a hru Služba (Servitude, 1913 – 14).
V roku 1915 O’Neill dokončil dve drámy: Záškodník (The Sniper, 1914 – 15) a Osobné zúčtovanie (The Personal Equation, 1915). V roku 1916 nasledovala hra Pred raňajkami (Before Breakfast) a v rozmedzí rokov 1916 – 17 píše hry, z ktorých niektoré sú neskôr známe aj ako tzv. „hry mora“: V nebezpečnom pásme (In the Zone), Olej (Ile), Dlhá cesta domov (The Long Voyage Home), Pod karibským mesiacom (The Moon of the Caribbees). V roku 1918 k nim pribudli hry Tam, kde je kríž (Where the Cross is Made) a Povraz (The Rope). Počas neobvykle tvorivého obdobia rokov 1917 a 1918 vzniká aj jednoaktovka Teraz sa ťa pýtam (Now I Ask You, 1917) a najúspešnejšia hra tohto obdobia, „prvá americká tragédia“, Za horizontom (Beyond the Horizon, 1917 – 18). 
V rokoch 1918 a 1919 však O’Neill rozširuje okruh svojich tém: píše hru s tematikou vojny Šok (The Shell Shock), autobiograficky ladenú hru Vyháňanie zlého ducha (Exorcism), ktorú neskôr prepisuje na hru z prostredia sanatória na liečbu TBC Steblo (The Straw). Píše tiež hru o unikajúcom zločincovi Malý rojko (The Dreamy Kid). V roku 1919 nasledovala hra Chris Christopherson a v roku 1920 vznikli hry Odlišní (Diff’rent), Zlato (Gold) a nevydarený pokus Starý diabol (The Ole Davil), no autor dokončuje prácu na druhej verzii hry Chris s novým názvom, Anna Christie, a vzniká aj O’Neillova prvá výrazne expresionistická hra Cisár Jones (The Emperor Jones). O rok neskôr, v roku 1921, O’Neill získal Pulitzerovu cenu za prepracovanú verziu hry Chris Christopherson s názvom Anna Christie. V tom istom roku napísal aj hry Prvý človek (The First Man) a Chlpatá opica (The Hairy Ape), ktorú vytvoril prepracovaním poviedky z roku 1917. V nasledujúcich rokoch vznikajú hry Studňa (The Fountain, 1921 – 22), Spojení (Welded, 1922 – 23) a toto skoré obdobie O’Neillovej tvorby završuje hra Všetky Božie dietky majú krídla (All God’s Chillun Got Wings, 1923). 

Skoré obdobie autorovej tvorby je bohatým obdobím, v ktorom autor získava dramatickú rutinu, využíva poznatky z divadelného kurzu G. P. Bakera a experimentuje s tradičnými žánrami, predovšetkým s melodrámou, aby sa tak definoval ako nový mladý americký dramatik. Využíva tradičné prvky melodrámy, hľadá však aj hranice tohto žánru a styčné plochy s inými žánrami. V nasledujúcej kapitole sa preto zameriame na autorov experiment s formálnymi prvkami melodrámy v jeho skorom období a budeme sledovať, ako kombinuje melodrámu s prvkami gotickej literatúry v „hrách mora“, vytvára jej variácie v hre Za horizontom, dosahuje vrchol žánru melodrámy v hre Anna Christie a nakoniec úspešne prekračuje hranice melodrámy a vytvára svojou podstatou vážne, hoci netragické, expresionisticky ladené hry Všetky Božie dietky majú krídla, Chlpatá opica a Cisár Jones. 
3.1   Melodramatické začiatky   

Ešte počas svojho šesťmesačného pobytu v sanatóriu
, kde sa v rokoch 1912 – 1913 zotavoval z tuberkulózy, O’Neill objavil svoj záujem o písanie divadelných hier a počas svojho raného obdobia napísal štyridsaťpäť zväčša jednoaktových, žánrovo, no predovšetkým tematicky nesmierne heterogénnych hier. Žánrovo tieto hry vychádzajú z melodrámy. Tematicky skorému obdobiu dominujú tri hlavné oblasti – partnerské a rodinné vzťahy, téma vojny a umelecky najprepracovanejšie témy spojené so životom na mori. 

3.1.1   Skoré hry s tematikou partnerských vzťahov

Partnerské vzťahy zobrazuje začínajúci autor v jednoaktovkách Pavučina, Manželka na celý život, Zlyhanie, Služba, či v rozsiahlejšej štvordejstvovej hre Chlieb s maslom z roku 1914. Určitý prelom predstavuje zaujímavá monodráma Pred raňajkami z roku 1916, v ktorej autor využíva metódu postupného odhaľovania faktov. Hry s primárnym námetom partnerských vzťahov, ktoré píše po roku 1916, (Teraz sa ťa pýtam, Steblo, Prvý človek, Prameň a Spojení), sú autorsky vyzretejšie a O’Neill v nich zúročuje dramatické skúsenosti zo svojich ranejších pokusov aj z úspešnejších hier týchto období: z celovečernej hry Za horizontom, ktorú začína písať ešte v rokoch 1917 – 18, no prvú inscenáciu má až v roku 1920, a z hier Chlpatá opica (1921), Cisár Jones (1920) a Anna Christie (1921), ktorým venujeme zvláštnu kapitolu. Tematickú výnimku medzi O’Neillovými prvotinami predstavujú hry Malý rojko z roku  1918, v ktorej autor sleduje vzťah medzi dvoma generáciami, hľadaným zločincom a jeho starou matkou, a posledná hra skorého obdobia Všetky Božie dietky majú krídla z roku 1923, ktorá zobrazuje problematiku vzťahov v zmiešanom manželstve, no autor v nej už náznakovo experimentuje s expresionistickými prvkami. 
Vo svojej prvotine s názvom Pavučina, ktorú O’Neill píše v roku 1913 ako dvadsaťpäťročný, vykresľuje vzťah medzi prostitútkou Rose Thomasovou, ktorá sa stará o svoju dcéru, a jej „ochrancom“ Stevom, ktorý Rose bezohľadne zneužíva. Pomôže jej Tim, bankový lupič na úteku, ktorý jej zo súcitu a sympatie daruje peniaze, aby sa mohla starať o dcéru. Namiesto šťastného konca však O’Neill hru zakončuje melodramaticky – Tima z pomsty zastrelí Steve, no z vraždy obvinia Rose, ktorá sa musí rozlúčiť aj so svojou dcérou. O’Neill vo svojej prvotine využil takmer všetky „typické“ melodramatické klišé: úbohú, nešťastnú, ale v jadre dobrú ženu, starajúcu sa o svoje dieťa, extrémne zápornú postavu a hrdinu, ktorý žene pomáha, pričom sám zahynie. Záverečný výstup, v ktorom matke odoberajú plačúce dieťa, apeluje predovšetkým na divákov súcit a je celkom v intenciách melodrámy. 

V podobnom duchu sa nesie viacero hier skorého obdobia. V hre Manželka na celý život sa dvaja banskí prospektori, pracujúci v arizonskej púšti, vzájomne zverujú so svojím životom. Mladší z nich, Jack, hovorí o svojej láske k Yvette, ktorá opustila bohatého a starnúceho manžela, a ukazuje svojmu priateľovi jej fotografiu nevediac, že je to práve jej odvrhnutý manžel, ktorý túži po pomste. O’Neill príbeh tentokrát ukončuje zmierením – starnúci manžel sa z priateľstva k Jackovi vzdáva pomsty a prenecháva mu aj svoju manželku.

Aj v hre Bezohľadnosť sa O’Neill necháva inšpirovať mileneckým trojuholníkom. Bohatá Mildred podvádza manžela Arthura Badwina so šoférom Fredom Burgessom. Slúžka Gene, ktorá Freda milovala, aféru oznámi svojmu pánovi. Baldwin zosnuje komplikovanú pomstu – pošle Freda po lieky pre údajne chorú Mildred na svojom aute, pričom vie, že je pokazené. Zatiaľ sa zverí Mildred, že vie o jej afére a chápe ju, ba predstiera, že dokonca súhlasí s odchodom milencov. Vzápätí prinášajú Fredovo mŕtve telo a Baldwin „s krutým úsmevom“ (O’Neill, 2008, s. 12) scénu sleduje. Mildred odchádza do svojej izby, kde sa zastrelí. 

V hre Zlyhanie z roku 1913 – 14, námetovo inšpirovanou autorovým ročným štúdiom na Harvardskej univerzite, opisuje príbeh úspešného študenta a futbalového hráča Jacka Townsenda, ktorý sa plánuje zasnúbiť s bohatou Evelyn Sandsovou, prekážkou je však jeho chudobná tehotná priateľka Nellie Murrayová. Jackov bohatý otec zaplatí Nellie potrat, pri ktorom však Nellie umiera. Jej brat Joe Jacka obviňuje z Nellinej smrti. Jack, zmietaný vinou, sa podobne ako Mildred v hre Bezohľadnosť zastrelí. 
V rovnakom roku dokončuje O’Neill svoju prvú celovečernú hru – Chlieb s maslom. Rozvíja v nej námet, ktorý načrtol už v hre Hmla a ktorý ešte využije mnohokrát – konflikt medzi idealizmom a materializmom. Materialisticky založené postavy v hre zosobňuje otec Edward Brown, majiteľ železiarstva, jeho manželka a starší syn Edward. Stredný syn Harry síce pracuje v rodinnej firme, je však, podobne ako O’Neillov skutočný brat James, cynický alkoholik. Len najmladší syn John je idealista s umeleckými sklonmi, túžiaci študovať umenie v New Yorku, hoci otec pre neho plánuje štúdium práva. S pomocou svojej priateľky Maud Steelovej však otca presvedčí. Po štúdiu v New Yorku nasleduje sobáš s Maud, práca v rodinnej firme a monotónny malomestský život, ktorý Johna neuspokojuje a útechu nachádza v alkohole. Rozčarovanú Maud prichýli Edward a ponúkne jej ochranu, čo vyústi do otvoreného konfliktu medzi manželmi a súrodencami. Nakoniec sa John zastrelí. Zakončenie hry samovraždou sa v O’Neillovom ranom období stáva pre jeho prvotiny takmer príznačné.
Hra Služba približuje O’Neillovu ďalšiu, neskôr hojne využívanú tému – sobáš z povinnosti. Mladého úspešného dramatika Davida Roylstona v jeho dome navštevuje jeho obdivovateľka Ethel Frazerová, aby mu oznámila, že sa pod vplyvom jeho románov rozišla so svojím materialistickým manželom. Namiesto Davida sa stretáva s jeho manželkou, ktorá ju považuje za Davidovu milenku, no v dôvernom rozhovore sa Ethel predsa zverí so svojím neuspokojivým manželstvom – keď kvôli vzťahu s Davidom Roylstonom prišla o prácu, David si ju z povinnosti zobral, no ich vzťah im nepriniesol uspokojenie. Hru autor tentokrát završuje zmierením a manželia si opäť nájdu cestu jeden k druhému.  

Žiadna z týchto hier nevychádza za rámec melodrámy. Námety hier sú jednoduché, až triviálne – nevera, nechcené tehotenstvo, odopieraná či utajovaná láska, žiarlivosť či pomsta. Autor čerpá z vlastných skúseností z tohto obdobia a volí témy, ktoré sú pre neho osobne významné, no podobne ako väčšina prvotín neprinášajú nijaké nové emocionálne a už vôbec nie intelektuálne zážitky. Postavy sú melodramaticky „čierno-biele“, jednorozmerné a ich správanie je predvídateľné. Racionalita deja je výrazne potlačená v prospech emócií, rozpätie ktorých neprekračuje súcit a zadosťučinenie. 

Jediná hra z tohto dramatikovho „protoobdobia“, ktorá pôsobí netypicky, je jednoaktová monodráma Pred raňajkami z roku 1916. Zobrazuje monológ pani Rowlandovej, ktorý adresuje svojmu manželovi Alfrédovi. Sťažuje sa v ňom na manželovu lenivosť, neschopnosť nájsť si prácu, na jeho príbuzných, výzor a množstvo banálnych domácich problémov, prezrádza však aj mnohé rodinné tajomstvá – tehotenstvo, kvôli ktorému si ju Alfréd musel vziať, to, že dieťa sa narodilo mŕtve, že Alfréd sa stretáva s Helen, ktorá je zrejme tehotná, že uvažuje o rozvode, ktorý mu však manželka nikdy nepovolí, aj to, že ona, pani Rowlandová, si občas musí dať pohárik na dobrú náladu. Tento tragikomický výstup, oplývajúci takmer prvkami absurdného divadla, však O’Neill majstrovsky prerušuje tragicky ladeným záverom – pani Rowlandová si uvedomuje, že manžel jej neodpovedá a čoraz zúfalejšie búcha na jeho dvere, kým neodhalí, že si podrezal zápästia. 
Tému partnerských vzťahov O’Neill dočasne opúšťa, keď sa v rokoch 1917 – 18 jeho pozornosť upriamuje na sériu „hier mora“, no opäť sa k nej vracia po roku 1920, tentokrát rozsiahlejšími viacdejstvovými pokusmi. K  hrám s námetmi partnerského spolužitia môžeme zaradiť hry Odlišní (1920), Zlato (1920), Prvý človek (1921), Prameň (1921), Spojení (1922 – 23) a hru Všetky Božie dietky majú krídla (1923). Na rozdiel od svojich prvotín sa sústreďuje na prienik do hlbín partnerských vzťahov, vystavuje postavy a ich emócie takmer existencialisticky extrémnym situáciám, prípadne prostredníctvom týchto hier necháva zaznieť vlastné filozofické úvahy o spôsobe vzájomného odovzdania.
V hre Odlišní, odohrávajúcej sa v rozpätí tridsiatich rokov, ukazuje autor rozpad vzťahu romantickej Emmy a realistického Caleba. V prvom dejstve Emma verí, že Caleb je „odlišný“ od ostatných mužov a chce sa s ním zosobášiť. Sobáš zruší, keď sa dozvie o takmer komickej príhode, ku ktorej došlo medzi Calebom a domorodou dievčinou na lodi, kde pracoval ako kapitán – po návšteve v jeho kajute ho dievčina nechcela opustiť a museli ju z lode odviesť násilím. Hoci Caleb prisahá, že s domorodkyňou nič nemal, Emma zanevrie na všetkých mužov a rozhodne sa ostať slobodná. V druhom dejstve o tridsať rokov neskôr však autor ukazuje starnúcu, no celkom inú Emmu – frivolne koketujúcu so šarmantným a oveľa mladším Bennym, ktorý jej dokonca ponúka manželstvo. Caleb, ktorý na Emmu verne čakal celých tridsať rokov, jej odhalí Bennyho ziskuchtivú povahu, no z rozčarovania nad Emmou a stratenými rokmi sa obesí. O’Neill uzatvára hru pohľadom na Emmu, ktorá tiež chce ukončiť svoj život.  

V nasledujúcich hrách Prvý človek a Spojení autor ukazuje podobný spôsob extrémneho odovzdania sa ako v hre Odlišní. Štvordejstvová hra Prvý človek  ukazuje dvojicu vzájomne si oddaných cestovateľov, Curtisa a Marthu. Keďže ich dve dcéry zomreli v detstve na zápal pľúc, dvojica sa dohodla, že už nikdy nebudú mať deti a oddajú sa len jeden druhému a vedeckému výskumu, ktorý ich privádza do rôznych exotických krajín. V druhom dejstve sa Martha zveruje Curtisovi, že čaká dieťa, Curtis však nemá radosť, pretože sa o Marthu nechce deliť s dieťaťom a navádza Marthu na potrat. Keď však v treťom dejstve Martha pri pôrode umiera, Curtis sa obviňuje z jej „vraždy“ (O’Neill, 1988, s. 102). K dieťaťu má komplikovaný vzťah, uznáva ho ako svoje, no vzápätí ho opúšťa. Aj v hre Spojení, ako to naznačuje názov, zobrazuje autor nesmierne silné puto medzi Eleanor a Michaelom Capom, ktoré je narušené vzťahom Eleanor, „Elly“, k Michaelovmu priateľovi Johnovi. Po konflikte s Michaelom Ella skutočne odchádza k Johnovi, ktorý ju však odmietne, pretože nechce slúžiť len ako nástroj pomsty voči jej manželovi. Michael zo žiarlivosti odchádza do verejného domu, v rozhovore s prostitútkou si však uvedomí, že Ellu miluje a záver tretieho dejstva hry sa nesie v duchu zmierenia. 
Dvojica hier Prameň a Všetky Božie dietky majú krídla sa vymyká z typológie O’Neillových raných hier, zobrazujúcich ľúbostné a partnerské vzťahy, a ilustruje rozširujúci sa autorov záujem o nové námety. Hra Prameň má jedenásť scén, odohrávajúcich sa v Granade a Portoriku, v ktorých zobrazuje lásku starnúceho muža, dobyvateľa Juana Ponce de Leóna, k osemnásťročnej Beatriz, dcére jeho bývalej lásky Marie. V skutočnosti je to však Beatrizina mladosť, do ktorej je Juan zaľúbený, a preto sa aj napriek nebezpečenstvu rozhodne hľadať mýtický prameň mladosti. Domorodý zajatec Nano, ktorý ho má k prameňu priviesť, ho však oklame a namiesto mladosti nachádza pri údajnom prameni smrť z rúk svojich nepriateľov. Predtým ako umrie, zažíva sled až expresionisticky pôsobiacich halucinačných vízií, v ktorých sa zmieri s Bohom a požehná Beatriz.  
Posledná z hier skorého obdobia Všetky Božie dietky majú krídla je hra v dvoch dejstvách, odohrávajúca sa v černošskej štvrti v New Yorku. Autor sa v nej sústreďuje na osobný a psychologický dopad zmiešaného manželstva černocha Jima Harrisa a belošky Elly Downeyovej. Priateľ z detstva Jim sa Elly ujme po tom, ako  ju opustil jej partner a ich dieťa zomrelo. Dvojica odchádza do Francúzska, kde sa však Ella cíti osamelo, a preto sa manželia opäť vracajú do Spojených štátov. Jim zlyhá, keď nedokáže zložiť právnické skúšky, pretože cíti strach z „bielych tvárí“, ktoré ho posudzujú. Hra končí citovou paralýzou dvojice, ktorá spolu neostáva z lásky, ale zo závislosti jedného na druhom. 
O’Neillove prvotiny, v ktorých čerpá námety z rodinného, ľúbostného a partnerského života, predstavujú, až na výnimky, amatérske začiatky, no z hľadiska O’Neillovej celoživotnej tvorby ponúkajú dôležitý kontext jeho neskoršej, literárnokriticky aj divácky uznávanej fázy. 

Ich čitateľská, respektíve divácka recepcia je ešte váhavá – niektoré, napríklad Varovania, neboli dodnes inscenované, iné autor sám zničil. Ďalšie hry, napríklad hra Zlyhanie, mali premiéru až po autorovej smrti. Až do roku 1916, keď sa dramatická skupina The Provincetown Players sťahuje do New Yorku, sú tieto hry inscenované v amatérskych podmienkach a mávajú len skromný počet repríz. Napríklad hru Odlišní stiahli už po dvadsiatich siedmich predstaveniach a hru Prameň už po dvadsiatich štyroch. Jedinou výnimkou je hra Všetky Božie dietky majú krídla, ktorá možno aj vďaka svojej kontroverznej  téme a výhražným listom Ku Klux Klanu dosahuje až sto repríz (Jensen, s. 146-153). 
Do hier raného obdobia sa premietajú mnohé námety, ale predovšetkým snaha o zobrazenie silných emócií, ktoré dramatik zažíva v osobnom živote. Ako sme už uviedli v kapitole 1.1, keď iba dvadsaťpäťročný O’Neill v roku 1913 píše svoju prvotinu Pavučina, vo svojom vlastnom živote sa už musí vyrovnať s takými emóciami, aké predstavuje spoločenský debakel, spôsobený narodením nemanželského dieťaťa s neprijateľnou partnerkou, pomerne nehrdinské zrieknutie sa vlastného syna a útek do cudziny, potupa, vyplývajúca z rozvodu, i alkoholické excesy života na hrane v newyorskom bare „U Jimmyho Kazateľa“. Prekonal aj pokus o samovraždu a démonizovanú tuberkulózu, a napokon na istý čas pomerne pokojne zakotvuje v druhom manželstve s Agnes Boultonovou. Vidí umierať svojho brata na rakovinu, jeho matka sa zbavuje závislosti na morfiu, no skoro nato umiera a vtedy tridsaťštyriročný O’Neill musí prepraviť jej telo späť domov, do New Yorku. 

Viaceré z týchto vypätých situácií sú bezprostredne prítomné v mnohých zo zmienených hier. Ako upozorňuje J. Bryer, mnohé z O’Neillových postáv, napríklad Rose Thomasová v hre Pavučina, podobne ako autor trpia tuberkulózou. Eileen v hre Steblo dokonca odchádza do sanatória s podobným názvom, aký malo O’Neillove sanatórium (Gaylord Farm), v hre s názvom Hill Farm. V hre Prvý človek Martha rodí takmer šesťkilové dieťa, pričom umiera. Je známe, že rovnaký dôvod viedol k ťažkému pôrodu O’Neillovej matky Elly, ktorej kvôli komplikáciám museli podať dávku morfia. V rovnakej hre sa autor zveruje s autenticky pôsobiacimi pocitmi muža, ktorý odmieta  svoje vlastné dieťa. Viacerým postavám žien dáva O’Neill meno svojej matky Ella, alebo príbuzné mená – Emma či Eleonor. Ide napríklad o hry Odlišní, Spojení a Prvý človek. V hre Prameň pomenúva zosobnenie dievčenskej krásy variantom mena svojej platonickej lásky – Beatriz. Ako upozorňujú mnohí kritici, jednou z jeho prvých autobiografických hier je práve hra z roku 1922 – 23 Spojení. Akoby chcel autor vystihnúť osudovú príťažlivosť, zvláštnu zmes lásky a nenávisti medzi svojimi rodičmi, ktoré výstižne podáva jeden zo záverečných dialógov znovu začínajúcej dvojice:
	CAPE:
	Zlyhali sme!

	ELEANOR:
	Sme vari slabí? (Zasnene.) Som šťastná.

	CAPE:
	Sme silní! Môžme zase žiť! (Triumfálne, no akoby ju skúšal, varovne.) Ale budeme sa nenávidieť!

	ELEANOR:
	(Rovnakým tónom.) Áno!

	CAPE:
	Budeme sa trýzniť a trápiť a ruvať si duše – biť sa – a porážať a znovu nenávidieť – (Hlas mu stúpa do agresívneho tónu.) – Ale! – Bude to (Hrdo.) radostná porážka!

	ELEANOR:
	(Strhnutá jeho nadšením viac ako jeho slovami.) Áno!

	CAPE:
	Naším životom bude niesť spoločné bremeno – do toho! (O’Neill, 1988, s. 275).


Ako upozorňujú mnohí kritici, práve v tejto hre sa odráža strindbergovský vplyv vzťahu na okraji lásky a nenávisti, ktorý sa pre O’Neillove hry stáva takmer poznávacím znamením. Pre porovnanie uvádzame analogickú scénu z hry A. Strindberga Slečna Júlia:
	JEAN:
	Aj mňa nenávidíte?

	SLEČNA:
	Nesmierne! Najradšej by som vás dala zabiť ako zviera...

	JEAN:
	Zastreliť ako besného psa, však?

	SLEČNA:
	Presne tak!

	JEAN:
	No, teraz nemáme nič na strieľanie – ani psa. Čo teda urobíme?

	SLEČNA:
	Odcestujeme!

	JEAN:
	Aby sme sa navzájom utrápili na smrť?

	SLEČNA:
	Nie – aby sme si užívali život, dva dni, osem dní, tak dlho, ako sa len dá, a potom – zomrieme... (Strindberg, s. 40).


Do hry Chlieb s maslom zase pretavuje svoj vzťah s bratom Jamesom, ktorý slúžil ako vzor pri modelovaní postavy prostredného z bratov, sarkastického alkoholika a depresívneho pesimistu Harryho, kým seba stvárňuje ako kreatívneho idealistu Johna. Podobnú dvojicu postáv autor využíva neskôr v hrách Veľký boh Brown, či Cesta dlhého dňa do noci.

Mnohé motívy či celé výjavy z hier najranejšieho obdobia sa objavia v takmer identickej podobe v autorových neskorších hrách, no aj v hrách mnohých O’Neillových nasledovníkov. O’Neill napríklad využíva svoj pomerne často spracovaný motív viny (Prvý človek, Zlyhanie), deštruktívnej sily lásky (Spojení), konfliktu idealizmu a materializmu (Hmla, Chlieb s maslom) či scénu spovede (Manželka na celý život). Mnohé zo skorých hier invariantne zakončuje zmierením či samovraždou, po roku 1916 však využíva aj iné spôsoby zakončenia. Hra Prameň v kontexte jeho neskorších hier pôsobí ako prípravná štúdia na hru Miliónový Marco. V hre Spojení po prvýkrát využíva takmer kľúčovú vetu pre svoje ďalšie hry: „Prečo musíš stále prehrabávať minulosť?“ pýta sa rozčúlená Eleanor v hre Spojení (O’Neill, 1988, s. 247) rovnako ako neskôr Mary Tyronová v hre Cesta dlhého dňa do noci. Pri emotívnych tirádach v hre Prvý človek mnohým divákom pravdepodobne prichádzajú na um exponované manželské výmeny v hre E. Albeeho Kto sa bojí Virgínie Woolfovej (1962) či T. Williamsa Mačka na rozpálenej plechovej streche (1955).                                          

Tematicky, rovnako ako žánrovo sú O’Neillove rané hry derivačné. Zo žánrového hľadiska, ako uvádzame v prílohe A, suverénne dominuje melodráma. O’Neill sa pridržiava osvedčenej schémy – záporné aj kladné postavy sa nachádzajú v extrémoch hodnotovej škály. Rosin „ochranca“ Steve napríklad nedopraje Rose, chorej na tuberkulózu, lieky ani odpočinok, bezohľadne ju núti „pracovať“ a jej malú dcéru chce vyhodiť na ulicu. Ešte zlovestnejšie pôsobí Arthur Baldwin v hre Bezohľadnosť – priam sa vyžíva v scéne, ktorú sám inscenoval, keď jeho manželke prinesú mŕtve telo jej milenca. 
Medzi melodramaticky kladné postavy určite patrí postava lupiča Tima v hre Pavučina. Samaritánsky sa chce ujať Rose aj jej dcérky a dáva jej peniaze na lepší život. Aj Caleb v hre Odlišní má podobné kvality – tridsať rokov trpezlivo čaká na vysnívanú lásku svojho života a po celý ten čas chápe jej oddanosť ideálom. Naopak, Benny je pravým záporným hrdinom – bezohľadne a pragmaticky manipuluje s Emmou a jej citmi. 

Melodramaticky zidealizovanú ženskosť stelesňuje Beatriz v hre Prameň. Jej protipólom je tuberkulózna, životom unavená Rose v hre Pavučina, no aj ona stále spadá do kategórie postáv, vzbudzujúcich súcit. Máloktoré z týchto postáv sa ďalej vyvíjajú, ich jediný „vývoj“ zaručuje dlhé časové obdobie, ktoré v hre Odlišní z romantickej Emmy vytvára frivolnú starnúcu koketu, autor však pre túto premenu neponúka nijaké konkrétne vysvetlenie a divák môže iba hádať, či Emma pocítila strach z premárnených rokov, alebo bola očarená mladosťou podobne, ako starnúci Juan v hre Prameň. 

Mnohé hry, celkom v intenciách melodrámy, apelujú na divákove emócie, predovšetkým na súcit. Hra Pavučina a aj hra Malý rojko prináša napínavé scény honu na kriminálnika na úteku. Prameň prenáša diváka do exotiky Španielska a Portorika a prináša senzačné scény hľadania čarovného prameňa. Aj zakončenia hier zväčša apelujú práve na divákove pocity: súcit so starcom, vzdávajúcim sa svojej ženy v hre Manželka na celý život, s neprávom obvinenou Rose v hre Pavučina, umierajúcou Marthou v hre Prvý človek, dokonca aj s postavou Mildred, ktorej prinášajú bezvládne telo jej milenca v hre Bezohľadnosť, či s Jackom Townsendom, ktorý sa z pocitu viny za smrť dievčiny pri potrate zastrelí v hre Zlyhanie. 

Pre mnohé hry je príznačná istá „melodramatická neobratnosť“ (Ranaldová, s. 54) – dôraz je kladený práve na emócie a logika sledovaných udalostí je sekundárna. Nedôveryhodne vyznieva napríklad výstup v hre Pavučina, v ktorom má hľadaný zločinec čas na dlhý rozhovor s neznámou Rose a dokonca jej dáva svoje peniaze. Aj v hre Odlišní, ako sme už upozornili, autor dostatočne nevysvetľuje dôvod náhlej Emminej zmeny z extrémne upätej ženy, akou bola tridsať rokov, na rozmarne koketujúcu paničku a späť. Aj Calebova samovražda pôsobí nehodnoverne – keďže tridsať rokov predstavoval rozvážny a racionálny typ človeka, ťažko uveriť, že rozčarovanie nad Emminým flirtovaním by viedlo k jeho okamžitej samovražde.    

Vo svojich „učňovských“ rokoch autor síce navštevoval kurz G. P. Bakera, no, ako uvádza J. Bryer, nerád rešpektoval „abstraktnú literárnu teóriu“ (Bryer, s. 2). Možno aj preto len niektoré z týchto hier zo žánrového hľadiska vystupujú zo svojho tieňa. Určitú výnimku predstavuje napríklad až expresionistické, halucinačné zakončenie hry Prameň, zúročujúce sa neskôr v sérii expresionistických hier Cisár Jones či Chlpatá opica. 
V niektorých hrách naznačuje budúci záujem o psychologický rozmer postáv. Napríklad hru Prvý človek zaraďuje M. Castellunová ako „psychoanalytickú drámu“ (Castellunová, s. 158). Iní autori, ako uvádzame v prílohe A, vyzdvihujú ich symbolické, naturalistické, či dokonca tragické prvky. Tieto hry každopádne predstavujú O’Neillove „protoobdobie“, v ktorom hľadá svoj autorský hlas a definuje sa ako sľubný nový dramatik na americkej scéne. 

3.1.2 Skoré hry s tematikou vojny a politickými námetmi
Druhou tematickou oblasťou, ktorú si O’Neill vyberá vo svojom skorom období, je téma vojny. Keďže začína písať svoje prvotiny na prelome rokov 1913 – 14, ide o pomerne predvídateľnú tému, ktorou sa zaoberá predovšetkým v paródii Filmár (The Movie Man, 1914), melodramaticky ladenej hre Záškodník (The Sniper, 1914 – 15), ako aj v hre s psychologickými prvkami Šok (The Shell Shock, 1918), čiastočne však aj v iných hrách, napríklad V zóne (In the Zone, 1916 – 17), ktorou sa budeme zaoberať v súvislosti s „hrami mora“. Prvá svetová vojna pôsobí ako pozadie tretieho dejstva v hre Osobné zúčtovanie (The Personal Equation, 1915), ústredným konfliktom v tejto hre je však kritika kapitalistickej spoločnosti a autor tu dáva zaznieť svojim politickým, ľavicovo orientovaným a mladícky radikálnym názorom.
Štvordejstvová hra Osobné zúčtovanie zobrazuje dvojicu mladých radikálov, nezávislú Olgu Tarnoffovú a Thomasa Perkinsa, bývalého lodného technika, ktorý kvôli politickým aktivitám stratil prácu. Olga odmieta jeho ponuku ich vzťah legalizovať a chce sa naplno oddať práci pre hnutie antikapitalistického odporu. Spolu s Tomom súhlasia, že sa zúčastnia teroristickej akcie, pri ktorej majú vyhodiť do vzduchu nákladnú loď ako akt začiatku revolúcie. Na lodi však slúži ako technik aj Tomov otec, ktorý zničeniu lode zabráni – vystrelí na Toma a ťažko ho zraní. Tom síce prežije, no stráca svoje mentálne schopnosti a správa sa ako dieťa. Olga sa zmieruje s jeho otcom a spolu sa o Toma starajú. Keď v poslednom dejstve vypukne vojna a k moci sa dostávajú nacisti, Olga pochopí, že kapitalizmus nie je jediné zlo na svete. 

V nasledujúcej trojici raných hier O’Neill vojnu využíva nielen ako kontrastné pozadie na svoje politické a sociálnokritické názory, ale ako aktívnejší dejotvorný prvok. Až naturalisticky zobrazuje hrôzy vojny, zničené mestá a ľudí, strácajúcich všetko, vrátane vlastného života. Okrem týchto parafernálií vojnovej literatúry sa však zameriava aj na zobrazovanie zložitejších emócií postáv. V hre Záškodník, odohrávajúcej sa v belgickej dedinke zmietanej vojnou, sa autor sústreďuje hlavne na emócie otca, ktorý nachádza mŕtve telo svojho syna Charlesa práve v deň, ktorý mal byť Charlesovým svadobným. Rozhovor s kňazom, ktorý mu radí zmieriť sa so synovou stratou, otcovi neuľaví. Aj napriek nebezpečenstvu začne strieľať na nepriateľských pruských vojakov, za čo ho popravia. 

V hre Šok, európskemu čitateľovi pripomínajúcej protivojnové romány E. M. Remarqua, O’Neill opisuje emócie hrdinského vojaka Jacka, ktorý pod plnou paľbou neuveriteľne odvážne zachránil život svojho priateľa Roylstona. Hoci všetci vyzdvihujú Jackovo hrdinstvo, Jack vyzerá zmätený a pamätá si iba útržky udalostí. V rozhovore s vojakmi sa mu však spomienky vracajú a v emotívne ladenom monológu sa im zveruje, že Roylstona zachránil iba preto, lebo mal chuť na cigarety v jeho vrecku. Vzápätí však svoju výpoveď popiera a hovorí, že Roylstona zachránil z priateľstva. O’Neill v tejto hre veľmi dobre zobrazuje rozvrátenú psychiku človeka, bezprostredne zažívajúceho hrôzy vojny.

Hra Filmár vyznieva ako paródia vojnového konfliktu, odohrávajúceho sa tentokrát v severnom Mexiku. Ukazuje jednu zo strán, bojujúcich proti hlavnému mestu, vedenú Panchom Gomezom. V priebehu hry sa však divák dozvedá, že vojnový konflikt je v skutočnosti podporovaný a financovaný filmovou spoločnosťou Earth Motion Picture, zastupovanou Henry Rogersom. Všemocnosť spoločnosti sa ukáže, keď Rogers zmanipuluje priebeh vojny a zachráni život Ernestovi Fernandezovi, aby získal náklonnosť jeho dcéry Anity.

V jednoaktovkách s vojnovou tematikou sa O’Neill snaží o vlastnú výpoveď o vojne, ktorú chápe ako nespravodlivú. Kritizuje v nich aj komerčné pozadie vojnových konfliktov. Formálne sleduje melodrámu iba v hre Záškodník, v ktorej na podklade emócií, spojených s nezmyselnou stratou najbližších, ukazuje, ako mnohí ďalší protivojnoví autori, absurdnosť vojny. V hrách Šok a Filmár  však už naznačuje budúci rozchod s melodrámou. Jednoaktovka Šok ukazuje sondu do zmäteného vedomia a podvedomia človeka zasiahnutého vojnou, Filmár parodicky zobrazuje absurdnosť vojnových konfliktov. 

3.1.3   Gotická melodramatickosť „hier mora“
Žánrovo a tematicky najzaujímavejšiu a najprepracovanejšiu oblasť O’Neillovho skorého obdobia však predstavuje tretia skupina jeho hier, námetovo spojených so životom na mori. Ide o sériu jednoaktoviek, inšpirovaných autorovým krátkym pobytom na mori v rokoch 1910 – 11, ktoré vstúpili do povedomia verejnosti ako tzv. „hry mora“ a ktoré väčšinou vznikali v období rokov 1914 – 19. K priamym inšpiračným zdrojom na vznik tejto série hier J. MacNichols zaraďuje práve O’Neillovu spiatočnú cestu z Buenos Aires do New Yorku, ktorú autor strávil na nákladnej lodi Ikala (MacNichols, s. 142). Iba dvadsaťtriročný O’Neill tu spoznal neľahký život posádky, fyzickú a psychickú izoláciu, vyplývajúcu z pobytu na mori, ako aj ich neutešený osobný život: osamelosť, ktorú sa námorníci pokúšali prekonať v neútulných prístavných putikách s neodmysliteľnými prostitútkami a inými „skrachovanými existenciami“. 

K hrám súvisiacim s témou života na mori môžeme zaradiť až desať, zväčša jednoaktových hier. Tematicky sem napríklad patria jeho najranejšie melodramatické pokusy Hmla (Fog, 1913 – 14), Smäd (Thirst, 1913 – 14) či Varovania (Warnings, 1913 – 14), no aj neskoršie, prepracovanejšie drámy, spojené s loďou S. S. Glencairn, ktoré sa neskôr stali známe ako tzv. „hry mora“. Viaceré z nich sú navzájom prepojené nielen miestom, kde sa odohrávajú – touto loďou –,  opakujúcimi sa motívmi mora, hmly, majáku, sirény, ale aj postavami s identickými menami, napríklad Yank, Driscoll alebo Kapitán. Takéhoto spoločného menovateľa majú hry Cesta na východ do Cardiffu (Bound East for Cardiff, 1914), Olej (Ile, 1916 – 17) a Pod karibským mesiacom (The Moon of the Caribbees, 1916 – 17). Ďalšie jednoaktovky – Dlhá cesta domov (The Long Voyage Home, 1916 – 17), Tam, kde je kríž (Where the Cross is Made, 1918) a Povraz (The Rope, 1918) sa síce neodohrávajú priamo na mori, no sú ním tiež bezprostredne inšpirované. Tematicky k týmto hrám patrí aj neskoršia hra Zlato (Gold, 1920), ktorá je v skutočnosti celovečerná verzia jednoaktovky Tam, kde je kríž. 
„Hry mora“ literárni kritici často označujú ako melodrámy (Pozri prílohu A). S týmto názorom môžeme súhlasiť. O’Neill však na rozdiel od hier s námetom vzťahov či svojich vojnových hier pôvodné kritériá melodrámy svojsky preformoval a skombinoval s inými žánrami a dramatickými technikami, predovšetkým s gotickými prvkami a s psychologickou mnohorozmernosťou postáv, čím týmto hrám vtisol svoju osobnú pečať. Preto postavy, časopriestor, zápletka, tón a atmosféra, ako aj záver týchto hier nepredstavuje len schematické variácie na tému námorníckeho života, ale nesmierne pútavú zmes žánrov, zacielených na divácke emócie, predovšetkým na vzbudenie pocitov súcitu so zobrazovanými protagonistami, a možno aj určitého strachu, nie v aristotelovskom zmysle slova, ale strachu zo síl, ktoré ovládajú život námorníkov na mori. 

Prvky gotickej literatúry charakterizuje J. A. Cuddon predovšetkým v spojitosti s románom a poviedkou. Ide o literárny žáner, populárny v období rokov 1760 až 1820, inšpirovaný románom Horace Walpola Otrandský hrad (The Castle of Otrando, 1764), ktorý sa vyznačoval „vášňou, krviprelievaním a zločinnosťou“ (Cuddon, s. 356). Na jeho podklade neskôr vzniká celá škála gotických románov, z ktorých je u nás najznámejší román Mary Shellyovej Frankenstein (1818). V Spojených štátoch, kde si gotický román a poviedka získali veľkú popularitu, vychádzajú romány Isaaca Mitchela (Asylum, 1811), Charlesa Brockdena Browna (Ormond, 1799) a neskôr E. A. Poea Jama a Kyvadlo (1842). Ako uvádza J. A. Cuddon, všetky tieto literárne diela majú ako spoločného menovateľa „záhadu a strach. Ich cieľom je vzbudiť zimomriavky a búchanie srdca. Obsahujú silné nadprirodzené prvky, ako aj scenériu, dej a rekvizity, ktoré sú dnes už typické pre tento žáner: divé a opustené kraje, temné lesy, ruiny opátstiev, feudálnych sídiel a stredovekých hradov aj s hradnými priekopami, tajnými chodbami, hladomorňami, točitými schodišťami, posuvnými dverami a mučiarňami, zjaveniami duchov a kliatbami, desivou atmosférou zatratenia a pochmúrnosti, hrdinami a hrdinkami zmietanými osudom, zlovoľnými tyranmi, čarodejnicami a nevysloviteľne diabolskými silami, doplnené rôznymi hrôzostrašnými efektmi, napríklad rinčaním reťazí a podobne.“ (Cuddon, s. 356).

Ako uvádzame v kapitole 1.1, O’Neill bol v mladosti náruživým čitateľom tohto žánru, ktorý prenikol aj do jeho skorých dramatických pokusov. „Hry mora“ spája predovšetkým desivá atmosféra a postavy neuveriteľných zloduchov, ako aj niektoré takmer klišéovité parafernálie gotickej literatúry: polomŕtvi stroskotanci (Hmla, Smäd), zakopaný poklad (Tam, kde je kríž), ukryté dedičstvo (Povraz), blúdiace lode, stratené v oceáne (Olej), stroskotanie na opustenom ostrove (Tam, kde je kríž) a postavy, napríklad lakomý, zlý starec (Povraz), šialený kapitán (Olej) a mŕtvi námorníci, vracajúci sa zo záhrobia (Tam, kde je kríž). K týmto efektom je potrebné si pripočítať atmosféru prvých predstavení týchto hier, ktoré sa odohrávali v autentickom prostredí starej lodenice v mestečku Provincetown, často na javisku omývanom skutočným morom či ponorenom do skutočnej hmly (Wainscott, s. 97).

Jednoaktovky Hmla a Smäd odrážajú historky z námorníckeho života, ktoré O’Neill počul počas plavby do Južnej Ameriky, čiastočne sa v nich však môže úročiť udalosť, ktorá poznačila verejnosť v roku 1912 – stroskotanie najväčšej lode tých čias, Titanicu. Dej obidvoch hier zobrazuje skupinu ľudí, bojujúcich po stroskotaní ich lode o holý život. V hre Hmla ukazuje rôznorodú skupinku ľudí – poľskú emigrantku, ktorá práve stratila svoje dieťa, básnika, ktorý celú udalosť chápe skôr z estetického hľadiska, a ostatných pasažierov, snažiacich sa predovšetkým zachrániť. Kým u ostatných stroskotancov prevládajú emócie, spisovateľ pozoruje výjav z filozofického hľadiska a uvažuje, či pre mŕtve dieťa nie je smrť lepší osud ako život chudobných prisťahovalcov, ktorý by ho pravdepodobne čakal. Stroskotancov zachránia takmer nadprirodzeným spôsobom – vďaka plaču dieťaťa, ktoré však v tom čase bolo už dávno mŕtve. 

V hre Smäd ide o analogickú situáciu, tentokrát sú však zobrazované postavy, s výnimkou černošského námorníka, z vyššej spoločnosti. Všetkých však rovnako trápia krúžiace žraloky a smäd. Začnú podozrievať námorníka, že ukrýva zásoby vody. Keďže ho však nedokážu premôcť, neúspešne sa ho snažia podplatiť – peniazmi a tanečnica svojou náklonnosťou. Hra získava hororový nádych, keď tanečnica umiera a námorník sa chystá ku kanibalizmu. Ostatní mu v jeho hroznom úmysle zabránia a hodia ho do vody žralokom. Hra končí, keď sa na hladine šíri veľká krvavá škvrna. Varovania zobrazuje tému mora len okrajovo. Rádiový operátor Knapp, žijúci so ženou a piatimi deťmi, nemá dosť peňazí na lekára a stráca sluch, čo vedie k potopeniu lode, ktorú naviguje. Hra Varovania sa vymyká čisto melodramatickej štruktúre a zobrazuje prienik osobného a verejného nešťastia.  
Hry Smäd, Hmla a Varovania predstavujú autorove prvé pokusy o spracovanie materiálu s tematikou mora, ktoré píše ešte v sanatóriu (Bryer, s. 8), bez väčších umeleckých ambícií. Sú poznačené dobovou senzačnou literatúrou a od neskorších, prepracovanejších „hier mora“ sa odlišujú aj tým, že autor v nich ešte nesiaha po svojej najsilnejšej téme – výjavom z ťažkého a drsného života námorníkov, ako vo svojich neskorších hrách. Po hrách Varovania, Smäd a Šok, v rozmedzí rokov 1914 – 18, však  O’Neill vytvoril kolekciu siedmich hier, v ktorých už cielenejšie experimentoval s kombinovaním prvkov klasickej melodrámy a gotickej literatúry. V týchto žánrovo a námetovo príbuzných hrách sa predovšetkým snažil o vytvorenie príznačnej, tzv. gotickej atmosféry, sprevádzajúcej fatalisticky ladeným dejom, kombinovaným s niektorými črtami melodrámy, a všetky tieto tradičné prvky obohatil aj o realistický a psychologický rozmer. Ich vzájomnou interakciou vznikli zaujímavé a pôsobivé minidrámy, ktoré je síce zložité žánrovo zaradiť, no ktoré aj napriek tomu vzbudzujú zaujímavý divácky zážitok.

Gotické prvky sa prejavujú najvýraznejšie v O’Neillovej hre Olej. Dej hry sa odohráva v klaustrofobickej atmosfére veľrybárskej lode, ktorá sa už dva roky plaví na mori. Gotickú atmosféru zintenzívňuje ľad a hustá hmla, no najmä despotický kapitán Keeney, ktorý velí svojej posádke „železnou rukou“ a za najmenšiu chybu sa členom posádky vyhráža hodením do mora či spútaním do želiez (O’Neill, 1972, s. 117-124). Hoci sa zásoby stenčujú a zmluva námorníkov na prácu na mori vypršala, nedovolí, aby loď zmenila kurz, pokým sa nenaplnia všetky sudy drahocenným veľrybím olejom (O’Neill, 1972, s. 120). Táto túžba sa však postupne mení v posadnutosť až šialenstvo – v jeho túžbe po naplnení svojho cieľa mu už nedokáže zabrániť ani jeho manželka. Až démonická postava šialeného kapitána pôsobí o to desivejšie, že na mori prežitie často závisí od zdravého úsudku a triezvej úvahy. O’Neill ešte zintenzívňuje gotickú atmosféru na lodi, keď kapitán odmieta kritiku posádky a vyhlasuje sa za absolútneho vládcu lode: „Do čerta s vašimi súdmi! Sme na mori a ja som tu zákon!“ (O’Neill, 1972, s. 124). V závere hry nám O’Neill ponúka pohľad na ahabovskú postavu šialeného kapitána, jeho pološialenú manželku a posádku na lodi smerujúcej za kapitánovou chimérickou víziou. Z tyrana sa tak postupne stáva obeť vlastnej posadnutosti a súboja so živlom – morom. Práve more v O’Neillových „hrách mora“ často predstavuje mocného protivníka. „More, ten starý diabol“, je večný a neporaziteľný nepriateľ námorníkov, dôvod ich starostí, námahy a často aj smrti. Kým vzájomné konflikty námorníkov sú krátkodobé, vyprovokované alkoholom alebo ich drsným humorom, more predstavuje všadeprítomného nepriateľa, proti ktorému stojí celá posádka. 

Hry Tam, kde je kríž, Povraz a Dlhá cesta domov sa síce priamo na mori neodohrávajú, ale sú s ním prepojené výberom postáv a konfliktov. Gotická atmosféra sa v nich však prejavuje rovnako, ak nie intenzívnejšie, ako v hrách, ktoré sa odohrávajú priamo na mori. Tieto jednoaktovky sa odohrávajú v pochmúrnom prostredí miestností, pripomínajúcich kajuty, kde pološialený otec vyčkáva na loď, ktorá sa dávno potopila (Tam, kde je kríž), v starých stodolách (Povraz) a v špinavom prístavnom bare londýnskeho prístavu (Dlhá cesta domov). 

Hra Tam, kde je kríž sa odohráva v klaustrofobickom prostredí starého domu, v ktorom si nepríčetný kapitán Bartlett vytvoril a zariadil „kapitánsku kajutu“, vrátane lodných svietidiel, kompasu a ďalekohľadu. Gotickú atmosféru dotvára „mesačné svetlo“ uprostred noci a vietor (O’Neill, 1972, s. 138). O’Neill pomerne zbytočne udáva, že hra sa odohráva na jeseň v roku 1900 (O’Neill, 1972, s. 138) – táto informácia nehrá v tejto hre nijakú úlohu, snáď okrem výberu rekvizít. Gotický dojem však umocňuje úvodný pohľad na kapitánovho syna spisovateľa Nata a jeho chýbajúcu ruku (O’Neill, 1972, s. 138). 
Hororová atmosféra je však v hre Tam, kde je kríž zachovaná aj pri výbere ostatných postáv. Desivý prvok rozhodne predstavuje starý kapitán Bartlett a jeho „typicky melodramatický“ príbeh o stroskotaní štyroch priateľov na ostrove kanibalov a domorodých žien, nájdení a zakopaní nesmierneho pokladu na utajenom mieste, mape s „krížom“ tam, kde je poklad, a zázračne zachránených polomŕtvych stroskotancoch. Až potiaľ ide o dokonalý gotický príbeh v zmysle definície J. A. Cuddona, nie nepodobný hrám o grófovi Monte Christo, v ktorých sa preslávil autorov otec James O’Neill. Kapitánov príbeh však ďalej pokračuje v intenzívnejších tónoch rozprávaním o tom, ako založil rodinný dom, aby mohol vyslať škuner Mary Allen, nazvaný podľa jeho manželky, za hľadaním pokladu. Paradoxne, avšak celkom v duchu Hatlenovej definície, ktorej sme sa podrobne venovali v druhej kapitole, sa kapitán tejto plavby nezúčastnil, hoci jediný si presne pamätal, kde je poklad zakopaný – jeho manželka totiž z bližšie neurčených príčin náhle umiera. Loď Mary Allen sa však nikdy nevrátila a kapitán, aj napriek očitým svedectvám o jej potopení, vybudoval vo svojom byte rozhľadňu, kde ju každý deň vyčkáva (O’Neill, 1972, s. 146). Kapitán Bartlett tu však nevystupuje len ako úbohý, poľutovaniahodný pomätenec – je doslova posadnutý pokladom, o čom svedčí Natova poznámka o tom, ako ho otec od detstva nútil vydávať sa na more, ktoré nenávidel a ktoré ho pripravilo o ruku: „Ach ten, a to more, čo vzýva! To prekliate more, kam ma nútil už ako chlapca, to more, čo mi vzalo ruku a spravilo zo mňa túto trosku!“ (O’Neill, 1972, s. 150). Nat ďalej dodáva podrobnosti o svojom neradostnom detstve:

	NAT:
	Zobral ma zo školy rovno na loď. A keby bolo po jeho, bol by dnes zo mňa len hlúpy námorník. Nie. More neviním, to mu zhatilo plány, keď mi vzalo ruku a vyhodilo ma na breh ako ďalšiu trosku! (O’Neill, 1972, s. 150).


Nat tým pripúšťa, že sa vzoprel otcovej tyranii, no až potom, ako bol sám zmrzačený. O’Neill hru završuje nečakane surrealistickým spôsobom. Starému kapitánovi sa zjavujú postavy jeho mŕtvych kamarátov, naznačujúce ich smrť utopením. Túto kolektívnu halucináciu zažíva však aj jeho žiaľom a sebaľútosťou zmietaný syn. Kapitán napätie nevydrží a umiera na srdcový kolaps. Nat je však o reálnosti svojej halucinácie presvedčený, a preto prepadá rovnakému šialenstvu ako jeho otec. Presvedčený, že jeden z mŕtvych námorníkov mu predal chýbajúcu časť mapy, vyslovuje odhodlanie odísť na more, len čo sa dom predá. Bludný kruh šialenstva tak pokračuje ďalej.

Povraz je hra, ktorá by J. A. Cuddonovi mohla slúžiť ako vzor pri definovaní gotických a melodramatických prvkov. O’Neill v nej opäť vytvoril postavu lakomého a neprajného starca, posadnutého svojím majetkom a nenávidiaceho svoje deti. Pre mladšieho syna, ktorý po roztržke opustil rodičovský dom, dokonca prichystal povraz, na ktorom sa má, ak sa ešte niekedy vráti, obesiť. Syn sa skutočne vracia domov, no nie aby sa s otcom uzmieril, ale aby našiel jeho ukrývané dedičstvo. O’Neill však príbeh zakončuje nečakane ironicky. Ukrývané dedičstvo nájde starcova desaťročná vnučka, ktorá, bez toho, aby si uvedomovala obrovskú hodnotu pokladu, ho hádže do mora.

Trojica „hier mora“ –  Cesta na východ do Cardiffu, Pod karibským mesiacom a Dlhá cesta domov – predstavuje umelecký vrchol tejto skupiny hier. Hry síce stále obsahujú gotické prvky, ktoré O’Neill kombinuje s emotívnymi prvkami melodrámy, no autor sa už snaží o prepracovanejšiu povahokresbu a hĺbkový ponor do psychiky protagonistov, čím prekračuje hranice melodrámy, a predovšetkým v hre Cesta na východ do Cardiffu, sa približuje k dráme ako žánru. 

Dobrým príkladom O’Neillovej kombinácie prvkov rôznych žánrov v „hrách mora“ je povahokresba. Postavy melodrámy sa napríklad typicky delia na bipolárne dobré a zlé, no v hrách mora O’Neill pristúpil k tejto definícii novátorsky, až deštruktívne. Hoci ide o jednoaktovky, v ktorých autor nemá až toľko priestoru na rozohratie charakteristík a vývoja postáv, jeho postavy námorníkov predstavujú bohatú škálu neprikrášlených ľudských vlastností, takže ich nie je jednoducho možné rozdeliť na melodramaticky kladné a záporné postavy. Medzinárodnú posádku námorníkov autor znázorňuje realisticky, so všetkými ich chybami a nedostatkami, väčšinou dôsledkami pridlhej plavby. Napríklad lacný alkohol, „booze“ či „viskey“ (O’Neill, 1972, s. 10), ktorý O’Neillovi námorníci pijú, je často len prostriedkom, aby zabudli na nekonečnú plavbu, špinu a nechutné jedlo, sklamania z lásky, opustenosť či bezvýchodiskovosť svojich životov. Výsledkom nemierneho pitia sú však časté bitky a konflikty. Napríklad umierajúci Driscoll v hre Cesta na východ do Cardiffu spomína na pianistu z Buenos Aires, ktorý „nezabudne na ten monokel odo mňa“ (O’Neill, 1972, s. 47). Celý jeho život, ktorý sa mu premieta pred smrťou pred očami, je vlastne výpočet krčmových bitiek, pitiek, ľahkých žien či spomienok na to, ako bol v Sydney „zabásnutý“ za bitkárstvo (O’Neill, 1972, s. 48). O niekoľko replík ďalej sa dokonca dozvedáme, že v bitke zabil človeka. Jeho priateľ Driscoll ho však upokojuje: 

	DRISCOLL:
	No hej. Prebodol si ho, nech ho parom skára, lebo tá sviňa ťa chcela preklať od chrbta. Ty máš čisté svedomie. Kiež by aj moje bolo také. Nebál by som sa ani anjela Gabriela. (O’Neill, 1972, s. 48).


Yankova výpoveď prináša divákovi pohľad na neradostný, prázdny a vo svojej podstate nezmyselný námornícky život, na konci ktorého nie je nič okrem smrti v zapáchajúcom podpalubí. Hoci Yank v záverečnom prehovore vyjadruje túžbu po inom živote, farme, rodine, jeho spoveď nepôsobí, na rozdiel od autorových ranejších pokusov, melodramaticky ľútostivo či pateticky. Yank aj napriek opačným ubezpečovaniam ostatných námorníkov vie, že umiera, a realisticky spomína na zážitky zo svojho života, ktoré mu utkveli v pamäti bez štylizovanosti a idealizácie. Domnievame sa, že O’Neill týmto spôsobom výpovede umocnil dopad celkovej scény na diváka viac ako dlhou monologickou výpoveďou. Ponechal pritom možnosť divákovi utvoriť si vlastný postoj, názor. Tento štýl písania, od ktorého sa neskôr odklonil, pripomína hemingwayovskú „ľadovcovú metódu“, stimulujúcu čitateľovu, respektíve divákovu nezávislosť
. 

Aj v hre Pod karibským mesiacom si divák uvedomuje drsnosť námorníckeho života, práve pod vplyvom Yankovej poznámky: „...bola to len malá, nevinná bitka, pane.“ (O’Neill, 1972, s. 27). Násilie v O’Neillových hrách patrilo k bežnému životu jeho drsných, vetrom ošľahaných, nevzdelaných námorníkov zo všetkých kútov sveta. Divák tiež pochopí, že loď nie je miesto pre jemnocitných džentlmenov, patriacich do mestských salónov. 

Okrem alkoholizmu a násilia O’Neill verne vykreslil aj podmienky, v ktorých námorníci žili. Ich nespokojnosť názorne ilustruje rozhovor námorníkov v hre Pod karibským mesiacom: 

	SCOTTY:
	Toto je loď hladu.  

	DAVIS:
	Kopec práce, žiadne jedlo – a páni si jazdia na kočoch! 

	OLSON:
	Fuj! (Znechutene si odpľuje.)

	COCKY:
	Hnusná brečka! Dobrá tak pre svine, to vám poviem! 

	DRISCOLL:
	A tá žbrnda, čo volajú čaj! A ten žuvanec, čo má byť chlieb! Len si na to pomyslím a žalúdok mám, akoby som zjedol tucet šróbov. A tie sucháre, aj lev by si na nich vylámal zuby, ak by mal tú smolu a zjedol ich. [...] A k tomu hnilé zemiaky! (O’Neill, 1972, s. 38).


Cieľová destinácia Cardiff preto námorníkom pripadá nielen ako cieľ ich cesty, ale aj ako cieľ všetkých ich túžob, miesto, kde si konečne dajú dobré jedlo a pintu piva (O’Neill, 1972, s. 40). O’Neill tým postavy námorníkov ešte viac približuje divákom: nie sú to už melodramaticky idealizovaní hrdinovia, ale postavy s najzákladnejšími ľudskými túžbami a pocitmi, pripravení o jednoduché radosti každodenného života na súši. Divák im rozumie, dokáže sa s nimi stotožniť i súcitiť. 

K odopieraným radostiam na mori patrí aj ženská spoločnosť, no O’Neillovi námorníci sú zväčša osamotení. Keďže kvôli svojmu povolaniu nemôžu udržiavať trvalejšie zväzky a naviac sú väčšinou nevzhľadní „drsňáci“, v najlepšom prípade nachádzajú spoločnosť medzi lacnými podnapitými predajnými ženami. O’Neill zobrazuje tieto nekomplikované a krátkodobé vzťahy s nekompromisným naturalizmom: Prostitútky sú škaredé, obscénne a vulgárne. Jeden z mála, ktorý odmieta ich spoločnosť, je Smitty v hre Pod karibským mesiacom. Iní námorníci však po nich neprieberčivo siahajú a nútia ich piť, tancovať a smiať sa v akejsi paródii skutočnej radosti a šťastia. Významnú úlohu pritom hrá aj spev, dôležitý príznak melodrámy. V hre Pod karibským mesiacom sa námorníci nekonečne dohadujú, akú pieseň si zaspievajú, a rovnako aj v ostatných hrách mora je pieseň vlastne ich jediným potešením a stimulom. Námety piesní sú však často ironické až morbídne, napríklad v hre Pod karibským mesiacom znie refrén piesne „Utopte ho, utopte ho“ (O’Neill, 1972, s. 10). Tento drsný refrén a jeho humor tiež pomáhajú evokovať klaustrofobickú depresiu posádky, uväznenej na lodi uprostred rozbúreného mora, kde stojí človek proti živlu. 

Na druhej strane  sú O’Neillovi námorníci muži s dobrým srdcom. Majú zvláštny zmysel pre dvornosť k ženám a etiku, pravidlá a tabu a intuitívne sa bránia ich porušovaniu. Napríklad Smitty v hre Pod karibským mesiacom tvrdí, že „džentlmeni dámy nebijú“ (O’Neill, 1972, s. 21), aj napriek tomu, že ho práve udrela prostitútka.  
K psychologickej mnohorozmernosti O’Neillových postáv prispieva aj skutočnosť, že O’Neill na minimálnom dramatickom priestore jednoaktoviek rozohráva aj spletitú sieť ich medziľudských vzťahov. Silným motívom v týchto hrách je napríklad motív priateľstva. Dominuje predovšetkým v hre Cesta na východ do Cardiffu, ktorá zobrazuje umierajúceho Yanka a jeho druha Driscolla v posledných chvíľach Yankovho života. Driscoll dokonca riskuje kapitánov hnev a nedostaví sa na večernú hliadku, aby mohol ostať s Yankom a nenechal ho umrieť samého. Aj vzájomné spomienky oboch kamarátov umocňujú dojem z ich päťročného puta. Okrem Driscolla však Yank nemá nijakých priateľov, rodinu ani nikoho, kto by naňho po jeho smrti spomínal. Osamotenosť jeho života v záverečnej scéne podčiarkuje aj jeho spomienka na servírku, ktorá bola k nemu kedysi milá, a dojímavo žiada Driscolla, aby jej kúpil škatuľu cukríkov (O’Neill, 1972, s. 49). 

Ďalším nečakaným rozmerom O’Neillových námorníkov je ich religiozita a vzťah k Bohu. Väčšina z nich ale svoju vieru stratila, možno ako dôsledok každodenného riskovania vlastného života. Yank, ústredná postava hry Cesta na východ do Cardiffu hovorí: „Nikdy som neveril v Boha, ale viem, že čokoľvek má prísť, nemôže to byť horšie, ako toto.“ (O’Neill, 1972, s. 45-46). Takmer komicky vyznieva aj výstup, v ktorom sa Driscoll pýta Yanka, či chce ísť do neba, a Yank s námorníckou priamosťou odpovedá: 

	DRISCOLL:
	Chcel by si ísť do neba? 

	YANK: 
	Hej, do čerta. (O’Neill, 1972, s. 41).


Na druhej strane, sú chvíle, keď niektoré z postáv prirodzene rozmýšľajú o Bohu a náboženských otázkach. Napríklad Donkeyman v hre Pod karibským mesiacom medituje: „Neni to zlá hudba. Pekne mi znie – smutno a hlboko – ako organ v nedeľu za kostolom.“ (O’Neill, 1972, s. 19). Nie sú to preto ľudia, ktorí by sa úplne zriekli Boha, len ho nevnímajú v tradičných náboženských intenciách. Aj „Donkov“ priateľ Smitty ironicky glosuje vlastnú situáciu: „My sme také ovečky, čo stratili cestu, no nie, Donk? Zatratenci odteraz až na večnosť.“ (O’Neill, 1972, s. 18). 

Niektoré O’Neillove postavy námorníkov sa vymykajú hromadnej charakterizácii. Ide napríklad o postavu Smittyho v hre Pod karibským mesiacom. Je to síce drsný a bojovný námorník, no zároveň aj poet a filozof, melancholicky meditujúci nad „spomienkami“. Jeho význačnosť potvrdzujú aj ostatní tým, že ho volajú „Smitty, vojvoda“ (O’Neill, 1972, s. 23). Sám Smitty však o sebe nemá veľmi dobrú mienku a hovorí, že je len „prekliaty povaľač“  (O’Neill, 1972, s. 22). Dokonca aj prostitútku vyprovokuje Smittyho ostentatívny nezáujem a snaží sa ho upútať poukázaním na jeho odlišnosť od ostatných, keď hovorí: „Ty si iný...“ (O’Neill, 1972, s. 22). Keď sa jej však nepodarí prejaviť jeho záujem, vulgárne mu vynadá a dokonca ho napadne. 

Jednoaktovka V zóne, prekladaná do slovenského jazyka aj ako V nebezpečnej zóne alebo V ponorkovom pásme, vyniká medzi ostatnými „hrami mora“ pre O’Neilla netypickým námetom podozrenia zo špionáže. Dej sa odohráva na muničnej lodi, ktorá zásobuje iné lode, bojujúce „v zóne“, kam sa však námorníci odvážia len za zvláštny príplatok dvadsiatich piatich percent ich zárobku. O’Neill v tejto hre zobrazuje posádku vystresovanú dlhým pobytom na palube a všadeprítomnými mínami. To, ako aj tajomné správanie jedného z námorníkov, Smittyho, spôsobí, že ho ostatní námorníci kvôli podozrivej zbierke listov začnú podozrievať zo špionáže. Keď mu však násilím korešpondenciu zoberú, zistia, že ide zbierku listov od jeho milej, v ktorých mu dáva poslednú šancu, aby sa vzdal námorníckeho života a alkoholu, rezignuje nad jeho neúspešným snažením a nakoniec sa s ním rozchádza. Na minimálnom priestore jednoaktovky O’Neill opäť rozvil celú paletu emócií: strach z ohrozenia a smrti, túžbu odhaliť a potrestať záškodníka, nenávisť k nemu, ktorá sa počas čítania jeho listov zmení na porozumenie a ľútosť, ako aj zahanbenie nad vlastným správaním. Ani v tejto hre sa O’Neill nevyhol istej miere melodramatickosti, no jej otvorený koniec, ako aj miera psychologizmu sa opäť vymyká typickej melodramatickej štruktúre. 

Azda najrealistickejšie však pôsobí hra Dlhá cesta domov, ktorú O’Neill píše v rokoch 1916 – 17. Takmer úplne sa v nej odpútava od melodrámy aj gotických prvkov. Hra sa odohráva v prostredí lacného prístavného baru, do ktorého prichádza námorník Olson a stretáva sa so skupinou barových povaľačov a s dvojicou prostitútok, Fredou a Kate. O’Neill postupne hru redukuje na dialóg medzi Olsonom a Fredou, v ktorom sa jej Olson zdôverí, že skoncoval s pitím a plánuje sa najbližšou loďou vrátiť naspäť do Švédska, aby pomohol svojej starej matke a bratovi na farme. Nesmie si však dať ani jeden pohárik, pretože, ako sa to už stalo mnohokrát predtým, prepije všetky peniaze na cestu. Freda a ostatní „kumpáni“ ho však presvedčia, aby si dal aspoň posledný pohár na cestu. Keď sa Olson skláti k zemi, prekvapený divák sleduje, ako ho skupinka cynicky okradne o jeho zárobok a odvlečie na najbližšiu odchádzajúcu loď, Amindru, kde ešte zinkasuje zálohu na Olsonovu ďalšiu polročnú službu. Olsonova dlhá cesta domov sa tak opäť predĺži. Príbeh v tejto hre O’Neill rozvil s mrazivým realizmom, hraničiacim takmer s námetom, vhodným pre vážnejšie žánre. Olson je obeť bezprávia na mori aj na súši a aj jeho najjednoduchšia túžba – dostať sa domov po vyčerpávajúcej plavbe a dlhoročnej samote – ostáva nevypočutá. K realistickému vykresleniu drsného námorníckeho života v tejto hre, rovnako ako v ostatných „hrách mora“, prispieva nespisovný námornícky žargón, plný hovorových rečových obratov a skomolenej angličtiny prisťahovalcov.  

O’Neill v „hrách mora“ stvárnil postavy námorníkov s autentickou bravúrnosťou a zmyslom pre hodnoverné vykreslenie postáv a ich pozitívnych, ako aj negatívnych vlastností. Hodnotový súd však ponecháva na divákovi. Jeho postavy sa tým výrazne vymykajú melodramatickej čierno-bielej štruktúre. V rovnakom duchu zhrňuje O’Neillov vzťah k melodráme aj M. Manheim v kritickej štúdii O’Neill’s Transcendence of Melodrama In a Touch of the Poet and A Moon for the Misbegotten (1988). Poukazuje na „psychologickú komplexnosť“ postáv v hre Pod karibským mesiacom, ako aj na nedostatok intríg, typických pre melodrámu. Medzi ďalšie prvky, ktoré sa v O’Neillovej tvorbe výrazne vymykajú melodramatickej polarizácii postáv, Manheim zaraďuje prítomnosť vnútorného monológu, využitie masiek a iných prostriedkov, naznačujúcich rozpoltenosť či rozporuplnosť osobností protagonistov (Manheim, 1988, s. 1). 

„Hry mora“ v podstate predstavujú krátke epizódy z námorníckeho života, napríklad bitku na palube či posledné chvíle umierajúceho námorníka v podpalubí, a preto by mohli predstavovať akýsi výpovedný cyklus o živote na mori tak, ako ho autenticky zažil a zaznamenal autor osobne. Vo vrcholných „hrách mora“ O’Neillovho raného obdobia však aj napriek melodramatickému deju podáva dramatik v podtexte realistický, až naturalistický pohľad na život námorníkov, pričom využíva prostriedky gotickej literatúry na zintenzívnenie pocitu strachu, opustenosti, bezprávia, zúfalstva či bezvýchodiskovosti. Skutočnosť, že v najranejšom období svojej tvorby O’Neill siahol po literárnom experimente namiesto nasledovania známych a overených literárnych žánrov, vypovedá o jeho záujme o posúvanie existujúcich hraníc žánrov už veľmi skoro v jeho kariére.
Tri témy, ktoré dominujú O’Neillovmu ranému obdobiu, téma partnerských vzťahov, vojny, a života na mori, istým spôsobom predurčujú cestu, ktorou sa bude ďalej uberať jeho dramatická kariéra a umelecký záujem. Do svojich často „melodramaticky neobratných“ (Ranaldová, s. 54) prvotín už pretavil mnohé zo spaľujúcich pocitov, ktoré zažil a chce sa s nimi podeliť: lásku, nenávisť, zatrpknutosť, odovzdanie, povinnosť aj zmierenie. Už sa začína formovať silný emocionálny tón jeho hier. Tento tón nezaznieva vždy celkom čisto a niektoré z O’Neillových nasledujúcich hier stavia na úroveň melodrám. V iných hrách však naplno zaznejú jeho tragické kadencie a doprajú divákovi až tragický zážitok. 

3.2   Melodramatické variácie v hre Za horizontom 
          a ideál melodrámy v hre Anna Christie 

Už počas skorého obdobia sa O’Neillovi podarilo dosiahnuť úspech ako máloktorému začínajúcemu dramatikovi. Len niekoľko rokov po tom, ako napísal svoju prvotinu, píše hneď štyri zo svojich najslávnejších a najoceňovanejších hier – Za horizontom (Beyond the Horizon, 1917 – 18), Anna Christie (1919 – 20), Cisár Jones (The Emperor Jones, 1920) a Chlpatá opica (The Hairy Ape, 1921). Práve v prvých dvoch z týchto hier sa dostáva k slovu melodráma – v hre Anna Christie zaznieva naplno, v hre Za horizontom v pozadí melodrámy zaznieva realistický, až tragický tón. 
Hoci hru Anna Christie dokončuje neskôr ako svoju prvú celovečernú hru Za horizontom, obsahuje prvky melodrámy v oveľa čistejšej podobe. Už v roku 1919, v nadväznosti na úspech svojich „hier mora“, O’Neill siaha po téme spätej so životom námorníkov, ako aj po téme ich partnerských a rodinných vzťahov, ktorú tentokrát spracováva na veľkorysom priestore štvordejstvovej celovečernej hry. Tematicky nejde o O’Neillovo nóvum, žánrovo však táto hra predstavuje jeden z najväčších literárnych paradoxov. Aj napriek O’Neillovmu zámeru a celoživotnému presvedčeniu sa mu totiž práve v tejto Pulitzerovou cenou ocenenej hre podarilo priblížiť takmer akademickému ideálu žánru melodráma. 

Anna Christie, ktorú autor dokončil v roku 1921, vznikla prepisom staršej neúspešnej hry s názvom Chris Christopherson
, ktorú dokončil v roku 1920. Chris Christopherson mal byť podľa autorových slov „technickým experimentom, v ktorom sa pokúsil adaptovať románovú tému na drámu tak, aby nevyprchal jej esprit“, no tento pokus, ako dodáva autor, „zlyhal, [...] pretože som sa snažil o nemožné“ (O’Neill, 1988, s. 122). Z tohto dôvodu sa O’Neill rozhodol hru prepísať a ústrednú mužskú postavu otca Chrisa Christophersona nahradiť ženskou postavou jeho dcéry Anny „Christie“ Christophersonovej. Hra zaznamenala úspech a aj napriek nejednoznačnému kritickému prijatiu dosiahla 177 repríz (Jensen, s. 150).

Anna Christie je melodráma v štyroch dejstvách, ktorá v dnešnej dobe pôsobí ako variácia dnešných telenoviel a tzv. „ženských románov“. Zobrazuje mladú, len dvadsaťročnú, ale životom tvrdo skúšanú bývalú prostitútku Annu, ktorá sa po uväznení a chorobe vracia k svojmu otcovi, lodnému robotníkovi Chrisovi, a dúfa, že u neho nájde domov a pokoj. Zoznámi sa s mladým hrdinským námorníkom Matom Burkom, ktorý sa do nej zamiluje a požiada ju o ruku. Keď mu Anna odhalí svoju minulosť, chce ju odvrhnúť, neskôr jej však odpustí a opäť, napriek všetkému, sa s ňou túži oženiť. Hneď po svadbe však spolu s Anniným otcom odchádza na dlhú plavbu a Anna, paradoxne, znovu ostáva opustená vo svojom novonájdenom „domove“.  

Povahokresba, jazyk a dej hry predstavujú čistú esenciu melodrámy. Postava Anny Christie, jej zjav aj správanie vyznievajú extrémne romanticky až melodramaticky. O’Neill ju opisuje ako „vysokú, blond, dobre vyvinutú dvadsaťročnú dievčinu, [ktorá je] krásna zvláštnym vikingským spôsobom“ (O’Neill, 1921, s. 73). Jej „temnú“ minulosť však už signalizuje jej „chatrné zdravie a známky najstaršieho remesla“ (O’Neill, 1921, s. 73). Nie je kladná hrdinka, predstavuje skôr „padlú ženu“, no, ako otca sama upozorňuje, zlyhala nezaslúžene: „A koho mám z toho viniť, seba, či teba? Keby si sa správal ako chlap, keby si bol ako ozajstný otec a mal ma pri sebe – možno by všetko bolo inak!“ (O’Neill, 1921, s. 132-133). Na inom mieste hovorí, že otec, chýbajúci domov a muži všeobecne sú pôvodcami jej nešťastia a opakovane vyhlasuje, že „nenávidí všetkých mužov“ (O’Neill, 1921, s. 79). Napriek tomu sa však zaľúbi do námorníka Burka.

Ír Mat Burke tiež predstavuje v tejto hre prototyp melodramatického hrdinu. Je vysoký, statný, má širokú hruď a tvár, ktorá je „...pekná zvláštnym, drsným, hrubým a vzdorovitým spôsobom“ (O’Neill, 1921, s. 95). O’Neill ho divákovi po prvýkrát ukazuje v dramatickej situácii, keď práve zachránil dvoch kamarátov pred utopením, „odhaleného do pol tela, len v špinavých pracovných nohaviciach“ (O’Neill, 1921, s. 95). Hoci po stroskotaní ich lode sám dva dni vesloval a je úplne vyčerpaný, s Annou hneď žartuje a flirtuje. Svoj hrdinský čin ako správny kladný hrdina melodrámy bagatelizuje, akoby to nebolo nič výnimočné, no už vzápätí Anne chvastavo približuje všetky podrobnosti:

	ANNA:
	(Nedobrovoľne pobavená.) No ty si teda dobrý, fakt, žartuješ tu so mnou, napriek tomu, čím si práve prešiel. 

	BURKE:
	(Potešene a hrdo.) Ale, to nič nebolo pre riadneho chlapa, čo má odvahu, ako ja. (Zasmeje sa.) Zlatko, všetko je, ako má byť. (Pokračuje vážnejším, ale stále rovnako chvastavým a sebavedomým tónom.) Ale nepopieram, že to bolo len o vlas. Všetci sme mohli skončiť s Davy Jonesom na morskom dne, fakt. A keby nie mňa, mojej sily a odvahy, už by nás obhrýzali ryby! (O’Neill, 1921, s. 97) 


Mata s Annou spája podobný osud – neradostné a osamotené detstvo. Kým Anna musela ako chudobná príbuzná na farme, kam ju paradoxne poslal jej otec, aby mala aspoň nejaký „domov“, tvrdo pracovať, Mat už ako chlapec nakladal uhlie v uhoľných skladoch. Aj jeho mladosť bola smutná – nemal nikoho blízkeho a jediný, kto ho dokázal neskôr vypočuť, boli prístavné prostitútky (O’Neill, 1921, s. 104). Anna ho však dokáže pochopiť, pretože v detstve sa cítila rovnako opustená. Aj Annin otec Chris predstavuje až takmer archetypálnu, melodramaticky klišéovitú postavu starého neprajníka. Nechce, aby si Anna zobrala námorníka, pretože z vlastnej skúsenosti vie, že ju čaká život opustenej, podvádzanej a neustále vyčkávajúcej ženy, a snaží sa sobášu zabrániť. 

Dej hry Anna Christie sa tiež vyvíja v súlade so žánrom melodrámy. Opisuje výjavy návratu „stratenej“ dcéry, flirtovania a žiadania o ruku, verejného vyznania sa zo svojich citov i odvrhnutia lásky a následného zmierenia zaľúbencov a všetkých postáv. Takto napríklad O’Neill opisuje výstup, v ktorom sa otec a dcéra stretávajú po rokoch odlúčenia: 

	ANNA:
	Ahoj, otec. Povedali mi, že si to ty. Práve som prišla.

	CHRIS:
	(Pomaly prejde k stoličke.) Rád ťa vidím, po všetkých tých rokoch. (Zohne sa k nej. Po hanblivom manévrovaní sa pobozkajú.)

	ANNA:
	(So stopami úprimnosti v hlase.) Aj ja ťa rada vidím.

	CHRIS:
	(Schytí ju za ruky, pozrie jej do tváre – potom ho premôže nával nežnosti.) Anna lilla! Anna lilla! (Vezme ju do náručia). (O’Neill, 1921, s. 82).


V podobnom duchu sa nesie aj scéna, v ktorej Mat Burke koketuje s Annou, či žiada, aby sa verejne vyznala zo svojich citov:  

	BURKE:
	A potom – (Váhavo.) A potom som povedal – (Prosebne sa na ňu díva.) Povedal som, že som si istý – že máš pre mňa trochu lásky. (Vášnivo.) Povedz, že áno, Anna! Nenechaj ma zničiť, pre lásku Božiu. (Schytí jej ruky do svojich.) (O’Neill, 1921, s. 123).


Z obidvoch výstupov vyplýva ich emotívna preexponovanosť, ktorú dotvárajú aj O’Neillove režijné poznámky. Sú zacielené na divákovu bezprostrednú citovú odozvu, okamžité sympatie a súcit, podobne ako scéna zmierenia z vrcholnej melodrámy La-Peyrouse, ktorú uvádzame v kapitole 2.2. Ešte intenzívnejší citový náboj má scéna odhalenia, v ktorej sa Anna priznáva k svojej „temnej“ minulosti. Keď naznačí, že sobášu bráni istá skutočnosť, Mat najskôr háda, o čo môže ísť, a myslí si, že Anna je možno už zosobášená s niekým iným. O’Neill tu zaujímavo graduje napätie deja a divákovu zvedavosť. Nasleduje „veľká“ scéna Anninho priznania: 

	ANNA:
	Ale jedno som ti nikdy nenapísala. Jeden z tých bratrancov, o ktorých si si myslel, akí sú dobrí ľudia, ten najmladší – Paul – so mnou niečo mal. (Hlasno.) Nebola to moja chyba. Nenávidela som ho viac ako ostatných a on to vedel. Ale bol veľký a silný (ukazujúc na Burka,) ako ty! [...] Preto som utiekla z farmy a preto som sa zamestnala ako opatrovateľka v St. Paul. (S tvrdým výsmešným smiechom.) A ty si opäť myslíš, aká to bola dobrá práca pre dievča (Sarkasticky.) S tými slušnými chlapcami, čo si ma chceli zobrať, že? Zobrať si ma? To mi je príležitosť! Oni sa nechceli ženiť. [...] Nedostalo sa mi ničoho dobrého. Bola som v pasci, to ti poviem, presne, ako vo väzení – starala sa o cudzie decká – počúvala ich vreskot a plač a chcela som utiecť. Bola som taká osamelá. (Ustato.) A tak som sa vzdala, nakoniec. [...] A koho mám z toho viniť, seba, či teba? Keby si sa správal ako chlap, keby si bol ako ozajstný otec a mal ma pri sebe – možno by všetko bolo inak! (O’Neill, 1921, s. 132-133).


Z tejto scény je opäť zjavná melodramatickosť, rovnako ako zo scény, v ktorej Mat Anne odpúšťa, no núti je prisahať na kríž, ktorý dostal od svojej matky, že mužov, s ktorými bola, nemilovala a že sa k svojmu povolaniu nikdy nevráti: „A nech ťa Božia kliatba stihne, ak nedodržíš svoj sľub!“ (O’Neill, 1921, s. 156) zaprisaháva Mat Annu. Len tak údajne môže na všetko zabudnúť a byť s Annou šťastný „aj napriek diablovi“ (O’Neill, 1921, s. 157). 

Recepcia prvých predstavení tejto hry sa spočiatku rôznila. Kým kritici zvyčajne zaraďovali hru ako melodrámu, či dokonca vyzdvihovali jej komický aspekt (Pozri prílohu A), O’Neill vytrvalo trval na tom, že hra je „tragická“ (Ranaldová, s. 56). Tento jeho zámer však ostal nenaplnený a O’Neillovi sa nezámerne podarilo vytvoriť skôr dokonalú esenciu, až ideál melodrámy. Hra totiž nijakým interpretačným spôsobom nenapĺňa základné kritériá tragédie, vzbudenie emócií súcitu a strachu, rezultujúcich v zážitku katarzie a ani neponúka vyvážený emotívno-intelektuálny zážitok. 

Intelektuálny zážitok je v klasickej tragédii sprostredkovaný „racionálnosťou“ konania postáv a z toho vyplývajúcej nevyhnutnosti sledovaných udalostí. Napríklad kráľ Oidipus v rovnomennej tragédii vyčerpal všetky „logické“ možnosti, ktorými mohol zabrániť, respektíve predísť naplneniu neblahého osudu, čo pomohlo divákovmu stotožneniu sa s hrdinom a súcitu s ním. O nutnosti v tragédii, napomáhajúcej dosiahnutie tragiky deja, píše aj J. W. F. Hegel v Estetike (Hegel, s. 362). V melodráme je, naopak, dôraz kladený na divadelný efekt a emotívny dopad na diváka, nie na racionálnosť deja a konania postáv. Preto sa, ako uvádza T. Hatlen, postavy melodrám často ocitajú v nelogických situáciách či zbytočnom nebezpečenstve (Hatlen, s. 38-39). Ich správanie je síce možné pochopiť, no nemožno ho považovať za racionálne či nevyhnutné.

Hra Anna Christie sa v tomto smere evidentne približuje viac k melodráme a mnohé epizódy hry vyznievajú nedôveryhodne. Divák môže mať problém uveriť, že Anna by sa bez konkrétneho dôvodu vzdala svojej profesie a vrátila k otcovi, hoci za takýto dôvod by sme mohli považovať, povedzme, jej uväznenie a (zrejme) nákazlivú chorobu. No aj iné výstupy vyznievajú protirečivo. Anna napríklad opakovane vyhlasuje, že nenávidí všetkých mužov, napriek tomu sa vzápätí zamiluje do neznámeho námorníka. Aj Matove spontánne rozhodnutie oženiť sa s Annou, ktorú pozná sotva pár dní, pôsobí akosi nepresvedčivo a umelo. Vrcholným testom divákovho zdravého rozumu je scéna, v ktorej otec Chris odhovára Mata od sobáša s Annou a v hádke sa mladšieho a silnejšieho protivníka márne snaží zabiť.  Neskôr Anna náhodou zisťuje, že jej otec Chris nosí vo vrecku revolver:

	ANNA:
	(Siahne do kabáta a vytiahne revolver – prekvapene pozrie na otca.) Zbraň? Čo si s ňou robil?

	CHRIS:
	(Pokorne.) Zabudni na to. Nič to nie je. A aj tak nie je nabitá. 

	ANNA:
	(Skontroluje, či je nabitá, zavrie ju a podozrievavo sa pozerá na otca.) Ale nevravíš, na čo ti je. 

	CHRIS:
	Som starý blázon. Mám ju, ako som šiel toť na breh. Myslel som, že to všetko je vina toho Íra.

	ANNA: 
	Si väčší blázon, ako som si myslela. Nenapadlo by ma, že zájdeš tak ďaleko. (O’Neill, 1921, s. 144).


Táto scéna je pochopiteľná len z emotívnej stránky: Chris sa chce niekomu pomstiť, respektíve niekoho obviniť z udalostí v rodine, vinu za Anninu minulosť však nelogicky dáva Matovi, ktorého Anna stretla oveľa neskôr. Už v nasledujúcej replike však Chris dodáva: „Teraz mi je to už jasnejšie. A ani náboje som si nekúpil. Vieš, nie je to jeho vina.“ (O’Neill, 1921, s. 144). Skutočnosť, že chcel pomstiť dcérinu česť pomocou nenabitého revolvera dodáva výstupu až komický nádych. Na malú racionálnosť konania postáv v hre Anna Christie poukazuje aj W. Dusenbury (Dusenbury, s. 51).
Aj záverečná scéna zmierenia, plná emócií, vyznieva nepravdepodobne. O’Neill o často kritizovanom šťastnom konci hry hovorí: „Šťastný koniec je vlastne len čiarkou za hlavnou vetou, pričom samotná veta ostáva nenapísaná.“ (O’Neill, 1988, s. 148). Pôvodný názov hry mal skutočne znieť „Comma“ čiže „Čiarka“. O’Neill tým možno naznačuje ďalší dramatický sled udalostí, ktorý si má divák domyslieť po sobáši Anny a Mata a jeho odchode na more – ich odlúčenie, odcudzenie, rozčarovanie a možný rozchod. Skutočnou „tragédiou“ v hre je preto pre O’Neilla to, čo sa paradoxne v hre vyskytuje len v potenciálnej rovine. 

Na margo záveru hry Anna Christie zdieľame skôr názor, ktorý kritička F. Hackettová vyjadruje bezprostredne po vzhliadnutí hry v roku 1921 v periodiku The New Republic, že O’Neill sa v závere hry vyhol všetkým racionálnym možnostiam ukončenia deja, ku ktorým zaraďuje Annin návrat k prostitúcii, to, že otec zavraždí Mata Burka alebo Matov definitívny rozchod s Annou a odchod do Kapského mesta (Hackettová, s. 154). Hackettová ďalej tvrdí, že autor sa v tejto hre neriadil realizmom, ale zahrával sa s „krajným registrom ľudských emócií, dával divákom pátos a vzrušenie“ (Hackettová, s. 154). Takýto dopad na diváka je celkom v intenciách melodrámy.   

Emotívny dopad hry v každom smere potvrdzuje účinok typickej melodrámy. Žiadna z postáv nevzbudzuje tragický strach, že niečo podobné sa môže stať aj nám a hra tiež nezanecháva nijaký odkaz, ktorý by presahoval jej dobu a pomery. Hoci O’Neillove postavy opakovane poukazujú na vinu „minulosti“ či „toho diabla, mora“, minulosť v tejto hre nepôsobí ako tragický prvý hýbateľ, ako, povedzme, v hrách Smútok pristane Elektre či Cesta dlhého dňa do noci, ale skôr ako zhoda nepriaznivých okolností. Na túto skutočnosť upozorňuje aj Anna: „Veci sa stávajú a nám sa to celé nejako pobabralo, to je všetko...“ (O’Neill, 1921, s. 103). Jej prostitúcia nie je, ako by to malo byť v správnej tragédii, dôsledkom otcovho nesprávneho rozhodnutia, ale jej vlastnou, nijako nevyhnutnou voľbou. Tento jej podiel viny na vlastnom „osude“ nijako nezmenšuje skutočnosť, že na farme v Minnesote ju znásilnil jeden z jej bratrancov. Práve naopak, podľa vlastných slov bola neskôr schopná nájsť si zamestnanie v meste ako opatrovateľka a na farmu sa nikdy nemusela vrátiť. V hre tiež absentuje moment anagnorízy, rozpoznania vlastného omylu či pochybenia. Anna, na rozdiel od tragickej hrdinky, zo svojho osudu neviní, povedzme, vlastné nesprávne rozhodnutie či zlú ekonomickú situáciu, ale svojho otca. Jej správaniu úplne chýba tragická nevšednosť, akú by jej prepožičal aktívny zápas o zmenu svojho statusu alebo prijatie vlastného podielu viny na svojej neutešenej situácii. 
Hra mala pôvodne predstavovať ponor do psychiky ústrednej postavy, Anny. Podľa autorových slov mala od tretieho dejstva, teda dejstva, v ktorom sa Anna prizná k prostitúcii, dominovať hre „ženská psychológia“ (O’Neill, 1988, s. 148). Tento jeho zámer však, v porovnaní s inými hrami, predovšetkým s hrou Čudná medzihra, ostal nenaplnený. Aj M. Ranaldová upozorňuje na  melodramatickosť postavy Anny a predvídateľnosť jej konania (Ranaldová, s. 57). V poslednom dejstve sa už divák o postave Anny a jej vnútornom svete nedozvedá nič nové, sleduje len jej odovzdanosť a rezignáciu, s akou prijíma Matovo odmietnutie a pasívne vyčkáva, či sa nevráti. Vlastný nepriaznivý „osud“ sa nijako nesnaží prekonať nejakým obdivuhodným spôsobom, skôr ho pateticky a útrpne „znáša“. Jej utrpenie tak nevybočuje z rámca melodrámy. 
Aj jazyk v tejto hre využíva množstvo melodramatických, klišéovitých obratov. Mat napríklad dvorí Anne slovami: „...mnohí mládenci by aj život dali za jeden tvoj bozk“ či „nie som hodný, aby som ti pobozkal topánky“ (O’Neill, 1921, s. 101). Na inom mieste zase hovorí, že bez Anny „nemôže žiť“ (O’Neill, 1921, s. 103), či pomerne nelogicky žiada, aby po výstupe, v ktorom sa Anna priznala k prostitúcii, svoju výpoveď poprela a mohli na všetko zabudnúť (O’Neill, 1921, s. 149). Melodramatickú atmosféru dotvára aj írečité zvolanie Chrisa: „Nech ťa Boh skára!“, ktorým opakovane častuje neželaného ženícha (O’Neill, 1921, s. 117). 

Podľa vlastných slov O’Neill melodramatický jazyk hry Anna Christie považoval len za pracovný nástroj, pomáhajúci dotvoreniu „jednoduchých“ postáv, za akú považuje napríklad Annu. V liste G. J. Nathanovi z 1. februára 1921 píše: „Som presvedčený, že jednoduchí ľudia jej druhu nie sú schopní vyjadriť neznáme silné pocity a ich emócie sa vyjadrujú len prostredníctvom jazyka a gest hrdinov románov a filmov, ktoré poznajú – to znamená, že v okamihoch veľkého vypätia život kopíruje melodrámu.“ (O’Neill, 1988, s. 148). Aj napriek autorovmu jasne formulovanému zámeru sa však nazdávame, že takýto štylizovaný jazyk pôsobí zastarane a neprirodzene, pričom súčasnému divákovi sú celkom zrejmé výpožičky podobných sentencií z rôznych melodramatických hier, na čo poukazovali aj mnohí literárni kritici O’Neillových čias. 

Hra Anna Christie sa prekvapivo stretla s pomerne veľkým diváckym ohlasom. O’Neill za ňu v roku 1922 získal svoju druhú Pulitzerovu cenu a hra dosiahla na Broadway 177 repríz, pričom istú popularitu jej zabezpečila aj následná filmová adaptácia z roku 1930, v ktorej hlavnú úlohu stvárňovala vtedy zbožňovaná Greta Garbo. Divácka obec bola zrejme v čase premiéry tejto hry naklonená silným emóciám. Hoci Anna Christie vlastne predstavuje O’Neillov nepodarený pokus o tragédiu, nezámerne sa mu podarilo vytvoriť takmer ideál melodrámy. Úspech tejto hry zároveň podáva zaujímavé svedectvo o diváckom vkuse a záujme na začiatku dvadsiateho storočia.

Trojdejstvová hra Za horizontom, ktorú O’Neill rozpracoval už v rokoch 1917 – 18, je podľa autorových slov aj slov literárnych kritikov výraznejší pokus o tragédiu ako hra Anna Christie. Literárni kritici ju opakovane označujú za tragédiu (Woollcott, s. 135; Goldberg, s. 238) či dokonca „prvú pôvodnú americkú tragédiu“ (American Experience, s. 3). Hoci z formálneho hľadiska táto hra, zobrazujúca postupný rozklad partnerských vzťahov, osciluje na hranici melodrámy a až ibsenovsky realistickej hry, celkový dojem sa skutočne približuje zážitku z klasickej tragédie a možno práve preto ju kritici neváhali prirovnať k tomuto najvyššiemu žánru. 
Za horizontom je hra z farmárskeho prostredia, ktorá, podobne ako ranejšie O’Neillove pokusy Hmla a Chlieb s maslom, čerpá námet z rozdielneho vnímania sveta nepraktického zasnívaného rojka s umeleckými sklonmi Roberta Maya a jeho praktického až pragmatického staršieho brata Andrewa, rodeného farmára. V prvom dejstve sa Robert lúči s rodinou a so strýkom plánuje odísť na trojročnú cestu loďou do exotických krajín. Bratovi sa zdôveruje so svojimi poetickými víziami ďalekých krajín a s túžbou konečne sa pozrieť „za horizont“. Farmársky založený Andrew brata obdivuje, no jeho túžbu po iných krajinách nezdieľa a plánuje sa usadiť na rodinnej farme, oženiť sa s Ruth, dievčinou zo susednej farmy a viesť úspešný farmársky život. Zvrat nastáva, keď sa Ruth Robertovi zdôverí, že v skutočnosti nemiluje Andrewa, ale práve jeho, Roberta. Robert okamžite cestu zruší a rozhodne sa ostať s Ruth na farme, čo jeho rodičia, predovšetkým matka, privítajú. Andrew bratovi rytiersky ustupuje z cesty, želá mu veľa šťastia a rozhodne sa namiesto neho odísť na ďalekú cestu. Otec, ktorý v Andrewovi videl svojho nástupcu a dediča farmy, sa však s jeho odchodom nedokáže vyrovnať a v hádke Andrewa prekľaje a vyhodí z domu. Aj napriek tomu prvé dejstvo končí zmierením Andrewa a Roberta, ktorý zo situácie viní „osud“ (O’Neill, 2007, s. 1).
Druhé dejstvo sa odohráva o tri roky neskôr a scéna i kulisy napovedajú nielen o rozklade farmy, ale aj vzťahov v rodine Roberta a Ruth. Po smrti svojho otca chorľavý a nepraktický Robert nezvládne starostlivosť o dve farmy, ktoré chátrajú a upadajú, služobníctvo odchádza a rodina žije na pokraji chudoby. Ruth a Robert sa aj napriek spoločnej dvojročnej dcérke Mary odcudzili a z Ruth sa stala večne nespokojná, zatrpknutá manželka, žijúca v predstavách o lepšom živote, ktorý by ju čakal s Andrewom. Len deň predtým, ako sa má vrátiť z cesty Andrew, dôjde k hádke, v ktorej Ruth Robertovi povie, že ho nenávidí a miluje jeho brata. Keď však úspešný a zaneprázdnený  Andrew nakrátko prichádza, nazýva vzťah z mladosti len „hlúpym nezmyslom“ (O’Neill, 2007, s. 2) a tvrdí, že k Ruth nikdy nič necítil. Keďže musí predčasne odísť za obchodmi do Argentíny, nikdy sa nedozvie o citoch, ktoré k nemu Ruth stále prechováva. 
O päť rokov neskôr, v treťom dejstve, farma aj manželstvo Mayovcov dospelo ku katastrofe. Ich dcéra Mary aj Robertova matka umierajú, Robert stráca vôľu žiť aj bojovať so svojou nekonečnou pľúcnou chorobou a Ruth, odetá v čiernom, pôsobí tiež vyhasnuto a bez života. Všetky nádeje upiera k Andrewovmu príchodu o to intenzívnejšie, že rodina aj farma nutne potrebujú peniaze. Andrew síce prichádza, no pri špekuláciách prišiel o všetky peniaze a Ruth dokáže pomôcť len minimálne. Dovedie lepšieho lekára pre umierajúceho Roberta, no lekár len potvrdí, že niet nádeje. Umierajúci Robert si od Andrewa a Ruth vynúti sľub, že ostanú spolu a postarajú sa jeden o druhého aj o farmu. V záverečnej scéne Robert, túžiaci ešte raz uvidieť „horizont“, umiera na poľnej ceste. Andrew naznačuje, že bratovo posledné želanie splní.
V hre Za horizontom O’Neill využíva mnohé z typických melodramatických prvkov, no táto hra už razantnejšie rezonuje tragickými tónmi. Výlučne melodramaticky vyznieva prvé dejstvo hry. Andrew pôsobí ako extrémne kladná postava, bratovej náhlej zmene plánov šľachetne uhýna z cesty a trpezlivo odráža aj nespravodlivé útoky svojho otca, ktorý ho, paradoxne, viní z odchodu z farmy. Aj jazyk hry je výrazne melodramatický. V takomto dramatickom výjave sa napríklad Ruth v prvom dejstve zveruje Robertovi so svojimi pocitmi:

	RUTH:
	(Prepukne v plač.) Nie! Neľúbim Andyho! Neľúbim! (Robert na ňu hlúpo a šokovane hľadí. Ruth hystericky plače.) Ako ťa len – napadla taká hlúposť? (Náhle ho objíme a hlavu si schová na jeho ramene.) Ach, Rob! Nechoď preč! Prosím! Teraz nesmieš! To nedovolím!  Zlomíš mi – srdce!

	ROBERT:
	(Výraz hlúpeho prekvapenia ustupuje radosti. Pomaly a nežne si ju privinie.) Znamená to – že ma miluješ?

	RUTH:
	(Vzlykajúc.) Áno. Pravdaže – čo si si myslel? (Zodvihne hlavu a s chvejúcim sa úsmevom sa mu pozrie do očí.) Hlupáčik! (Pobozká ju.) Milovala som ťa od začiatku.  (O’Neill, 2007, s. 1).


Aj logika a racionalita deja je, podobne ako v hre Anna Christie, druhoradá. Keď Andrew zisťuje, že Ruth ho nemiluje a chce žiť s jeho bratom, Andrew emocionálne takmer nereaguje a so skutočnosťou sa vecne zmieruje. Pomerne nedôveryhodne však vyznieva jeho popretie vzťahu k farme, ktorý O’Neill obšírne ilustruje v expozícii prvého dejstva. Andrew je „rodený“ farmár a v mnohých replikách sa vyjadruje k činnostiam, spojených s farmou. Keď však vysvetľuje dôvody svojho náhleho odchodu, nepresvedčivo tvrdí, že život na farme v skutočnosti nenávidí a chce skúsiť niečo iné:
	ANDREW:
	(Stráca náladu – trpko.) Chápem, že sa vám bude ťažko vysvetľovať, prečo chcem opustiť moju milovanú farmu [...]. Myslíte si, že tých vašich pár akríkov je rajská záhrada a všetci sa nevedia dočkať, ako tu budú do smrti drieť. Mám už toho dosť, či mi veríte alebo nie, a preto som rád, že mám šancu vypadnúť. Už dlho ma to tu unavovalo, len som nič nevravel, lebo som sa vás nechcel dotknúť. Len preto, že sa vám tu páči, ste si zmysleli, že aj ja som z toho preč. Vy len chcete, aby som ostal a staral sa o vašu mizernú farmu, keď vás nebude. Nuž, bude tu Rob a aj on je predsa Mayo. Zverte si to tu do jeho rúk. (O’Neill, 2007, s. 1).


Vierohodnejšie by možno vyznela scéna, v ktorej by sa vyznal zo svojho vzťahu k farme, no priznal by, že nevidí možnosť, ako na nej ostať s Robertom a Ruth pod jednou strechou. O’Neill zrejme tento výstup plánoval ako „kamufláž“ skutočných Andrewových pocitov, no tento jeho zámer ostal nenaplnený. Aj jedna zo záverečných replík Roberta v prvom dejstve vyznieva absurdne. Nepripúšťajúc nijaký podiel svojej viny na vzniknutej situácii, vyčíta bratovi aroganciu a dôvody vidí v „hlúpom a tragickom osude“ (O’Neill, 2007, s. 1). Oveľa dôveryhodnejšie, realistickejšie vyznieva premena Roberta, zasnívaného idealistu, pre ktorého v závere prvého dejstva „zažiarila naša hviezda nového života“, v človeka, ktorý sa v treťom dejstve už len snaží urobiť život „znesiteľný“ pre seba a Ruth. Hodnoverne vyznieva aj Robertov trpký monológ, v ktorom v treťom dejstve vyjadruje svoje sklamanie nad životom:

	ROBERT:
	(Ponorený do svojich myšlienok – pomstychtivo.) Ach, tie prekliate hory, čo mi tak veľa sľubovali. Nenávidím už aj pohľad na ne! Sú ako steny väzenského dvora, väzniace ma od slobody a zázrakov života. (Otočí sa s nenávistným gestom.) Niekedy si myslím, že  keby nie teba – (hlas mu znežnie) – a malej Mary, zbalím sa a odkráčam preč, v srdci jediná túžba, ako múr postaviť medzi seba a tie kopce celý svet a konečne voľne dýchať. (Klesne na stoličku a horko, výsmešne sa uškrnie.) A potom sa zase ponorím do toho hlúpeho snenia. (O’Neill, 2007, s. 2). 


Aj premena Ruth z romantickej, idealistickej krásavice v zatrpknutú, vyhasnutú a životom i vzťahom sklamanú ženu, vyznieva hodnoverne vďaka realisticky vyznievajúcim dialógom v druhom dejstve. Nehovorí už melodramatickým jazykom ako na začiatku, ale vecným, až rezignovaným tónom kritizuje banálne detaily svojho manželstva: 
	RUTH:
	Mal by si ma trochu rešpektovať a nemeškať stále k stolu. Veľmi sa mýliš, ak si myslíš, že je to zábava, potiť sa v rozpálenej kuchyni a ohrievať ti večne jedlo. 

	ROBERT:
	Prepáč, Ruth, fakt ma to mrzí. 

	RUTH:
	To hovoríš stále a vždy prídeš neskoro. 

	ROBERT:
	Viem, ale vždy sa zdržím na poli. Ale snažím sa. 

	RUTH:
	(Povzdychne si.) Snažiť sa nestačí.

	ROBERT:
	(So zmierlivým úsmevom.) Tak ma vytrestaj, Ruth. Nechaj mi jedlo úplne vychladnúť a vôbec sa o mňa nestaraj. Proste si prestri pre seba. Mne to nevadí.  

	RUTH:
	Aj tak budem musieť počkať a poumývať po tebe. 

	ROBERT:
	Veď ja umyjem.

	RUTH:
	A narobíš neporiadok. (O’Neill, 2007, s. 2).


V tomto dialógu postava Ruth stráca nános akéhokoľvek melodramatického klišé a približuje sa realistickej, „strindbergovskej postave“ (Ranaldová, s. 57). Scéna naviac zdôrazňuje citovú eróziu a až triviálne zovšednenie vzťahu medzi Ruth a Robertom. 
Prečo teda viacerí literárni kritici poukazujú na tragickosť tejto hry? Domnievame sa, že podstata tragickosti tejto hry spočíva v úspešnom adaptovaní zásahu „osudu“ do života protagonistov. Nejde však o osud v antických intenciách, ale skôr o jeho moderný variant, definovaný ako „reťaz zosúvzťažnených udalostí“ (Mendel, s. 134). Nepremyslené rozhodnutie Ruth, ktoré podľa svojich neskorších slov „ľutovala už po mesiaci“ (O’Neill, 2007, s. 3), skutočne zasiahne do harmonického vzťahu dvoch bratov podobnou ničivou silou ako antický osud a vytvára takmer tragický zážitok z hry. Podobný pocit zažíva aj Robert, uvedomujúci si dopad jediného nesprávneho rozhodnutia na život všetkých postáv:
	ROBERT:
	(V záchvate vzdoru.) Prečo sa nám to len všetko stalo? Prekliaty život! (Zúrivo sa okolo seba obzerá, akoby v pomste hľadal za všetko zodpovedný osud.) (O’Neill, 2007, s. 3).


V kontexte O’Neillovej dvojice hier Anna Christie a Za horizontom je zároveň možné pochopiť súboj žánrov, ktorý poznamenal celú autorovu tvorbu. Obidve hry mali podľa dramatikovho zámeru predstavovať moderné tragédie, a preto do nich autor zakomponoval dva výrazné prvky tragédie, ktorým sme sa venovali v kapitole 2.1: determinizmus a tragickú iróniu. Nepodarilo sa mu však naplno rozviť kladný hodnotový register postáv, ich tragickú výnimočnosť či odvahu k extrémnym činom, ktoré by predstavovali dôsledky voľby medzi nesúmerateľnými hodnotami, príznačnými pre klasické tragédie. Autor svoje postavy nepodrobuje skúške ich mravnej veľkosti (Pašteka, 1976, s. 234), skôr so zmyslom pre minuciózny detail zobrazuje neveľmi hrdinské, hoci ľudsky pochopiteľné detaily okolností ich morálnych pádov. 
„Spúšťacím mechanizmom“ obidvoch hier je metaforický zásah externej sily, pripomínajúcej antický osud. Neúspešný život Roberta Maya „zapríčinilo“ „romanticky sebecké“ (Ranaldová, s. 54) rozhodnutie Ruth; podobne nešťastný život Anny Christophersonovej spôsobilo rozhodnutie jej otca poslať ju k príbuzným na farmu, ktorá jej mala nahradiť domov. Metaforicky by dokonca „spúšťacím mechanizmom“ tohto rozhodnutia mohol byť „ten starý diabol, more“, ako O’Neill prostredníctvom postavy Anninho otca často v texte zdôrazňuje. Otázky, nakoľko by nepraktický a zasnívaný rojko Robert uspel ako obchodník v zámorí, alebo nakoľko by v živote uspela Anna, vychovávaná v neusporiadanej otcovej domácnosti, autor ponecháva len v špekulatívnej rovine. Anna aj Robert, podobne ako mnohé iné  O’Neillove postavy, však zo svojho nenaplneného života vinia zásah externej sily či osoby. Podobne ako antickí hrdinovia nie sú „strojcami svojho šťastia alebo nešťastia“, ale „objektmi manipulácie“ (Pašteka, 1976, s. 235), ktorá zapríčiní ich životné zlyhanie. Takéto modernizované ponímanie osudovosti O’Neill ešte využije mnohokrát vo svojich budúcich hrách.
Celkom netragicky však pôsobí etický a axiologický rozmer hier, v ktorom autor ustupuje z pozícií tragiky na pozície psychologizmu, realizmu a, samozrejme, aj melodrámy. Anna ani Robert nemajú nijakú „výnimočnú“ hodnotu, pre ktorú by boli ochotní obetovať svoj život a priority. Na rozdiel od Rose, ktorá musí prostitúciou živiť seba a svoju dcéru v hre Pavučina, sa Anna pre prostitúciu rozhoduje slobodne, len ako riešenie svojej osamelosti a znechutenia z práce opatrovateľky detí. V podstate volí jednoduchšie, konformné riešenie, pochopiteľné skôr z hľadiska psychológie, ako z hľadiska morálky či etiky. 
Naopak, v hre Za horizontom autor modeluje postavu Roberta Maya, ktorý má, na rozdiel od ostatných postáv, nevšedný cieľ či túžbu – dostať sa za „horizont“ a ako estét a spisovateľ spoznať nové krajiny. Tento jeho výnimočný a potenciálne tragický rys sa však stráca v okamihu, keď sa možnosti realizácie svojho sna pomerne ľahko vzdáva a volí všedný život s Ruth. Zvyšok jeho života sa týmto rozhodnutím mení na hypotetické uvažovanie o tom, kam by sa jeho osud uberal, ak by si v mladosti zvolil cestu svojich túžob. 

V obidvoch hrách naviac chýba aktívny zápas o zmenu nepriaznivého osudu. Anna je síce ešte len dieťa, a preto sa otcovmu rozhodnutiu nebráni, a aj mladícky zaľúbený Robert si možno v okamihu, keď sa vzdáva plánovanej cesty, neuvedomuje problematickosť a praktické detaily svojho rozhodnutia. Čo však spája obidve postavy, Roberta a Annu, je pasivita, s ktorou neskôr trpne prijímajú „zásah osudu“ do svojich životov. Robert sa aj napriek neúspechom vo farmárčení nikdy nedokáže od tohto života odpútať a „pozrieť za horizont“, Anna sa s podobnou odovzdanosťou poddáva žiadostivosti mužov a stáva sa prostitútkou. V obidvoch hrách sa O’Neillovi podarilo vykresliť až „neamerickú“ odovzdanosť tomu, čo protagonisti považovali za nezmeniteľný osud.   
Mimoriadne úspešný je však autorov cit pre zobrazenie tragickej irónie. Anna, po celý život hľadajúca domov, ho v záverečnej scéne nachádza, no tento domov je rovnako osamelý ako jej predchádzajúci život, pretože jej otec aj manžel spoločne odchádzajú na dlhú plavbu. Annina celoživotná túžba sa naplnila, no práve opačným spôsobom, v aký dúfala. Robertova túžba vydať sa „za horizont“ sa tiež paradoxne napĺňa až v okamihu jeho smrti, keď sa z posledných síl vydáva na poľnú cestu, kde umiera. 
V hrách Anna Christie a Za horizontom O’Neill rozohráva variácie prvkov viacerých žánrov, ktoré využíva už vo svojich najranejších hrách, tentokrát však volí väčší priestor, ktorý mu poskytujú štvordejstvové hry. Rozsiahlejší priestor mu dáva možnosť naplno rozvinúť dej, ktorý je, na rozdiel od jeho jednoaktoviek, komplexnejší a ponúka už aj náznaky niektorých aspektov tragédie. Rovnako je však plný intríg, komplikovaného pocitového manévrovania a preexponovaného jazyka, hoci v hre Za horizontom sa melodramatickosť prvého dejstva prelína s nečakane realistickými výstupmi druhého dejstva, ktoré však v treťom dejstve opäť končia na pozíciách melodrámy, zmierením všetkých postáv. Obidve hry však predstavujú umelecký vrchol autorovho raného melodramatického obdobia. 
3.3 Za hranicami melodrámy – Chlpatá opica,  Cisár Jones a 
Všetky Božie dietky majú krídla 
Záver svojho raného, ale už divácky aj umelecky úspešného a oceňovaného obdobia O’Neill završuje trojicou hier, v ktorých opúšťa naznačené hranice melodrámy a vydáva sa na cestu formálneho aj obsahového žánrového experimentu. Ide o hry Chlpatá opica a Cisár Jones, no experimentálne techniky využíva aj v poslednej hre skorého obdobia, ktorú autor dokončuje v roku 1923, Všetky Božie dietky majú krídla. Práve v týchto hrách vtedy len tridsaťtriročný dramatik kombinuje prvky expresionizmu s prvkami psychologickej i sociálne ladenej drámy, aby tak vytvoril zaujímavé a v predkrízovom období v Spojených štátoch aj spoločensky aktuálne experimentálne hry.
Hry Chlpatá opica a Cisár Jones sú rovnako pútavé zo žánrového aj tematického hľadiska. Z tematického hľadiska je povšimnutiahodné hlavne ich viozionárstvo a kritika americkej spoločnosti, ktorú autor nepriamo rozpracováva už v hrách skorého obdobia, napríklad v hre Chlieb s maslom. Pri uvažovaní o zmysle a význame týchto hier je však dôležité si uvedomiť aj literárne a mimoliterárne okolnosti ich vzniku. 
Hoci téma sociálnej kritiky rezonuje vo viacerých O’Neillových dielach, ako začínajúci autor O’Neill paradoxne nikdy nemal s fyzickým nedostatkom a sociálnymi problémami skúsenosť v takom bezprostrednom zmysle, ako to zobrazuje vo svojich hrách. Narodil sa 17. októbra 1888 do zámožnej rodiny populárneho herca a bývalej aristokratky a nikdy netrpel skutočnou hmotnou núdzou. Je pravda, že jeho otec James dosť neochotne financoval nákladný a bohémsky svojich synov (Black, 1998, s. 6), no hoci O’Neilla v istom období otec sponzoroval iba jedným dolárom denne (Bothová-Hegedüsová, s. 341), O’Neill nikdy nebol v skutočnej hmotnej núdzi. Jediným bezprostredným kontaktom s drsným a skutočným svetom chudoby bol jeho krátkodobý pobyt na zlatokopeckej výprave v Hondurase v rokoch 1908 – 1909, kde hľadal útočisko pred rodinným škandálom (Black, 1998, s. 8). 

Skúsenosti, ktoré opisuje vo svojich hrách – svet ťažkej a špinavej práce či sociálnej nespravodlivosti (Chlpatá opica), rasovej nerovnosti (Všetky Božie dietky majú krídla) a vykorisťovania (Cisár Jones) získal predovšetkým ako vnímavý pozorovateľ americkej spoločnosti. Autorov životopisec S. A. Black si všíma, že O’Neill už ako dieťa precestoval veľkú časť Spojených štátov, ktoré poznal lepšie ako väčšina jeho súputníkov: „...v siedmich rokoch mal [O’Neill] lepšie vedomosti o amerických pamätihodnostiach a zvláštnostiach ako kedy bežný Američan bude mať.“ (Black, 1998, s. 7) Ako mladík tiež zažil dopad dvoch svetových vojen i veľkej hospodárskej krízy na Ameriku a americké hodnoty. Možno práve preto celý svoj život a tvorbu v podstate zasvätil túžbe definovať Ameriku a Američanov. Ako upozorňuje M. Ranaldová, „Spojené štáty si zobral za svoju hlavnú tému a dokumentoval stret starého a nového sveta, pokus vytvoriť nový, dynamických svet z kliatby toho starého. Vytvoril tak nové divadlo so zmyslom pre spoločnú minulosť a prítomnosť, dokonca s pohľadom do budúcnosti“ (Ranaldová, s. 52). 

O’Neill tiež vášnivo sledoval politické dianie v USA aj vo svete a k formovaniu jeho svetonázoru iste prispelo aj jeho priateľstvo so socialisticky a prorusky orientovaným novinárom Johnom Reedom, autorom diela, známeho vo svojej dobe 10 dní, ktoré otriasli svetom (Ten Days which Shook the World, 1919). Ich priateľstvo vzniklo už v roku 1916, keď O’Neill vstúpil do nového nekomerčného divadelného združenia The Provincetown Players a trvalo niekoľko rokov (Black, 1998, s. 9). Aj v dôsledku tohto priateľstva O’Neill patril vo svojej dobe k jedným z najpriamejších a najnemilosrdnejších kritikov americkej spoločnosti. V článku pre Herald Tribune s názvom Eugene O’Neill Talks of His Own and the Plays of Others zo 16. novembra 1924 označuje Ameriku za „najreakčnejšiu krajinu na svete“ (Alexandrová, s. 396) a často sa veľmi pesimisticky vyjadruje aj o politickom zriadení a sociálnom usporiadaní USA, totalitárnych praktikách a ich dopade na malého človeka: „Amerika nie je najúspešnejšou krajinou sveta, ale jeho najväčším neúspechom. Najväčším neúspechom preto, že dostala všetko, oveľa viac ako akákoľvek iná krajina [...] a je založená na večnej hre, v ktorej sa snaží získať vlastnú dušu prostredníctvom vlastníctva vecí“ (Alexandrová, s. 406). Tému sociálnej kritiky si u O’Neilla všímajú viacerí literárni kritici. Zaraďujeme k nim napríklad už citovanú Doris Alexandrovú a jej esej Eugene O’Neill as Social Critic, ktorá vyšla v roku 1954 v periodiku American Quaterly. Témou O’Neillovej sociálnokritickej práce sa zaoberá aj J. A. Robinson pri hodnotení O’Neillovho diela pre The Cambridge Companion to Eugene O’Neill (1998). Pre sociálnokritický tón bol O’Neill populárny aj v krajinách bývalého socialistického bloku. 

Je zaujímavé sledovať, nakoľko kritika kapitalistického systému a amerického spôsobu života vstúpila do celého O’Neillovho diela. Takmer v každej jeho hre sa vyskytuje postava zvyčajne patriarchálneho chamtivca, ktorá sa snaží nezmyselne a neúčelne hromadiť majetok. Tento motív má silnú autobiografickú motiváciu, nakoľko chamtivosť bola vlastnosť, ktorú O’Neill často vyčítal svojmu otcovi Jamesovi (Black, 2006, s. 6). Dokonca aj v hrách, ktoré primárne analyzujú rodinné vzťahy, sa často objaví postava, ktorou O’Neill symbolicky kritizuje kapitalistickú spoločnosť. V hre Čudná medzihra, ako si všíma D. Alexandrová, je to postava Sama Evansa, úspešného podnikateľa, ktorý ale trpí vnútornou prázdnotou (Alexandrová, s. 400). Aj postava Jamesa Tyrona v hre Cesta dlhého dňa do noci sa vyznačuje silne materiálnym vzťahom k nehnuteľnostiam: 

	JAMIE: 
	Že si to nemôžeš dovoliť? Si jedným z najväčších majiteľov pozemkov na okolí.

	TYRONE:
	To neznamená, že som bohatý. Na všetkom je hypotéka –

	JAMIE:
	Lebo vždy kupuješ ďalšie, namiesto toho, aby si splácal hypotéku. Keby bol Edmund nejakým všivavým kusom zeme, ktorú by si chcel kúpiť, limit by siahal hádam až po nebesá. (O’Neill, 1968, s. 19).


Hoci O’Neill tému sociálnej kritiky naznačuje už vo svojom ranom období, prvou dvojicou hier, v ktorých sa komplexne vyjadruje k americkým hodnotám a spôsobu života v kapitalistickej spoločnosti a ktoré aj napriek ich experimentu s expresionizmom majú výrazný sociálny odkaz, sú až hry Cisár Jones a Chlpatá opica. 

V hre Cisár Jones rezonujú konradovské témy absolutistického vládcu, podobne ako v známom antikolonialistickom románe J. Conrada Srdce temnoty (1902). O’Neill v tejto hre využíva sled snových, halucinačných obrazov, ktoré ukazujú osobnú dezintegráciu tyrana Jonesa. Brutus Jones, bývalý nosič kufrov, odsúdený za vraždu, utečie z Ameriky a na západoindickom, dosiaľ civilizáciou neobjavenom ostrove sa pomocou lesti a klamstva ujme vlády. Presvedčí domorodcov, že je nesmrteľný, a „vyžmýka ich ako citrón“ (O’Neill, 1976, s. 183). Domorodci sa však vzbúria a Jones musí utiecť. Na úteku sa jeho strach pretaví do série halucinačných vízií, v ktorých retrospektívne stretáva obete svojich vrážd, ale aj sám sa stáva obeťou ako otrok na trhu otrokov. Jones umiera, keď vystrelí svoju „osudovú“ striebornú guľku na prízrak z halucinácií. Vojakom, ktorí po ňom pátrajú, prinesú už len jeho bezvládne telo. 

Chlpatá opica ukazuje dehumanizáciu a degradáciu robotníckej vrstvy, personifikovanej v ústrednej postave Yanka, a ostro kritizuje americký „pretechnizovaný“ (Alexandrová, s. 390) kapitalizmus na začiatku 20. storočia. Dej hry sa odohráva v železiarňach. Yank, „chlpatá opica“, je najskôr fascinovaný technologickým potenciálom a fyzickou deštruktívnou silou strojov, pociťuje dokonca hrdosť nad tým, že predstavuje metaforickú súčasť tejto dokonalej mašinérie. Neskôr si však uvedomí, že podobne ako stroje je vlastnený a ovládaný majiteľom železiarní a jeho jediná slobodná voľba je vôľa zomrieť a volí smrť. Hra Chlpatá opica zároveň približuje americké zaujatie technikou a technologický optimizmus, no len do doby, kým si ústredná postava Yank neuvedomí, že technológia je len ďalší spôsob kastového rozvrstvenia spoločnosti, rozdelenia na tých, ktorí ju vlastnia, a tých, ktorí ju ovládajú. Tí, ktorí ju vlastnia, ňou však paradoxne ovládajú tých druhých – slúži teda ako nástroj sociálneho rozdelenia a nepomáha ľuďom ani ľudstvu. Je zaujímavé, že hoci si Yank tento fakt uvedomí, jeho jedinou formou protestu je sebaizolácia a smrť z rúk skutočnej „chlpatej opice“, gorily v ZOO. Aj D. Alexandrová upozorňuje, že O’Neill nikdy vo svojich hrách nenavrhuje nijaké koncepčné riešenie sociálnych problémov – jeho postavy sú osamelí bojovníci a svoj boj zvyčajne nedohrajú: Alexandrová upresňuje, že „hlavnou črtou O’Neillovej sociálnej kritiky je negativizmus. Zatracuje kapitalizmus, ale nádej nevidí v nijakom inom zriadení. Ak vôbec vidí nejakú nádej pre človeka, táto nádej spočíva v jednotlivcoch, majúcich odvahu ovládať svoje duchovno.“ (Alexandrová, s. 406). 

Ako uvádzame v prílohe A, dvojica hier Chlpatá opica a Cisár Jones býva označovaná ako „expresionistické hry“ a takýto prívlastok často dostáva vďaka svojmu poslednému dejstvu aj hra Všetky Božie dietky majú krídla (Egri, s. 49). Ako sme uviedli v kapitole 2.4, ide o typ hier, v ktorých námety a dramatické techniky koexistujú vo vyváženej symbióze: predstavujú alternatívu realistických hier, no vyznačujú sa poetickým jazykom, symbolizmom, brisknými dialógmi, svetelnými efektmi, vytvárajúcimi ilúziu sna či spomienky, no predovšetkým apelom a snahou vzbudiť silné divákove emócie (Jacobus, s. 890-891). 
Schopnosť vzbudzovať emócie obnažením psychiky postáv si autor vyskúšal už v jednoaktovke z roku 1918 Malý rojko a v hre Prameň z roku 1921. V hre Malý rojko po prvýkrát skúma tému vydedenca zo spoločnosti, ktorý pod hrozbou prekliatia musí navštíviť svoju umierajúcu starú matku. Už v tejto ranej hre autor preniká do komplikovanej, paranoickej psychiky človeka na úteku a sprostredkúva pocity, ako strach z uväznenia, pudovú túžbu uniknúť a nedôveru či podozrievanie všetkých, vrátane svojich najbližších. V hre Prameň psychiku hlavnej postavy, dobyvateľa Juana Ponce de Leóna, pokoreného vlastnou starobou, odhaľuje divákovi ešte efektívnejšie, prostredníctvom halucinačných vízií, v ktorých sa predtým neohrozený muž pokorne zmieruje s Bohom, prírodou aj nutnosťou vlastného zániku. Expresionistické techniky O’Neill využije vo viacerých neskorších hrách, vrátane vrcholnej hry Cesta dlhého dňa do noci.
Dramatickými technikami a predovšetkým psychologickou prepracovanosťou postáv v hrách Chlpatá opica a Cisár Jones sa O’Neill skutočne odpútava od svojich melodramatických začiatkov. Postavy týchto hier síce príležitostne hovoria preexponovaným jazykom, majú však psychologický záber a komplexnú povahovú štruktúru, ktorými sa vymaňujú melodramaticky „plochej“, nevyvíjajúcej sa a predvídateľnej povahokresbe. O’Neill tiež špecificky modifikuje tradičné dramatické úzusy, čím dáva svojim hrám novátorský rozmer. 
Prvým špecifikom týchto hier, zintenzívňujúcim ich „expresionistický“ efekt, je pre O’Neilla príznačný otvorený „setting“, ktorý sa odohráva počas dlhšieho časového obdobia – niekoľkých týždňov (Cisár Jones), respektíve niekoľkých mesiacov (Chlpatá opica) alebo až dvoch rokov (Všetky Božie dietky majú krídla). Umiestnením príbehu do takéhoto dlhého obdobia O’Neill obohacuje príbeh o psychologickú premenu svojich protagonistov. Tieto postavy sa v priebehu času na scéne menia v pozitívnom alebo negatívnom smere. Pre všetky zobrazované postavy je preto príznačná ich psychologická tranzitívnosť, ktorú O’Neill stvárňuje buď realisticky, alebo expresionistickým experimentom. Psychologická premena je iniciovaná strachom o život tak, ako v hre Cisár Jones, metaforickým zápasom o autentické bytie a vlastné miesto vo svete, ako v hre Chlpatá opica, či neschopnosťou zmieriť sa so svojím rozhodnutím, ako v hre Všetky Božie dietky majú krídla. Premenu autor naznačuje použitím masiek alebo halucinačných vízií, pri ktorých sa divák akoby ocitne priamo vo vnútri myslí protagonistov a sleduje ich obavy, úzkosť, výčitky svedomia a pudový strach o vlastný život. 
Druhým špecifikom O’Neillových postáv, ktorý priamo vyplýva z ich tranzitívnosti, je ich vedomý a podvedomý rozmer, ktorým sa vo svojom výskume zaoberal aj O’Neillovi dobre známy populárny psychológ jeho čias S. Freud. Hoci, ako sme uviedli v kapitole 1.3, O’Neill popieral jeho zásadný vplyv na svoju tvorbu, viacerí literárni kritici, napríklad E. Bentley (Bentley, s. 343) pripúšťajú, že Freudova teória vedomia a podvedomia sa nezámerne odráža v takmer každej z O’Neillových hier. 

Novátorstvo S. Freuda spočíva v tom, že po prvýkrát identifikoval a označil predtým neznámu časť ľudskej psychiky, dnes známu ako ľudské podvedomie. Práve v ňom sídlia vrodené inštinkty a impulzy, podľa Freuda založené na hedonistických pôžitkoch, nazývané id. Tieto vrodené inštinkty však prechádzajú sociálnym filtrom, tzv. super egom. Môže ho predstavovať výchova, náboženstvo či zákony, prostredníctvom ktorých sa ľudské konanie socializuje. Znamená to, že človek potláča svoje „prirodzené“ sklony, ku ktorým Freud zaraďuje predovšetkým mocenský a sexuálny pud, respektíve ich vytesňuje do svojho podvedomia. Výsledkom tohto procesu je kompromis medzi id a superegom, nazývaný ľudské ego. Freud sa zaoberal aj rôznymi patologickými prejavmi, pri ktorých človek buď odoláva sociálnemu filtru, alebo si vytvára rôzne kompenzácie svojho pôvodného id. Môže ísť napríklad o vytvorenie vlastnej alternatívnej osobnosti, tzv. alterega (Holman – Harmon, s. 195).  

Nazdávame sa, že v O’Neillových expresionistických hrách autor vynikajúco zobrazil práve konflikt medzi id a superegom, pričom v každej z hier využil iné umelecké prostriedky. Yank v hre Chlpatá opica je variáciou na tému potlačenej osobnosti. Na viacerých miestach opakovane vyhlasuje svoju túžbu nájsť si svoje miesto v spoločnosti, niekam „patriť“. V prvom dejstve hry je hrdý na to, že „patrí“ k svojim priateľom a „patrí“  k technologicky dokonalému stroju (O’Neill, 1988, s. 125), čo mu dáva pocit výnimočnosti a ľudskej dôstojnosti. Keď však do strojovne vstúpi krásna a upravená Mildred, Yank si uvedomí, že Mildred predstavuje spoločnosť, do ktorej nikdy patriť nemôže. Vtedy začína jeho skutočný zápas o nájdenie svojho miesta a vlastne dôvodu existencie. Keďže sa mu túto túžbu nepodarí naplniť a nijaká spoločenská vrstva ho neprijme, v súlade s Freudovou teóriou si hľadá alternatívne spôsoby kompenzácie svojich túžob. „Chlpatá opica“ – gorila v zoologickej záhrade –, predstavuje jeho alter ego, jediného a najlepšieho priateľa, alternatívne bytie, ktoré nepodlieha elitárskym zákonom ľudskej spoločnosti. Preto aj smrť z rúk svojho alter ega prijíma Yank pokorne. Paradoxne tak pocit spolupatričnosti, po ktorom najviac túži, zažíva len v okamihu svojej smrti.

Hra Cisár Jones využíva opačný princíp. Zobrazuje ego „cisára“ Jonesa, ignorujúceho spoločenské zákony, ktorý, napriek tomu, že vyrástol v civilizovanej spoločnosti, vraždí a vykorisťuje. Divák môže len hádať, nakoľko sa na jeho povahe podpísalo chudobné detstvo a ťažká práca na železnici. Výsledkom však je bezohľadné, nesympatické, sebecké a ziskuchtivé monštrum, ktoré zdanlivo nie je schopné vzbudiť divákov súcit ani strach. V momente, keď Jones zažíva živočíšny strach o vlastné bytie, O’Neill na scéne zhmotňuje jeho halucinácie a ukazuje dezintegráciu jeho osobnosti. Divák sa prenesie priamo do jeho vedomia a podvedomia, v ktorom sídlia výčitky za vraždy a neprávosti, ktoré napáchal, i obavy z poníženia a straty osobnosti na trhu otrokov. Jonesov trest za jeho život teda prichádza priamo z jeho podvedomia ako sled mučivých halucinácií, počas ktorých sa Jones zabije. 

Najdetailnejšie však O’Neill skúma konflikt medzi id a egom práve vo svojej poslednej hre raného obdobia Všetky Božie dietky majú krídla, ktorej názov si autor vypožičal zo známeho dobového černošského spirituálu (Bothová-Hegedüsová, s. 353). Ústredná postava Ella Downeyová žije v neustálom rozpore a konflikte so svojím vnútorným presvedčením. Zo sklamania nad neúspešným vzťahom sa rozhodne pre sobáš s priateľom z detstva, černochom Jimom Harrisom, no neunesie spoločenské bremeno, ktoré zmiešané manželstvo na začiatku storočia prináša. Neustále vnútorne zápasí medzi láskou k Jimovi a mocenskou túžbou ho ovládať, ktorú jej dáva jej príslušnosť k belošskej rase. V záverečnej scéne sa dokonca priznáva, že sa modlila za to, aby Jim nezložil právnické skúšky, pretože jeho lepšie spoločenské postavenie by paradoxne rozvrátilo rovnováhu síl v ich vzťahu. Milovať Ellu totiž znamená úplne sa podriadiť. 
Okrem minuciózneho zobrazenia zákutí ľudskej psychiky sa metódy expresionizmu sústreďujú aj na priblíženie takzvaného „vnútorného princípu“ zobrazovaného deja, ktorý sprostredkúvajú ako zovšeobecnenú generalizáciu. Namiesto jednotlivcov ako špecifických individualít zobrazujú generické, typologické postavy, ktoré, ako sme podrobne priblížili v kapitole 2.4, reprezentujú celý druh postáv: „bankový úradník“, „oddaná manželka“, „úspešný podnikateľ“ a podobne. Zo zmienenej trojice hier je takáto generalizácia najzjavnejšia v hre Chlpatá opica. Hoci sám autor odmietal takéto zovšeobecňovanie a považoval ústrednú postavu za konkrétnu postavu, ktorú, podľa vlastných slov, vytvoril podľa skutočného írskeho robotníka (Dusenbury, s. 125), Yank, ako zdôrazňuje W. Dusenbury, je viac symbol ako postava. Je „everyman“, alebo „človek milión“, prostredníctvom ktorého O’Neill „tlmočí vlastné úvahy o povahe spoločnosti a zaobchádzaní s človekom“ (Dusenbury, s. 126). 
Aj Brutus Jones v hre Cisár Jones symbolizuje mnohé podobné osudy ľudí, tvoriacich (rasovú) menšinu. Autor túto symboliku zdôrazňuje práve v sérii halucinácií, začínajúcich v druhom obraze hry, kde strachom zmietaného Jonesa prenasledujú „malé beztvaré prízraky“ domorodcov, rovnako ako duch ním zavraždeného Jeffa a väzenského dozorcu, no aj prízraky plantážnikov a otrokárov. Týmito predstavami autor zhmotňuje nielen Jonesove podvedomie, ale metaforicky aj kolektívne podvedomie celého afroamerického pokolenia, jeho strach z minulosti a neprávostí ním trpených i páchaných, strach z prítomnosti a dôsledkov vlastných činov. Podobnú symboliku rozohrávajú aj hlavné postavy v hre Všetky Božie dietky majú krídla; Ella symbolicky predstavuje belošskú a Jim, podobne ako Brutus Jones, afroamerickú kultúru.
Aký je však „vnútorný princíp“ hier, ktorý majú expresionistické hry odhaľovať? Všetky tri hry spája „outsiderstvo“ ústredných postáv a ich snaha vyrovnať sa s ním, respektíve ho kompenzovať. Ako upozorňuje W. Dusenbury, sám autor v podobnom duchu vysvetľuje tému hry Chlpatá opica: „Predmetom je tu staroveká a stále platná téma, akou je človek a jeho zápas s vlastným osudom. Kedysi zápasil s bohmi, teraz zápasí sám so sebou, so svojou minulosťou a s vlastnou túžbou niekam patriť.“ (Dusenbury, s. 129) Yank, uvedomujúci si svoje „outsiderstvo“ voči vyššej vrstve, reprezentovanej Mildred a jej rodinou, sa snaží o vytvorenie chýbajúcich väzieb s najrôznejšími skupinami ľudí, vrátane socialistov. Nikde, dokonca ani v amorálnom svete zvierat mimo ľudskej spoločnosti však nenachádza stratený pocit spolupatričnosti. Hra vlastne vypovedá o celom ľudstve a jeho „strate dávnej animalistickej harmónie s poriadkom vecí“ (Dusenbury, s. 129). V tomto zmysle je hra Chlpatá opica antitézou klasickej tragédie, ktorej hlavným posolstvom pre diváka je uistenie, že hrdinovým utrpením sa rozvrátený poriadok sveta vráti do pôvodných hraníc. Chlpatá opica nedáva podobnú nádej, Yankove utrpenie je síce výnimočné, ale nie je víťazné.  
Brutus Jones v hre Cisár Jones predstavuje podobného „outsidera“, ktorým ho robí jeho príslušnosť k černošskej rase. K tomuto nezámernému „outsiderstvu“ sa však, na rozdiel od Yanka, pripája jeho kriminálna minulosť a tyranská prítomnosť. Jonesova bezohľadná životná filozofia z neho robí postavu, ktorá nevzbudzuje divácke sympatie ako Yank. Na rasovú nespravodlivosť systému odpovedá vlastnou nespravodlivosťou voči domorodému obyvateľstvu, za zlo sa odpláca ešte väčším zlom. Podobne ako Yank, hoci menej morálnymi prostriedkami sa však Brutus Jones len snaží existovať v rámci vopred stanoveného status quo. Keď sa stáva vydedencom jednej spoločnosti, vytvorí si novú, podľa vlastných zákonov, no aj tieto zákony sa po čase obrátia proti nemu a znovu sa stáva utečencom. Jeho imperatívom už nie je „patriť“, skôr „prežiť“. A práve od tohto bodu sú hry Cisár Jones a Chlpatá opica vo svojom odkaze divákovi konvergentné a ich postavy vzbudzujú analogické emócie súcitu. Aj posolstvo Cisára Jonesa rezonuje podobnými tónmi: Jonesova smrť prináša svetu zdanlivý návrat k poriadku a harmónii; je to však svet, v ktorom vládu preberajú ľudia ako cynický a dvojtvárny Smithers a jeho prisluhovač Lem. 

Všetky Božie dietky majú krídla je hra o rovnováhe, respektíve nerovnováhe síl v partnerskom vzťahu, ktorý je zároveň vzťahom muža a ženy, belošky a černocha, príslušníka vyššej a nižšej vrstvy, a ľudí s rôznym vzdelaním a výchovou. Tieto komplikované väzby O’Neill ešte násobí rodinnými vzťahmi a umiestnením príbehu do doby a spoločnosti, v ktorej zmiešané manželstvo predstavuje neúnosné spoločenské tabu. Aj z tohto dôvodu premiéru hry sprevádzali výhražné listy Ku-Klux-Klanu a avizovaný bombový útok v divadle (Jensen, s. 146-153). Ella sa sobášom s Jimom stáva podobným vydedencom ako Yank, či, prenesene, Brutus Jones. Práve s Jonesom ju spája snaha o vytvorenie si alternatívneho sveta podľa svojich pravidiel ako kompenzáciu svojej spoločenskej neprijateľnosti. Tento svet sa však na rozdiel od Jonesovej tyranskej veľmoci zužuje len na dve osoby, Ellu a Jima. Práve Jim sa však musí v ich vzťahu podriadiť a prijať Ellinu absolútnu moc. Jej úsilie o dokonalé ovládnutie Jima je podobné ako Jonesovo úsilie o ovládnutie domorodého obyvateľstva a Yankova snaha nájsť spoločnosť, kam by mohol patriť. V tejto hre O’Neill opäť neponúka nijakú nádej. Ella a Jim síce ostávajú spolu, ich svet však nie je svetom lásky a harmónie, ale takmer neurastenickej závislosti na slabosti toho druhého. 
Hudba, masky a mnohoraké symboly len dotvárajú expresionistickú atmosféru tejto trojice hier, no ich podstata spočíva práve v expresionistickom odkrývaní oku neviditeľných, skrytých motívov ľudských túžob. Cesta naspäť, k prvoplánovým emóciám, symbolom a technikám melodrám už nie je možná a expresionizmus sa bude odrážať takmer v každej hre, ktorú autor ešte napíše, hoci nie vždy bude jej najvýznamnejším prvkom. O’Neillove rané expresionistické hry však vytyčujú cestu pre jeho neskoršie expresionistické pokusy v hrách Lazar sa smial a Veľký boh Brown, ako aj v hrách s náboženskou tematikou Dynamo a Dni bez konca.
Desaťročné obdobie O’Neillových začiatkov a „učňovských rokov“ sa nesie v duchu rôznorodého experimentovania. Kvantitatívne mu dominujú jednoaktovky, ktorých autor píše až štyridsaťpäť, no formu jednoaktoviek definitívne opúšťa v roku 1924, keď v interview pre Herald Tribune tvrdí: „O jednoaktovky sa už nezaujímam. Neuspokojuje ma ich forma – nedáva mi možnosť preniknúť do hĺbky.“ (O’Neill, 1924, s. 110). Vo svojom „strednom“ období sa preto sústreďuje na menší počet rozsiahlejších celovečerných hier. 

Tematicky počas svojho skorého obdobia autor rozkrýva najrôznejšie námety: život námorníkov, kriminálnikov, prostitútok, domorodých vládcov, až na výnimky však všetky oscilujú okolo tém rodinných a partnerských vzťahov či námetov z námorníckeho života. Len v štyroch hrách sa autor, pravdepodobne ovplyvnený celosvetovými politickými udalosťami, necháva inšpirovať témou vojny, ktorú stvárňuje prostredníctvom melodrámy, psychologickej drámy a paródie. 
Začínajúci autor často zápasí s formálnymi aspektmi hier, pridlhými dialógmi a rôznymi divadelnými klišé. Do svojich hier sa však snaží transponovať silné pocity svojho vlastného pohnutého života a v mnohých prípadoch sa mu to naozaj podarí. Žánrovo zápasí s melodrámou: snaží sa jej uniknúť alebo ju premôcť, čo sa mu uspokojivo darí až v jeho expresionistických hrách. Nechápe, že melodráma, zapustená v základoch jeho vlastného života, je vlastne élan vital podstatnej väčšiny jeho hier, ich kreatívnym hnacím prvkom, z ktorého pramení ich sila a presvedčivosť. Expresionistické hry O’Neillovho skorého obdobia však už dokazujú jeho posun od jednoduchej štruktúry melodrámy k zložitej psychologickej štruktúre expresionizmu, od čierno-bielych, predvídateľných postáv k viacpolárnym, ktoré nemajú len dobré alebo zlé stránky, ale širokú škálu meniacich sa morálnych vlastností. O’Neill v týchto hrách úspešne rozohráva celú plejádu pocitov a motívov, a preto nie sú melodramaticky jednorozmerné a ničím neprekvapujúce. Bohatosť ich psychologického materiálu i nesmierna kreativita, s ktorou ho O’Neill zakomponoval do dramatického textu, tieto hry vyčleňujú zo spektra melodrám a stavajú na úroveň vynikajúcich diel svetovej literatúry.
4   Stredné obdobie – od realizmu k expresionizmu a tragédii
Urobil som pokus. 

Ak sa nepodaril,

 je dosť času 

urobiť nový.

(A. Strindberg, 1907)

„Stredné“ obdobie O’Neillovej tvorby je ohraničené rokmi 1924 a 1934, keď má derniéru O’Neillova na dlhý čas posledná hra Dni bez konca. Táto fáza jeho tvorby je početne menej bohatá ako skoré obdobie. Vzniká počas nej iba deväť žánrovo a tematicky rozmanitých divadelných hier, no O’Neill sa definitívne etabluje ako „vedúca osobnosť amerického divadla“ (Robinson, s. 69). V období týchto desiatich rokov sa sústreďuje hlavne na náročné celovečerné projekty, zobrazujúce zložité psychologické a existenciálne otázky, a na systematickú konfrontáciu diel Aischyla, Sofokla, Strindberga, Nietzscheho, Freuda a Junga s modernou americkou realitou. Vytvoril napríklad  americkú paralelu gréckej drámy Faidra Túžba pod brestami (Desire Under the Elms, 1924), v ktorej využíva prvky gotickej literatúry, ďalej hry Veľký boh Brown (Great God Brown, 1925) a Lazar sa smial (Lazarus Laughted, 1925 – 26; premiéra v roku 1928), ktoré využívajú jungovské archetypy a hru Miliónový Marco (Marco Millions, 1923 – 25; premiéra v roku 1928) s prvkami východného mysticizmu. V rokoch 1926-27 píše aj nezvyčajne dlhý psychologický experiment v deviatich dejstvách Čudná medzihra (Strange Interlude, premiéra v roku 1928). V roku 1928 vzniká hra Dynamo a obdobie završujú hry Smútok pristane Elektre (Mourning Becomes Electra, 1929 – 31), komédia Ach, divočina (Ah, Wilderness!, 1932) a Dni bez konca (Days without End, 1931 – 34).   
Zo žánrového hľadiska O’Neillovmu strednému obdobiu opäť dominuje dvojaký experiment – formálny aj obsahový. V prvom rade experimentuje so žánrom tragédie a jej transponovaním do amerických reálií. Úspešný pokus o takýto experiment predstavujú predovšetkým jeho hry  Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre, no svojím spôsobom aj hra Čudná medzihra, ktorej síce dominuje strindbergovský ponor do minulosti, expresionistické exteriorizovanie vnútorných princípov hry i freudovsky psychoanalytický interpretačný potenciál, hra však obsahuje aj tragický determinizmus a zápas o zmysel života, príznačný pre tragédie. 
Obsahovo-formálny experiment, ktorý predstavuje dramatikov návrat na pozície expresionizmu v hrách Veľký boh Brown (1925) a Lazar sa smial (1925 – 26), tematicky prepojených s formálne realistickou satirou Miliónový Marco (1923 – 25), predstavíme v kapitole 4.2. Stredné obdobie uzatvára dvojica realistických, nábožensky motivovaných hier, Dynamo (1928) a Dni bez konca (1931 – 34), ktoré sa však nestretli s diváckym ani kritickým úspechom. Naopak autobiografická hra Ach, divočina z roku 1932 dosiahla takmer tristo repríz (Jensen, s. 159) a predstavuje tretiu najpopulárnejšiu O’Neillovu hru počas jeho života. Hoci nie všetky z O’Neillových hier strednej fázy jeho tvorby boli rovnako divácky úspešné, každá z nich osobitným spôsobom dokumentuje jeho autorský a umelecký rast.
4.1   O’Neillove tragédie stredného obdobia

V rozmedzí rokov 1924 a 1931 vytvoril vtedy sotva štyridsaťročný dramatik svoje tri pravdepodobne najvýznamnejšie, ale aj najkontroverznejšie diela. Autorovi síce priniesli komerčný úspech (hra Smútok pristane Elektre dosiahla 150 repríz, Túžba pod brestami 208 repríz a Čudná medzihra bezprecedentných 426 repríz), no zároveň im často vytýkali početné technické a logické problémy (Bentley, s. 331-333) a hru Smútok pristane Elektre označili ako „nevyváženú melodrámu“ (Kemelman, s. 308). 

Táto trojica hier skutočne nepredstavuje „ľahko stráviteľný“ divadelný zážitok. Hry sú náročné už svojím rozsahom, ktorý v Čudnej medzihre dosahuje až deväť dejstiev a hra trvá takmer deväť hodín. Aj javiskové spracovanie námetov je náročné na divákovu pozornosť. Hry sú primárne postavené na dialógoch, nie na akcii, a ich postavy často rozprávajú pre O’Neilla charakteristickým, melodramaticky preexponovaným jazykom. Aj napriek tomu však mnohí kritici zdôrazňujú ako „tragický“ nielen ich „prvotný impulz“ (Jensen, s. 142), ale aj ich záverečný dopad (Baker, s. 246).
Dve z týchto hier, Túžba pod brestami a Smútok pristane Elektre, predstavujú zjavné varianty antickej tragédie. Tretia, Čudná medzihra, síce obsahuje mnohé z týchto prvkov, no pre výrazné strindbergovské prvky minulosti a nadmieru psychologického materiálu býva žánrovo zaraďovaná aj ako psychologická alebo „novelistická“ dráma (Carpenter, s. 119). Keďže v nej však O’Neill vystihuje osudovosť, záverečný odkaz aj konflikt nesúmerateľných hodnôt, pridávame sa k literárnym kritikom, ktorí zdôrazňujú jej tragický tón. 

V kapitole 2.1 sme priblížili viaceré prvky tragédie, o dosiahnutie ktorých sa snažil aj O’Neill. Ide o antickú osudovosť, kladný hodnotový register protagonistov, už spomínaný konflikt nesúmerateľných hodnôt a záverečný zážitok rozpoznania a katarzie, sprostredkujúci univerzálny odkaz tragédie, prostredníctvom ktorého divák lepšie pochopí „usporiadanie sveta“. V tejto kapitole preskúmame, ako sa zmienené prvky tragédie konkrétne realizujú v trojici hier Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre a Čudná medzihra.
4.1.1   Deterministický aspekt tragédií stredného obdobia
Ako sme už uviedli v kapitole 2.2, zásah osudu z rúk prírodných bohov predstavoval v gréckych tragédiách ničím nenahraditeľný výstavbový prvok deja. O’Neill sa vo svojich hrách snažil vytvoriť analogickú externú silu, ktorá by mala porovnateľný vplyv na protagonistov jeho hier. Vo svojich prvotinách za takúto silu často považoval more, ktoré jeho námorníkom a ich rodinám prinášalo neblahý osud – smrť, zmrzačenie, fyzickú izoláciu či citovú paralýzu. V neskoršej, tragicky ladenej hre Za horizontom more vymenil za spoločenský variant osudu či manipuláciu inou postavou. Spoločenský, ako aj biologický a historický variant moderného osudu ďalej skúmal v mnohých nasledujúcich hrách, predovšetkým v trojici hier stredného obdobia Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre a Čudná medzihra. Práve tieto hry dokazujú, že viera v osud a osudovosť v moderných drámach je plne nahraditeľná, no je nutné ju hľadať a interpretovať súčasným spôsobom, s otvorenosťou a prístupnosťou k rôznym inšpiračným zdrojom. Preto sa v tejto kapitole zameriame na zodpovedanie otázky, čo je to osud, aký vplyv mal na dej tragédie a ako sa môže pretransformovať v modernej tragédii.
Pokiaľ hľadáme „osud“ ako reťaz zosúvzťažnených udalostí, pričom jedna pôsobí ako príčina a ďalšie ako jej následky, v hrách Eugena O’Neilla nie je možné nezaznamenať puritánsku, respektíve prisťahovaleckú minulosť otcov ako spúšťací mechanizmus tragického osudu ich potomkov. Tento vzťah môžeme dokázať podrobnou textovou analýzou a identifikovaním príčinno-následných vzťahov. Získame tak prehľad o postavách, ktoré svojím zámerným či nezámerným konaním v minulosti metaforicky či doslovne zapríčinili záverečný kolaps a zánik rodiny. Pri zisťovaní chronologickej následnosti udalostí sme postupovali rovnakým spôsobom, ako June Schlueterová v eseji Chronology of the Death of a Salesman (Schlueterová, s. 151). Východiskovým bodom pre približnú časovú postupnosť udalostí bolo čo najpresnejšie časové určenie, ktoré O’Neill zvyčajne pomerne presne uvádza v úvode prvého dejstva. 

Túžba pod brestami:
	Revolučné obdobie, oslobodenie kolónií


	1770 – 75
	Narodil sa Ephraim Cabot (s. 334).

	1789 – 97 

G. Washington 

1. prezident USA
	1795 – 1800
	Ephraim, dvadsaťročný, prišiel na miesto, kde sa odohráva dej hry (s. 348).

	
	O dva roky neskôr
	Ephraim sa pripojí ku skupine osadníkov, smerujúcich na západ (s. 349).

	1801 – 09 

T. Jefferson

2. prezident USA
	
	Ephraim Cabot sa oženil, jeho žena o 20 rokov umiera (s. 349).

	
	1811
	Narodil sa Simeon, syn Ephraima Cabota (s. 319).



	1812 – 14

anglo-americká vojna
	1813
	Narodil sa Peter, brat Simeona (s. 319).

	
	1815
	Narodila sa Abigail (Abbie) Putnamová (s. 327).



	1823 

Monroeova doktrína
	1820 – 24
	Ephraim sa po smrti prvej manželky oženil s druhou manželkou a získal podiel na farme (s. 323).



	
	1825
	Narodil sa Eben (s. 319).



	
	1830 – 50
	Abbie pracovala ako slúžka, vydala sa za alkoholika, jej manžel a dieťa zomreli (s. 339).



	
	1832
	Jenn, manželka Simeona zomrela (s. 319).



	1846 – 48

mexická vojna


	1840
	Ebenova matka po 16. rokoch manželstva zomrela. Eben mal 15 rokov (s. 324; 349).

	1848 

zlatá horúčka v Kalifornii 
	1850
	(1. dejstvo) Ephraim (75-ročný) sa oženil s Abbie Putnamovou (35-ročná), ktorá pochádza z Nového Doveru (s. 327) a vracia sa domov. 



	
	Leto 1850
	Eben má 25, Simeon 39 a Peter 37 rokov (s. 319);

Simeon a Peter predávajú Ebenovi svoje podiely na farme za 600 dolárov a odchádzajú hľadať zlato do Kalifornie (s. 333).



	
	 O 2 mesiace neskôr
	(2. dejstvo) Ephraim Cabot chce zabiť Ebena, pretože Abbie ho obvinila zo sexuálnych zámerov. 

Abbie navrhuje Ephraimovi splodiť syna.

Abbie zvádza Ebena, ktorý jej podľahne v izbe jeho matky (s. 355-356). 



	
	Neskoré leto 1851, noc
	(3. dejstvo) Narodí sa dieťa, ktorého otcom je Eben (s. 358);

Ephraim netuší, že dieťa nie je jeho, a oslavuje krst.



	
	O polhodinu neskôr
	Abbie v hádke Ebenovi oznámi, že chcela dieťa, ktoré by zdedilo Ebenovu farmu (s. 365)

Eben oznámi Abbie, že odchádza do Kalifornie (s. 367).



	
	Pred svitaním
	Abbie zadusí dieťa, aby Ebenovi dokázala svoju nezištnú lásku (s. 370), Eben odchádza, aby ju udal šerifovi (s. 371).



	
	Po svitaní, o polhodinu neskôr 
	Ephraim Cabot zistí, že dieťa je mŕtve a jeho otcom bol Eben (s. 372), Eben priznáva svoj podiel viny (s. 375).

	
	
	Ephraim Cabot plánuje opustiť farmu, vypustí dobytok a plánuje odísť do Kalifornie. Na cestu chce použiť peniaze, ktoré získal sobášom s Ebenovou matkou (600 dolárov), no tieto peniaze Eben vyplatil bratom.


Z načrtnutej časovej osi môžeme zistiť, že hra predstavuje tzv. „otvorenú hru“ a jej časové rozpätie ďaleko presahuje aktuálny „javiskový“ čas. Kým aktuálny čas trvá len o niečo viac ako rok (leto 1850 – 51), divák sa počas hry dozvedá na základe rôznych poznámok a fragmentov informácií históriu rodiny Cabotovcov. Jednoduchým výpočtom môže na základe veku postáv zistiť približnú následnosť jednotlivých udalostí, chronologicky ich zoradiť a určiť tie, ktoré slúžia ako možné príčiny ostatných udalostí.

„História“ rodiny Cabotovcov začína približne v období rokov 1770 – 75, keď sa narodil Ephraim Cabot. Dôležité je však obdobie rokov 1795 – 1800, keď Ephraim Cabot podľa vlastných slov prichádza na územie Nového Anglicka a rozhodne sa venovať farmárčeniu. (O’Neill, 1988, s. 348). Toto obdobie je zrejme zlomové pre formovanie Cabotovej puritánskej filozofie. Verí, že tvrdou prácou preukáže svoje mimoriadne schopnosti a potvrdí vlastnú náboženskú koncepciu. Priznáva síce, že nakrátko zaváhal a po dvoch rokoch otročenia na kamenistej pôde sa pripojil ku skupine smerujúcej na západ za víziou ľahšieho života. Takýto život ho však neuspokojoval, a preto sa vrátil naspäť do Nového Anglicka (O’Neill, 1988, s. 349).

O’Neill neponúka divákovi žiadne iné informácie o Cabotovej minulosti, rodičoch či detstve. Len na základe Ephraimovho dialektu môžeme hádať, či patrí k druhej alebo tretej generácii prisťahovalcov do Spojených štátov. Nakoľko nehovorí o vlastných rodičoch ani iných príbuzenských vzťahoch, môžeme predpokladať, že ich stratil, opustil alebo nikdy nepoznal. V každom prípade sa v jeho minulosti zosobňuje určitá vykorenenosť a bezdomovstvo, charakteristické pre mnohých prisťahovalcov do Ameriky v tomto období. Ephraim Cabot ako dvadsaťročný je pre spoločnosť Nového Anglicka nikto, prišiel odnikiaľ a nikam nepatrí. Možno práve to spôsobilo jeho chorobný príklon k farme ako miestu, kam môže patriť, a k práci, ktorou môže dokázať, kým vlastne je. Farmárska práca je teda Cabotovým spôsobom sebapotvrdenia a sebadefinovania. Čím tvrdšie pracuje, tým si je istejší vlastným postavením nielen v spoločenstve Nového Anglicka, ale aj svojím miestom človeka vo svete.

Práve Ephraimova „puritánska“ mentalita však nezámerne zapríčiňuje celú reťaz nasledujúcich udalostí: Cabot doslova upracuje svoje prvé dve manželky k smrti. Svojich synov tiež využíva len ako lacný zdroj pracovnej sily. Predovšetkým Eben ho za jeho tvrdosť nenávidí a obviňuje ho zo smrti matky. Ako formu pomsty zvolí cudzoložstvo s Cabotovou poslednou a najmladšou manželkou Abbie a táto pomsta neskôr vyústi do ďalších udalostí, až nakoniec rezultuje rozpadom rodiny: synovia Peter, Simeon a nakoniec aj sám Ephraim Cabot odídu do Kalifornie, Eben a Abbie sú odsúdení na trest smrti, čím rodina definitívne zaniká.

Jednotlivé postavy, predovšetkým Eben, nemali a ani nemohli mať nijaký vplyv na Cabotovu puritánsku tvrdosť, ktorá bola výsledkom udalostí v rokoch 1795 – 1802. Preto ju môžeme chápať ako silu, ktorá ovláda konanie a správanie jednotlivca bez toho, aby si ju uvedomoval, a nahrádza antické príčinno-následné vzťahy medzi osudom a človekom. 

Podobné príčinno-následné vzťahy môžeme interpretovať aj v iných O’Neillových rodinných hrách, napríklad v hre Smútok pristane Elektre. Dej tejto hry sa odohráva počas rovnako rozsiahleho obdobia niekoľkých desaťročí ako v hre Túžba pod brestami. Okrem subjektívnych udalostí v rodine Mannonovcov približuje aj objektívne historické skutočnosti, napríklad nástup kapitalizmu, mexickú a občiansku vojnu či smrť Abrahama Lincolna.

Smútok pristane Elektre:
	
	1805
	Abe Mannon získal majetok, založil spoločnosť 1st Western Ocean Packet Lines (s. 895).

	
	1805 – 10
	Seth Beckwith sa stáva sluhom Abe Mannona (s. 931).

	1812 – 14 anglo-americká vojna
	1810
	Narodil sa Ezra Mannon (s. 931).

	
	
	Narodila sa sestra Ezru Mannona (bez mena).

	
	
	Škandál Abeho brata Davida a pestúnky Ezrovej sestry, Marie Brantômovej, Abe ich vyhodí z domu, prinúti ich predať Davidov podiel z dedičstva za desatinu ceny, Marie a David odídu „niekde na západ“ (s. 906).

	
	
	Abe zbúra rodičovský dom a na jeho mieste postaví nový, pretože nemôže žiť v „poškvrnenom dome“ (s. 906).

	1823 Monroeova doktrína
	
	Ezrova sestra umiera.

	
	1825
	Narodila sa Christine, Ezrova manželka (s. 896). 

	
	1829
	Narodil sa syn Davida Mannona a Marie Brantômovej, Adam Brant (s. 906).

	
	
	David Mannon sa stáva alkoholikom (s. 911).

	
	1836
	David Mannon v opitosti udrie manželku, Adam je svedkom a znenávidí otca, o štyri dni neskôr ho otec poprosí o odpustenie, no Adam odmietne, David Mannon sa obesí. (s. 911).

	
	
	Abe Mannon prinúti Ezru, aby vstúpil do vojenskej akadémie West Point (s. 895).

	
	1842
	Narodila sa Lavínia Mannonová, dcéra Ezru a Christiny Mannonovcov (s. 897), Christine má 17 rokov, Ezra má 32 rokov.

	
	1845
	Narodil sa Orin, syn Ezru a Christiny (s. 957).

	1846 – 48 mexická vojna
	1848
	Ezra sa zúčastnil vojny ako major (s. 895).

Umiera Abe, Ezra opúšťa armádu, preberá rodinný prepravný podnik, postupne sa stáva sudcom a starostom mesta (s. 895). 

	občianska vojna
	1861
	Ezra opäť vstúpi do armády, aby bojoval za generála Granta, získa hodnosť generála. 

	
	
	Orin vstupuje do armády ako radový vojak, prvýkrát zabije človeka.

	
	
	Christine sa zamiluje do kapitána Branta, syna Marie Brantômovej a Davida Mannona, t. j. do vlastného synovca.

	Smrť A. Lincolna
	Apríl 1865,

popoludnie
	(1. dejstvo) Seth prezrádza Lavínii pôvod kapitána Branta (s. 907).

	
	O týždeň neskôr
	Ezra a neskôr Orin sa vracajú z vojny domov (s. 931).

	
	Ten istý večer
	Christine otrávi Ezru Mannona (s. 946).



	
	O dva dni 

neskôr
	Lavínia podozrieva matku (s. 959).



	
	O dva dni 

neskôr, večer
	Orin zavraždí milenca Christiny, kapitána Branta (s. 995).

	
	Nasledujúcej noci
	Christine spácha samovraždu (s. 1002).



	
	Leto 1866, 

večer
	Orin a Lavínia sa vracajú z cesty na „pohanské“ ostrovy, kde chceli zabudnúť na predchádzajúce udalosti. Lavínia preberá identitu a vzhľad matky, Orin otca Ezru Mannona (s. 1077).

	
	O mesiac neskôr
	Orin sa zastrelí (s. 1044).



	
	O tri dni 

neskôr 
	Lavínia odmietne ponuku na sobáš a zvyšok života strávi v mannonovskom sídle (s. 1045).


Z chronologického prehľadu vyplýva, že udalosti, ktoré pôsobia ako príčiny vrážd a samovrážd v rodine Mannonovcov, sa odohrávajú dávno pred začiatkom prvého dejstva, takže jednotlivé postavy im opäť nemôžu zabrániť. Za takýto variant osudu považujeme nemilosrdnosť, s akou starý otec Abe Mannon vyhnal z domu vlastného brata a dokonca zbúral pôvodný rodičovský dom, v ktorom došlo k „zneucteniu rodiny“ (O’Neill, 1988, s. 906). Z tejto extrémnej reakcie môžeme usudzovať, že morálka rodiny ležala Abe Mannonovi na srdci viac ako čokoľvek iné. Paradoxne, vyhnaním vlastného brata Abe Mannon spustil celú reťaz nepredvídaných udalostí, ktoré viedli k mravnému, ako aj faktickému rozpadu rodiny. Ezra Mannon, syn Abe Mannona, je síce vychovaný v duchu puritánskej odmeranosti, túži však po prítomnosti spontánnej, bezprostrednej a emotívnej manželky, nie nepodobnej jeho pestúnke Marii Brantômovej. To je podľa všetkého dôvod, pre ktorý si tridsaťdvaročný Ezra vyberá o pätnásť rokov mladšiu, sotva sedemnásťročnú manželku. Aj jeho správanie po návrate z občianskej vojny prezrádza človeka, v ktorom sa pod puritánskym vzhľadom ukrýva vášnivý muž. 

Nanešťastie však Christine nedokáže tento nepuritánsky rys objaviť, a to zrejme spôsobuje aj jej príklon k mladšiemu a „vášnivejšiemu“ kapitánovi Brantovi. Christine to vyjadruje slovami: „[Adam] je jemný a nežný, je všetkým, čím si ty nikdy nebol.“ (O’Neill, 1988, s. 945). V duchu predchádzajúcej úvahy môžeme považovať za následky prchkosti Abe Mannona aj jej celkové nemorálne správanie, vrcholiace vraždou manžela. Dôsledky pýchy, respektíve chyby Abe Mannona, sa prejavujú aj v nasledujúcej generácii Mannonovcov. Kým Orina trápia výčitky za nepriame zapríčinenie matkinej smrti, Lavínia prežíva vášnivý, no nemorálny a nelegitímny vzťah s domorodcom Avahanim. Extrémne úsilie Abe Mannona o mravnú čistotu rodiny tak paradoxne končí absolútnym morálnym rozvratom a rozpadom rodiny.

„Novelistická“ hra Čudná medzihra predstavuje modernejšie, prepsychologizovanejšie stvárnenie vplyvu puritánstva na meniace sa sociálne usporiadanie rodiny a spoločnosti. Napriek tomu sa však domnievame, že pri správnom chronologickom zoradení udalostí je v nej možné interpretovať podobnú osudovosť ako v predchádzajúcich dvoch hrách. 

Čudná medzihra:
	
	Približne
	

	
	
	Nedova matka zomrela, keď bol ešte len dieťa (s. 725).

	
	
	Samov prastarý otec bol mentálne postihnutý, stará matka zomrela v ústave pre duševne chorých a Samov otec bol pred smrťou niekoľko rokov nepríčetný. Teta, ktorá ešte žije, je tiež mentálne postihnutá (s. 708).

	
	1882
	Narodil sa Marsden, rodinný priateľ (s. 633).

	1898 – vojna so Španielskom
	1897
	Narodila sa Nina (s. 642).

	
	1911
	Zomrela manželka profesora Leedsa, matka Niny (s. 635).

	
	1912 – 13
	Gordon sa stáva „tínejdžerskou hviezdou“. 

	Prvá svetová vojna v Európe
	1914
	Gordon vstúpi do armády.

	Vstup USA do vojny, koniec prvej svetovej vojny
	1917
	Gordon zahynul dva dni pred podpísaním mieru (s. 635) v blízkosti mesta Sedan (s. 639).

	
	
	(1. dejstvo) Nina sa istý čas uzatvára pred spoločnosťou, neskôr sa z nej stáva tzv. „flapper“, mladá nezávislá žena s neviazanou morálkou (s. 638).

	
	
	Nina absolvovala 6-mesačný výcvik pre zdravotné sestry (s. 646).

	
	Jeseň, pribl. 

r. 1918
	(2. dejstvo) Nina skončila kariéru zdravotnej sestry a vracia sa domov (s. 653).

	
	
	Profesor Leeds je mŕtvy (s. 656).

	
	Jar 1919, 

o 7 mesiacov 

neskôr
	(3. dejstvo) Svadba Niny a Sama (s. 675). 

	
	
	Nina čaká Samovo dieťa (s. 676).



	
	Jeseň 1920
	(4. dejstvo) Samova matka Nine odhalí, že členovia rodiny vrátane Sama sú postihnutí dedičným šialenstvom, ktoré sa prejavuje v pokročilom veku (s. 684).

	
	
	(5. dejstvo) Nina sa rozhodne pre potrat, neskôr počne dieťa Neda Darrella, ktoré vychová ako Samove. Zo sídla profesora Leedsa sa presťahujú na predmestie New Yorku (s. 714). 

	
	Apríl 1921
	(6. dejstvo) Nina zvažuje rozvod so Samom (s. 717).

	Následky krachu na newyorskej burze, recesia, nezamestnanosť
	1932
	(7. dejstvo) Gordon, syn Niny, má 11 rokov, Nina 35 (s. 758). Na oslave narodenín urazí Darrella, ktorý sa pred šiestimi mesiacmi vrátil zo Západnej Indie.

	
	1933
	Narodila sa Madeline Arnoldová, Gordonova budúca manželka (s. 779).

	Druhá svetová vojna 
	1942
	(8. dejstvo) Madeline Arnoldová má 19 rokov, Gordon sa s ňou zasnúbi (s. 781).

	
	
	Nina sa počas veslárskej súťaže rozhodne povedať Madeline o dedičnom šialenstve v Samovej rodine aj napriek tomu, že Gordon nie je Samov syn. Darrell tomu zabráni (s. 797). Sam dostane mŕtvicu (s. 801).

	
	O niekoľko mesiacov neskôr, jeseň
	(9. dejstvo) Sam je mŕtvy (s. 803).

Gordon a Madeline odchádzajú na svadobnú cestu, potom Gordon prevezme otcov podnik (s. 810).

Darrell zdedí pol milióna dolárov na výskum (s. 810) a odchádza do Západnej Indie. Marsden sa ožení s Ninou (s. 815). Gordon sa nedozvie, kto je jeho skutočný otec.


V hre Čudná medzihra predstavuje profesor Leeds „puritána“, ktorý sa nechce zmieriť so skutočnosťou, že jeho dcéra by mala fyzicky aj emotívne patriť inému, akokoľvek schopnému mužovi. Pod falošnou zámienkou dcérinho dobra tajne odhovorí Gordona od zásnub, čím vlastne aj znemožní vzájomné fyzické zblíženie mladých ľudí. Tým akoby umelo predĺži čas, pokým je Nina jeho „niňom“, dieťaťom, dcérou, a odloží čas, keď sa má stať ženou, manželkou. Podobne ako puritánstvo Abe Mannona, aj puritánstvo profesora Leedsa spôsobuje Ninin následný príklon k svetskému životu a horúčkovité hľadanie životného šťastia a pocitu naplnenia v najrôznejších variantoch vzťahov s mužmi. Leedsova sebecká túžba ponechať si Ninu len pre seba tak vyúsťuje do skutočnosti, že Nina patrila mnohým mužom. Naviac, profesor Leeds sa snaží zabrániť Nininmu zblíženiu s Gordonom v dobe, keď sa sex v rámci hnutia flappering začal považovať za jeden zo spôsobov sebadefinovania. Nina teda cíti aj spoločenskú neprirodzenosť otcovej žiadosti a možno preto vedome či podvedome koná kontrastne a rebelantsky. 
Nina je „obeťou manipulácie“, podobne ako slečna Júlia, ústredná postava hry s rovnakým názvom z roku 1907, ku ktorej býva Čudná medzihra prirovnávaná. Nezávislá a rovnostárska matka slečny Júlie, podobne ako profesor Leeds, vychováva svoju dcéru nekonvenčným spôsobom, čo vyúsťuje do jej patologických vzťahov s mužmi. Júlia ich chce dokonale ovládať a túto prevahu chce verejne ukázať. Preto ich núti bozkávať jej topánky či na verejnosti preskakovať jazdecký bičík, preto chce utiecť so spoločensky neprijateľným sluhom Jeanom. (Strindberg, s. 23-27). 
Aj Ninina manipulatívna výchova, príliš upätá na jej vzťah k otcovi ako jedinému mužskému elementu v jej živote, vyúsťuje v jej nezdravom vzťahu k mužom. Najskôr je absolútne oddaná jedinému mužovi, Gordonovi Shawovi. Po Gordonovej smrti však Nina túto stratu nedokáže prekonať obvyklým spôsobom, ale podobne ako slečna Júlia dobrovoľne volí ako riešenie zložitej životnej situácie sexuálnu promiskuitu. Azda nepodľahneme riziku nadinterpretácie, ak budeme tvrdiť, že otec Niny a matka slečny Júlie zasahujú do životov svojich detí podobne ako externé sily, respektíve antický „osud“. 
Motív osudovosti autor rozpracoval už vo svojich skorších hrách, predovšetkým v tragicky ladenej hre Za horizontom, ktorou sme sa zaoberali v kapitole 3.2. „Zásah osudu“ v tejto hre alternovalo emocionálne sebecké rozhodnutie Ruth, ktoré zasnívaného idealistu Roberta, snívajúceho o ceste do exotických krajín, „prikulo“ k rodičovskej farme a navždy udalo jeho životu zatrpknutý tón a pocit nenaplnenosti. 
Na základe hry Za horizontom, a hlavne na základe hier Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre a Čudná medzihra môžeme usúdiť, že invariantným príznakom O’Neillových tragicky ladených hier je skutočnosť, že aktivátorom nešťastného osudu je zvyčajne postava rodinného príslušníka, často požadovačnej partnerky alebo otca, zaťaženého puritánstvom alebo minulosťou, ktorý svojou tvrdosťou, bigotnosťou, krajným asketizmom v materiálnych záležitostiach, hraničiacich s lakomstvom, či emocionálnym sebectvom v citových záležitostiach obmedzuje, respektíve tyranizuje ostatné postavy, čím ich nepriamo núti konať alebo správať sa neprirodzene a často v rozpore s ich túžbami a zásadami. Práve tieto postavy partneriek a rodičov, zasahujúce do života protagonistov podobne ako klasický osud, spôsobujú celú reťaz udalostí, ktoré vedú k záverečnej tragédii a celkovému tragickému vyzneniu hier, ako aj ich dopadu na diváka. 

O’Neill poznal podoby osudu v gréckych drámach a význam determinizmu pre nadčasový odkaz tragédie. K vytváraniu jeho modernej podoby však pristúpil s umeleckou kreativitou a odvahou k experimentu, čím vytvoril súčasnú reflexiu tradične vnímanej fatality. Pretransformovaním osudu ako zásahu bohov na osud ako dôsledok zásahu externej sily, či už extrémnej puritánskej zaťaženosti, alebo emocionálneho egocentrizmu sa autorovi podarilo zachovať atribúty pôvodnej fatality, kauzalitu a nadindividuálnosť, ktoré aj v dnešnom kontexte vyznievajú hodnoverne a presvedčivo. 

4.1.2   Eticko-idealistický aspekt tragédií stredného obdobia

Antická tragédia ukazovala predovšetkým silných jedincov, čo napovedajú už názvy klasických tragédií. Orestia, Kráľ Oidipus, Médea, ale aj Shakespearove tragédie Július Cézar, Hamlet, Othello, Kráľ Lear, Macbeth a Coriolanus, ako upozorňuje J. Pašteka, zobrazovali výnimočné individuality (Pašteka, 1976, s. 174). Ich výnimočnosť spočívala predovšetkým v nevšednom hodnotovom registri, v určitej hodnote, ktorej boli ochotní podriadiť všetky ostatné hodnoty, vrátane svojho života. K takejto charakteristike tragického hrdinu sa prikláňa aj A. Miller v eseji Tragédia a prostý človek (1949), M. de Unamuno v úvahe Tragický pocit v ľuďoch a národoch (Unamuno, s. 50) aj G. Brereton v štúdii The Tragic Sense of Life (Brereton, s. 57). 
Absencia silných hodnôt, často vyčítaná moderným hrám, sa však nijako netýka postáv, ktoré pre svoje hry modeloval O’Neill. Mnohé z postáv jeho najlepších hier majú neobvykle extrémny vzťah k určitej ideológii, životnej filozofii, spomienke či iným postavám, a práve táto extrémnosť často spôsobuje, že sú v reálnom živote dysfunkčné, neschopné dosiahnuť pocit naplnenia a šťastia. Nevšedný hodnotový register je príznačný aj pre hry Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre a Čudná medzihra. Aj ich protagonisti, na rozdiel od „obyčajných ľudí“, majú silnú, často neracionálnu hodnotu, ktorej podriaďujú svoj život a konanie a pre ktorú sú ochotní aj položiť svoj život, čím sa vymaňujú z registra „prostých“ ľudí. 

Ako prvý príklad uvedieme Ebena Cabota, ktorý v hre Túžba pod brestami predstavuje rozpoltenú, mnohorozmernú postavu, balansujúcu medzi dobrom a zlom, egoizmom a altruizmom, amorálnosťou a morálnosťou v duchu spoločenských noriem svojej doby. Napriek tomu, alebo možno práve preto sa domnievame, že predstavuje zaujímavý variant modernej tragickej postavy a že jeho hodnotová rozkolísanosť je vo veľkej miere dôsledkom jeho špecifického hodnotového systému. Za najvyššiu hodnotu považuje rodičovskú farmu, ktorá v kontexte ďalších udalostí reprezentuje aj jeho tragický zmysel života. 

K pozitívnym vlastnostiam Ebena Cabota patrí predovšetkým jeho láska a rešpekt k matke, ako aj súcit s jej ťažkým životom, ktorý si však Eben uvedomuje až po jej smrti: „Až keď zomrela, začal som o tom premýšľať. Varil som, robil som jej robotu, a tým som ju spoznal, aj jej trápenie…“ (O’Neill, 1988, s. 324). Počas matkinej choroby jej teda Eben pomáhal, čím sa obaja zblížili, prehĺbila sa však jeho antipatia k otcovi, ktorého Eben vnímal ako príčinu matkinho utrpenia. Paradoxne, otec Ephraim Cabot vnímal Ebenov súcit ako nedostatok tvrdosti, odolnosti, potrebnej pre udržanie prosperity farmy, a tak nadobudol dojem, že Eben nie je hodný dedič farmy.

Pokiaľ divák dostatočne precíti hĺbku vzájomného vzťahu syna a matky, možno pochopí aj iný rozmer Ebenovej túžby získať farmu, ktorá stála jeho matku život. Nejde o „hriešnu nenásytnosť“ (O’Neill, 1988, s. 325), z ktorej ho obviňuje otec, či lakomstvo a mamonárstvo, ale o Ebenovu túžbu po naplnení prirodzeného poriadku. Naopak, Cabotova sebecká túžba zničiť farmu a pred svojou smrťou sledovať jej skazu (O’Neill, 1988, s. 345) vyznieva ako nepochopiteľné protivenie sa prirodzenému poriadku života a smrti.

Na rozdiel od otca, pre ktorého farma predstavuje takmer náboženskú výzvu, resp. možnosť tvrdou prácou potvrdiť pevnosť svojej viery, pre Ebena predstavuje ženskú a materskú protiváhu otcovej drsnosti. Intuitívne cíti, že ju musí vlastniť, a to nielen aby naplnil freudovský mocenský a erotický pud (Jung, s. 325), ale aj aby pomstil matku a jej utrpeniu dal zmysel vytvorením generačnej kontinuity. Otca aj syna teda spája túžba vlastniť farmu, jej dôvody sú však úplne odlišné. Preto neustále pripomínanie ich vernej podoby (Je tvoj verný obraz! – He’s dead spit’n’ image o’yew!) vyznieva ako grécka veštba, predzvesť neblahého osudu: otec a syn sú si síce podobní, no ich vzťah k farme sa dramaticky líši. „Obraz“ v tejto súvislosti zdôrazňuje nerovnakosť, nie podobu.

Pokiaľ by Ephraim farmu naozaj zničil, alebo, čo je ešte horšie, odkázal komukoľvek inému, pre Ebena by to znamenalo, že jeho matka trpela a zomrela zbytočne. Z Ebenovho pohľadu jedine jeho vlastníctvo farmy a jeho pokračovanie v práci, ktorú započala jeho matka, môže znovu nastoliť rovnováhu medzi minulosťou – jej smrťou, a prítomnosťou – Ebenovým životom. Jedine takáto kontinuita môže dať matkinej smrti adekvátny dôvod. Preto môžeme jeho úsilie získať farmu chápať ako jeho najsilnejšiu hodnotu, ako jeho tragický zmysel života. Preto je Eben odhodlaný získať farmu akýmkoľvek spôsobom, preto hovorí: „Budem [s otcom] bojovať, aj s tebou, za mamine práva na jej dom!“, a preto sa dokonca modlí za otcovu smrť (O’Neill, 1988, s. 342; 321). 

Ebenova túžba získať farmu teda nie je motivovaná chamtivosťou, o čom vypovedá aj skutočnosť, že Eben sa bez váhania vzdá peňazí, aby vyplatil bratov za ich podiel na farme. Za tento vysoký obnos peňazí si Eben „kupuje“ iba možnosť tvrdej práce, čo poukazuje na jeho nezištný, emotívny vzťah k farme. Ebenova túžba získať farmu tiež nie je motivovaná možným vzťahom k farmárskej práci. Už v úvode hry sa totiž divák dozvedá, že bratia Peter a Simeon sú podľa všetkého lepší hospodári ako Eben, ktorého ani zvieratá nepoznajú (O’Neill, 1988, s. 332). Ebenov vzťah k farme je teda úplne odlišný ako vzťah jeho otca, a hoci Eben, nevzdelaný a jednoduchý človek, nie je schopný tento vzťah slovne vyjadriť, prejavuje sa práve v jeho konaní.

V druhej scéne tretieho dejstva nastáva zvrat a Ebenov prijateľný hodnotový systém je vystavený extrémnej skúške: Eben sa od otca dozvedá, že farmu získa Abigail, pretože porodila Cabotovi vhodného dediča: „…farma je jej! A tebe patrí tak prach na ceste! Cha!“ (O’Neill, 1988, s. 365). Eben reaguje prchko a v afekte sa vyhráža, že Abbie zabije (O’Neill, 1988, s. 365), neskôr však jeho pomsta dostáva novú, zbabelejšiu podobu – chce Ephraimovi prezradiť, kto je skutočným otcom dieťaťa a vykonanie pomsty na Abbie ponechať na ňom. (O’Neill, 1988, s. 367). Sám Eben plánuje odísť do Kalifornie, získať tam peniaze, vrátiť sa a za každú cenu získať farmu, o ktorú ho pripraví jeho vlastný syn, späť: 
	EBEN:
	Idem! To ti hovorím! Tam zbohatnem a vrátim sa a budem sa s ním biť o farmu, čo ukradol – obidvoch vás vykopnem na cestu – budete žobrať a spávať v lesoch – ty a tvoj syn – skapete od hladu! (O’Neill, 1988, s. 367).


Eben je teda schopný vzdať sa i vlastného nevinného syna, len aby získal farmu, ktorá stála jeho matku život. Vo svojej momentálnej zaslepenosti nevidí absurdnú spravodlivosť v tom, že farma pripadne jeho vlastnému synovi, a je hluchý aj k Abbiným vysvetleniam. Dieťaťu želá smrť, želá si, aby sa nikdy nenarodilo (O’Neill, 1988, s. 367). Na základe tejto mimoriadne emotívnej scény by sa divák mohol domnievať, že Eben je zlý, sebecký človek. Práve tu sa však preukazuje O’Neillova majstrovská schopnosť vytvoriť mnohorozmerné postavy, ktoré oscilujú medzi dvoma krajnosťami – dobrom a zlom –, medzi emotívnou, pudovou reakciou a rozumovým, uváženým rozhodnutím. Už v nasledujúcej scéne – pred svitaním – totiž Eben hovorí: 

	EBEN:
	Rozmýšľal som – a nepoviem otcovi nič. Nech ma mama pomstí. Ak mu poviem, ten starý pes si len bude vylievať zlosť a trápiť dieťa. A ja preň nechcem nič zlého. Nemôžem ho viniť za teba. (O’Neill, 1988, s. 369). 


Divák je v jednej scéne svedkom dvoch kontrastných, hoci rovnako emotívnych reakcií – až strindbergovskej kombinácie nenávisti a lásky, túžby po pomste a zmierení, prekliatí a odpustení, ktorých je schopná jediná postava. V tomto výstupe sa Eben vzdáva farmy, zmieruje sa s tým, že matka zomrela bezdôvodne, nezmyselne, a prenecháva farmu dieťaťu, ktoré bude vychované ako Ephraimovo a k smrti Ebenovej matky ho nebude viazať nijaký zvláštny citový vzťah.

Eben je teda, podobne ako kráľ Oidipus, prchký, no celkovo dobrý človek, schopný veľkých obetí. Jeho osudnou chybou však je, že pochopenie prichádza vždy neskôr, ako by malo. Podobnú kontrastnú reakciu vidíme v scénach, ktoré nasledujú po vražde dieťaťa. Eben je najskôr zhrozený: „Nechaj ma! Ty obluda! Ako si len mohla – zabiť to úbohé stvorenie? Zapredala si dušu diablovi?“ (O’Neill, 1988, s. 371). Odchádza pre šerifa, ktorý má zatknúť Abbie, zatiaľ čo Eben plánuje „spievajúc odísť do Kalifornie“ (O’Neill, 1988, s. 371). V tejto Ebenovej reakcii úplne chýba súcit a smútok či pripustenie podielu vlastnej viny. Už v nasledujúcej scéne však hovorí, že pokiaľ sa šerif obliekal, Eben rozmýšľal o „…tebe a o tom, ako som ťa miloval…Bolelo to, akoby mi niekto búšil do hrude, do hlavy. Plakal som. Zrazu som vedel, že ťa ešte ľúbim a vždy budem ľúbiť.“ (O’Neill, 1988, s. 375).

Eben tiež vyhlasuje, že je ochotný niesť podiel viny a trestu za smrť dieťaťa a dokonca pripúšťa svoj podiel viny na smrti dieťaťa: „Som vinný tak, ako ty!“ (O’Neill, 1988, s. 375). Divák je teda svedkom dramaticky odlišnej reakcie, nie nepodobnej Oidipovmu odhodlaniu niesť svoj podiel viny za smrť otca a zneuctenie matky. Zdá sa, že Eben v obidvoch prípadoch koná najskôr impulzívne, nehrdinsky. V oboch prípadoch však potrebuje istý čas, aby popremýšľal (v prvom prípade čas od večera do svitania, v druhom prípade čas, kým sa šerif oblečie), aby konal či rozhodoval menej emotívne, racionálnejšie, no o to tragickejšie. V jeho osobe akoby koexistovali dve osoby, posledné slovo má však vždy tá lepšia, ľudskejšia. Preto Ebena môžeme považovať za kladnú postavu, a to práve v dôsledku jeho konania a rozhodnutia, teda ako postavu schopnú tragického utrpenia, rozpoltenú súperiacimi myšlienkami a emóciami. (Peterson, s. 110).

Podobný ekvivalent zápasu o autentické bytie môžeme sledovať aj v hre Smútok pristane Elektre. Hoci táto hra kopíruje pôvodnú trilogickú tragédiu Orestia (Aischylos, pribl. r. 412), Orin, moderný ekvivalent antického Oresta, práve vďaka O’Neillovej psychologickej mnohorozmernosti postáv opäť obohacuje antickú postavu o zaujímavé interpretačné možnosti. O’Neill v hre Smútok pristane Elektre opäť zobrazil osobnosti v transakcii a procese premeny. Orin Mannon sa z nedospelého, závislého chlapca stáva po matkinej smrti zložitým procesom hľadania vlastnej identity skutočným mužom, jedným zo skutočných Mannonovcov. Preto je, podobne ako pri analýze postavy Ebena Cabota, jeho idealistický rozmer, ktorý predstavuje jeho idealizovaný vzťah k matke, potrebné identifikovať v komplexnom kontexte hry.

V úvodných scénach O’Neill predstavuje Orina ako pasívnu postavu, od detstva ovládanú dvoma ženami: zmyselnou matkou Christine a despotickou sestrou Lavíniou, ktorú žartovne, no výstižne nazýva „the old fuzz-buzzer“, „starý frfľoš“ (O’Neill, 1988, s. 958). Lavínia sa pomerne neúspešne snaží ovládať Orina prostredníctvom príkazov a apelovaním na jeho zmysel pre povinnosť. Rozporný vzťah k matke a sestre vyjadruje Orinova spomienka z vojny: kým o matke sníval, sestru mu pripomínal skôr vojenský dril. Sestra ho nezriedka kontroluje, sleduje a žiarli na akýkoľvek prejav pozornosti venovaný matke. 

Vzťah medzi Christine a Orinom je však úplne iný – je akýmsi pseudomileneckým vyvrcholením dlhodobej vzájomnej náklonnosti, ktorú matka neskôr pragmaticky zneužíva na vlastné ciele. Prostredníctvom jednotlivých postáv sa divák dozvedá, že prejavy lásky medzi matkou a synom mali vždy neprirodzený, fyzický až sexuálny nádych. Orin spomína, ako rád v detstve česával matke vlasy a ako sa večer skrýval v hale dúfajúc, že stretne matku a dostane ešte jeden bozk na dobrú noc (O’Neill, 1988, s. 972-973). Po návrate z vojny Orin priznáva, že sa mu o matke snívali „najkrajšie sny“ (O’Neill, 1988, s. 972) a otvorene vyznáva matke lásku: 

	ORIN:
	Na opustenom ostrove sme boli len ty a ja. Smiešne, že som ťa nikdy nevidel. Len som ťa pri mne cítil. Lámanie vĺn bol tvoj hlas. Obloha mala farbu tvojich očí. Horúci piesok bola tvoja pokožka. Celý ostrov si bola ty. Ale nemusí ťa to pohoršovať – bol to najkrajší ostrov na svete – nádherný ako ty, mama. (O’Neill, 1988, s. 972).


Na nasledujúcom mieste dodáva: „Už ťa nikdy neopustím. Nechcem Hazel, ani nikoho iného. Ty si moje jediné dievča.“ (O’Neill, 1988, s. 972). Dokonca priznáva, že Hazel dvoril len preto, aby vyprovokoval matkinu žiarlivosť (O’Neill, 1988, s. 967). Uvedené príklady dokazujú, že matka je najdôležitejšou osobou Orinovho života. Pre ňu, respektíve pre jej idealizovanú víziu, je ochotný urobiť čokoľvek, dokonca zavrhnúť a neskôr, podľa vlastných slov, i zavraždiť vlastného otca (O’Neill, 1988, s. 991). Predstavuje pre neho špecifickú hodnotu, podobnú Ebenovmu vzťahu k farme, a preto tento vzťah môžeme chápať ako Orinov tragický zmysel života a jeho spolužitie s matkou ako idealizovanú víziu jeho sveta. 

Pri analýze etického rozmeru Orina Mannona si však musíme uvedomiť, že Orin na svojej patologickej závislosti na matke nemá takmer žiadny podiel. Bola to práve Christine, ktorá už od najranejšieho detstva vychovávala syna ako kompenzáciu chýbajúceho manžela, mužského princípu, takže Orin tento vzťah aj napriek Lavíniiným zásahom prijal ako bežný status quo, ako vzor spolužitia matky a syna. Nakoľko bol k takejto fyzickej a psychickej závislosti vychovávaný od detstva, neuvedomoval si jej neprirodzenosť. Práve naopak – jeho vzťah k matke bol úprimný a spontánny. Otcovu nevôľu a sestrino napomínanie potom nechápal ako výstražné signály svojho odklonu od „normatívneho“ správania, ale ako subjektívne prejavy nežičlivosti či žiarlivosti.

Vzťah dospievajúceho Orina k matke získaval ďalší nečakaný rozmer. Ako dieťa si matku monopolizoval predovšetkým fyzicky – chcel s ňou tráviť čo najviac času a vyhľadával príležitosť k fyzickým kontaktom. Ako dospievajúci muž chcel matku „vlastniť“ aj psychicky. Možno preto vyjadruje túžbu „izolovať“ ju na pustom ostrove, kde by sa o jej pozornosť nemusel s nikým deliť a kde by harmonicky (a asexuálne) žili až do smrti. Orinovu ideálnu predstavu spolužitia s matkou môžeme charakterizovať ako harmonickú samotu. Orin si však neuvedomuje neprirodzenosť takéhoto „spolužitia“, nakoľko ho od narodenia chápe ako prirodzené. V Orinovom vzťahu k matke, na rozdiel od Christine, teda úplne absentuje citový pragmatizmus, a preto je možné hovoriť o jeho etickom aj idealistickom rozmere. 

Domnievame sa, že vytvorením postavy Niny Leedsovej v hre Čudná medzihra O’Neill dosiahol hranice možností vytvorenia psychologicky komplexnej, mnohorozmernej osobnosti a jej eticko-idealistického rozmeru. Už sme upozornili na podobu Niny so slečnou Júliou v rovnomernej hre A. Strindberga, ktorej túžbu nájsť lásku a šťastie kalí jej obsedantná, manipulatívna túžba po moci a absolútnej odovzdanosti, ktorú očakáva od svojich partnerov. Motívy konania Niny sú skutočne natoľko rozporné, že patrí k O’Neillovým najspochybňovanejším postavám v kontexte uvažovania o tragickej postave. Na prvý pohľad sa totiž zdá, že ide o postavu úplne nevhodnú pre zámery a ciele tragédie. Nina akosi nedosahuje status výnimočnosti tragického hrdinu, nie je ani výnimočne dobrá, ani nemá výnimočné dôvody pre svoje konanie a naviac sa často vyjadruje a správa v duchu rôznych fráz a klišé melodrámy devätnásteho storočia. 
Súhlasíme s týmito názormi, avšak sa domnievame, že predstavujú len fragmentárny úchop jednej z najkomplexnejších a najexperimentálnejších O’Neillových postáv. Tiež sa domnievame, že hoci Nina nemôže byť klasifikovaná ako výlučne kladná postava, je možné hovoriť o etickom rozmere jej jednotlivých činov a rozhodnutí. V nadväznosti na úvahy o mnohorozmernosti postáv ako príznačného javu pre O’Neillove hry je však opäť potrebné pripomenúť, že v prípade Niny Leedsovej nie je možné uvažovať v duchu Aristotelovej dikcie o človeku „medzi dvoma krajnosťami“ (Aristoteles, s. 81).

V predchádzajúcich kapitolách, predovšetkým v kapitole 3.3 o autorovom vymanení sa z melodramatickej štruktúry sme sa už zmienili, že O’Neill účinne dotvára psychologický profil postáv ich zobrazovaním počas širokého časového obdobia. Neukazuje len aristotelovských dvadsaťštyri hodín, vedúcich k záverečnej katastrofe, ale zobrazuje vždy niekoľko týždňov (Cisár Jones), rokov (Veľký boh Brown) alebo aj desaťročí (Miliónový Marco). Len výnimočne píše časovo uzatvorené hry, v ktorých sa čas na javisku zhoduje s reálnym časom.  Dramatickú techniku časovo otvorenej hry používa autor v extrémnej miere práve v hre Čudná medzihra. Na podklade obdobia, zahŕňajúceho takmer celý ľudský život, prezentuje psychologickú premenu ženy – dieťaťa na ženu – manželku a matku; proces premeny sexuálne pasívnej ženy na ženu aktívnu, proces stávania sa, citového dozrievania. Divák má možnosť sledovať tú istú postavu ako dvadsaťročnú (1. dejstvo) až takmer päťdesiatročnú (posledné dejstvo), slobodnú i vydatú, bezdetnú i ako matku (3. dejstvo), prežívajúcu zaľúbenosť, ako i lásku platonickú, fyzickú i altruistickú. Prirodzene, že podľa toho, ako sa Nina mení, mení sa aj jej hodnotová škála a spôsob interakcie s ostatnými postavami. O’Neill teda postupuje antiaristotelovsky, pretože hra namiesto Aristotelom navrhovaného jedného dňa zobrazuje časové rozpätie takmer tridsiatich rokov. Naviac, ide pravdepodobne o mentálne nestabilnú postavu, ktorá po smrti svojho snúbenca zažila nervové zrútenie (O’Neill, 1988, s. 646) a podľa výpovede profesora Leedsa podstúpila terapiu (O’Neill, 1988, s. 642).

Na rozdiel od niektorých literárnych kritikov (De Voto, Fergussonová) sa domnievame, že takáto charakteristika nediskvalifikuje postavu ako možnú tragickú hrdinku. Práve naopak – opäť zaujímavo rozširuje hranice pre definovanie tragickej postavy. Pokiaľ porovnáme Ninu a Ebena či Orina, zistíme, že podobnú silnú hodnotu, ako pre Ebena predstavuje farma a pre Orina matka, predstavuje pre Ninu kult Gordona Shawa, respektíve úsilie zaplniť jeho prázdne miesto, ktoré sa mení na horúčkovitú honbu za víziou nešpecifického „šťastia“. Chce zaplniť miesto nedosiahnuteľného ideálu, chce využiť svoj premárnený život „rozdávaním sa“ (O’Neill, 1988, s. 647). V mene tohto úsilia Nina obetuje čokoľvek – morálne zásady (poskytuje sexuálny azyl vojakom v sanatóriu, neskôr podvedie manžela Sama s Nedom Darrellom), lásku (sobášom z rozumu so Samom) aj život svojho nenarodeného dieťaťa. V každom mužovi hľadá „stopy“ obrazu Gordona Shawa, navždy idealizovaného predčasnou smrťou. Nina si neuvedomuje nereálnosť svojej vízie, ktorej sa nemôže vyrovnať žiadny muž. Preto si svoj obraz „skladá“ z fragmentov osobností „svojich troch mužov“: manžel Sam Evans jej Gordona pripomína svojou chlapčenskosťou, milenec Ned Darrell chrabrosťou a fyzickou zdatnosťou, Marsden svojou istotou. 

Žiadny z týchto mužov Ninu nezaujíma absolútne – potrebuje ich len na vytvorenie syntetického pocitu prítomnosti svojho ideálu. Neskôr jej syn Gordon Shaw, „telo a duch“ pôvodného Gordona Shawa (O’Neill, 1988, s. 800), predstavuje cieľ všetkých jej psychických, emotívnych a do veľkej miery aj erotických prejavov. Ich vzťah je podobný vzťahu Christine a Orina, je to však Nina, kto sa snaží syna vlastniť, izolovať. Preto sa v záverečnej scéne snaží zabrániť synovmu sobášu a odchodu: synovo zasnúbenie nazýva „chybou“ a vyčíta Samovi, že ho „dopustil“ (O’Neill, 1988, s. 781).

Na tomto mieste vzniká otázka o rozdielnom hodnotovom systéme Niny a Christine. Pokiaľ by medzi dôvodmi ich správania neexistoval nijaký rozdiel, bolo by možné tragickým zmyslom života ospravedlniť akékoľvek protispoločenské, nemorálne alebo nehumánne jednanie, vrátane cudzoložstva, incestu či vraždy. Vieme už, že Christine spočiatku, podľa vlastných slov, manžela milovala, neskôr sa však navzájom odcudzili práve kvôli Mannonovej údajnej odmeranosti a chladu. Christine preto presmerovala všetky svoje emócie na syna a po Orinovom odchode na svojho mladého milenca Adama Branta, kvôli ktorému neskôr otrávila svojho manžela a spáchala samovraždu. Možno s výnimkou začiatkov spolužitia s Ezrom Mannonom v každej z týchto fáz svojho života konala sebecky, s výlučným ohľadom na vlastné emotívne potreby. Sotva sedemnásťročná Christine si zobrala tridsaťpäťročného Ezru aj kvôli spoločenskej prestíži, peniazom a postaveniu. Vo vzťahu k synovi tiež zdôrazňovala predovšetkým vlastné citové nároky, ktoré sa neskôr premietli do jej vzťahu s Brantom – potrebovala spoločnosť a pozornosť. V žiadnom období svojho života sa príliš nestarala o potreby či pocity ostatných, čo dokazuje skutočnosť, že vlastnému synovi, bojujúcemu v jednej z najkrvavejších amerických vojen, napísala len dva chladné listy. Jej konanie bolo vždy motivované osobným prospechom a takéto „citové prospechárstvo“ je úplne nevhodné ako predmet tragédie. 

Hlavná postava v hre Čudná medzihra, Nina, pripomína Christine predovšetkým svojím vzťahom k synovi, ktorý pre ňu predstavuje dôležitú súčasť jej ideálu. Často sa k nemu správa vlastnícky a žiarli na jeho snúbenicu Madeline. Toto správanie je však len vyvrcholením predchádzajúcich udalostí, počas ktorých Nina prejavila dostatočnú mieru altruizmu, aby sme ju mohli považovať za variant tragickej postavy. Ide predovšetkým o konflikt nesúmerateľných hodnôt, keď Nina zvažuje, či si má nechať Samovo potenciálne poškodené dieťa. Nina sa rozhodne pre potrat práve s ohľadom na manželovo dobro. Verí, že pokiaľ mu dokáže zatajiť pravdu o šialenstve, ktoré je v jeho rodine dedičné, a porodí mu dieťa zdravého muža, Sam sa nikdy nedozvie o svojej dedičnej zaťaženosti a nikdy nebude konfrontovaný s podobnými existenciálnymi dilemami, aké za neho rieši matka a samotná Nina. Uvedomuje si, že Sam za svoju chorobu nemôže a že jeho budúci život závisí od jej rozhodnutia: 
	NINA:
	Chudák Sam. [...] Nie je to jeho vina...ja som vinná...chcela som ho využiť, aby som sa sama zachránila... zbabelo... ako s Gordonom... [...] ...takže čo treba spraviť na tvoju počesť teraz, Gordon?... Áno!... Už viem! (O’Neill, 1988, s. 688-689).


Konanie Niny preto považujeme za nesebeckú antitézu konania Christine, a to aj napriek jej ďalšiemu správaniu. Hoci sa Nina pod vplyvom svojho ideálu neskôr sústredí na hľadanie vlastného šťastia a niektoré fázy jej života nemajú výlučnú altruistickú perspektívu, v závere hry sa musí zmieriť s definitívnou stratou svojho ideálu, pochopí jeho nesprávnosť a je pripravená niesť za ňu dôsledky. Nina predstavuje najmenej pozitívnu postavu, no vo svetle jej ideálu je jej správanie ľudsky pochopiteľné, a preto je prípustná ako postava možnej modernej tragédie.

V trojici tragicky ladených hier svojho stredného obdobia Eugene O’Neill vytvoril úspešné súčasné varianty anticky vznešeného tragického hrdinu, zápasiaceho o svoj zmysel života. Jeho hrdinovia síce nie sú klasicky „vznešení“, ich ideály nemajú širší spoločenský rozmer a dôležitosť, ako, povedzme, Oidipova túžba byť najlepším vládcom Théb a ich obyvateľov. Ideály O’Neillových postáv sa introspektivizovali – tragickým zmyslom života Ebena Cabota bol jeho vzťah k matkinej farme, pre Orina Mannona tragický zmysel života predstavoval priamo jeho vzťah k matke a podobnú silnú hodnotu pre Ninu Leedsovú zosobňovala jej vízia Gordona Shawa. Tragický zmysel života všetkých týchto postáv mal však aristotelovský dynamický charakter, každá z týchto postáv svoj nevšedný ideál viacnásobne verbálne a verejne potvrdila a aj ich konanie dokazuje, že pre svoj ideál sú schopní podstúpiť obrovské fyzické alebo psychické obete, čím sa moderným spôsobom radia ku klasickým hrdinom. 

Eben sa vzdáva pomerne vysokého obnosu bezprácne získaných peňazí, znáša otcovu tyraniu, tvrdo na farme pracuje, je ochotný čakať na otcovu smrť dlhé roky. Orinove obete sú o niečo menej „hmatateľnejšie“, aj on však už ako dieťa vedome riskuje otcov hnev, len aby dostal ešte jeden matkin bozk na dobrú noc. Neskôr sa „vzdáva“ matkinej spoločnosti, len aby jej ešte viac imponoval ako vojnový hrdina a možno aj táto túžba podvedome vyprovokovala jeho samovražednú jazdu medzi barikádami. Jeho vzťah k matke však definitívne potvrdzuje Brantova vražda. Orin je schopný aj zabiť, len aby mal matku výlučne pre seba. Nina Leedsová je pre dosiahnutie svojho ideálu pripravená prinášať rovnako extrémne obete: oddáva sa zmrzačeným vojakom, vydáva sa bez lásky k Samovi Evansovi, rozhodne sa pre potrat potenciálne nedokonalého dieťaťa, chce dokonca zabrániť svadbe vlastného syna. V každom z týchto vzťahov je určitá extrémna emocionálnosť, neracionálnosť a tiež ochota ku krajným činom.

Práve idealizmus povznáša tieto postavy nad priemernú väčšinu a udeľuje im tak aristotelovský status výnimočnosti. O’Neillov idealizmus však nie je možné chápať v duchu tradičných konotácií slova, ktoré by nás mohli priviesť až na scestie socialistického realizmu. Zmysel života v tragédii totiž predstavuje subjektívnu hodnotu jednotlivca, ktorej je tragický hrdina ochotný obetovať akúkoľvek inú hodnotu, vrátane morálky či zákonov. Domnievame sa, že práve s ohľadom na tento princíp O’Neill svoje divadelné hry subjektivizoval na najvyššiu možnú mieru a svoje skúmanie úspešne zacielil na súkromné a vnútorné túžby a želania protagonistov, na stvárnenie ich etickej a idealistickej hodnotovej roviny, eticko-idealistického aspektu a priblížil ich tak moderným spôsobom k ich pôvodným gréckym vzorom.

4.1.3   Axiologický aspekt tragédií stredného obdobia

Ako sme už uviedli v kapitole 2.1, vyvrcholením klasickej tragédie je zvyčajne scéna, v ktorej tragický hrdina rozoznáva svoj omyl či pochybenie a uvedomí si jeho katastrofálne dôsledky. Ako kompenzáciu zločinu a trestu však na rozdiel od priemernej väčšiny dobrovoľne akceptuje svoj podiel viny a pokorne prijíma svoj, často neprimeraný trest. Takýmto neadekvátnym utrpením sa očistí a dosiahne určité zmierenie. Ako sme už uviedli, utrpenie ako forma trestu, respektíve kompenzácie previnenia, môže mať rôzne podoby: od utrpenia fyzického, spoločenskej deprivácie až po psychické utrpenie. O’Neill tieto alternatívy obohatil o ďalšie umelecké varianty voľby medzi nesúmerateľnými hodnotami a kompenzácie za nesprávne rozhodnutie. 

Vyvrcholením hry Túžba pod brestami je scéna, v ktorej Eben odhalí, že Abbie mu po predchádzajúcej hádke chcela dokázať svoju lásku vraždou vlastného dieťaťa. Ide o emotívne exponovanú scénu, v ktorej si Eben uvedomuje, že Abbie vykonala niečo, čo by on sám pravdepodobne nikdy nemal odvahu alebo schopnosť vykonať, a to aj napriek jeho silnému vzťahu k farme a nenávisti ku každému, kto by ho o ňu chcel pripraviť. Tiež postupne začína tušiť svoju možnú spoluzodpovednosť, ktorú spočiatku zbabelo odmietal.

Počas cesty k šerifovi si však uvedomuje aj ostatné dôsledky Abigailinho nešťastného činu. Smrťou dieťaťa sa nenávratne prerušila Ebenova vízia prirodzenej kontinuity medzi vlastníkmi farmy, počínajúca Ebenovou matkou, pokračujúca Ebenom a jeho nasledovníkmi. Eben zisťuje, že práve nenávratne stratil to, čo bolo skutočným zmyslom jeho života. Intuitívne vycíti, že hoci ho formálne nikto nemôže viniť zo smrti dieťaťa, je vinný a táto vina je neodčiniteľná, definitívna. Jeho vzťah k farme už pre neho nikdy nebude rovnaký, pretože zničil niečo, čo už nie je možné vrátiť späť. Nakoľko nedokázal dať zmysel životu vlastného dieťaťa, už nikdy nedokáže dať zmysel smrti svojej matky. Farma sa mení na citovo „bezcenný“ kus pôdy, jej zvláštna hodnota je už pre Ebena nedostupná. Takýto prečin nie je možné postihnúť ľudskými zákonmi. 

Antická spoločnosť si toho bola dobre vedomá a uznávala tzv. „božské zákony“. Išlo predovšetkým o prípady nesúmerateľných hodnôt, napríklad Orestovej dilemy medzi úctou k matke a cťou rodiny. V takýchto prípadoch rozhodovali o treste bohovia, no ani oni nedokázali vyriešiť všetky otázky, ako dokazuje nerozhodný výsledok hlasovania o „osude“ Oresta. Moderný tragický hrdina však musí vyriešiť otázku svojej viny a neviny sám. Eben sa slobodne a „bez vonkajšieho donútenia“, akým by bolo odsúdenie verejnou mienkou či formálne obvinenie, rozhodne niesť následky svojho nepochopenia: 
	EBEN:
	Musím zaplatiť za svoj podiel viny! A trpel by som viac, keby som odišiel na západ a myslel na teba nocou i dňom, ty v žalári, ja na slobode (Stíšeným hlasom.), ty mŕtva, ja živý. (Odmlka.) Podelíme sa, Abbie, – o žalár, o smrť, o peklo, o hocičo! (Pozerá jej do očí so sileným, chvejúcim sa úsmevom.) S tebou aspoň nebudem sám. (O’Neill, 1988, s. 375).


Za nepochopenie významu dieťaťa pre budúcnosť farmy sa sám trestá trestom smrti z rúk šerifa – predstaviteľa ľudského zákona. Neschopnosť týchto zákonov obsiahnuť Ebenovu vinu O’Neill majstrovsky demonštruje šerifovým uspokojením nad dolapením zločincov bez toho, aby ďalej pátral po motíve nepochopiteľnej vraždy, ktorou Abbie ani Eben nemohli nič získať. Eben však podlieha vlastnému zákonu, cíti a prijíma svoj podiel viny a dobrovoľne podstupuje neprimeraný trest, čo ho, podľa nášho názoru, stavia na piedestál pôvodných antických hrdinov. Hru Túžba pod brestami preto považujeme za dokonalý príklad sprítomnenia axiologického rozmeru antickej tragédie.

Podobné „prehodnotenie všetkých hodnôt“ ako Eben Cabot prežíva Orin Mannon vo chvíli, keď pristúpi na Lavíniin návrh sledovať matku a presvedčiť sa o jej morálke. Lavínia matkinu neveru vníma ako neprípustné porušenie zaužívaných spoločenských konvencií, pre Orina však táto scéna znamená momentálnu „stratu“ svojho ideálu, svojho tragického zmyslu života. Na rozdiel od antického Oresta však nedokáže matku potrestať – stále preňho predstavuje prisilnú hodnotu. Preto súhlasí s vraždou matkinho milenca ako adekvátnym trestom pre zvodcu, úspešnejšieho konkurenta a narušiteľa jeho vízie „harmonickej samoty“. Naivne dúfa, že po odstránení Branta sa k nemu matka vráti ako kedysi, neuvedomujúc si, že už nikdy nemôže byť dieťaťom, že Brant či akýkoľvek iný muž môže Christine poskytnúť to, čo Orin nikdy nemôže – fyzickú lásku. Neočakávaná matkina smrť znamená definitívnu stratu jeho tragického zmyslu života.

Orin, podobne ako Eben Cabot, na samovražde Christine nemá nijaký fyzický podiel. Cíti však, že jeho nesprávne rozhodnutie a konanie bolo aktivátorom matkinho činu. Postupne si uvedomuje, že Brant pre matku znamenal únik od rodinného puritánstva a že smrť je pre Christine prijateľnejšia, ako návrat do rodinnej hrobky ich domácnosti. Dobrovoľne prijíma svoj podiel viny a nie je ochotný zmieriť sa s Lavíniiným riešením nazývať vraždu Branta „aktom spravodlivosti“ a „zákonnou povinnosťou“, ktorá v konečnom dôsledku „zachránila matku pred povrazom“ (O’Neill, 1988, s. 1019). Lavínia preto netrpí výčitkami svedomia a „s ľahkým srdcom“ sa oddáva radostiam života s ostrovanmi.

Orinova reakcia je úplne opačná. Považuje sa za vinného, a preto si sám zvolí hneď niekoľkonásobný trest: samotu vyplnenú len výčitkami svedomia, priznanie všetkých vín celej rodiny Mannonovcov a doživotnú existenciu v ich pochmúrnom sídle, kde mu každé miesto bude pripomínať okolnosti matkinej smrti. Orinovo vylúčenie z ľudskej spoločnosti dokumentujú jeho pocity pri pohľade na jeho nastávajúcu: „Nemám právo chodiť po tom istom svete ako ona. Je len ďalší stratený ostrov, a keď vidím v jej očiach lásku k vrahovi, dvíha sa mi v hrdle vina ako jedovatá žlč a ja ju chcem vyvrhnúť a priznať sa!“ (O’Neill, 1988, s. 1028).

Orin si tiež uvedomuje, že spolu s Lavíniou už nemajú nárok byť milovaní (O’Neill, 1988, s. 1017). Stráni sa nielen ľudskej spoločnosti, ale dokonca aj denného svetla, pretože „umelé osvetlenie [mu] viac vyhovuje na jeho prácu – je to svetlo človeka, nie Boha – chabé ľudské pechorenie pochopiť sám seba, žiť sám pre seba v temnote“ (O’Neill, 1988, s. 1027). Preto sa odmieta stretávať s Hazel, uzatvára sa do seba a do mannonovského domu ako do hrobky, ktorú vždy pripomínal.

Priznanie, podobne ako samota, je pre Orina ďalší spôsob, ktorým „zmyjú vinu matkinej krvi zo svojich duší“ (O’Neill, 1988, s. 1028). Preto sa rozhodne napísať „pravdivú históriu všetkých rodinných zločinov, počínajúcich starým otcom Abem – všetky zločiny vrátane našich“ (O’Neill, 1988, s. 1029), ktoré by mu pomohli nájsť to tajné, ukryté miesto mannonovskej histórie – zlovestný osud „v pozadí našich životov“ [...] a tiež „predpovedať osud, [...] ktorý sa na nás chystá“ (O’Neill, 1988, s. 1029). Márne hľadá niekoho, kto by mu odpustil, no zároveň vie, že taký človek vlastne nie je (O’Neill, 1988, s. 1087). 

Práve táto fáza predstavuje Orinovo najväčšie, dobrovoľne podstúpené utrpenie. Jeho pravdepodobné šialenstvo a samovražda sú len následkom jeho extrémnej citovej a spoločenskej deprivácie, jeho sebapotrestania. Jeho smrť je tak, paradoxne, menej tragická ako predchádzajúce utrpenie. Podľa slov Lavínie je to akt úniku (O’Neill, 1988, s. 1053), spáchaný v stave psychického stresu či nepríčetnosti, na ktorú O’Neill upozorňuje javiskovými pokynmi. Orin sa zhovára sám so sebou aj s obrazmi na stenách (O’Neill, 1988, s. 1041), má morbídne predstavy, javí známky paranoje a schizofrénie, dokonca preberá podobu svojho otca. O’Neill tiež opisuje jeho správanie ako čudné, divé, obsesívne, šialene naliehajúce a jeho smiech ako diabolský (O’Neill, 1988, s. 1016-1032). Preto sa dá s úspechom pochybovať o jeho duševnej rovnováhe vo chvíli, keď sa rozhodne zobrať si život, a takéto rozhodnutie rozhodne nemôžeme považovať za tragické. Pokiaľ sa však zameriame na postavu Orina vo svetle utrpenia, ktoré predchádzalo jeho smrti, je možné hovoriť o axiologickom aspekte hry Smútok pristane Elektre.

Orinova smrť má ešte ďalší zaujímavý následok: Lavínia, ktorá doteraz odmietala akýkoľvek podiel viny na predchádzajúcich udalostiach a tiež vplyv minulosti na súčasné udalosti – osud – si uvedomuje, že „…mŕtvi stoja medzi nami! A vždy budú!“ (O’Neill, 1988, s. 1051). Podobne ako Orin si uvedomuje, že šťastie a láska patria do iného sveta, no ona je „pútaná k mŕtvym Mannonovcom“. Preto sa vzdáva sobáša s Petrom a rozhodne sa zaživa pochovať v mannonovskom sídle – hrobke: 

	LAVÍNIA:
	...neostal nikto, kto by potrestal mňa. Som posledná z Mannonovcov. Musím sa potrestať sama. Osamelý život s mŕtvymi na tomto mieste je horší trest spravodlivosti ako smrť a väzenie! Budem žiť sama s mŕtvymi, strážiť ich tajomstvá a nechám ich trápiť ma, pokiaľ prekliatie nebude vykúpené a posledný Mannon neskoná v pokoji. (O’Neill, 1988, s. 1053).


Toto jej rozhodnutie nie je nepodobné sebapotrestaniu kráľa Oidipa, ktorý sa rovnako rozhodol pre vylúčenie z ľudskej spoločnosti, výčitky svedomia však prichádzajú príliš neskoro. Záverečné pripustenie svojho podielu viny naznačuje možnosť fragmentárneho etického a tragického rozmeru, no vzhľadom na jej predchádzajúce egocentrické správanie nemôže reprezentovať súčasnú tragickú postavu. Upozorňuje na to aj Susan Harris Smithová, ktorá hovorí, že Lavínia sa stáva klasicky tragickou postavou, ale až vtedy, keď obetuje svoj „prirodzený a ženský“ aspekt mannonovským maskulínnym a patriarchálnym fúriám (Smithová, s. 168).

Axiologický aspekt hry Smútok pristane Elektre nie je stanovený tak zreteľne, ako v hre Túžba pod brestami a v oveľa väčšej miere závisí od interpretačnej schopnosti a osobného hodnotového systému percipienta. Domnievame sa, že v tejto hre sa autor väčšmi zameral na zobrazenie psychologického utrpenia a trýznivých výčitiek svedomia, ako na estetický priemet axiologického aspektu antickej tragédie. Aj napriek tomu je tento aspekt interpretovateľný, a preto môžeme potvrdiť jeho náznakovú prítomnosť v hre. 

Hra Čudná medzihra predstavuje v dôsledku extrémneho rozsahu hry menej jednoznačný príklad „zločinu a trestu“, ktorý by hlavnú protagonistku primárne staval do tragického svetla. Nina, ako upozorňujú literárni kritici, skôr pripomína Strindbergovu „slečnu Júliu“ s mnohovrstvovou motiváciou svojich konaní, či inú psychologicky nejednoznačnú postavu, Ibsenovu Heddu Gablerovú, ktorá, v rovnomennej dráme z roku 1890, pre dosiahnutie pocitu spokojnosti potrebuje viac, ako jedného muža. Domnievame sa však, že O’Neillov dramatický text opäť umožňuje mnohorakú interpretáciu a že široký psychologický záber hry poskytuje porovnateľný materiál pre axiologickú interpretáciu ako „odpsychologizované“ texty.

Tragický zmysel života Niny Leedsovej predstavuje jej nenaplnený vzťah k mŕtvemu Gordonovi Shawovi a „hľadanie“ Gordona v každom mužovi a novom vzťahu. Celý jej život sa premení na nekonečné hľadanie Gordona a vytváranie si jeho virtuálnej osobnosti z fragmentov fyzických a charakterových vlastností „jej“ mužov: Charlieho Marsdena, Neda Darrella, Sama Evansa a syna Gordona. Toto hľadanie je však potrebné chápať aj ako Ninin „trest“, utrpenie za to, že nenechala mŕtveho, Gordona Shawa, na pokoji. Je „odsúdená“ na večnú nespokojnosť, pocit nenaplnenosti, osamotenosti. Jej „blúdenie“ rôznymi typmi mužov pripomína blúdenie Psyché, hľadajúcej strateného Orfea (Mertlík, s. 281). Nina na tejto ceste hľadania z času na čas uverí, že našla „svojho“ Gordona, svoj pocit naplnenia a šťastia. Vyjadruje to predovšetkým najznámejší monológ, adresovaný synovi, manželovi a milencovi: 

	NINA:
	Moji traja muži!… Cítim, ako sa vo mne zbiehajú ich túžby! … vytvárajú vo mne jedinú prekrásnu a dokonalú mužskú túžbu, ktorú prijímam … a ktorá ma napĺňa … rozpúšťajú sa vo mne, ich život je môj život … som ich plná … manžel! … milenec … otec! A môj štvrtý … najmenší muž! Môj malý Gordon! … tiež mi patrí … tak je to dokonalé! (O’Neill, 1988, s. 756).


Je to však nestále, prchavé, neuchopiteľné šťastie, ktoré len zvyšuje kontrast s jej skutočnou, dlhodobou a všadeprítomnou osamotenosťou. Usudzujeme to na základe O’Neillovho opisu Niny v nasledujúcom siedmom dejstve, ktoré sa odohráva o jedenásť rokov neskôr. Nina má tridsaťpäť rokov a je „v plnom rozpuku ženstva“. Je štíhlejšia, opálenejšia a na vrchole fyzických síl. Ale, podobne ako v prvom dejstve, pod týmto povrchom presvitajú známky obrovského psychického vypätia (O’Neill, 1988, s. 758). Vnímavejší pozorovateľ si všimne množstvo vrások, výraz tragického smútku v jej očiach a neosobný výraz tváre (O’Neill, 1988, s. 758). Takýto výraz prezrádza Ninino perzistentné psychické trápenie, ktoré sa postupom času stáva hmatateľnejším. „Jej“ muži ju začínajú fyzicky alebo citovo opúšťať: Gordon rastie, a hoci jej ešte ako jedenásťročný zvykne sedávať na kolenách (O’Neill, 1988, s. 776), rovnako ako kedysi Nina sedávala na kolenách profesora Leedsa, už ich delí spomienka na bozk Darrellovi, ktorého bol Gordon svedkom:

	GORDON:
	(Vycíti jej myšlienku, sadne si jej na kolená a uprene jej hľadí do tváre. Nina previnilo odvráti zrak – v strachu a pohoršení. Gordon premýšľa.) Iste teraz myslí na Darrella! … Viem to! … má ho rada … mňa klame … .Videl som, ako ho pobozkala! … snáď si nemyslí, že bol hlupák … Klamala otcovi aj mne! (O’Neill, 1988, s. 776).


V nasledujúcom dejstve Nina „stráca“ Gordona úplne. Jej syn má dvadsaťjeden rokov a jeho láska a pozornosť patria výlučne devätnásťročnej Madeline Arnoldovej. Nina cíti ženskú i materskú žiarlivosť, no predovšetkým stratu Gordona ako životne dôležitej súčasti svojho ideálu, zmyslu života: „Ten tón v jej hlase! … jej láska ho už vlastní! … môjho syna!“ (O’Neill, 1988, s. 779). Práve v tomto dejstve O’Neill majstrovsky stvárnil osobnostný a morálny rozklad ženy, konfrontovanej rozporom medzi „mojím“ synom a „jej“ láskou. Možno práve preto Nina podniká zúfalý, no nečestný krok. Tak ako kedysi Samova matka, rozhodne sa prezradiť Madeline dedičné šialenstvo, ktoré pretrváva v rodine Evansovcov. Verí, že tak zabráni sobášu, že Gordon jej bude patriť naveky: 
	NINA:
	(Premýšľa s trpkou nenávisťou.) Ako ju nenávidím! … (V návale vražednej vypočítavosti.) Prečo jej to nepovedať? … Ako povedala Samova matka mne? … o šialenstve? … myslí si, že Gordon je Samov syn … (So smrteľne víťazným úsmevom.) To by bola poetická spravodlivosť! … všetko by to vyriešilo! … nezobrala by si ho! … Vrátil by sa ku mne po útechu … ale musím to dobre naplánovať! (O’Neill, 1988, s. 795).


Ide o emotívne preexponovanú scénu, v ktorej sa matkina trpkosť prelína s celou škálou pocitov: sebectvom, nenávisťou, vypočítavosťou a zlomyseľnosťou. Našťastie pre Madeline a Gordona však Ned Darrell spozoruje Ninin úmysel a zabráni jej v ňom skôr, ako skončia preteky. Atmosféra pretekov, vypätá, hektická nálada predstavuje pre Ninu jedinú mysliteľnú situáciu, keď je schopná dopustiť sa takéhoto nečestného kroku. Prezrádza to urputnosť, s akou sa snaží získať pozornosť synovej manželky:

	MADELINE:
	(Prekvapene na ňu pozerá a chlácholivo hovorí.) Nemôžete mi to povedať neskôr, pani Evansová, po pretekoch?

	NINA:
	(Stroho, chytí Madeline za ruky.) Nie, hneď! … (O’Neill, 1988, s. 797).


Nedov zásah ju zbaví všetkého odhodlania, Nina sa „zmení“ na pasívne, závislé dieťa a konečne sa o svoje bremeno podelí s Charlesom, otcom. Z predchádzajúcej chladnej a vypočítavej ženy sa stáva bezbrannou a zraniteľnou a celý výstup vyznieva ako spoveď:

	NINA:
	(Bezducho hľadí ako v tranze, hovorí jednoducho ako dieťa.) Áno, Charlie. Áno, otec [...] celá Samova rodina bola šialená. Prezradila mi to jeho matka, aby som neporodila jeho dieťa. A ja som to chcela povedať – Madeline, aby sa nevydala za Gordona. Aj tak by to bola lož, lebo Gordon nie je Samov, ale Nedov syn. Ned mi ho dal a ja som ho darovala Samovi, aby mal zdravé dieťa a sám bol zdravý, šťastný. A Sam je zdravý a šťastný, čo povieš? (Detsky.) Takže som vlastne nebola až taká zlá a skazená , však, otecko? (O’Neill, 1988, s. 798). 


O’Neill v tejto scéne naznačuje odosobnenie Niny od jej predchádzajúceho zlomyseľného „ja“ a metaforickú transformáciu na nevinné dieťa, dievčatko. Nina sa zároveň vzdáva „vlastníctva“ svojho syna, definitívne sa ho vzdáva a ako obetný dar za svoje previnenie ho „odovzdáva“ Madeline (O’Neill, 1988, s. 802). Celý tento proces sprevádza extrémne emotívne vypätie, utrpenie, ktoré vysoko prevyšuje mieru jej previnenia. Okrem syna Gordona Nina stráca aj svojich ostatných mužov. Manžel Sam sa jej odcudzí nielen svojím komerčným úspechom, ale najmä svojím „nevedomím“ pravdy o sebe samom. V závere siedmeho dejstva sa jej pocity voči Samovi ustálili v stave koncentrovanej nenávisti a pohŕdania:

	NINA: 
	(Podriadene, no s pohŕdavým pohľadom.) Asi máš pravdu, Sam.

	EVANS: 
	(Sebavedome.) Viem, že mám pravdu.

	NINA: 
	(Hľadiac na Sama, s intenzívnou nenávisťou.) Svätá matka, daj, nech jedného dňa môžem povedať tomuto hlupákovi pravdu! (O’Neill, 1988, s. 777).


Paradoxne až Samova smrť dokáže Nine vrátiť úctu k manželovi. Jej najdôležitejšou stratou je však „strata“ Neda Darrella, ktorého Nina stráca hneď niekoľkokrát. Najskôr ako milenca, v ktorom sa „prebudil“ zmysel pre morálku, potom ako spoločníka, keďže Ned odchádza na dlhší čas do Indie, a nakoniec aj ako sympatizujúcu, duchovne spriaznenú osobu. Toto odcudzenie kulminuje práve v scéne, kde Sam dostane mŕtvicu. Darrell na lamentujúcu Ninu pozerá chladne a profesionálne, oslovuje ju dokonca pani Evansová (O’Neill, 1988, s.796). Nina teda stráca všetkých svojich mužov, a tým aj svoj prácne udržiavaný pocit šťastia a naplnenia. Jediný muž, ktorý jej ostáva, je otcovská postava Charlesa Marsdena. Nina konečne dokáže svojmu „otcovi“ odpustiť jeho dávne sebectvo, ktoré zmenilo a ovplyvnilo každý moment jej života: „Odpúšťam ti, otec. Na začiatku to všetko bola tvoja vina. Už sa nesmieš starať do ľudských životov!“ (O’Neill, 1988, s. 799). Zároveň si uvedomuje stratu svojho tragického zmyslu života a dobrovoľne sa „odsudzuje“ na život s otcom – Marsdenom a ostáva s ním žiť tak, ako to kedysi plánoval profesor Leeds:

	NINA: 
	(Nakoniec sklopí oči a zmätene hovorí.) Odišiel. Tmí sa mi pred očami. Kde je Ned? Tiež odišiel. Aj Sam. Všetci sú mŕtvi. Kde je otec a Charlie? (Strasie sa od strachu, rýchlo si sadá na lavičku k Marsdenovi a pritisne sa k nemu.) Gordon je mŕtvy, otec. Práve prišiel telegram. Myslím tým, že preletel do iného života – môj syn Gordon, Charlie. Tak sme zase sami, ako sme bývali. (O’Neill, 1988, s. 817).


Slobodu a dobrovoľnosť rozhodnutia potvrdzuje aj jej odmietnutie Nedovej ponuky na sobáš. Nina si pridobre uvedomuje, že po prežitých udalostiach a emotívnom utrpení, ktorým vykúpila poznanie nesprávnosti svojej vízie života, nemôže prijať Nedovo priľahké riešenie, a preto na jeho návrh odpovedá so smutným úsmevom: „Nie. Určite nie. Naši spoloční duchovia by nás utrápili na smrť.“ (O’Neill, 1988, s. 814). Kombinácia smútku a úsmevu opäť naznačuje, že Nina si plne uvedomuje moc minulosti v jej živote. 

Spolužitie s otcom, ktorému sa celý život bránila, je pre ňu svojským trestom za stratu svojho tragického zmyslu života. Môžeme ho prirovnať k Orinovej samovražde či Ebenovmu dobrovoľnému vydaniu sa do rúk spravodlivosti a znalcovi O’Neillovho diela pripomenie aj záverečný výjav z jeho neskoršej hry Mesiac zatratencov. Odovzdanosť a izoláciu vyjadruje aj Ninin výzor. V deviatom dejstve vyzerá Nina oveľa staršie, v tvári má výraz rezignácie a nepoužíva make-up, akoby sa už vzdala všetkých pokusov vyzerať atraktívne, mladšie. Tento výzor podčiarkuje čierna farba jej šiat (O’Neill, 1988, s. 808). Preto sa nazdávame, že postava Niny, ktorá je ochotná sama potrestať svoju nesprávnu „víziu života“, má axiologický rozmer. 

Zobrazenie podobného trestu, respektíve sebapotrestania, za nesprávnu životnú filozofiu či rozhodnutie pútal autorovu pozornosť už v jeho ranejších dramatických pokusoch. Po prvýkrát sa vyskytuje v hre Odlišní z roku 1920, v ktorej Emma, spoznávajúca Calebovu tridstaťročnú nevypočutú náklonnosť a vlastnú povrchnosť zakončuje svoj život samovraždou. Podobne končí aj jeho úspešná hra Anna Christie. Ústredná postava, bývalá prostitútka Anna, v nej síce volí život, je to však osamotený život neustále vyčkávajúcej manželky námorníka. Odovzdanosť, s akou svoj údel prijíma, však naznačuje, že takýto život je pre ňu kompenzáciou, respektíve „trestom“ za jej predchádzajúcu prostitúciu.   
Axiologický rozmer, predstavujúci dobrovoľne prijímaný trest za vlastné nesprávne konanie v hrách Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre ako aj Čudná medzihra, vo veľkej miere spočíva na percipientovej schopnosti nachádzať styčné body Ebenovho stoicky prijatého rozsudku smrti, impulzívnejšej Orinovej samovraždy a pokornej akceptácie Niny Leedsovej, prijímajúcej spolužitie s otcovskou postavou Charlesa Marsdena ako najvyšší trest za svoj celoživotný omyl. Na základe predchádzajúcej analýzy sa však domnievame, že tieto hry poskytujú dostatočný textový podklad na interpretáciu axiologického aspektu a zároveň zaujímavo rozširujú hranice tohto aspektu tragédie v psychologicky introvertnom alebo naopak, spoločensky extrovertnom svete moderných protagonistov. 

4.1.4    Didaktický aspekt tragédií stredného obdobia

V staroveku si najvyššia tragédia kládla najambicióznejšie ciele: poučiť a zároveň emocionálne povzniesť diváka, a tým zlepšiť nielen jednotlivca, ale celú spoločnosť. Vytvárala totiž morálnu paradigmu správania a zároveň sprostredkovala záverečné spoznanie a pochopenie určitej objektívne platnej pravdy o človeku a jeho mieste vo svete. Hry Eugena O’Neilla si stanovujú podobný cieľ. Mnohé z nich, napríklad Smútok pristane Elektre, alebo Čudná medzihra končia dlhým monologickým výstupom niektorej z ústredných postáv, v ktorom podáva záverečné posolstvo a odkaz hry divákovi, ktorý často prekračuje konkrétny časopriestor zobrazovaného deja, ponúka zovšeobecnenú maximu správania či, podľa autora, univerzálne platnú hodnotu. Hoci v dnešnej dobe postmoderného spochybňovania starých istôt O’Neillovo úsilie možno vyznieva príliš ambiciózne, jeho hrám nemožno uprieť istý pompézny pátos, nie nepodobný antickým tragédiám. Domnievame sa, že práve takéto úsilie o univerzálnosť spája aj trojicu jeho tragicky ladených hier stredného obdobia.
V kapitole o idealistickom rozmere postavy hry Túžba pod brestami, Ebena Cabota, sme stanovili ako jeho najsilnejšiu hodnotu jeho vzťah k farme. Vlastníctvo farmy predstavuje pre Ebena jeho špecifickú víziu vlastného dokonalého sveta, jeho ideál. Samozrejme, že ide o jej citovú, nie majetkovú hodnotu. Farma symbolizuje vzťah medzi ním a matkou, medzi matkinou smrťou a jeho životom, medzi minulosťou a prítomnosťou. Symbolizuje kontinuitu, ktorá dáva jeho životu zmysel a aj preto sa ju Eben urputným zápasom o vlastníctvo farmy snaží zachovať. Tento zápas o kontinuitu, o akési naplnenie prirodzeného poriadku, sme určili ako Ebenov tragický zmysel života.

Ebenovou „tragickou chybou“ však bolo, že túto kontinuitu pochopil príliš sebecky, egocentricky. Domnieval sa, že je jediný prípustný následník farmy, no neuvedomil si, že z historickej perspektívy je len prvý z mnohých ďalších vlastníkov, ktorými môžu byť jeho deti a deti ich detí. Neuvedomil si, že farma je súčasťou prírody, ktorá je večná, a že je to práve človek, ktorý je tu len na krátky čas. Eben zabudol na kolobeh, kontinuitu prírody a na vlastnú dočasnosť. V antických intenciách môžeme povedať, že nesprávne pochopil miesto človeka v kozme. Tento omyl spôsobil, že nebol schopný vidieť následníctvo svojho syna ako ďalší článok generačného reťazca, v ktorom legitímnosť či nelegitímnosť nehrá nijakú úlohu. Najdôležitejšie je vytvorenie kontinuity nových a nových generácií, ktorými sa pominuteľný človek môže na chvíľu prirovnať k večnosti prírody. Vlastnou zaslepenosťou a príliš úzkoprsým videním spôsobil smrť vlastného dieťaťa a navždy tým zničil vzťah, o ktorý sa celý život usiloval. Hoci neskôr zmení svoj názor, je už príliš neskoro a jeho syn je mŕtvy.

Eben si postupne uvedomuje svoj podiel viny a preberá za ňu plnú zodpovednosť, ako sme dokázali v predchádzajúcej kapitole. V tejto chvíli je však namieste otázka, či si uvedomil aj svoj osudový omyl, hamartiu, teda svoju nesprávnu víziu sveta, nesprávnu interpretáciu svojho tragického zmyslu života a či môžeme následne hovoriť o didaktickom odkaze hry Túžba pod brestami. Domnievame sa, že práve získanie pochopenia vyjadruje Ebenova záverečná replika, ktorou sa lúči s farmou pred tým, ako ho popravia: „Ľúbim ťa, Abbie. (Pobozkajú sa. [...] Eben zastane a ukáže na vychádzajúce slnko.) Slnko vychádza. Pekné, však?“ (O’Neill, 1988, s. 377). Z tejto scény vyplýva, že Ebenova pozornosť v poslednej scéne patrí prírode. Všíma si krásu východu slnka, typický symbol cyklu kontinuity. Uvedomuje si, že príroda zvíťazila tak, ako to všetci predpovedali. Je konfrontovaný s jej večnosťou a vlastnou blízkou smrteľnosťou. Aj napriek tomu je schopný vnímať krásu prírody. „Súperenie“ sa skončilo, Eben sa zmieri so svojím miestom v prírode, nie nad ňou. Tento moment zmierenia vyjadruje aj jeho „neobvykle odosobnený, zbožný výraz“ (O’Neill, 1988, s. 378).

Domnievame sa, že tento moment je zároveň univerzálnym odkazom celej hry. Na takéto posolstvo hry upozorňuje napríklad Bryllion Fagin, ktorý poukazuje na „O’Neillov objav nekonečnej kontinuity života a neustálej metamorfózy jeho externých foriem, ktorý upevňuje tragický tón jeho hier.“ (Fagin, s. 429). Prírodu nie je možné poraziť, je najmocnejšia, večná. Eben však svojím zápasom a utrpením získava poznanie toho, kým vlastne je, konfrontuje svoje ideály a zisťuje ich pravú hodnotu. Preto nie je porazený. Predstavuje moderný model tragického hrdinu, ktorý spoznáva, pripúšťa a trestá vlastnú omylnosť.

Hoci je zážitok katarzie subjektívny, hra má povznášajúci účinok a divák odchádza s pozitívnym pocitom priblíženia sa jej univerzálnemu odkazu. Mnohí autori na tento neobyčajný dopad  hry na diváka upozorňujú. T. S. Klise napríklad poznamenáva, že „hoci je [táto hra] takmer melodráma, v divadle silne zapôsobila“ (Klise, s. 42). Aj O’Neillov učiteľ G. P. Baker práve na základe dopadu hry na diváka neváha vyhlásiť, že hra „zobrazuje grécke chápanie tragédie“ (Baker, s. 246). Preto hru Túžba pod brestami možno považovať za jednu z najlepších adaptácií princípu univerzálneho odkazu do prostredia a podmienok modernej divadelnej hry. 

Z hľadiska verbality predstavuje hra Čudná medzihra opak hry Túžba pod brestami: jednotlivé postavy detailne diskutujú o svojich názoroch a s divákom sa delia dokonca aj o svoje najvnútornejšie pocity. Aj záverečný preslov Niny Leedsovej, odrážajúci jej novonadobudnuté poznanie, má preto oveľa bližšie k pôvodnej gréckej tragédii. Ako sme priblížili v predchádzajúcej kapitole, najsilnejšou hodnotou Niny Leedsovej je jej nenaplnený vzťah k zidealizovanému Gordonovi Shawovi. Tento vzťah sa pre Ninu stáva obrazom dokonalej, absolútnej lásky a jej víziu prenasleduje celý život. V mene tohto ideálu vstupuje do rôznych, často sebadeštruktívnych typov vzťahov s rôznymi typmi mužov. Jej vízia ju dovedie k promiskuite, potratu, nevere. Hoci celý život horúčkovito hľadá šťastie, až na prchavé okamihy nie je šťastná. Vyjadruje to aj záverečný výstup, ktorý je pre Ninu emotívne nesmierne ťažký. Všetci jej muži ju opustili a ostáva sama s otcovskou postavou Charlieho, ktorému hovorí: „Gordon je mŕtvy, otec. Práve prišiel telegram. Myslím tým, že odletel do iného života – môj syn Gordon, Charlie. Tak sme zase sami, ako sme bývali.“ (O’Neill, 1988, s. 816). Čas sa teda metaforicky „vrátil“ do obdobia pred tým, ako si Nina vytvorila nedosiahnuteľný ideál. Na túto skutočnosť upozorňuje Marsden, ktorý Ninu objíma a precítene hovorí: „Presne ako kedysi, Nina, drahá Nina, pred tým, ako prišiel Gordon.“ (O’Neill, 1988, s. 817). Práve v tomto okamihu Nina rekapituluje celý svoj život a uvedomuje si nepravdivosť svojej idealizovanej vízie:

	NINA:
	(Díva sa na oblohu a neprítomne hovorí.) Mať syna bol omyl, však? Nemohol ma urobiť šťastnou. Synovia vždy patria otcom. Hoci pochádzajú z matiek, vždy sa stávajú otcami. Synovia otcov vždy bývali sklamaním! Zlyhávajú, zomierajú, odlietajú do iných životov, nemôžu s nami ostať, nemôžu nás urobiť šťastné! (O’Neill, 1988, s. 816).


V závere Nina dospieva k názoru, že „ľudské životy sú len čudné temné medzihry na elektrickom displeji Boha Otca!“ (O’Neill, 1988, s. 817). Pochopí, že hľadanie abstraktného, dokonalého šťastia je nemožné a že človek môže dosiahnuť len určité konkrétne, pominuteľné šťastie. Tento univerzálny záver je jasne a výslovne adresovaný divákovi, a preto môžeme hovoriť o príkladne explicitnom didaktickom aspekte hry Čudná medzihra.

Didaktický aspekt hry Smútok pristane Elektre predstavuje o niečo náročnejšiu interpretačnú výzvu, pretože jedna z kľúčových scén umožňuje rozmanitú interpretáciu. Orinov tragický zmysel života sme definovali ako jeho blízky citový vzťah k matke. Christine ho vychovala ako náhradu za večne neprítomného odcudzeného manžela, ako projekciu vlastných emotívnych a erotických potrieb. Orinov vzťah k matke však nemá nič z matkinho citového pragmatizmu: je prirodzený, úprimný a spontánny, hoci zo spoločenského hľadiska možno patologický. Orin si však aj napriek úsiliu sestry a otca neuvedomuje neprirodzenosť fyzických kontaktov a sexuálnych prejavov voči matke. Matka pre neho predstavuje fyzicky a morálne dokonalú bytosť, objekt nekritickej lásky. Zároveň však pre neho predstavuje „ženský princíp“, ktorý umožňuje Orinovi správať sa ako muž: ochraňovať, dvoriť, lichotiť. Vzťah k matke tak pre Orina predstavuje možnosť sebapotvrdenia, sebadefinovania, dáva jeho životu význam, zmysel. Preto, podobne ako v hre Túžba pod brestami farma, túžba po sebadefinovaní reprezentuje Orinov tragický zmysel života.

Tento vzťah vysvetľuje Orinov vlastnícky, posesívny vzťah k matke. Už sme uviedli, že jeho idealizovanú víziu vlastného sveta najlepšie vystihuje predstava „harmonickej samoty“ na ostrove, kde by o matkinu pozornosť nemusel súperiť ani sa deliť. Skutočnosť, že matka má milenca, je pre neho niekoľkonásobne neznesiteľná. Okrem žiarlivosti a poníženia cíti, že zlyhal ako muž, matkin ochranca a spoločník. Orinovým „osudovým omylom“ je, podobne ako v hre Túžba pod brestami, prílišné citové sebectvo. Neuvedomuje si vlastný podiel viny na tom, že Christine si našla mladšieho milenca Adama Branta. Vieme už, že Christine a Orin mali veľmi blízky, až pseudomilenecký vzájomný vzťah. Tento vzťah bol úplne odlišný od vzťahu k odmeranému, puritánskemu manželovi – Christine zahŕňala syna emotívnymi prejavmi lásky, ktoré Ezra nemal rád a žiarlivo ich obmedzoval. Christine tým vlastne iba kompenzovala svoju potrebu prejavovať lásku. 

Nanešťastie sa dospievajúci Orin rozhodne vstúpiť do armády a presláviť sa hrdinskými činmi, aby matke ešte viac zaimponoval. O’Neill naznačuje aj Lavíniin podiel na Orinovom odchode – sestra zrejme pociťovala neprirodzenosť vzťahu medzi matkou a synom a možno aktívne iniciovala bratovo rozhodnutie vstúpiť do armády, aby tak matku a brata od seba oddelila. Christine však po manželovom a predovšetkým synovom odchode stráca mužský protipól svojej ženskosti, objekt túžby, príjemcu všetkých nakumulovaných emócií. Roztrpčenie nad Orinovou „zradou“ vyjadruje náhodnou poznámkou: „...býval môj najmilší – než ma opustil.“ (O’Neill, 1988, s. 955). Ani listy synovi ju neuspokojujú, takýto kontakt je príliš neosobný, puritánsky. Potrebuje cítiť fyzické, bezprostredné prejavy lásky – obdiv, dvorenie, dotyky. Preto si hneď po synovom odchode nájde mladého spoločníka, z ktorého sa postupne stáva milenec. Emócie Christine teda postupujú od citovej závislosti k fyzickému kontaktu, nie naopak, ako by to bolo v prípade, ak by jej hlavným motívom bol, povedzme, sex.

Orin si vo svojej detskej sebeckosti vôbec neuvedomí, že matka má tiež citové potreby, že podobnú silnú hodnotu, akú predstavuje matka pre neho, predstavuje aj on pre ňu. Svojím odchodom, mieneným ako definitívne potvrdenie svojej mužnosti, paradoxne vystaví citovo závislú Christine pocitu opustenosti a emotívnemu chaosu, ktorý musí nutne vyústiť v nejakej forme neprípustnej lásky. Po jeho návrate z vojny matkine city nevysvetliteľne kolíšu: je odmeraná, paranoidná a túto zmenu vysvetlí až odhalenie, že Orinovo miesto obsadil iný muž. Brantova smrť je nevyhnutná. Orin ňou trestá zvodcu, konkurenta a ničiteľa svojho tragického zmyslu života.

Matkina smrť ho zdrví, zároveň je však začiatkom jeho procesu predefinovania sa, uvedomenia si, kto naozaj je. Orin začína chápať, že snaha definovať sa ako muž prostredníctvom matky bola nesprávna. Svoju nastávajúcu Hazel výslovne upozorňuje na odcudzenie sa od svojho predchádzajúceho „ja“: „...Orin, ktorého si milovala, zomrel vo vojne.“ (O’Neill, 1988, s. 1040). Uvedomuje si, že je muž, že je jeden z Mannonovcov a že tejto príslušnosti nie je možné sa zbaviť: 

	ORIN:
	(S tichou nepríčetnou nástojčivosťou.) Neuvedomuješ si, že ja som teraz otec a ty si matka? Je to diabolský osud našej minulosti, ktorý som sa ani neodvažoval predvídať! Som Mannon a sme spolu naveky spútaní! (O’Neill, 1988, s. 1032).


Jeho úsilie o sebadefinovanie ide tak ďaleko, že dokonca zmení štýl obliekania a nechá si narásť bradu, aby ešte viac zvýraznil príslušnosť k Mannonovcom. Zároveň však pochopí, že byť „Mannon“ znamená byť osamelý, existovať bez lásky a bez sympatizujúcej bytosti.

Záverečná scéna ponúka rovnocenný priestor na množstvo interpretácií. Z psychologického hľadiska môžeme nájsť známky Orinovho šialenstva, spôsobeného predchádzajúcimi vypätými situáciami. Evidentné sú tiež stopy melodramatizmu a určitá teatrálnosť. V pozadí týchto emotívnych prejavov sa však ukrýva možnosť Orinovho uvedomenia si matkiných motívov. Orin v tejto scéne zároveň vyjadruje túžbu vrátiť sa na svoj vysnívaný ostrov, tentokrát však preto, aby sa s matkou pozhováral:

	ORIN:
	(Stále viac hypnotizovaný prúdom svojich myšlienok.) Áno! Toto je cesta k zmiereniu – nájsť to znova – môj stratený ostrov – aj smrť je ostrov pokoja – matka ma tam už iste očakáva – (Vzrušene a nástojčivo hovorí k mŕtvej.) Mama! Vieš, čo urobím? Padnem na kolená a budem prosiť o odpustenie – a poviem (S ústami skrútenými, akoby hltal jed.) Poviem, som rád, že si našla lásku, mama! Želám ti šťastie – tebe a Adamovi! (O’Neill, 1988, s. 1042).


O’Neill naznačuje, že Orin nehovorí tieto slová ľahko, necháva však diváka hádať, aké presne sú Orinove pocity. Keď hovorí: „Som rád mama, že si našla lásku! Želám ti, aby si bola šťastná – ty a Adam!“, jeho ústa sa podľa javiskových poznámok „skrútia, akoby hltal jed“. Vyjadruje tým iróniu, hnev či bolesť nad stratou?

Z O’Neillovho životopisu vieme, že práve táto hra mu pripravila množstvo starostí. Len pár dní pred premiérou stále nemala definitívnu podobu, autor ju neustále prepisoval, skracoval a je možné, že sám nemal jasnú predstavu o závere a len intuitívne vyhmatal možné riešenie konfliktu (Carpenter, s. 119). Preto sa domnievame, že práve túto scénu môžeme interpretovať aj ako scénu poznania. Orin pochopí, že Christine vlastne nehľadala milostnú avantúru, ale možnosť milovať. Preto matke, hoci neľahko, odpúšťa. V tejto scéne Orin zároveň získava poznanie, a preto môžeme hovoriť o prítomnosti didaktického aspektu v hre Smútok pristane Elektre. Univerzálnosť hry sa však prejaví až v záverečnej scéne, v ktorej Lavínia správne dá do súvisu vzťah medzi minulosťou a prítomnosťou. Na univerzálny účinok hry upozorňuje C. Seiler, ktorý hovorí, že hra „dáva presvedčivú a kompletnú morálnu lekciu o tom, že odplatou za hriech je smrť, a diváci odchádzajú z divadla duchovne očistení a morálne povznesení.“ (Seiler, s. 445). Preto opäť môžeme súhlasiť s univerzálnym posolstvom a didaktickým aspektom všetkých analyzovaných hier. Divák, svedok momentu anagnorízy a pochopenia jej širšieho významu, prežíva spolu s protagonistami pocity, sprevádzajúce uvedomenie si významnej nadčasovej pravdy. Domnievame sa, že takéto finále divadelnej hry nie je nepodobné emocionálnemu odkazu pôvodných gréckych hier. 
Aký je teda prínos O’Neillových tragédií stredného obdobia, hodnotený z pozícií súčasného diváka a kritika? Prvým dôležitým záverom je význam opakujúcej sa štruktúry O’Neillových hier, v ktorých využíva podstatné znaky tragédie: osudovosť, v zásade kladné spektrum hodnôt hlavných hrdinov a hrdiniek, ich výnimočnosť, vyplývajúcu z ich hodnotového rebríčka, ako aj dobrovoľné prijatie často neprimeraného trestu za svoj omyl. Na základe týchto prvkov O’Neillove hry prinášajú divákovi zovšeobecnené posolstvo, metaforický návod na správny život, ktorý sa protagonistom síce nepodarilo dosiahnuť, no existuje nádej, že ich utrpenie bude slúžiť ako príklad a varovanie pre iných. V tomto zmysle o trojici hier Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre a psychologicky predimenzovanej hre Čudná medzihra môžeme uvažovať ako o tragédiách. 
Aj napriek nespochybniteľným duplikáciám tém a motívov, odrážajúcich autorský rukopis a vo veľkej miere aj vlastné rodinné zázemie Eugena O’Neilla, však nemožno hovoriť o schematickom opakovaní a nedostatku kreativity. O’Neill citlivo uchopil každú z postáv a zápletiek a rozvil ich do podoby kompaktného celku. Čas a miesto, na ktorých sa hry odohrávajú, a archetypy osobností, ktoré pritom predstavujú konkrétne realizácie spoločných štruktúrnych znakov, respektíve aspektov. Tieto aspekty však O’Neill tvorivo interpretoval do širokej škály variácií: tragickú postavu zobrazil ako príslušníka vyššej i nižšej spoločenskej vrstvy (syna nevzdelaného farmára či miestnej spoločenskej elity), muža či emancipovanú a nezávislosť hľadajúcu ženu. Tragický zmysel života invenčne pretransformoval do vzťahu k objektu, napríklad rodičovskej farme či prítomnej alebo neprítomnej osobe, napríklad do vzťahu Orina k jeho matke alebo Niny k mŕtvemu Gordonovi Shawovi. Záverečný neprimeraný trest za osudovú chybu spodobnil do rôznych variantov dobrovoľne prijatej smrti alebo izolácie. Z tohto dôvodu nemôžeme súhlasiť s kritikmi, ktorí O’Neillovi vyčítajú nedostatok umeleckej originality, ku ktorým patria napr. F. Fergussonová, E. Bentley a predovšetkým B. de Voto. Využívanie podobných dejových línií predstavuje metódu, ktorou O’Neill pristúpil k pevným pravidlám tragédie a pretlmočil ich do súčasného spoločensko-kultúrneho kódu, získavajúc inočasový a inopriestorový dosah diela, spočívajúceho na základoch antickej tragédie. 

Z predchádzajúcej analýzy zároveň vyplýva, že súčasná, respektíve univerzálne platná tragédia môže mať ustálenú štruktúru, ktorú sme už načrtli v kapitole 2.1, t.j. všeobecné, príznakové prvky, ktoré sa uskutočňujú v rôznych konkrétnych realizáciách tak, ako osud, utrpenie a záverečný moment poznania tragickej postavy v hrách Eugena O’Neilla. Domnievame sa, že práve v tomto novátorskom prístupe k historickej poetike a teórii žánru spočíva hlavný prínos Eugena O’Neilla. Experimentom s prvkami tragédie sa mu podarilo, možno skôr intuitívne ako systematicky, vyhmatať a sprostredkovať jej univerzálnu podstatu, pričom tvorivo konfrontoval antické prvky tragédie s modernými americkými reáliami. Úspešne tak upriamil pozornosť na tragédiu a jej podoby v americkom kontexte začínajúceho dvadsiateho storočia, a tým výrazne pomohol pri redefinovaní modernej americkej kultúrnej identity. 

4.2    Od realizmu k expresionizmu – sociálnokritické hry stredného obdobia
V období, keď tvorí svoje najznámejšie varianty tragédie, však O’Neill skúma aj iné žánre. Paralelne so svojimi tragédiami píše hry, žánrovo spadajúce do oblasti drámy ako žánru, predovšetkým do oblasti hier so sociálnokritickým podtextom. Týmto hrám však dominuje aj výrazné psychologické a expresionistické ladenie, o ktoré sa už pokúsil svojou ranou hrou Prameň, aj trojicou hier Chlpatá opica, Cisár Jones a Všetky Božie dietky majú krídla začiatkom dvadsiatych rokov, a preto bývajú uvádzané aj ako „expresionistické hry“. Máme na mysli nezámernú „antimaterialistickú“ trilógiu Veľký boh Brown (The Great God Brown, 1925; premiéra v roku 1926), Lazar sa smial (Lazarus Laughted, 1925 – 26; premiéra v roku 1928) a satirickú hru Miliónový Marco (Marco Millions, 1923 – 25; premiéra v roku 1928). Predovšetkým v dvoch z týchto hier, Veľký boh Brown a Lazar sa smial, opätovne dochádza k unikátnej koexistencii sociálneho námetu a expresionistickej formy. To je možným dôvodom, prečo sa žánrová klasifikácia týchto hier, ako uvádzame v prílohe A, často rôzni, no len dovtedy, pokiaľ si ich percipient neuvedomí, že O’Neill v týchto hrách len pokračuje v celoživotnom žánrovom experimente a používa expresionistické dramatické techniky na evokovanie silného diváckeho zážitku a sprostredkovanie sociálneho a antimaterialistického odkazu týchto hier. V tretej zo spomínaných hier, Miliónový Marco, autor ide cestou realizmu a s ostatnými hrami „trilógie“ ju spája iba sociálnokritický námet.  
Práve kritika americkej spoločnosti a jej neuspokojujúcich hodnôt zaznieva v trojici antimaterialistických hier (Robinson, s. 73) najhlasnejšie. O’Neill tieto hry dokončuje v predkrízovom období rokov 1925 – 26, pričom sa úplne odpútava od realistického divadla a vo veľkej miere využíva expresionistické techniky, ktoré si už úspešne odskúšal pri písaní raných expresionistických pokusov – použitie masiek na naznačenie duševného stavu postáv či využitie hudby na zintenzívnenie pocitu halucinácie. Hry síce majú aj určitý nános melodrámy, predovšetkým v oblasti nadneseného jazyka, do popredia divákovej pozornosti sa však veľmi zreteľne stavia ich sociálne posolstvo a odkaz. 

Prvá z trojice hier, hra Miliónový Marco
, ktorú autor rozpracoval ešte v rokoch 1923 – 25, no premiéru má až v roku 1928, námetovo síce patrí do trojice antimaterialistických hier, formálne sa však odkláňa od expresionistického experimentu v prvých dvoch hrách. Hra predstavuje realisticky stvárnenú „pikaresknú drámu“ (Brown, s. 182), v ktorej O’Neill spracováva známy príbeh o príchode španielskeho cestovateľa a dobrodruha Marca Póla do Číny. Dej sa odohráva počas viac ako štvrťstoročia a sleduje cestu bratov Pólovcov cez Mongolsko a iné krajiny Východu do Číny, vymenovanie Marca za kráľovského zmocnenca a dopad, ktorý na neho majú moc, ako i pragmatická výchova  jeho otca a strýka. O’Neill však známy príbeh posúva do symbolickej roviny ako názorový a filozofický stret Východu so Západom. Východ symbolizuje duchovnosť, spiritualitu, kým Západ, personifikovaný postavou Marca Póla, symbolizuje dravú kapitalistickú expanzívnosť, kolonializmus a profitárstvo a prináša východnému svetu, symbolizovanému princeznou Kogatin, smrť a zánik (Alexandrová, s. 393). 

Druhá z trilógie, hra Veľký boh Brown, je komplexný expresionistický projekt so silným introspektívnym zameraním. Zobrazuje dvojicu priateľov, nekomplikovaného a úspešného architekta Billyho Browna a nietzscheovsky rozorvaného, tvorivého, no neustále nespokojného umelca Diona Anthonyho. Hlavná postava, Billy Brown, je podľa autorových slov, adresovaných istému newyorskému denníku, „vnútorne prázdna a vyhasnutá“ (Robinson, s. 71), a to aj napriek tomu, že sa podobne ako O’Neill narodil v privilegovanej, dobre situovanej a harmonickej rodine. Dej hry nepribližuje, čo presne túto prázdnotu spôsobuje, naznačuje len možnosť Billyho sklamania, keď si jeho vyvolená Margaret zvolí za manžela jeho priateľa, nekonformného umelca Diona Anthonyho. Hra pokračuje v expresionistickom duchu, Billy si po Dionovej smrti nasadzuje jeho masku a dopraje si niekoľko šťastných okamihov s Margaret ako svoje vlastné alter ego. Takýto život ho však vnútorne neuspokojí a záverečné obvinenie z Dionovej smrti ho, paradoxne, oslobodí od neúnosného dvojakého života.

Postavy Billyho a Diona slúžia predovšetkým ako symboly – Dion predstavuje nespútaný, dionýzovsky tvorivý, no i sebadeštruktívny princíp, Billy skôr jeho konformný protipól. Aj v tejto hre však akcentuje O’Neillov názor, že bohatstvo ani zdedené privilégiá nezaručujú ľudské šťastie, pretože ľudská prirodzenosť vždy túži po tom, čo nemôže mať. Svojím spôsobom je táto hra veľmi „neamerická“ – aj napriek vonkajšiemu zdaniu nie je v skutočnosti nijaká postava skutočne šťastná. Billy túži po výmene rolí s Dionom, Dion sa sužuje kvôli až „van goghovskému“ neúspechu a neschopnosti, či skôr neochote speňažiť svoje umenie, Margaret trápi Dionov alkoholizmus a depresie, dokonca aj Billyho matka naznačuje, že od života čakala niečo iné: 

	MATKA:
	Keď si ma požiadal o ruku, domnievala som sa, že teba – mňa – čaká veľká budúcnosť – (Vzdychne.) Nuž – myslím, že sa nám nežilo najhoršie. (O’Neill, 1976, s. 108).


Aktuálnosť a opodstatnenosť podobných tém neúspechu a nešťastia jednotlivca v zdanlivo „šťastnej“ spoločnosti dokazuje ich využitie v súčasnej dramatike a filmovom umení, napríklad vo filme režiséra Sama Mendesa Americká krása (1999). Hra aj vo svojej dobe dosiahla nečakaný úspech – v sezóne roku 1926 dosiahla až 283 repríz  (Jensen, s. 155).
V tom istom roku, keď dokončuje hru Veľký boh Brown, O’Neill opäť siaha po už osvedčenom expresionistickom experimente a vytvára odvážny megalomanský projekt v hre Lazar sa smial s viac ako stovkou postáv a masiek, vyjadrujúcich ľudské archetypy. Hra je založená na teórii C. G. Junga o osobnostných typoch, ktorú publikoval v práci Psychological Types (1921). O’Neill tentokrát opisuje udalosti po Lazarovom zmŕtvychvstaní, zobrazuje Lazarovu cestu do Ríma, ako aj súperenie s Kaligulom, symbolom zla a skazenosti ľudstva, nad ktorým víťazí len Lazarov smiech – je to však smiech cez slzy, keď si Lazar uvedomí, že hoci vstal z mŕtvych, ocitá sa znovu na zemi, v centre zla. V závere hry dav, symbolizujúci ľudstvo – Lazarova rodina, Gréci, legionári a senátori, nedokážu Kaligulovi zabrániť v Lazarovej poprave a Kaligula ho na znak, že smrť existuje, upáli. Jednoduchý dej hry dotvára komplikovaná výprava, pripomínajúca takmer operu (Jensen, s. 155). Je zaujímavé, že tento atraktívny, výpravný dej nebol schopný u divákov vyprovokovať tie „silné pocity“, ktoré by expresionistické hry mali evokovať, a hra skončila už po 28 reprízach (Jensen, s. 153). Na druhej strane pomerne zložitý dej hry Veľký boh Brown sa stretol s nečakaným diváckym ohlasom. Dôvodom môže byť výber a spracovanie náboženskej tematiky, ktorá sa nestretla s úspechom ani v ďalších O’Neillových hrách stredného obdobia, Dynamo a Dni bez konca. V hre Veľký boh Brown si dramatik, naopak, vyberá tému konfliktu materializmu a idealizmu, ktorá v predkrízovej Amerike pravdepodobne rezonovala oveľa razantnejšie. 
Hoci sa umelecká hodnota a spracovanie týchto hier líši – hru Lazar sa smial napríklad pre jej komplikovanosť a prekombinovanosť neuvádza dnes takmer žiadne divadlo (Wainscott, s. 108) už ich tematické smerovanie je na svoju dobu veľmi progresívne. Prostredníctvom expresionistických, pocitovo zameraných techník primárne vypovedajú O’Neillovou optikou o americkej spoločnosti medzi rokmi 1923 – 28, čím pomáhajú divákovi pochopiť pramene známych amerických hodnôt a axióm správania. Vypovedajú o takých „typických
“ amerických vlastnostiach, ako individualizmus, pragmatickosť, rýchlosť, rozhodnosť, túžba po úspechu a šťastí či zidealizovanej vízii úspechu, známej ako „americký sen“ a v súčasnej dobe antiamerických nálad môžu predstavovať zaujímavú výpoveď o hodnotách Ameriky zo začiatku 20. storočia i výzvu na komparáciu a konfrontáciu platnosti týchto hodnôt v 21. storočí.

Jednou z vážnych tém, ktoré sa najčastejšie spájajú s americkou spoločnosťou a zároveň sú najvýraznejšie konfrontované v literatúre i spoločenských vedách, je téma úspechu v americkej spoločnosti a spôsobu i ceny, za akú ho možno dosiahnuť. Amerika totiž často bývala označovaná ako „krajina príležitostí“ či „krajina zasľúbená“, v ktorej má každý právo na svoje „hľadanie šťastia“. V americkej literatúre sa s kritikou takejto vízie Ameriky stretávame u niektorých O’Neillových súčasníkov, ale hlavne nasledovníkov – A. Millera (Death of a Salesman, 1948), L. Hansberryovej (A Raisin in the Sun, 1959) či J. Guara (Six Degrees of Separation, 1996). 

Práve téma úspechu a usilovania oň, no zároveň obetí, ktoré mu treba priniesť, je osobitným spôsobom výrazná v každej zo spomínaných hier. O’Neill v nich zobrazuje postavy, ktoré sa síce pýšia komerčným úspechom, ako napríklad dobyvateľ Marco, tyran Kaligula či „boh“ Brown, no tento úspech je deštruktívny a prináša ich najbližším fyzickú smrť tak, ako princeznej Kogatin a Dionovi Anthonymu, či psychické útrapy alebo nešťastie a vykorisťovanie tak, ako poddaným Kaligulu. Úspech si v O’Neillových hrách vyžaduje nesmierne obete, prípadne obetovanie šťastia iných, často svojich najbližších. Mýtus Ameriky ako „krajiny neobmedzených možností“ teda funguje v O’Neillových hrách len za predpokladu, že ich aktéri sú tomuto mýtu ochotní obetovať hodnoty humanizmu, altruizmu a ľudskosti. 

„Úspech“, tak ako ho vo svojich hrách projektuje autor, však neprináša ani „úspešným“ O’Neillovým postavám pocit šťastia a v mnohých jeho hrách často rezonuje pocit životného neúspechu a zlyhania. Billy Brown v hre Veľký boh Brown sa kvôli svojmu úspechu stáva terčom nenávisti svojej milovanej Margaret i priateľa Diona. Podobne v ranej hre s názvom Cisár Jones je ústredná postava nenávidená vlastne všetkými svojimi poddanými a jediný človek, ktorého chce považovať za priateľa – Smithers –  ho udá vojakom a teší sa z jeho smrti. „Honbu za úspechom“ v O’Neillových hrách stredného obdobia zosobňuje predovšetkým postava Miliónového Marca. O’Neill ho predstavuje v niekoľkých obdobiach jeho života, najskôr ako naivné dieťa a dôverčivého mladíka: 

	MARCO:
	Strýko vraví, že riskovať – nevyhnutne riskovať – to je najlepšia škola pre opravdivého obchodníka; a otec používa príslovie, kde nie je risk, nie je ani zisk. [...] otec so strýkom mi vravia, že v [kráľových] službách môže človek zarobiť milióny, ak sa nebojí roboty a ak nezatvára oči pred príležitosťami. (O’Neill, 1976, s. 23). 


Marco sa však mení v chladného, vypočítavého a bezcitného obchodníka, ktorý obchoduje aj s vlastnou rodinou. Dokonca aj za svoju radu žiada peniaze: „Ak vám poradím, čo dostanem za to od bratov Pólovcov?“ (O’Neill, 1976, s. 46), pýta sa pragmaticky Marco svojich príbuzných. V závere hry cisár Kublaj odhalí Marcovu ziskuchtivú povahu a vo svojom prehovore zároveň vyjadrí to, čo O’Neill pravdepodobne chcel vyjadriť touto hrou o Amerike a jej materialistických hodnotách: 

	KUBLAJ:
	Markov duševný hrb sa mi začína bridiť. Ani smrteľnú dušu nemá, iba pud hrabivosti. Poskytli sme mu všetky možnosti, aby sa poučil. Všetko sa nabifľoval, ale nič neovláda. Na všetko sa mohol pozrieť, ale nič neuvidel. Po všetkom bažil, ale nič nemiloval. Je to obyčajný chytrák, prefíkaný pažravec. (O’Neill, 1976, s. 52).


Autorovými slovami tak cisár, symbol východnej kultúry, vyjadruje obrovské sklamanie nad človekom, ktorý má k dispozícii všetky poznatky východnej aj západnej civilizácie, no napriek tomu nie je schopný vnímať spiritualitu a duchovnosť, empatizovať s inými, povýšiť humanizmus nad vlastné záujmy a prospech. Stvárnením postavy Marca, stelesňujúceho americkú zaujatosť materiálnymi hodnotami, O’Neill v tejto hre nepriamo kritizuje stav, v akom sa ocitla americká spoločnosť v ére kapitalizmu na začiatku 20. storočia. 

Ďalšou vážnou a aktuálnou témou, ktorá vstupuje do tejto O’Neillovej hry, je tolerancia iných kultúr. Práve v dnešnej dobe mnohí vyčítajú Američanom ignoráciu iných kultúr a necitlivý prístup k odlišným tradíciám. Hra Miliónový Marco, a najmä scény, v ktorých bratia Pólovci cestujú rôznymi krajinami Východu a čítajú zo svojich poznámok opis krajiny, ktorou prechádzajú, výborne ilustrujú tento problém. 

	MARCO:
	Vitajte v starej dobrej otčine – v Mongolsku!

	MAFFEO:
	(Ustato vytiahne svojho sprievodcu a monotónnym hlasom začne čítať.) Stáda – kozy – kone – dobytok. Kúpe a predaju sa venujú iba ženy. Obchoduje sa iba s dobytkom a s úrodou. Slovom, ľudia tu žijú ako zvieratá. (O’Neill, 1976, s. 39).


Pragmatickí Pólovci nie sú schopní oceniť zvláštny pôvab a poéziu exotickej krajiny či inakosť zvykov. Nesnažia sa krajinu spoznať a pochopiť, stačia im skratkovité a zovšeobecnené informácie, pretože jediné, čo ich do Mongolska privádza, je obchod a zisk. Práve v dnešnej dobe sa Amerike často vyčíta nielen ekonomická, ale aj kultúrna expanzívnosť a kolonizácia bez ohľadu na pôvodné kultúry a zvyky. O’Neill však v hre Miliónový Marco vystupuje ako univerzálny kritik – napríklad v komicky poňatom prológu predstavuje mága, kresťana a stotníka – symbolických zástupcov rôznych svetových ideológií, ktorí nemôžu diskutovať o svojich filozofiách, pretože sa musia „poberať za obchodom“ (O’Neill, 1976, s. 18). O’Neill tým vyjadruje skepsu nad hodnotami rôznych svetonázorov, nad tým, kam ľudstvo dospelo v dobe, ktorá sa nazýva „civilizovaná“. 

Miliónový Marco zosobňuje aj americký patriotizmus. Hoci vo svojej vlasti – Benátkach – (Amerike) nebol takmer štvrťstoročie, stále je hrdý na benátske prvenstvo v mnohých oblastiach. Hrdo sa vyjadruje, že „Benátčania sú najlepší moreplavci na svete... [či] najlepší šermiari na svete.“ (O’Neill, 1976, s. 75). O’Neill preexponovaním Marcovho patriotizmu poskytuje až ironický pohľad na americkú dominantnosť a vieru vo vlastnú unikátnosť. 

Inou americkou vlastnosťou, ktorú O’Neill zdôraznil v hre Miliónový Marco, je rýchlosť a nedočkavosť. Mnohí renomovaní sociológovia, napríklad S. Maasiková a J. Solomon, uvádzajú, že Amerika, najmä v 20. storočí, zrýchlila – a to reálne aj metaforicky (Maasiková – Solomon, s. 23-25). Objavy a rozvoj techniky viedli k progresívnym zmenám, predovšetkým v automobilovej doprave. V roku 1908, po vynáleze známeho „modelu T“, sa automobil stal dostupným aj pre nižšie vrstvy, ktoré sa následne mohli prepravovať do práce na väčšie vzdialenosti. Americkým „heslom“ sa stalo príslovie „time is money“, čiže „čas sú peniaze“, čo platí dvojnásobne vo svete obchodu. Iným americkým leitmotívom sa stáva „honba“ za úspechom a hektický životný štýl. Na tieto príznaky spoločenských zmien upozorňuje aj P. Egri, ktorý doslova hovorí o „dynamickom chvate“ po roku 1914 a o „neobvyklom tempe urbanizácie, technického pokroku, spoločenskej mobility a polarizácie spoločnosti“, príznačnej pre začiatok 20. storočia v Spojených štátoch. (Egri, s. 34). Americkú nedočkavosť v hre Miliónový Marco stelesňuje rodina Pólovcov, no predovšetkým postava Marca, ktorého myslenie je posadnuté rýchlym úspechom: 

	MARCO:
	Keby som mal k dispozícii takú loď, aké staviame v Benátkach, mohli by sme tú cestu vykonať v rekordnom čase. [...] Činorodému človeku lezie na nervy každá loď, lebo počas plavby nemôže pohnúť ani prstom. Nenávidím nečinnosť: vtedy ľudskú myseľ opantáva iba myslenie. Zvykol som si žiť mimo domova, prekonávať prekážky, správať sa odvážne, dosahovať neskutočné úspechy, ísť až za hranice možností... (O’Neill, 1976, s. 63).


Akoby O’Neill v tomto monológu zosobnil to, čo v pozitívnom aj negatívnom zmysle považoval za americké vlastnosti: pružnosť, flexibilitu, nedočkavosť, odvahu, zmysel pre riskovanie, túžbu po úspechu, ale aj strach pred sebareflexiou a napokon absolútnu nevšímavosť k citom a pocitom iných. Scénu ešte zintenzívňuje kontrast medzi Marcom a jeho spoločníčkou, citlivou a vnímavou princeznou Kogatin, ktorú Marco sprevádza na ceste k jej budúcemu manželovi. Kogatin predstavuje spiritualitu a mystickosť Východu. Trápi ju nevyslovená láska k Marcovi, a preto ju jeho vecné až ignorantské poznámky zraňujú – Marcova túžba „vykonať tú cestu v rekordnom čase“ pre Kogatin znamená koniec možnosti vyznať svoje city Marcovi, keďže cieľom cesty je jej nastávajúci a svadba. Podobné hodnoty – rozhodnosť a priamočiarosť – Marco tlmočí aj v scéne, kde vysvetľuje svojskú filozofiu: „Ak sa človek pred skokom priveľmi okolo seba obzerá, radšej si nakoniec sadne. Kto ustavične dbá o to, aby šiel priamo, predsa sa ocitne nakoniec vpravo! Niekde sa napokon musí ocitnúť!“ (O’Neill, 1976, s. 70).

O’Neill sa v hre Miliónový Marco, no aj v iných svojich hrách, zaoberal tiež témou amerického individualizmu. Mnohé jeho postavy symbolizujú „neohrozených individualistov“ (tzv. „rugged individualists“), ktorí nepotrebujú spoločnosť a jej mienku. Práve naopak, často sa zo spoločnosti sami zámerne vyčleňujú a stanovujú si vlastné pravidlá a hranice. Napríklad ústredná postava v hre stredného obdobia Túžba pod brestami, Ephraim Cabot, si vybral život na osamotenej farme, podobne ako James Tyrone, postava v hre Cesta dlhého dňa do noci. Aj Ezra Mannon v hre Smútok pristane Elektre je extrémny introvert a individualista. Tieto postavy dosiahli svoj úspech často práve preto, že sa nedali odradiť mienkou verejnosti a šli si svojou cestou. Aj Miliónový Marco koná bez ohľadu na iných: docieli, že sa stane veľvyslancom na Východe a aby dokázal svoje schopnosti, bezohľadne vykorisťuje domáce obyvateľstvo.   

O’Neill v hre Miliónový Marco neponúka nijaké riešenie, iba ilustruje nezámernú, neuvedomovanú egocentrickosť a deštruktívnosť v doslovnej aj prenesenej oblasti. Marco, symbolizujúci Ameriku, prežíva a prosperuje, Kogatin, reprezentujúca Východ, nevzdoruje a neprotestuje, ale umiera. Hru uzatvára Kublajov postreh, ktorý akoby bol adresovaný celej Amerike: 
	KUBLAJ:
	Prečo chcete dobyť Západ? Musí to byť poľutovaniahodný svet, ktorý trpí nedostatkom duchovného a materiálneho bohatstva. Stykmi s tými chamtivými pokrytcami môžeme prísť o všetko. Dobyvateľ si predovšetkým osvojuje neresti podmaneného. Nech sa Západ požerie medzi sebou. (O’Neill, 1976, s. 84).


Podobným slovám dáva O’Neill zaznieť v roku 1949 pri zhodnotení svojho antimaterialistického cyklu hier, známych ako Povesť o vlastníkoch, ktorí sa sami vyvlastnili (A Tale of Possessors, Self-Dispossessed, 1934 – 43). O’Neill na adresu Ameriky a amerických hodnôt hovorí:  
	Táto krajina speje k nešťastiu. Hoci sme mali všetko [...], vydali sme sa po rovnakých sebeckých a nenásytných cestičkách ako všetky ostatné krajiny na svete. Hovoríme o „americkom sne“, ale vo väčšine prípadov je to vlastne len sen o materiálnych veciach. Niekedy si myslím, že aj preto sú Spojené štáty najväčším neúspechom na svete. V tejto krajine sme za naše duše dostali veľmi dobrú cenu – možno najlepšiu, no človek by si myslel, že po všetkom, čím ľudstvo prešlo, sme už všetci schopní pochopiť, že celé tajomstvo ľudského šťastia sa dá zhrnúť do jedinej vety, ktorej porozumie aj dieťa. Aká je to veta? Načo je človeku všetko bohatstvo sveta, ak stratí svoju dušu? (O’Neill, 1948, s. 135-136).


Práve táto O’Neillova, snáď trochu nadnesená sentencia akoby bola jeho odkazom divákovi v hre Miliónový Marco. Aká je teda O’Neillova Amerika optikou analyzovaných hier? Hoci sa prostriedky rôznia od realizmu po expresionizmus, je zaujímavé, že Amerika v O’Neillových hrách trpí takmer rovnakými symptómami ako dnes, na začiatku 21. storočia. K týmto symptómom mnohí zaraďujú pretechnizovanosť a triednu nerovnosť (Chlpatá opica), materializmus (Cisár Jones), neúčelné hromadenie majetku, ktorý neprináša šťastie (Veľký boh Brown), absenciu duchovných hodnôt a nepoznanie vlastnej minulosti či ekonomickú expanzívnosť a ignoráciu odlišných kultúr (Miliónový Marco). J. A. Robinson upozorňuje, že Amerika v O’Neillových hrách pôsobí dojmom vyprázdnenosti, vykorenenosti (Robinson, s. 70-71). Mamonárstvo (Cisár Jones), pôžitkárstvo (Dion Anthony), drsný individualizmus (cisár Jones), ale ani únikovosť či pretvárka (Billy Brown) nepomáhajú protagonistom prežiť šťastný život – práve naopak. Všetky tieto hry zároveň spája výrazná kritika materializmu, ktorý O’Neill považuje za hlavnú americkú črtu, rovnako ako určitú duchovnú prázdnotu (Robinson, s. 70-71). Spoločným menovateľom odkazu týchto hier je preto oslava spirituality a antimaterializmu, ako aj vyšších duchovných hodnôt – empatie, altruizmu, veľkodušnosti a predovšetkým humanizmu. Je až neuveriteľné, nakoľko sú tieto otázky aktuálne aj v dnešnej dobe. 

Unikátnosť týchto hier však nespočíva len v ich prekvapujúco aktuálnom námete, ale aj v spôsobe a formálnych prvkoch, ktorými ich autor sprostredkoval divákovi. Kým v hre Miliónový Marco autor zotrváva na pozíciách realizmu, v dvojici hier Veľký boh Brown a Lazar sa smial dochádza k unikátnemu prelínaniu témy a formy hry. Tému hier – kritiku materializmu a amerických, respektíve vytrácajúcich sa ľudských hodnôt v dvadsiatom storočí – mnohonásobne zintenzívňuje expresionistická forma hier, ktorú autor volí. Práve preto bývajú hry Veľký boh Brown a Lazar sa smial, podobne ako hry raného obdobia Chlpatá opica, Všetky Božie dietky a Cisár Jones zaraďované predovšetkým ako expresionistické (Pozri prílohu A). 
Ako sme už uviedli v kapitole 2.4, expresionistické hry svojimi nereálnymi, snovými až halucinačnými scénami vychádzajú nad rámec reality, odosobňujú postavy, ktoré často fungujú ako generalizácie archetypov a ktoré dramatickými prostriedkami, napríklad zvukmi, hudbou, maskami a expresivitou vyjadrenia zobrazovaného deja pôsobia hlavne na pocity diváka a snažia sa transponovať silné pocity a vytvoriť silný zážitok z hry (Holman – Harmon, s. 195). O’Neillovi učarovala práve metóda odosobnenia a často sa spomína ako znovuobjaviteľ antických masiek a zboru v modernom divadle. Samotný autor sa k téme týchto divadelných prostriedkov vyjadril: „Verím v masky pre davové scény, vždy, keď je potrebné stvárniť odosobnenú, davovú psychológiu más“ (Jensen, s. 155). Experimentálne masky využil už vo svojich raných hrách. Jeho prvým pokusom bola hra Všetky Božie dietky majú krídla, ktorou sme sa zaoberali v kapitole 3.1.1 a 3.3. Maska, svadobný dar Jimovej sestry Hattie a prostriedok afrických náboženských rituálov, v tejto hre symbolizovala rasovú, no predovšetkým psychologickú príslušnosť k černošskej rase, s ktorou sa ústredná ženská postava Ella zložito vysporadúvala. V záverečnej vypätej scéne si Ella masku personifikuje a prihovára sa jej:

	ELLA:
	(Výhražne hovorí maske.) Ty za to môžeš! Áno, ty! Ja ťa obviňujem! (Potom naliehavo.) Ale prečo nám to robíš? Čo som ti kedy urobila? Čo más proti mne? Veď som si ťa zobrala. Prečo nenecháš Jima na pokoji? Prečo nemôže byť šťastný taký, ako je – so mnou? Prečo nemôže byť šťastný? Veď je biely, nie – najbelší človek, aký kedy žil. Prečo sa do nás staráš? Černota! Černota! Černota ako zem. Otrávila si ma! Som navždy nečistá! Ach, ako ťa nenávidím! Nenávidím ťa! Prečo nemôžeme byť s Jimom šťastní? (O’Neill, 1988, s. 312).


V hre Veľký boh Brown, ktorú píše o dva roky neskôr, sa maska stáva ešte aktívnejším dejotvorným činiteľom pre každú z postáv. Už meno jednej z hlavných postáv, kreatívneho Diona Anthonyho, symbolicky naznačuje jeho dionýzovsky nespútanú povahu, ktorú    O’Neill ešte zintenzívňuje použitím masky Pana, hedonistického bôžika, v ktorej sa Dion zjavuje na začiatku hry. Dion však spoločensky zlyháva, nedokáže sa zaradiť do konformnej spoločnosti, nájsť uspokojenie v akejkoľvek rutinnej práci či dosiahnuť pocit šťastia a spokojnosti. Jeho pôvodná bezstarostná maska Pana sa preto mení v „mefistofelovský štít, ochraňujúci jeho skutočné, citlivé ja“ (Jensen, s. 154).

Aj ženské postavy v hre chránia svoje skutočné „ja“ maskou. Maska Margaret, Dionovej manželky, ukrýva jej smútok nad vzťahom plným bolesti a trápenia. Cynická maska prostitútky Cybel, u ktorej Dion hľadá útočisko, ukrýva jej materinskú láskavú dušu všetko chápajúcej „pozemskej bohyne“ (Jensen, s. 154). Materialistický konflikt hlavných postáv však autor najvýraznejšie zobrazil vzťahom medzi netvorivým, no obchodne založeným a úspešným Billym Brownom a Dionom. Billy je nespokojný so svojím konformným životom a v skutočnosti túži po rozburácanom živote tvorivého génia. Aj preto si po Dionovej smrti nasadzuje jeho masku – vstupuje do svojho vytúženého alternatívneho ega a aspoň na chvíľu nachádza uspokojenie a pocit šťastia. Požehnanie sa však stáva prekliatím – znenávidí svoje pôvodné ja a sám seba vyhlasuje za mŕtveho. Od tohto okamihu sa jeho hľadanie šťastia mení na hľadanie identity. Popiera, že je kombináciou oboch postáv, akýmsi „Dionom Brownom“, ako ho označuje Cybel, a tvrdí: „...som to, čo ostalo z Billyho Browna“ (O’Neill, 1988, s. 530). Zakončenie hry pripomína záverečnú scénu hry raného obdobia Prameň. Svoju skutočnú identitu nachádza až zmierením s Bohom a v okamihu svojej smrti sa s ňou v surrealistickej, halucinačnej scéne definitívne zmieruje. Podobne ako v antických tragédiách zlyháva, no dosahuje až tragické pochopenie a zmierenie s poriadkom sveta. 

V hre Lazar sa smial O’Neill opätovne využíva motív silného, nezávislého, dionýzovsky autentického jedinca, oslavujúceho život v jeho plnosti. Po svojom zmŕtvychvstaní sa z Lazara stáva fyzicky aj duševne vyspelejšia bytosť, variant nietzscheovského nadčloveka, ktorý pokoril smrť tým, že prekonal svoj strach z nej. Tieto nadľudské atribúty O’Neill naznačuje hneď niekoľkými expresionistickými spôsobmi. Lazarovu odlišnosť naznačuje už jeho výzor. Po svojom zmŕtvychvstaní vyzerá ako päťdesiatročný muž, no už v nasledujúcej scéne vyzerá o desať rokov mladšie (O’Neill, 1988, s. 555) a v ďalšom dejstve má sotva tridsať rokov a vyzerá na vrchole svojich síl. Naopak, Miriam, jeho manželka, je v dobe Lazarovho zmŕtvychvstania sotva tridsaťročná, no postupne vyzerá čoraz staršie a unavenejšie. Akoby Lazarovi jeho posolstvo ľudstvu dávalo novú silu, pre jeho manželku, symbolizujúcu obyčajné ľudské túžby, je však tento údel priveľký a toto bremeno jej uberá síl. 

Ďalším znakom Lazarovej inakosti je neprítomnosť jeho masky. Každá z postáv hry nosí masku, naznačujúcu jej vek, povahové vlastnosti a príslušnosť k prívržencom alebo odporcom Lazara. Autor navrhuje masky „prostého človeka, hlupáka, šťastlivca, nadšenca, sebatrýzniteľa, zadumaného, hrdého, nezávislého, servilného, pokryteckého, pomstychtivého, krutého, ľútostivého či odovzdaného človeka“ (O’Neill, 1988, s. 541), ktorými zdôrazňuje ich davovú psychológiu. Lazar ako jediný z postáv predstavuje skutočnú individualitu, a preto nemá masku. Jediná Lazarova maska je jeho smiech, ktorý dotvára jeho jedinečnú charakteristiku práve tak čitateľne, ako masky u iných postáv.  Na druhej strane autor v závere druhého dejstva naznačuje, že Lazarov smiech je daný len vyvoleným jedincom. Keď sa Lazarovi nasledovníci so smiechom sami vrhajú na kopije Rimanov, Lazar sa smeje. Jeho žena Miriam, sama matka mŕtveho syna, sa však nedokáže smiať a plače nad tými, ktorí stratili životy, plače aj nad smútkom ich matiek:  

	MIRIAM:
	Nerozumiem tomu, Lazar. (Smutne.) Boli ako tvoje deti – a umreli. Nesmútiš za nimi? 

	LAZAR:
	(Jemne.) Smútiť? Keď sa smiali?

	MIRIAM:
	(Smutne.) Opustili nás a ich matky plačú.

	LAZAR:
	(Objíme ju a pomôže jej na nohy. Jemne.) Ale Boh, ich otec sa smeje (Pobozká ju na čelo.). (O’Neill, 1988, s. 586).


Hlavným odlišujúcim znakom medzi davom a Lazarom je práve jeho smiech. Symbolicky naznačuje, že Lazar je nepokoriteľný. Dokonca aj vo finálnej skúške, keď bezcharakterná Rimanka Pompeia otrávi jeho vernú manželku Miriam, je Lazarovo prvotné pietne ticho čoskoro opäť vystriedané smiechom. Smiech opäť porazí strach zo smrti a smrť samotná už nie je dôležitá. Aj preto je Lazar pre rímskeho despotu Kaligulu nebezpečný. Odoberá mu hlavný nástroj jeho moci, ľudský strach zo smrti. 

Kaligula predstavuje Lazarov materialistický protipól. Na rozdiel od Billyho Browna v hre Veľký boh Brown či Marca v hre Miliónový Marco  však nie je jeho materializmus primárne zacielený na vlastníctvo vecí. Kaligula skôr korešponduje s postavou cisára Jonesa, zameraného predovšetkým na ovládanie iných, slabších. Rovnako mu chýba vnútorný duchovný princíp a O’Neillom často vyzdvihovaná spiritualita. Až Lazarova smrť prinúti Kaligulu priznať svoju morálnu porážku. Aj v záverečnom monológu Kaligulu však získané poznanie súperí s jeho pôvodným, materialistickým egocentrizmom: 

	KALIGULA:
	Smejem sa Lazar, smejem sa s tebou (Premôže ho smútok.) Lazar! (Tvár si ukryje do dlaní, plače.) Nikdy viac! (Bije sa päsťami.) Budem pamätať! Budem! (Náhle opäť groteskne a drsne.) Nuž čo, i tak som ho zabil a dokázal, že smrť existuje. (Okamžite ho zmôžu výčitky svedomia, nariekajúc a bijúc sa.) Blázon! Šialenec! Odpusti mi, Lazar. Ľudia zabúdajú. (O’Neill, 1988, s. 628). 


Hra Lazar sa smial je založená na takmer nietzscheovských paradoxoch. Protirečivo pôsobí napríklad aj zborové skandovanie Lazarových prívržencov, ktorí opakujú maximy Lazarovej filozofie:

	DAV:
	Smiech, smiech!

Je len Boh!

Život je jeho smiech!
Už nie je strach!
Smrť je mŕtva! (O’Neill, 1988, s. 581). 


Práve takéto protirečivé tvrdenia, príznačné pre východné náboženstvá a filozofiu F. Nietzscheho, ktorého oddaným čitateľom bol aj O’Neill, pomáhajú dotvárať mystický, tajuplný a takmer neuchopiteľný odkaz, respektíve vnútorný princíp hry: život sa nedá racionalizovať (ako sa o to márne snažia tí, čo sa Lazarovo zmŕtvychvstanie snažia vysvetliť), je potrebné žiť život autenticky, vo všetkých jeho paradoxoch, prijímať utrpenie aj smrť ako dôkaz existencie, nie odovzdane, trpne, ale s hrdosťou a Bohu sa približujúcou vznešenosťou, aj za cenu smrti. Je zaujímavé, že v zložitom predkrízovom roku 1928, keď mala hra premiéru, sa obecenstvo nedokázalo s takýmto imperatívom stotožniť a hra dosiahla len neuspokojivých 28 repríz (Jensen, s. 155). 
Expresionistické hry O’Neillovho stredného obdobia, bez ohľadu na ich divácku úspešnosť či hodnotenie dobovej, ako aj súčasnej literárnej kritiky, predstavujú neprehliadnuteľný experiment na poli prienikov žánrov a tém. Hoci, ako poukazuje I. Lenčová, sa relácia fikcie a non-fikcie mení s dobou (Lenčová, s. 14), O’Neillov pohľad na Ameriku sa ukazuje ako zarážajúco „pravdivý“ až vizionársky aj v súčasnosti. Autor sa vracia k spoločenskokritickým témam, ktoré už rozkryl na konci svojho raného obdobia, tentokrát však na ich zdôraznenie využíva ešte intenzívnejšie expresionistické techniky. V hre Veľký boh Brown diváci emocionálne zdieľajú zápas ústrednej postavy o vlastnú identitu, čo dokazuje obrovská popularita hry, v hre Lazar sa smial však O’Neill posúva tento experiment k hraniciam, kam ho divácka obec nedokáže nasledovať, a hra prepadá. Vo svojich nasledujúcich hrách sa preto s expresionizmom ako výstavbovým prvkom hier autor definitívne rozchádza a zvyšok jeho tvorby sa nesie v duchu realizmu, len príležitostne využívajúcom symboly a surreálne scény.  
4.3 Pokusy a omyly – náboženské a autobiografické hry stredného obdobia
Aj Boh musí vidieť, 

že som dnes ukonaný...

(E. O’Neill, Ach, divočina) 

Počas svojho stredného obdobia sa O’Neill vydal ešte jednou cestou – cestou hier s náboženskou tematikou, do ktorých sa však premieta mnoho z udalostí jeho života v tomto období. Žánrový experiment v nich však ustupuje téme, ktorá buď čerpá z určitého biblického výjavu, symbolicky sa vracia k téme konfliktu medzi idealizmom a materializmom, alebo varuje pred prílišným dogmatizmom. Ide o hry Dynamo, Dni bez konca a autorovu jedinú zámernú autobiografickú komédiu Ach, divočina. 

Hry Dynamo a Dni bez konca mali pôvodne byť súčasťami trilógie o „náboženstve v modernom svete“ (Jensen, s. 156). Písanie hier však sprevádzali problémy v autorovom osobnom živote, nepríjemný rozvod, ako aj tvorivá kríza. Dynamo začína písať ešte v roku 1924, no dokončuje ho až v roku 1928. Aj druhú časť cyklu, Dni bez konca, píše neobvykle pomaly a dokončí ju až v roku 1934. Hra Dynamo sa dočká premiéry v krízovom roku 1929 a hra Dni bez konca v roku 1934, no obidve dosiahnu na Broadway, kde sa za úspech považuje minimálne sto repríz, iba rozčarujúcich päťdesiat a päťdesiatsedem repríz (Jensen, s. 158). Možno preto O’Neill zaneviera na svoj experiment s náboženskými témami a plánovanú tretiu časť nikdy nenapíše. Už v roku 1932, ešte počas práce na hre Dni bez konca, však začína pracovať na tematicky aj žánrovo úplne odlišnej hre, „ľahkej komédii“ (Jensen, s. 159) o dospievaní s názvom Ach, divočina. Keďže ju píše spontánne a rýchlo, premiéry sa dočká už v nasledujúcom roku, v roku 1933. Hra dosahuje nečakaných 289 repríz, ktoré ukončia len personálne zmeny v súbore (Jensen, s. 159).
Počas písania týchto hier autor prechádza komplikovaným obdobím. V roku 1922 umiera jeho matka a len o rok neskôr jeho brat James. V roku 1926 sa narodí jeho dcéra Oona, no už o dva roky neskôr nasleduje trpký rozvod s manželkou Agnes a nový zväzok s jeho štvrtou manželkou Carlottou Monterey v Paríži v roku 1929. Možno aj z týchto dôvodov dramatik siahol po netypickej, náboženskej tematike. Nikdy však nebol veriaci a dominantnosť náboženského odkazu vo svojich hrách vehementne popieral. V liste B. Cerfovi zo 6. novembra 1933 o hre Dni bez konca píše:
	Je to hra o katolíkovi. Je to pokus o vyjadrenie toho, o čom sa domnievam, že je hlboký životný katolícky mysticizmus – tá stránka života, ktorou som sa v ostatných hrách zatiaľ nezaoberal. ALE [sic!] je to aj psychologická štúdia a jej psychologický odkaz by bol rovnako pravdivý, keby šlo o budhizmus alebo gréckokatolícke náboženstvo. Nie je to katolícka propaganda! [sic!] ... Ak potrebuješ hru propagovať, máš na to dosť materiálu aj bez toho, aby si sa zmieňoval o katolíctve v nej. Čo tak: „nový trend v technike“ – „nové použitie masiek“ – „moderná faustovská dráma“ – „moderné podobenstvo“ – atď. Ale, prepána, vynechaj katolíctvo! Znovu zdôrazňujem, že všetko, čo v hre vyznieva prokatolícky, je náhodné. (O’Neill, 1988, s. 426).


Hru Dynamo zjavne inšpirovala dvadsiata piata kapitola autobiografie H. Adamsa The Education of Henry Adams s názvom The Dynamo and the Virgin (1900) o konflikte sveta ideí a vedy. Odohráva sa  v malom meste v Connecticute, „v prítomnosti“ (O’Neill, 1988, s. 821), počas približne dvoch rokov. Zobrazuje dve znepriatelené rodiny: ortodoxného a tyranského reverenda Lighta, jeho ženu a najskôr naivného syna Reubena a vedecky založeného ateistu Ramsaya Fifa, jeho ženu May a ich dospievajúcu dcéru Adu. Dej sa zauzľuje, keď Reuben prichádza požiadať Fifovcov o ruku Ady, jej otec si však z neho cynicky „vystrelí“, keď mu nahovorí, že je bývalý trestanec a vrah, no zaprisahá ho s ohľadom na jeho vieru, aby toto tajomstvo nikomu nepovedal. Reuben sa zverí svojej matke nevediac, že otec počúva v susednej miestnosti. Reverend Light chce okamžite Fifov príbeh ohlásiť polícii, v poslednej chvíli ho však konfrontuje a celú rodinu Lightovcov zosmiešni práve údajný zločinec Fife. To je aj dôvodom rozchodu Ady a Reubena a Reubenovho sporu s rodičmi, zrieknutia sa viery a odchodu z domu. 

V druhom dejstve sa Reuben vracia domov, stratil však svoje mladícke ideály a zmenil sa na cynického svetáka, veriaceho vede, nie ideológii. Otrasie ním však, keď sa dozvie o smrti svojej matky. Adu, ktorá ho stále miluje, bezohľadne zneužije, neskôr s ňou rozohráva pragmatický vzťah, založený na sexe, a snaží sa jej nahovoriť, že „podľa prírody sú manželia“ (O’Neill, 1988, s. 868). Zamestná sa v neďalekej elektrárni a svoje city prekvapivo vkladá do symbolu pokroku a modernej doby – dynama na výrobu elektriny. V slede halucinačných vízií si nahovára, že dynamo sa mu prihovára hlasom jeho mŕtvej matky a odsudzuje jeho vzťah s Adou. Vo svojej poslednej halucinačnej vízii Adu priamo pred dynamom (matkou) zastrelí a sám sa hodí medzi elektrické obvody dynama. Metaforicky tak zomiera rukou svojej matky a pred jej očami. 
Hra Dni bez konca je obsahovo podobná, hoci formálne experimentálnejšia. O’Neill v nej, podobne ako vo svojich expresionistických hrách, využíva masky na zobrazenie dvoch rôznych tvárí ústrednej postavy, Johna Lovinga. Katolícke náboženstvo mu neprináša uspokojenie, hlavne po tom, ako stratí svojich rodičov. Preto hľadá podobný silný zážitok, aký mu predtým poskytovala viera, vo svojom vzťahu k manželke Else. Zo strachu, že manželku môže stratiť tak ako rodičov, sa však do tohto vzťahu nedokáže vložiť celý, naopak, stáva sa cynickým. Tieto dve rozporné stránky jeho povahy O’Neill zobrazuje pomocou masiek – herec v maske Johna hľadá vieru, kým druhý herec s maskou Lovinga je cynik. 

John Loving, nenachádzajúci uspokojenie vo svojom vzťahu, svoju manželku podvedie. Zmieta ním však vina a chce sa jej priznať, pričom si  vyberá zvláštny spôsob – diskutuje s Elsou o námete na svoju novú knihu, v ktorej sa odohráva analogický dej, a zisťuje, či by dokázala hrdinovi jeho neveru odpustiť. Elsa pochopí, že fiktívny príbeh je vlastne skutočný. V psychickom strese vybieha von a dostáva zápal pľúc. Manželovi odpúšťa až na smrteľnej posteli, a kým sa John precítene modlí pri kríži, cynický Loving umiera. Hra končí náznakom happy endu, keď sa John dozvedá, že Elsin stav sa zlepšuje. 
Obidve tieto hry je zložité žánrovo zaradiť a aj literárni kritici bezprostredne po vzhliadnutí ich premiér boli zmätení. Domnievali sa, že O’Neill prestúpil na katolícku vieru (Jensen, s. 159) a že dominantný odkaz týchto hier je zmierenie a odpustenie v intenciách katolicizmu. Ako sme však už uviedli, autor ostro protestoval proti vyzdvihovaniu katolíckeho aspektu hier nad ostatné, napríklad psychologické aspekty, a k náboženskej téme sa už umelecky nikdy nevrátil. 
Domnievame sa, že z formálnej stránky majú tieto hry najbližšie k dráme ako žánru. Téma, ktorou sa zaoberajú – úloha náboženstva v súčasnej spoločnosti a jeho schopnosť pomôcť človeku vyriešiť moderné problémy v modernom svete – je dostatočne závažná. Možno ešte dôležitejším aspektom hier je ich psychologický ponor, mnohorozmernosť postáv a kvantita psychologického materiálu sprostredkovaná skutočnosťou, že O’Neill v týchto hrách využíva modernistickú metódu prúdu vedomia, typickú skôr pre prózu. Divák sa tak dostáva priamo do myslí postáv, sleduje smer i zákruty ich úvah a rozhodnutí. Napríklad v hre Dynamo autor necháva diváka sledovať takýto monológ, predstavujúci sled úvah postavy otca:

	LIGHT:
	(V duchu mučivo uvažuje.) Čo to len hovoril o Reubenovi? ... Tá veľkohubá čvarga! ... Keby som nenosil sutanu, rozmlátil by som mu ksicht na kašu! (Zrazu sa zhrozí svojich myšlienok.) Myšlienky vraha! ... Bože dobrý, odusť mi! (O’Neill, 1988, s. 824).


Práve táto scéna dokonale ukazuje mnohorakosť psychologických stavov O’Neillových postáv. Skutočnosť, že Light je farár potláča jeho skutočné, arogantné až agresívne ja, ktoré sa však v emotívne extrémnych situáciách dostáva aj napriek Lightovej vôli na povrch. Žije tak v psychicky neúnosnom dvojnásobnom sebapopieraní, v akomsi metaforickom väzení svojej vlastnej predstavy o sebe. 
Podobne, prostredníctvom techniky prúdu vedomia sa divák dostáva priamo do myšlienok Reubena, ktorý sa v treťom dejstve prihovára dynamu:
	REUBEN:
	(Rovnako fascinovaným tónom.) Je ako veľký, temný idol. ... ako tie staré kamenné sochy bohov, ku ktorým sa ľudia modlievali ... ale je živé, kým ony boli mŕtve... tá časť na vrchu je ako hlava ... s očami, čo ťa vidia, aj keď vlastne nevidia, ... to pod tým je telo ... nie mužské ... ale oblé, ako ženské ... akoby malo prsia ... ale nie dievčenské ... nie ako Ada ..., nie, ako žena ... ako jej matka ... alebo moja ... veľká, temná matka! ... to je dynamo! ... to je život! ... (O’Neill, 1988, s. 871).


V obidvoch hrách však okrem nadmiery psychologického materiálu prenikajú aj výrazné, hoci možno nezámerné autobiografické vplyvy, ktoré neskôr autor zhodnotí vo svojej prvej zámerne autobiografickej hre Ach, divočina. Postavy obidvoch manželiek v hre Dynamo, Amelie Lightovej aj May Fifovej, predstavujú ženy, ktoré vo svojich zväzkoch nie sú šťastné a svojich mužov vlastne nechápu. Hlavne May Fifová, kontrastný protipól manželovho vecného cynizmu, je večne zasnívaná a duchom neprítomná (O’Neill, 1988, s. 873), čím pripomína autorovu skutočnú matku Ellu. Autobiograficky opäť vyznievajú aj dominantné a tyranské postavy otcov a v týchto farbách videl autor aj vlastného otca.
Ešte počas práce na texte hry Dni bez konca, v roku 1932, si autor začal pripravovať poznámky pre svoju novú štvordejstvovú hru Ach, divočina, autobiograficky vypovedajúcu o strastiach dospievania. Štyridsaťročný autor hru umiestňuje do roku 1906, do obdobia vlastného emocionálneho a osobnostného dozrievania. Autobiografické prvky prenikajú do viacerých jeho hier, napríklad do hry Spojení, no na rozdiel od všetkých jeho predchádzajúcich hier, hra Ach, divočina po prvýkrát predstavuje láskavý pohľad na vzťahy rodičov a detí. Richard Miller je jedným zo štyroch dospievajúcich detí mierne puritánskych a malomestských, no dobrosrdečných manželov Millerovcov, Nata a Essie. Poeticky založený Richard sa zaľúbi do dievčiny zo susedstva, Muriel McComberovej, no ich romanca končí v prvom dejstve, keď puritánsky otec donúti Muriel vzdať sa Richarda kvôli jeho údajnej „skazenosti“. Rebelsky založený Richard je znechutený, že ním idealizovaná Muriel sa nedokázala vzoprieť otcovi  a sám sa s ňou rozchádza. 

Druhé dejstvo hry predstavuje azda najkomickejšiu scénu, akú sa kedy O’Neillovi podarilo vytvoriť. Rodina Millerovcov sa schádza pri večeri, zvyčajnú atmosféru však narúšajú dve skutočnosti: na večeru sa podáva druh ryby, ktorú Sid, brat manželky pána Millera, zásadne neje, pretože sa obáva, že sa môže otráviť. Celá rodina sa preto snaží túto skutočnosť zatajiť. Nie je to až také zložité, pretože Sid, aj napriek sľubu, ktorý dal, prichádza na večeru „rozjarený“ pod vplyvom alkoholu. Rodina musí podstúpiť dvojakú pretvárku: predstierať, že večera, ktorú jedia, nie je to, za čo ju vydávajú, a že ich strýko Sid nie je „pod parou“. Scéna sa nesie v láskyplnom a humornom tóne, celkom odlišnom od predstierania „normálnosti“ v autorovej skutočnej rodine. Tretie dejstvo sa však už nesie v disharmonickejšom tóne. Urazený Richard využije príležitosť a so starším spolužiakom svojho brata sa zoznámi s dievčatami pochybnej povesti a prvýkrát sa opije v miestnom bare. Nasledujúci večer sa stretáva s Muriel a viní ju z udalostí predchádzajúcej noci, stále ju však miluje a túži si ju zobrať. Jeho otec s jeho správaním nesúhlasí a chce ho potrestať tak, že nepôjde študovať na vychýrenú univerzitu. Richard je vlastne rád, pretože v skutočnosti si už chce nájsť prácu a oženiť sa. Otec však náhle mení svoje rozhodnutie a Richard predsa len musí ísť študovať. Aj napriek tomu príbeh, na rozdiel od väčšiny O’Neillových hier, končí láskyplným zmierením otca a syna, ich objatím a dokonca bozkom. Hra sa dočkala neuveriteľných 289 predstavení (Jensen, s. 160).

O’Neillova „nostalgická komédia“ Ach, divočina predstavuje žánrový aj tematický protipól predchádzajúcich nábožensky ladených hier. Prináša autorov lyrizovaný a idealizovaný pohľad na vlastné detstvo a dospievanie tak, ako ho pravdepodobne túžil zažiť. Preto by bol vhodnejší variant českého prekladu názvu Evy Kondrysovej z roku 1977 Ach, ta léta bláznivá (Ach, tie roky bláznivé), pretože vlastne zobrazuje sentimentálny pohľad na v zásade harmonický vzťah prísnych, no láskavých a obetavých rodičov a prekonávanie citových, psychických aj sexuálnych problémov dospievania Richarda Millera. 
Autobiograficky vyznieva postava „zasnívaného básnika“, recitujúceho verše dekadentných básnikov, či „mladého revolucionára“, citujúceho radikálne ladené pamflety, Richarda, v ktorom čitateľ spoznáva mladého autora, či postava strýka Sida, roztomilého opilca  a notoricky nespoľahlivého muža, odrážajúceho mnohé z povahy autorovho brata Jamesa  O’Neilla. Charakterové vlastnosti postáv matky a otca však autor zámerne mení; prepisuje vlastnú minulosť a modeluje iný, paralelný svet. V ňom si vytvára starostlivú matku, ktorá nie je stále duchom neprítomná a závislá od morfia, a chápajúceho otca, ktorý síce mravokárne poučuje, no stále môže byť svojimi deťmi milovaný a rešpektovaný. Autor sa v tejto hre venuje aj súrodeneckým vzťahom, ktoré na rozdiel od jeho skutočného života nie sú poznamenané závisťou ani túžbou po majetku. 
Z formálneho hľadiska hra predstavuje vydarenú komédiu a akékoľvek žánrové experimentovanie ustupuje realisticky zobrazenej nostalgickej téme. Hra síce príležitostne využíva melodramaticky preexponovaný jazyk, viaceré scény však vyznievajú skôr ako paródia melodrámy. Napríklad v záverečnej scéne druhého obrazu štvrtého dejstva si Muriel a Richard vyznávajú lásku a plánujú spoločnú budúcnosť. Pomerne málo originálnu emocionálnu scénu, počas ktorej milenci hľadia na mesiac, však autor narúša nečakanou Richardovou poznámkou:
	RICHARD:
	(Nábožne.) Bože môj, ako ťa milujem! Ako strašne ťa milujem – miláčik!

	MURIEL:
	I ja ťa milujem – srdiečko! (Pobozkajú sa. Hlava jej znova klesne na Richardovo plece a obaja ako vo sne hľadia na mesiac. Po chvíli – zasnene.) Kam pôjdeme na svadobnú cestu, Dick? K Niagarským vodopádom?

	RICHARD:
	(Opovržlivo.) Na to smetisko, kam chodia všetci hlupáci? (O’Neill, 1976, s. 312).


Degradovaním posvätného miesta milencov a novomanželov na „smetisko hlupákov“ autor uberá scéne z jej emotívnosti a nastoľuje realistickejší tón. Komický nádych, v ktorom sa hra nesie, tiež uberá z jej melodramatickosti a posúva ju bližšie k realizmu. 
Aj pri neveľkom počte hier, ktoré O’Neill napísal počas svojho stredného obdobia, sa vydal hneď niekoľkými rôznymi cestami. Cestou tragédie podľa jej klasických formálnych znakov, ktoré prispôsobil aktuálnejšiemu časopriestoru, cestou expresionistických hier, v ktorých evokoval extrémny psychický zážitok diváka, aj cestou nábožensky ladených hier, ktoré ho priviedli až k autobiografickej koláži skutočného a želaného v jeho vlastnej minulosti. Len tri z týchto ciest – tragická, expresionistická a autobiografická – viedli k diváckemu a literárnokritickému úspechu. Štvrtá, náboženská, sa ukázala ako bludná, no priniesla O’Neillovi materiál na napísanie autobiografickej hry a vytýčila smer, ktorým sa vybral v záverečnom období svojej tvorby, vo svojej pravdepodobne najúspešnejšej hre Cesta dlhého dňa do noci.
5    Neskoré obdobie 
Paralely melodrámy, tragédie a drámy ako žánru


Nie je prítomnosť ani budúcnosť – 
len minulosť, ktorá sa stáva 

znovu a znovu – práve teraz. 

(E. O’Neill, Mesiac zatratencov) 
Autorovo posledné, tzv. „neskoré“ obdobie medzi rokmi 1939 a 1946 je posledným tvorivým obdobím jeho života, po ktorom nasleduje už len finálne deväťročné obdobie, keď sa O’Neill definitívne autorsky odmlčal. Počas tohto neskorého obdobia vznikajú hry Ľadár prichádza (The Iceman Cometh, 1939), ktorá mala premiéru až v roku 1946, a v roku 1940 píše hry Dotyk básnika a Cesta dlhého dňa do noci (Long Day’s Journey into Night), ktoré sa však dočkali inscenácie až v roku 1956 a 1957. O rok neskôr, v roku 1941, O’Neill dokončuje atypickú monodramatickú hru Hughie s autobiografickými prvkami. Divadelná hra z roku 1943, Mesiac pre smoliarov, častejšie prekladaná ako Mesiac zatratencov (A Moon for the Misbegotten), ktorá vzniká rozpracovaním úvodnej scény hry Cesta dlhého dňa do noci, predstavuje poslednú autorovu zachovanú hru. Epický cyklus jedenástich historických hier Povesť o vlastníkoch, ktorí sa sami vyvlastnili (A Tale of Possessors, Self-Dispossessed, 1934 – 43), ktorého časťami mali byť aj hry Dotyk básnika (A Touch of the Poet) a Honosnejšie obydlia (More Stately Mansions), totiž sám O’Neill zničil a posledná menovaná hra sa dokonca až do roku 1957 považovala za stratenú. Hru Dotyk básnika síce autor dokončuje už v roku 1936, no, ako upozorňuje N. Berlin, hra svojou metódou, témou a čiastočne aj tónom prináleží skôr k hrám neskorého obdobia (Berlin, s. 83), a preto k nim zvyčajne priraďuje v literárnych zdrojoch. V roku 1943 O’Neillovu tvorbu navždy ukončila muskulárna choroba, ktorá mu fyzicky zabránila písať, a až do autorovej smrti v roku 1953 nevznikli žiadne divadelné hry. Napriek tomu predstavuje posledné obdobie jeho tvorby bohatosť žánrov aj námetov, z ktorých mnohé autor využíva opakovane, no aj napriek tomu invenčne a kreatívne. V nasledujúcej časti štúdie sa sústredíme na realizáciu jednotlivých žánrov v hrách autorovho tvorivého finále (Hughie, Ľadár prichádza, Mesiac zatratencov a Dotyk básnika) a vyváženú koexistenciu žánrov v O’Neillovej vrcholnej hre Cesta dlhého dňa do noci.
5.1   Defilé žánrov v hrách neskorého obdobia
Na pozadí hier, ktoré autor píše v rozmedzí rokov 1934 – 43 a ktoré mnohí kritici považujú za to najlepšie, čo kedy vytvoril, môže čitateľ a divák v zmenšenom priestore pochopiť celú O’Neillovu tvorbu. Píše síce iba päť hier, no formálne, obsahovo aj tematicky tieto hry predstavujú defilé žánrov a tém či panoramatický „pohľad späť“ na autorove predchádzajúce umelecké obdobia, rovnako ako prehľad takmer všetkých námetov, techník a žánrov, s ktorými sa ako dramatik počas svojej kariéry stretol.  

Rozsah hier neskorého obdobia sa, s výnimkou jednoaktovky Hughie, ustaľuje na štyroch dejstvách. O’Neill sa tak rozlúčil s megalomanskými divadelnými projektmi, ktoré predstavovala napríklad jeho deväťhodinová Čudná medzihra. Príbeh vlastníkov, ktorí sa sami vyvlastnili mal síce predstavovať rozsiahly cyklus siedmich až jedenástich hier, no skutočnosť, že ho autor, okrem dvoch zachovaných hier, Dotyk básnika a Honosnejšie obydlia sám zničil, dokazuje jeho definitívny rozchod s takýmto experimentom.
Práve štvordejstvová hra Honosnejšie obydlia veľmi dobre ilustruje autorov umelecký návrat k témam a žánrom jeho predchádzajúcich období. Chronologicky síce patrí k hrám neskorého obdobia, formálne a myšlienkovo – ako upozorňuje N. Berlin – skôr nadväzuje na hry stredného obdobia (Berlin, s. 83). Hra pravdepodobne vzniká v roku 1938
 ako súčasť zamýšľaného cyklu, ktorými chcel autor podať výpoveď o Amerike a jej nedostatku duchovných hodnôt. O’Neill sa v hre Honosnejšie obydlia tematicky vracia ku konfliktu materializmu a idealizmu, ktorý ho inšpiroval už v hrách skorého obdobia Chlieb s maslom, a Za horizontom, v sérii jeho expresionistických hier Cisár Jones a Chlpatá opica a predovšetkým v hre stredného obdobia Miliónový Marco. V tejto hre dochádza k migrácii i transformácii postáv z jeho predchádzajúcich hier, a viaceré z nich, napríklad Simona Harforda, Sáru Melodyovú či Cornelia Melodyho autor opätovne využije vo svojich ďalších hrách, predovšetkým v hre Dotyk básnika a Cesta dlhého dňa do noci. 
Honosnejšie obydlia sa odohrávajú v rozmedzí rokov 1832 – 41. Hra zobrazuje, ako ústredná postava Simon Harford, vydedený syn bohatého kapitalistu, svojím úsilím a podnikavosťou dosiahne naplnenie „amerického sna“ a sám sa stáva ekonomickým magnátom, vlastníkom piatich textilných tovární, železníc a lodí. Jeho „americký sen“ sa však mení v nočnú moru, keď sa jeho túžba dokázať svoje schopnosti zmení v nenásytný, „hrabivý inštinkt“, ktorý O’Neill kritizoval už v hre Miliónový Marco. Tejto nenásytnosti podriaďuje aj svoj vzťah k manželke Sáre, ktorá bola pre svoj nevhodný pôvod kedysi dôvodom jeho vydedenia. Simon je dokonca prospechársky aj v citovej oblasti a podobne chce vychovávať aj svoje deti. Takto chápe svoju nadobudnutú životnú filozofiu: „Chcem, aby sa ma báli. Ja im len robím to, čo by mi robili oni – keby mohli! [...] Jediný platný zákon morálky je, že silných odmenia a slabých potrestajú!“ (O’Neill, 1971, s. 71). Hra sa nesie v realistickom tóne a, podobne ako viaceré predchádzajúce O’Neillove pokusy, transponuje autorove sociálno-kritické, politické a filozofické postoje k Amerike jeho dní. Hru autor podľa všetkého nedokončil (Berlin, s. 82), a preto ju zrejme nikdy nebude možné komplexne literárno-kriticky zhodnotiť, no aj napriek tomu predstavuje zaujímavý úvod  k skupine nasledujúcich piatich hier neskorého obdobia: Hughie, Ľadár prichádza, Mesiac zatratencov, Dotyk básnika a Cesta dlhého dňa do noci, v ktorých sa autor vracia k experimentu so žánrom tragédie a drámy ako žánru.
Pre časopriestor týchto hier si autor vyberá najrozličnejšie miesta a obdobia. Hru Ľadár prichádza situuje do baru Harry Hopa v roku 1912. Miesto aj čas sú o’neillovsky príznačné. Ošarpaný a neútulný bar pripomína výjavy z O’Neillových prvotín „hier mora“, a rok 1912 je pre autora osobnostne prelomový rok – počas plavby do Južnej Ameriky dostáva tuberkulózu a v sanatóriu začína písať svoje prvé divadelné pokusy. V rovnakom roku sa odohráva aj hra Cesta dlhého dňa do noci. Dej druhej hry neskorého obdobia, štyridsaťminútovej jednoaktovky Hughie autor posúva do predkrízového roku 1928 a do anonymného prostredia lacného newyorského hotela. Nasledujúcu trojicu hier O’Neill umiestňuje do vidieckeho prostredia, Cestu dlhého dňa do noci do letného sídla Tyronovcov, Mesiac zatratencov na osamotenú farmu v Connecticute a Dotyk básnika do hostinca Cornelia Melodyho, nachádzajúceho sa niekoľko míľ od Bostonu. Z časového hľadiska však tieto hry od seba delí takmer sto rokov – Dotyk básnika, podobne ako hra stredného obdobia Túžba pod brestami,  sa odohráva v roku 1828, Cesta dlhého dňa do noci v už spomínanom prelomovom roku 1912 a Mesiac zatratencov v septembri v roku 1923. 

Hry sa odlišujú aj tematicky. V Mesiaci zatratencov sa dramatik vracia k téme života na farme, načrtnutej už v hre Za horizontom a predovšetkým v hre Túžba pod brestami. Ako upozorňuje M. McCarthyová (McCarthyová, s. 210), opäť využíva námet konfliktných vzťahov medzi rodičmi (komicky vyznievajúcou, hoci manipulatívnou aj tyranskou postavou otca Hogana) a deťmi (synom Mikom, ktorý, rovnako ako Peter a Simeon v tragédii Túžba pod brestami, hneď v úvode hry opúšťa farmu s ukradnutými peniazmi; a vzdorovitou dcérou Josephine, „Josie“). Autor v tejto hre rozohráva komplikovaný ľúbostný vzťah medzi dobrosrdečnou a materskou, hoci drsnou Josie a starnúcim, no dobre situovaným hercom Jimom Tyronom, ktorý sa však nedokáže vyrovnať s matkinou smrťou a svoju osamotenosť a psychickú labilitu i sebaľútosť sa snaží zahnať alkoholom a lacnými prostitútkami. Vo vrcholnej scéne sa so svojimi pocitmi zveruje práve Josie, po ktorej dlho túžil, no jeho spoveď ich zároveň od seba navždy oddelí, nakoľko Jim nie je schopný prekonať minulosť a citovo sa vložiť do prítomného vzťahu. Josie, podobne ako Lavínia v hre Smútok pristane Elektre, sa uzatvára pred životom a ostáva s otcom na farme. 
Podobná téma osamotenosti rezonuje aj v zdanlivo rozdielnych hrách Hughie a Ľadár prichádza. Jednoaktovka Hughie s dvoma aktérmi, znudeným nočným vrátnikom a osamelým stávkarom „Erie“ Smithom, predstavuje takmer monodrámu. Nočný vrátnik Charles Hughes, ktorého meno sa vysloví len náhodou a len aby sa zdôraznila jeho nedôležitosť, totiž v hre pôsobí viac ako kulisa, než ako skutočná postava: jeho repliky sú minimalistické a len dotvárajú jeho nezáujem o spomienky na svojho mŕtveho predchodcu Hughieho, ktoré sa vynárajú v mysli hotelového hosťa Erieho Smitha. Divák sa z Erieho monológov dozvedá o nevýznamnom, malom živote Hughieho, ktorý nebol dôležitý pre nikoho, okrem hotelového hosťa z čísla 492, Erieho. Bol jediný poslucháč jeho adrenalínových, i keď nie vždy pravdivých príbehov z dostihového života, pasívny obdivovateľ Erieho sexuálnych eskapád a vlastne života, aký sám nikdy nemal vôľu zažiť. Po jeho smrti sa však z Erieho života stráca skutočný ľudský záujem a víťazí chladná anonymita a neosobnosť veľkomesta. 
Ľadár prichádza je divadelná hra v štyroch dejstvách, ktorá sa odohráva v bare „U Harryho Hopa“, skoro ráno v roku 1912. O’Neill v nej zobrazuje bizarnú skupinu životných skrachovancov – neúspešných revolucionárov (Larry Slade a jeho syn Parritt), pasákov, vo dne pracujúcich ako barmanov (Talian Rocky a Chuck), bývalých vojakov (Piet Vetjoen a Cecil Lewis), skorumpovaných policajtov (McGloin), cirkusantov (Ed Mosher), zametačov (Joe Mott) a starnúcich prostitútok (Margie, Cora a Pearl), ktorí v bare trávia svoj bezútešný život. K osadenstvu baru patria aj neúspešní intelektuáli: Willie Oban, syn bohatých rodičov a bývalý študent práva z Harvardu, a spravodajca James Cameron, zvaný „Jimmy Zajtra“, pretože stále verí, že „zajtra“ sa vráti do svojej bývalej práce v propagačnom oddelení, skadiaľ ho prepustili, ba dostane aj vyšší plat. Jednou z mála udalostí, ktoré narúšajú očakávanú nudu, je príchod obchodného cestujúceho Hickmana, „Hickeyho“, ktorý sa zastaví dvakrát za rok, dokáže rozprúdiť zábavu a prepiť všetky peniaze. Celé prvé dejstvo, ktoré  predstavuje expozíciu hry, v ktorej sa definujú jednotlivé postavy a ich osudy, súčasnému divákovi pripomína absurdnú hru S. Becketta Čakanie na Godota (1953) – v rozsiahlej expozícii hry sa návštevníci baru myšlienkovo upínajú na Hickeyho, ktorý sa zjaví až v závere prvého dejstva. Keď však príde, je iný, zmenený. Nepije a správa sa tajomne. Každému z barových povaľačov postupne odhaľuje klam, v ktorom žije, a nakoniec sa prizná, že zavraždil svoju ženu, pretože sa už nedokázal dívať na to, ako jej ničí život. Biblicky aluzívny názov hry „Ľadár prichádza“ (The Iceman Cometh), odvodený od pointy vtipu o nevere Hickeyho manželky s „Ľadárom“, nie je pre slovenského čitateľa jednoznačný a snáď vhodnejším by možno variant českého prekladu Otu Ornesta z roku 1966, „Popelář přichází“ (Smetiar prichádza). Repetitívny motív blížiaceho sa „Ľadára“ v kontexte hry však možno chápať aj ako predzvesť blížiacej sa smrti.
Ďalšou témou, ku ktorej sa O’Neill v poslednom období svojej tvorby vracia, je téma nerovnakých hodnôt a z nich prameniacich konfliktných vzťahov medzi rodičmi a deťmi. Túto tému autor objavil už vo svojich skorších obdobiach, napríklad v hre Chlieb s maslom, v melodráme Anna Christie, predovšetkým však v tragédiách Smútok pristane Elektre, Túžba pod brestami a v strindbergovsky ladenej hre Čudná medzihra. V hre Dotyk básnika zobrazuje postavu despotického otca, hrdinu z bojov v Španielsku a Portugalsku, terajšieho vlastníka reštaurácie, žijúceho zo svojej bývalej slávy, Cornelia Melodyho. Ukazuje aj jeho vyhasnutú a so svojím osudom zmierenú manželku Noru a vzdorovitú dcéru Sáru, ktorá sa túži vydať za básnika Simona, syna miestnych aristokratov Harfordovcov. Hoci Cornelius s týmto zväzkom tiež nesúhlasí, poníži ho, keď sa Harfordovci sobášu mladých ľudí snažia zabrániť výmenou za šek na tritisíc dolárov. Nevediac, že Sára a Simon sa už fyzicky zblížili, Cornelius chce záležitosť vybaviť írskym priamočiarym spôsobom – súbojom, Harfordovi sluhovia ho však zbijú. Dvakrát ponížený Melody vyťahuje zbraň a ako symbol svojej porážky, ako aj porážky svojich hodnôt zastrelí svoju čistokrvnú kobylu, symbolizujúcu jeho hrdosť a nezávislosť, a zmieri sa so sobášom Sáry a Simona. 
Žánrovo sú hry O’Neillovho posledného obdobia nejednotné, líšia sa aj použité dramatické techniky a tón hier – cez trpký v jednoaktovke Hughie až po tragický až tragikomický v hrách Dotyk básnika, Mesiac zatratencov a Ľadár prichádza. Aj literárni kritici zaraďovali tieto O’Neillove neskoré hry rôznorodo – ako tragédie, tragikomédie, melodrámy či psychologické hry (Pozri prílohu A).
V najvýraznejšom, „zničujúco tragickom“ tóne, ako upozorňuje B. Atkinson (Atkinson, s. 213), sa nesie hra Ľadár prichádza, predovšetkým vďaka idealistickému rozmeru ústrednej postavy, ako aj spôsobu rozriešenia jeho tragickej dilemy medzi nesúmerateľnými hodnotami. O’Neill v tejto hre detailne predstavuje celú plejádu postáv a ich osudov. Ide o trinásť mužských a tri ženské postavy, len jediná z nich sa však svojím spôsobom nazerania na život vyníma z všednosti a banálnosti ostatných. Ide práve o postavu obchodníka so železiarskym tovarom, Theodora Hickmana, prezývaného „Hickey“. 

Najvyššiu hodnotu pre Hickeyho nepredstavuje jeho práca, priatelia z baru ani z „lepšej“ spoločnosti, ale práve jeho manželka Evelyna. Pri viacerých návštevách v bare Harryho Hopa vyťahuje jej fotografiu a plače nad ňou. Ostatné postavy hry, ako aj diváci až do tretieho dejstva veria, že plače nad manželkinou neverou s „ľadárom“, pri ktorej ich mal pristihnúť. Hickey však v skutočnosti plače nad neriešiteľnosťou ich vzťahu: svoju ženu miluje, no nedokáže sa vzdať aj odvrátenej stránky svojho života, búrlivých alkoholických večierkov, z ktorých sa vracia plný výčitiek svedomia a hanby. Nedokáže sa zmeniť a táto neschopnosť a pocit neustáleho zlyhania sa premieta do celého jeho života. So svojimi konfliktnými emóciami sa zveruje vo štvrtom dejstve: 
	HICKEY:
	(Na tvári má posadnutý výraz.) Bola to jediná možná cesta, ako jej dať zabudnúť na všetko, čo musela so mnou prežiť, ako ju zbaviť mňa samého, aby som ju už ďalej nemučil a ona mi nemusela opäť odpustiť. Uvedomil som si, že to nemôžem urobiť tak, že sa zabijem sám, ako som veľmi dlho chcel. To by bola pre ňu posledná kvapka. Bolo by jej puklo srdce, keby si pomyslela na to, že som jej také dačo mohol vykonať. Bola by sa obviňovala, že som to urobil kvôli nej. Nemohol som od nej ani ujsť. Keby som to bol urobil, bola by si myslela, že som ju prestal milovať. (Dodá s čudnou dojímavou prostotou.) Viete, Evelyna ma milovala. A ja som miloval ju. To bola tá ťažkosť. Ľahko sa dalo nájsť východisko, keby ma nebola toľko milovala. Alebo keby som ju ja nebol miloval. Ale za daných okolností to bolo jediné východisko. (Odmlčí sa – potom prosto dodá.) Musel som ju zabiť. (O’Neill, 1966, s. 144).


Hoci z morálneho hľadiska je jeho riešenie – vražda manželky – neprijateľné, z estetického hľadiska pripomína svojou absolútnosťou a nekompromisnosťou Shakespearovho Othella, pre ktorého je Desdemonina vražda prijateľnejšia, ako čo i len myšlienka na jej možnú neveru. Pre Hickeyho je Evelynina vražda jediné východisko zo zdanlivo neriešiteľnej situácie. Miluje ju, no spôsob jeho lásky ju zraňuje a ničí. Preto je jej smrť vlastne vykúpením z oveľa väčšieho trápenia. 
Zavraždením Evelyny nielen „zabíja“, respektíve obetuje najvyššiu hodnotu svojho života, ale zároveň, celkom v duchu konania klasickej tragickej postavy, sa sám odsudzuje – udá sa polícii a, rovnako ako Eben v hre Túžba pod brestami, vedome a dobrovoľne prijíma trest. Hoci z estetického uhla pohľadu zvolil pre Evelynu najlepšie riešenie, stále prijíma zodpovednosť a svoj trest vlastne víta. Svojím odsúdením však chce pre ostatných slúžiť ako negatívny príklad, varovanie pred tým, čo môže život vo falošných ilúziách priniesť. Nesúhlasíme preto celkom s tvrdením J. Pašteku, ktorý, odvolávajúc sa na známu štúdiu A. Millera Tragédia a prostý človek (1949), tvrdí, že obeť v hre Ľadár prichádza je „márna a zbytočná, pretože za cenu ľudského života, šťastia a slobody nič sa tu nedosiahne, nezíska, nevybojuje“ (Pašteka, 1976, s. 225). Z etického hľadiska akokoľvek nepochopiteľná smrť Evelyny má zmysel, pretože ostatným dokazuje nebezpečnosť a bezvýchodiskovosť viery v klamné predstavy. 
Motív odhaľovania nepravdivosti života vo svete ilúzií si O’Neill požičiava od svojho veľkého literárneho vzoru, A. Strindberga. Napríklad scény, v ktorých Hickey odkrýva jednotlivým postavám ich klam, pripomínajú výjav zo Strindbergovej hry Sonáta príšer (1907):

	ŠTUDENT:
	[Spomínajúci na svojho otca.] Nie, bol zdravý, ale bol nenormálny! Zrazu to prepuklo a síce za takýchto okolností... Ako my všetci, bol aj on obklopený okruhom ľudí, s ktorými sa stýkal a ktorých kvôli stručnosti nazýval priateľmi; pochopiteľne, bola to kopa podliakov, akých je väčšina. Ale musel mať okolo seba niekoho, lebo nevedel byť sám. Isteže, ľuďom sa nehovorí, čo si o nich myslíme, a on to ani neurobil. Dobre vedel, akí sú falošní, videl im až do žalúdka... ale bol múdry a vychovaný človek, a preto bol vždy slušný. Ale jedného dňa si pozval hostí [...], no a zrazu zaklope na stôl, aby bolo ticho, chytí do ruky pohár, akože bude rečniť... Vtom v ňom čosi povolilo a v dlhšom príhovore poodhaľoval celú spoločnosť, jedného po druhom, vykričal im všetku ich falošnosť. A unavene odkväcol na stôl a požiadal ich, aby tiahli včerty! (Strindberg, s. 82-83).


Na rozdiel od študentovho otca, ktorého po jeho neznesiteľne úprimnom prejave odviezli „do blázinca“, si pre Hickeyho prichádza polícia, ktorú na začiatku štvrtého dejstva sám zavolal. To dokazuje jeho vedomé a dobrovoľné akceptovanie následkov svojho činu, nie nepodobné Oidipovmu vypichnutiu očí v záverečnej scéne. Zatknutím Hickeyho sa zároveň svet dostáva do pôvodnej rovnováhy a spravodlivosť je naplnená. To, či sa ostatné postavy, sledujúce Hickmanov príklad, poučia, ponecháva autor v špekulatívnej rovine. O’Neillovo spracovanie motívu života v ilúzii zaujme a inšpiruje viacerých jeho nasledovníkov. A. Miller ho napríklad využije ako ústredný námet na svoju hru Smrť obchodného cestujúceho (1949). 
Autor v hre Ľadár prichádza nevyužil motív antickej osudovosti, príznačný pre klasické tragédie. Nahradil ho extrémne silnou hodnotou, ktorá núti protagonistu konať „neracionálne“ a v rozpore so všetkými spoločensky uznávanými hodnotami. Ide vlastne o už zmieňovaný Mendelov osud, prenesený do ľudského vnútra, vďaka ktorému však postava Hickeyho dostáva nevšedný, nekaždodenný rozmer a zanecháva v divákovi tragický pocit, hoci sama o sebe nedosahuje status tragického hrdinu. 
O’Neill touto hrou dáva snáď najsilnejšie zo všetkých svojich hier zaznieť vlastnému celoživotnému pesimizmu. Prostriedkami, patriacimi takmer do absurdnej drámy, ukazuje postavy, ktoré nemajú cieľ, perspektívu a vzhľadom na názov baru „U Harryho Hopa“ (Hope znamená nádej) paradoxne ani nádej, len nepodloženú, zastierajúcu ilúziu, že „zajtra“ sa všetko zmení, zlepší. Slovami známeho amerického dramatika, O’Neillovi protagonisti „sú zbytoční nielen pre druhých, ale aj pre seba samých“ (Odets, s. 480). Na ich pozadí sa o to kontrastnejšie vyníma Hickey, človek, ktorý konfrontoval svoju ilúziu a rozhodol sa znášať následky extrémneho činu. Hoci hre chýba verejný rozmer, takéto rozhodnutie možno pripodobniť Oidipovmu oslepeniu sa a vylúčeniu z ľudskej spoločnosti. Možno je podstatou hry, podobne ako v absurdnej dráme Čakanie na Godota to, čo sa v nej imanentne nevyskytuje a čo J. Pašteka definuje ako chýbajúci „princíp morálneho heroizmu“. Takýto chýbajúci princíp však môže byť skôr symptómom modernej doby, ako O’Neillovým dramatickým nedostatkom. O’Neill tak posúva hranice klasickej tragédie a etického rozmeru postáv, ktoré v jeho hrách, ako aj iných moderných drámach nesú status „tragickosti“, hoci strácajú status „heroickosti“ (Pašteka, 1998, s. 481).
V ostatných hrách O’Neillovho neskorého obdobia, s výnimkou jeho poslednej hry, ktorej venujeme nasledujúcu kapitolu, už podobný nápor tragiky rezonuje oveľa miernejšie. Najzjavnejší je v hre Dotyk básnika, v ktorej autor využíva postavu despotického a manipulatívneho otca Cornelia Melodyho. Melody, na rozdiel od ostatných postáv, však má vo svojom živote, podobne ako Hickey v hre Ľadár prichádza, silnú hodnotu, ktorej je ochotný obetovať všetko. Je to jeho hrdosť, čiastočne prameniaca z jeho bojovej odvahy, ktorú podľa vlastných slov preukázal pri Talavere, čiastočne vyplývajúca z jeho írskeho pôvodu. Práve kvôli svojej hrdosti stále chová čistokrvnú kobylu aj napriek tomu, že rodina trpí nedostatkom. Opovrhuje „Yankeejmi“, ktorí si svoj úspech nevydobyli hrdinsky v bojoch, ale len komerčnými úspechmi a obchodovaním, ako Harfordovci. Preto sa cíti urazený a ponížený, keď jeho dcéra Sára nie je prijateľná pre ich syna Simona a výmenou za ukončenie tohto zväzku mu právnik Harfordovcov ponúka peniaze. Dokonca je ochotný pomstiť túto urážku v súboji, čo naznačuje prchký, ale aj nevšedný rys jeho povahy. Po tom, ako ho Harfordovi sluhovia zbijú, si Melody uvedomí, že jeho bývalé zásluhy nič neznamenajú v meniacom  sa svete, v ktorom prestíž zaručujú hlavne peniaze. Ako symbol odchodu starého sveta ilúzií zastrelí svoju čistokrvnú kobylu. Hoci sa o sebe vyjadruje odosobnene, v tretej osobe, podľa vlastných slov sa cíti, akoby umieral spolu s ňou:
	MELODY:
	Nebola snáď živým dôkazom, aby som tak povedal, jeho klamárskeho chvastúnstva a snívania? Chcel ju najskôr zabiť jednou pištoľou a seba druhou. Ale nie, videl, že výstrel, čo ju zabil, zabil aj jeho. I tak v tom starom bláznovi už nebolo ani za mak pýchy, a keď videl, ako umiera, to bol jeho koniec. Už sa nemusel strieľať, veď by bolo šialené mrhať guľkou na mŕtvolu. (O’Neill, 1967, s. 248-249).


Skutočnosť, že o sebe hovorí v tretej osobe, naznačuje, že sa od starého, nadradeného Cornelia Melodyho chce úplne dištancovať. Podobne ako v hre stredného obdobia Veľký boh Brown, popiera svoju pôvodnú identitu a hovorí, že Cornelius „je mŕtvy, kope loj ako jeho luhárska pýcha“ (O’Neill, 1967, s. 248). Cornelius v tejto emotívne vypätej scéne o sebe pochopí, ako mnohé O’Neillove postavy už toľkokrát predtým, že žil vo svete klamlivých ilúzií, idealizoval svoje dávno zabudnuté úspechy a sám si nasadzoval falošné vavríny hrdinu, ktorým nikdy nebol. Dokonca priznáva, že „chlapci majú asi pravdu, keď hovoria, že [Melody] ukradol uniformu a s Wellingtonom nikdy nebojoval. Bol to strašný klamár, dobre si ho pamätám.“ (O’Neill, 1967, s. 249). 
Corneliov extrémny čin – zastrelenie čistokrvnej kobyly – najskôr ostáva nepochopený. Jeho priateľ Cregan hovorí, že je úbohý pomätenec (O’Neill, 1967, s. 249), a dcéra Sára sa mu vysmeje. Je to však práve Sára, ktorá otca v záverečnej scéne prosí o odpustenie a priznáva, že bola na jeho nezvyčajnosť tajne hrdá:
	SÁRA:
	Odpusť mi, otec! Viem, že je to moja chyba – stále som si ťa doberala a urážala ťa – ale myslela som len na tie lži. Tá pravda – Talavera – vojvoda, chváliaci ťa za statočnosť – ako dôstojníka v jeho armáde – aj tie španielske dámy – hlboko vo mne to bola aj moja hrdosť – že som tvoja dcéra... (O’Neill, 1967, s. 255).


Extrémnosťou svojho rozhodnutia, obetovaním vysokej hodnoty pre inú, ešte vyššiu, ktorou je jeho hrdosť, Cornelius Melody nadobúda istý tragický rys. Jeho čin tiež pomôže všetkým uvedomiť si pravdu o ňom, aj o sebe samom. To sú však jediné tragické aspekty tejto hry. O’Neill tentokrát nevyužil ani tragickú osudovosť, ani rozhodovanie medzi dvomi nesúmerateľnými hodnotami, a preto hra nie je tragédia, hoci záver prináša určitý tragický tón. Autor však vyjadruje spokojnosť s emocionálnym posolstvom hry, keď hovorí: „Cítim, že v tejto hre sú hlboké a pravdivé momenty frašky, humoru, súcitu a ironickej tragédie života.“ (O’Neill, 1988, s. 501). 
Aj hra Mesiac zatratencov evokuje tragický pocit len v jedinej, tretej scéne, kde sa Jim Tyrone zveruje Josie so svojím neúnosným tajomstvom: psychicky nezvládol matkinu smrť a prevoz jej tela, a aby nevnímal hrôzu a nezvratnosť matkinej smrti, bezuzdne sa spíjal alkoholom a samote čelil spoločnosťou vulgárnej prostitútky, ktorá chodievala každú noc do jeho kupé. Hoci scéna vyznieva tragicky, prevažujú v nej emócie Tyronovej sebaľútosti a chýba jej určité nesebecké zameranie, ako v hre Ľadár prichádza. Preto táto hra nie je a nemôže byť tragická. Príležitostne sa dokonca dostáva z polohy melodrámy do polohy trpkej komédie.

Jednoaktovka Hughie predstavuje žánrovo jednu z najnetypickejších, „najneoneilovskejších“ z O’Neillových hier, zobrazujúcu absolútny rozklad medziľudských vzťahov. Presnejšie toho, čo sa podľa P. Szondiho stane, keď zmiznú medziľudské vzťahy: „Dialóg sa [...] rozpadáva na monológy, ak prevláda minulosť, stáva sa dialóg vždy monologickým miestom pre spomienky.“ (Szondi, s. 85). Kľúčovým slovom pre túto hru je „osamotenosť“ v takej extrémnej miere, že dialóg dvoch postáv je vlastne redukovaný na monológ jedinej z nich. Na zintenzívnenie pocitu osamelosti O’Neill volí prostredie newyorského hotela a postavy dvoch ľudí, ktoré vlastne nemajú spoločné nič, okrem mŕtveho nočného vrátnika, ktorého obidvaja zbežne poznali. Autor o hre Hughie v liste J. G. Nathanovi z 19. júna 1942 píše: 

	...hlavná postava hovorí o niekom, kto zomrel niekomu, kto len počúva. Cez tento monológ sa získa kompletný obraz osoby, ktorá zomrela – jeho alebo jej celý životný príbeh – ale aj kompletný príbeh rozprávača. A tiež inými prostriedkami, hlavne režijnými poznámkami získaš pohľad do vnútra poslucháča. Tieto hry sú viac na čítanie ako na inscenovanie, hoci ich možno inscenovať. Ale dosť už vysvetľovania. Všetko pochopíš, keď si hru prečítaš. (O’Neill, 1988, s. 531).


Hughie dokonale napĺňa kritériá toho, čo P. Szondi nazýva „konverzačná hra“. Dej je potlačený, stagnujúci a hra sa odohráva vo verbálnej rovine. Naviac, konverzácia je náhodná,  postavy nespája, skôr oddeľuje. Nočného vrátnika viac ako spomienky na svojho predchodcu zaujíma odvoz odpadkov, čo vypovedá o jeho duševnej plochosti a neschopnosti empatie a súcitu. V určitom bode dokonca jeho nezáujem vedie ku kolapsu komunikácie:

	ERIE:
	Vieš, mne to vlastne robilo celkom dobre. Iste. Začal som sa vidieť tak, ako ma videl on. Dakedy som sem prišiel bez haliera, cítil sa pod psa, ale hneď som sa tváril, že som stavil stovku na závod. Jasné, že som si to nahováral, nie som blázon. Ale Hughie to miloval a nič to nestálo, a keby mal každý chlapík na Broadway, čo si niečo nahovára, padnúť mŕtvy, nebolo by tu nikoho. No nie je to pravda, Charlie? (Znovu nástojčivo hľadí na nočného vrátnika. [...] Vrátnikova tvár je bezvýrazná. Sústredil sa na nejaký zvuk vonku, ale mesto sa práve ponorilo do ticha, len on je tu, navždy prikovaný k recepčnej doske, bdie, keď všetci ostatní na svete spia okrem toho z izby číslo 492, a ten spať nepôjde, stále hovorí a hovorí a niet úniku.) 

	NOČNÝ VRÁTNIK:
	(Sklenými očami pozerá skrz Erieho tvár. Úslužne koktá.) Pravda? Prepáčte, nejako mi to –  aká pravda?

	ERIE:
	(Beznádejne.) Nič, kamarát. To nič. (O’Neill, 1967, s. 285).


Práve v tejto scéne Erie odhaľuje svoje najintímnejšie pocity, priznáva vlastný neúspech zahalený do sebaklamu, no nočný vrátnik nie je schopný toto spojenie opätovať, dokonca ani nepochopí, čo sa mu Erie snaží povedať. Dialóg síce existuje, je však nefunkčný. Osamotenosť sa vari na scéne ani nedá lepšie vyjadriť. Hra končí scénou, v ktorej Erie a vrátnik hrajú kocky, je to však len variantná scéna k predchádzajúcemu dialógu. Vrátnik hrá rovnako, ako predtým načúval: len preto, aby nejako strávil nekonečný čas do konca služby. Medzi dvoma mužmi sa konverzáciou nevytvorilo nijaké skutočné, úprimné puto. Práve naopak, Erie vyťahuje falošné kocky a aj napriek svojej predchádzajúcej úprimnej spovedi sa snaží svojho jediného spoločníka cynicky obohrať o peniaze. 
Hughie predstavuje jednu z najlepších autorových jednoaktoviek. Na jej minimálnom priestore dokáže rozohrať detaily života troch postáv, vytvára efektívny kontrast medzi minimalistickými replikami nočného vrátnika a monologickými spomienkami Erieho, čím vytvára situáciu neuveriteľne bohatú na celú škálu emócií a zároveň tlmočí divákovi pocit osamelosti a bezútešnosti, ktorý zrejme dramatik sám zažil počas svojho života a ktorý obsiahol vo svojej známej vete: „Narodil som sa v hotelovej izbe a v nej aj umriem.“ (Bryer, s. 4). 
Žánrový ani tematický záber O’Neillovho neskorého obdobia v hrách Ľadár prichádza, Hughie, Dotyk básnika a Mesiac zatratencov nie je možné jednoducho obsiahnuť. Autor písal tieto hry s vedomím, že každá z nich môže byť jeho posledná, no dúfajúc, že ich napíše ešte omnoho viac. Dokazujú to poznámky a náčrty viacerých hier, ktoré nedokončil alebo sa nezachovali. Akoby sa v týchto hrách snažil vysporiadať s minulosťou, so všetkými témami, ktoré v minulosti rozpracoval, s umeleckými nápadmi, ktoré použil. Zároveň však opäť posúva hranice, známe témy zobrazuje z nových, predtým nevyužitých perspektív a rovnako narába aj so žánrami. Dominujúcim tónom týchto hier, s výnimkou tragikomickej hry Mesiac zatratencov, je trpký až tragický tón, respektíve záverečná scéna ladená v tomto duchu. Žiadna z týchto hier však nenapĺňa formálne znaky klasických tragédií v takom rozsahu a komplexnosti, ako tragédie jeho stredného obdobia. Naopak, znaky tragédie, napríklad estetický rozmer hlavnej postavy či voľbu medzi hodnotami, autor dopĺňa takými znakmi, ako ibsenovskými spomienkami (Hughie, Mesiac zatratencov), psychologizáciou postáv či humorom a komikou, o ktorých budeme viac uvažovať v šiestej kapitole. Vytvára tak vlastnú, jedinečnú poetickú estetiku, ktorou neuberá zo znakov pôvodných žánrov, ale umelecky kreatívne ich dotvára. Akoby sa pripravoval na svoj posledný experiment dokonalého žánrového paralelizmu, ktorý sa odchádzajúcemu dramatikovi podarí dosiahnuť v jeho poslednom diele Cesta dlhého dňa do noci. 
5.2 Žánrové ekvilibrium v hre Cesta dlhého dňa do noci
Zvláštne, 
akými rozličnými spôsobmi 
možno podávať 
jeden a ten istý príbeh.

(A. Strindberg, Sonáta príšer)

Na rozdiel od O’Neillovho raného estetického experimentovania s melodrámou a tragických, expresionistických či sociálnokritických hier jeho stredného obdobia predstavuje jeho finálna autobiografická hra Cesta dlhého dňa do noci osobitý prienik reality a fikcie, ktorý vyvážene nesie prvky viacerých žánrov, a pritom, ako sa domnievame, nespadá do žiadneho z nich, hoci každý z nich zaujímavo obohacuje. Žánre v tejto hre existujú paralelne v unikátne vyváženej rovnováhe, ich prvky netvoria antitézu ani hybridné novotvary, skôr fungujú na princípe vyváženej symbiózy. O’Neill využíva svoje celoživotné dramatické skúsenosti, nadobudnuté pri písaní takmer sedemdesiatich hier a pri neutíchajúcom experimentovaní s kombinovaním literárnych žánrov. Vytvára funkčné a mimoriadne účinné prepojenie paralelne koexistujúcich a vzájomne sa dotvárajúcich žánrov melodrámy, tragédie a drámy ako žánru, ktorá expresionisticky obnažuje konfliktnú psychiku postáv. Žánrové ekvilibrium, ktoré sa autorovi podarilo dosiahnuť práve vo svojej finálnej hre, vzbudzuje nadšené divácke odozvy aj viac ako päťdesiat rokov, ktoré uplynuli od premiéry tejto hry v Štokholme, v roku 1956, tri roky po autorovej smrti.  
Hra predstavuje osobný aj umelecký vrchol O’Neillovej tvorby. Vzniká na sklonku jeho kariéry, medzi júnom a novembrom v roku 1940. Autor hru píše už v zlom zdravotnom stave sledujúc, ako postupuje jeho svalová paralýza a zabraňuje mu v pohybe aj umeleckej tvorbe. Preto táto hra predstavuje metaforický aj skutočný záver O’Neillovej dráhy, do ktorého sa autor snažil vložiť to najlepšie, čo získal počas svojej celoživotnej umeleckej kariéry. 

Hra má nepopierateľný autobiografický rozmer a pre O’Neilla bolo jej písanie zároveň terapiou aj posledným dialógom s vlastnou minulosťou. Podľa slov N. Berlina je práve hra  Cesta dlhého dňa do noci tá, ktorú O’Neill „...musel napísať“ (Berlin, s. 88), a to aj v stave extrémneho fyzického aj psychického vypätia. Podľa slov manželky Carlotty sa po celodennej tvorbe vracal doslova „mučený vlastným písaním. Zo svojej študovne schádzal zničený a často so stopami plaču na tvári. Mal červené oči a vyzeral o desať rokov starší.“ (Berlin, s. 88). O’Neillov vypätý zápas s vlastnou minulosťou a jej literárnym spracovaním dokazuje aj venovanie hry manželke Carlotte z 22. júla 1941: 

	Najdrahšia, venujem Ti rukopis tejto hry starého zármutku, napísaný slzami a krvou. Bude sa Ti zdať, že je to smutný a nevhodný dar na deň, keď sa oslavuje šťastie. Ale Ty pochopíš. Je to hold Tvojej láske a nežnosti; dali mi vieru v lásku, ktorá mi umožnila postaviť sa konečne zoči-voči mojim mŕtvym a napísať túto hru – napísať ju s hlbokým poľutovaním, porozumením a náklonnosťou odpustiť všetkým štyrom mátaným Tyronovcom. (O’Neill, 1968, s. 3). 


Autorov silný vzťah k tejto hre dokazuje aj to, že ju z pochopiteľných emocionálnych dôvodov nechcel uviesť skôr, ako dvadsaťpäť rokov po vlastnej smrti (Berlin, s. 89). Žánrový úmysel hry Cesta dlhého dňa do noci je rovnako zrejmý. Cítiac, že sa blíži záver jeho tvorby, snažil sa O’Neill napísať svoju poslednú, naozaj veľkú, zapamätateľnú tragédiu, ktorá by uspokojivo uzavrela jeho kariéru. V liste G. J. Nathanovi z 15. júna 1940 svoj zámer jasne formuluje: 

	Keď som dokončil hru Ľadár prichádza, začal som písať novú hru Cesta dlhého dňa do noci – ktorá nesúvisí so súčasnou svetovou krízou, ako by snáď naznačoval jej názov, ale s príbehom jediného dňa, od ôsmej rána do polnoci, v živote štvorčlennej rodiny – otca, matky a dvoch synov – odohrávajúcej sa v roku 1912, – počas dňa, keď sa odhalí minulosť rodiny a každý rozmer ich vzájomných vzťahov. Je to hlboko tragická hra, hoci bez násilia. (O’Neill, 1988, s. 506). 


Túto hru zároveň opakovane označuje za „najlepšie, čo kedy vytvoril“ (O’Neill, 1988, s. 517, 518, 526). Aj kritici jeho doby, ako uvádzame v prílohe A, často vyzdvihujú tragický aspekt hry a zaraďujú ju ako tragédiu. Domnievame sa však, že podobné úsilie o žánrové zaradenie je limitujúce, že nevystihuje mnohorozmerný interpretačný potenciál tejto hry. Aj napriek opakovane deklarovanému rozchodu s melodrámou v nej O’Neill skombinoval niektoré formálne znaky melodrámy s dejom drámy ako žánru a záverečným odkazom tragédie, pričom je badateľný aj vplyv Strindberga, Ibsena a iných dramatikov, aby čo najväčšmi zintenzívnil emocionálny dopad hry na diváka. V nasledujúcej analýze sa preto pokúsime ukázať, ako spomínané žánre vstupujú a efektívne koexistujú v O’Neillovom vrcholnom a autorovi osobne snáď najbližšom diele.

5.2.1 Prvky melodrámy v hre Cesta dlhého dňa do noci
Cesta dlhého dňa do noci, ako sme už uviedli, predstavuje vrcholné dielo Eugena O’Neilla a okolnosťami svojho vzniku aj svojím posolstvom unikum svetovej literatúry. Autor v nej zúročil svoje autobiografické zážitky, ako aj literárne a životné skúsenosti, aby vytvoril tematicky aj žánrovo komplexné dielo. Definitívne sa odklonil od expresionistického experimentu, a hoci niektoré expresionistické vplyvy, napríklad hmla a hmlová siréna, vytvárajú akúsi surrealistickú kulisu pre dej hry, práve táto hra sa po formálnej stránke vyznačuje príklonom k realizmu. V žánrovej oblasti táto hra balansuje na hranici troch žánrov: melodrámy, drámy ako žánru a tragédie, pričom melodramatická rovina je pravdepodobne najzjavnejšia v oblasti jazyka, povahokresby a určitej predpovedateľnosti deja. 

Nános melodrámy je u O’Neilla výrazný v jazykovej rovine takmer každej jeho hry. Pre O’Neillov štýl je príznačné využívanie nadneseného, emocionálne preexponovaného jazyka, dlhých monológov, často obsahujúcich celé pasáže básní a citácií, a určitá neprirodzenosť a štylizovanosť dialógov. Práve tieto prvky mnohí kritici priraďujú k slabým stránkam O’Neillovho štýlu. M. H. Wikander, odvolávajúci sa na analýzu ďalších renomovaných literárnych kritikov, napríklad upozorňuje, že „O’Neill nedramatizuje, ale opisuje, neustále sa spoliehajúc na metódy románopiscu. V jeho hrách sa nachádza množstvo materiálu, ktorý sa na javisku nikdy neobjaví, a dokonca ak sa aj materiál v zátvorkách eliminuje, dialóg je nedramatický a deskriptívny.“ (Wikander, s. 220). 
Práve zmienený „materiál v zátvorkách“ v O’Neillových hrách navodzuje podstatnú mieru melodramatickosti. Jeho režijné poznámky sú plné emócií, hercovi nenechávajú takmer žiadny priestor na samostatné uchopenie roly a mnohé z nich sú, ako naznačuje Wikanderov postreh, neinscenovateľné. V úvode hry Cesta dlhého dňa do noci O’Neill napríklad opisuje vzhľad tyronovského salónu a zbierku kníh, ktoré majú diváka presvedčiť o intelektuálnom záujme postáv. O’Neill stvárňuje miestnosť takto: 
	Ďalej v pozadí stojí veľká zasklená knižnica. Sú v nej zväzky Dumasa, Victora Huga, Charlesa Levera, tri vydania Shakespeara, svetoví klasici v päťdesiatich zväzkoch, Humeove dejiny Anglicka, Thiersove dejiny konzulátu a impéria, Smolletove dejiny Anglicka, Gibbonove dejiny Rímskej ríše a rozličné zväzky starých hier, poézie a viaceré zväzky dejín Írska. Prekvapujúce na týchto sériách kníh je, že všetky zväzky vyzerajú tak, akoby boli viac ráz čítané. (O’Neill, 1968, s. 5). 


Je evidentné, že takýto podrobný výpočet literatúry je prínosný v románe či poviedke, diváci v divadle môžu vnímať len rady kníh, indikujúce záujem postáv o literatúru. Na inom mieste O’Neill uvádza, ako sa Mary Tyronovej „na tvári zračí zatvrdlý odpor“ (O’Neill, 1968, s. 41), alebo opisuje mladšieho syna Edmunda, ktorý „šípi zlo“ (O’Neill, 1968, s. 39). Tieto poznámky sú pre divadelného diváka nesprostredkovateľné a O’Neill takýmto dramatickým textom opäť nahrádza skôr románového rozprávača. 

Nie je známe, nakoľko si O’Neill uvedomoval neinscenovateľnosť svojich režijných poznámok, no ako skúsený dramatik mal určite na sklonku svojej kariéry skúsenosti s technickými aspektmi inscenácie divadelnej hry. Inscenácia mnohých jeho hier, ako uvádzame v prílohe B, sa často z ekonomických či spoločenských dôvodov uskutočnila aj niekoľko rokov po ich napísaní či prvom knižnom vydaní. Preto je práve v prípade hry Cesta dlhého dňa do noci, ktorú autor plánoval zverejniť až dvadsaťpäť rokov po svojej smrti a výlučne v knižnej podobe, pravdepodobné, že vysvetlenie využitia „novelistických“ a na scéne nerealizovateľných prvkov má prozaický dôvod v spôsobe, akým chcel svoje hry predložiť čitateľom.  

Vnímavému čitateľovi a divákovi tiež neunikne nadmiera emócií a melodramatická dikcia v zmienených replikách a režijných poznámkach. O’Neillove postavy „hovoria s dievčenskou vážnosťou“, pričom sa im na tvárach zjavujú „pôvabné hanblivé rozpaky“ (O’Neill, 1968, s. 17). Na inom mieste „prisahajú so smutnou zatrpknutosťou“ či „obviňujúcou kajúcnosťou“ (O’Neill, 1968, s. 49), „rezignovanou bezmocnosťou“ (O’Neill, 1968, s. 31) či „obviňujúco vybuchujú“ (O’Neill, 1968, s. 45) a divák či čitateľ si možno spomenie na takmer identický emotívny jazyk v autorovej skorej hre Anna Christie. Nazdávame sa však, že podobný štýl jazyka dnes pôsobí zastarane a pripomína skôr jazyk takzvaných „románov pre ženy“, populárnych najmä po štyridsiatych rokoch dvadsiateho storočia, či práve jazyk melodrám z devätnásteho storočia. 

Melodramaticky nadnesená emotívnosť a patetickosť jazyka O’Neillových protagonistov v tejto hre však nie je zacielená na bezprostredný emocionálny zážitok ako v klasickej melodráme, ale integrovane dotvára spôsob myslenia a konania postáv, smerujúceho k záverečnému tragickému zážitku. Určitá „melodramatickosť“ replík napríklad vynikajúco dokresľuje pasivitu a rezignáciu Mary Tyronovej voči životu. Keď Mary uvažuje o minulosti, fatalisticky ju chápe ako všemocnú „kliatbu“ či silu, ktorá má nad rodinou zvláštnu, akoby mystickú moc:
	TYRONE:
	Mary! Preboha, zabudni na minulosť!

	MARY:
	(Pokojne objektívne.) Prečo? Ako by som mohla? Minulosť je prítomnosť. A je to aj budúcnosť. Všetci sa jej pokúšame uniknúť, ale život nás nepustí. (O’Neill, 1968, s. 57).


Pre jazyk otca Jamesa Tyrona je, podobne ako pre postavu Cornelia Melodyho v hre Dotyk básnika, príznačná určitá strojenosť, ktorú mu dáva nadmerné citovanie zo známych diel. Tento bývalý herec si neustále vypožičiava moralizátorské repliky z W. Shakespeara či Biblie. Aj jeho starší syn James často cituje zatrpknutú poéziu Algernona Ch. Swinburna a Dante Rosettiho a mladší syn Edmund si „vypomáha“ citovaním melancholickej poézie básnika 19. storočia Ernesta Dawsona či cynizmom Charlesa Baudelaira. Je pravda, že výpožičky sa objavujú aj v moderných dramatických dielach; frekvencia citátov, akú zvolil pre svoju hru O’Neill však na súčasného diváka pôsobí štylizovane a neprirodzene. Na druhej strane sú všetci protagonisti hry Cesta dlhého dňa do noci priamo či nepriamo spojení s divadlom. Otec Tyrone býval známym hereckým idolom v melodráme o Grófovi Monte Christo a niekoľko úloh si v tejto hre po neúspešných štúdiách zahral aj jeho syn James. Aj Edmund je náruživý čitateľ a amatérsky básnik, a preto je prirodzené, že ich repliky sa často vzťahujú k divadelným rolám a postavám. Štylizovanosť ich diskurzu teda nie je zbytočne melodramaticky nadnesená, ale účinne dotvára ich „mierne teatrálnu“ povahokresbu. 

Inú zvláštnosť O’Neillovho dramatického štýlu ilustruje monológ Mary Tyronovej v treťom dejstve hry, pri ktorom Mary odchádza do izby na poschodí po svoju dávku morfia a sama sebe hovorí:
	MARY:
	...Musím ísť hore. Nevzala som si dosť. Keď človek začne znova, nepozná už správnu dávku. (O’Neill, 1968, s. 72). 


Keďže divákovi je už z viacerých predchádzajúcich dialógov, ako i z opätovného úsilia otca a synov udržať matku preč z hosťovskej izby na poschodí opakovane jasné, že táto izba slúži Mary ako útočisko, keď si chce vziať morfium, dialóg vyznieva redundantne a O’Neill vyjadruje slovne to, čo by možno lepšie vyznelo v dramatickej rovine. Aj napriek nespornej štylizovanosti O’Neillových dialógov má však jazyk jeho postáv zvláštny šarm a výrazne dokresľuje načrtnuté postavy. Osamotená Mary, rozprávajúca sa sama so sebou, je pre diváka prijateľná a hodnoverná a zdanlivá „zbytočnosť“ jej repliky obohacuje divácke precítenie jej samoty a izolácie. Všíma si to aj literárny kritik, ktorý protirečí M. H. Wikanderovi a vyzdvihuje O’Neillov jazyk, predovšetkým jeho „...majstrovský dialóg, [ktorý] pripomína pohyb temperamentného žrebca; neobsahuje jediný zbytočný pohyb, všetko smeruje k vopred vytýčenému cieľu, no zároveň podvedome prezrádza bohatosť a rôznorodosť životnej energie, ktorá akoby nesmerovala k nijakému konkrétnemu cieľu, zjavuje sa iba ako odraz nevyčerpateľnej mnohorakosti.“ (Hofmannsthal, s. 251). Ako upresníme v ďalších častiach tejto kapitoly, O’Neill využíva melodramatický jazyk iba ako metódu pri vykresľovaní charakteristiky a psychologického rozpoloženia postáv.

Hlavným identifikačným znakom melodrámy, ako sme uviedli v kapitole 2.2, je predpovedateľnosť postáv a deja, ktorej sa autori melodrám snažili vyhnúť senzačnosťou a napínavosťou. Hranice „kladnosti“ alebo „zápornosti“ melodramatického protagonistu sú už v úvode hry veľmi jasne stanovené a motivácia ich konania sa počas hry, bez ohľadu na okolnosti, zvyčajne nemení. Iný spôsob „predpovedateľnosti“ dramatickej postavy môže zapríčiniť aj jej typologické zaradenie; napríklad ako neohrozený kovboj, chamtivý obchodník či verná manželka.  
O’Neill s obľubou využíval vo svojich hrách opakujúce sa a pre znalcov jeho hier do veľkej miery predvídateľné typy postáv. Išlo o zasnívaných rojkov, lakomých otcov či otčimov, depresívne, dysfunkčné ženy a matky, komických alebo, naopak, zatrpknutých alkoholikov a dobromyseľné prostitútky so „zlatým srdcom.“ Aj literárni kritici často vyčítajú O’Neillovi práve málo invenčné, klišéovité postavy, melodramaticky „sklamané životom“, a repetitívne postavy námorníkov, lakomcov, opilcov, básnikov, zlyhávajúcich žien či sentimentálnych prostitútok (Wikander, s. 228). V hre Cesta dlhého dňa do noci, ako ešte bližšie vysvetlíme, sa však O’Neill úplne vyhol podobnej melodramatickosti a predpovedateľnosti postáv a vymodeloval psychologicky komplexný, plastický obraz vlastnej nefunkčnej rodiny.

Na druhej strane dej hry Cesta dlhého dňa do noci je na prvý pohľad jednoduchý a zdanlivo predpovedateľný, keďže sa odvíja od dvoch základných problémov – matkinej závislosti a synovej tuberkulózy. Väčšina divákov pravdepodobne očakáva potvrdenie alebo vyvrátenie Maryinho návratu k drogám a potvrdenie Edmundovej diagnózy. O’Neill však nečakane odkrýva minulosť všetkých postáv a spleť skrytých psychologických motívov ich konaní, ktoré spoločne rezultujú v záverečnej scéne, metaforicky alternujúcej antickú katastrofu. Tým O’Neill prekvapivo prekračuje počiatočné divácke očakávania a spoľahlivo sa vymaňuje melodramatickej štruktúre deja.

 
Domnievame sa, že v inak realisticky pôsobiacej hre Cesta dlhého dňa do noci je jediná scéna, ktorá divákovi, zvlášť, ak nie je znalý celkového kontextu hry, môže pripomínať melodramatický výjav. Ide o poslednú scénu, v ktorej Mary pod vplyvom morfia vstupuje do salónu vo svojich svadobných šatách a ktorá na prvý pohľad pripomína „typickú“ melodramatickú scénu, ekvivalentnú, povedzme, zjaveniu šialenej Ofélie v Shakespearovej tragédii Hamlet, pani Rochesterovej v románe Ch. Brontëovej Jana Eyrová (1847) či pre slovenského čitateľa známejšiu postavu Viktorky z románu B. Němcovej Babička (1855). Práve túto scénu sprevádza aura istej senzačnosti a možno aj preto niektorí literárni kritici, ako uvádzame v prílohe A, poukazovali predovšetkým na melodramatické aspekty hry. Domnievame sa však, že zjavenie Mary v tejto scéne nie je prvoplánovo zamerané na senzáciechtivé prekvapenie diváka, ale je psychologicky späté s kontextom celej hry, podobne ako scéna, v ktorej si zdrvený kráľ Oidipus vypichne oči. O’Neill využil túto expresionisticky, halucinačne ladenú scénu ako záver svojej hry, ktorým zdôraznil neriešiteľnosť problémov v rodine Tyronovcov a ich metaforické „odsúdenie“ na večný život v minulosti. 

Hoci len tridsaťdvaročný O’Neill ešte v roku 1920 prehlásil, že romantická melodráma „nie je umenie“ (O’Neill, 1988, s. 143), vo svojej záverečnej hre využil jej nadnesený, štylizovaný jazyk pri modelovaní postáv a gradovaní zápletky na zintenzívnenie emocionálneho zážitku z hry. M. H. Wikander upozorňuje na tvrdenie K. Eisena, ktorý v prípade žánrového zaradenia tejto hry nehovorí vyslovene o melodráme či tragédii, ale skôr o splynutí „melodramatickej predstavivosti“ s „modernistickým písaním“ (Wikander, s. 224). Namiesto O’Neillovho rozchodu s melodrámou v prípade tejto hry by pravdepodobne bolo presnejšie napísať, že O’Neill prekročil hranice melodrámy a tvorivo využil jej prvky tak, že ich umelecky prínosne transponoval do iných žánrov. 

5.2.2 Prvky drámy ako žánru v hre Cesta dlhého dňa do noci
Do hry Cesta dlhého dňa do noci vstupujú aj formálne prvky ďalších dvoch žánrov – drámy ako žánru a tragédie. „Dráma ako žáner“, ako sme už vysvetlili v kapitole 2.3, predstavuje hru, ktorá, hoci nemá univerzálny odkaz ako tragédia, rieši vážny súčasný problém a preniká aj do psychológie postáv. K autorom takýchto hier môžeme zaradiť H. Ibsena, A. P. Čechova, M. Gorkého, S. O’Caseyho, L. Pirandella, J. Anouilha, C. Odetsa, A. Millera, T. Williamsa, J. Osborna, F. Dűrrenmatta a E. O’Neilla. Cesta dlhého dňa do noci napĺňa kritériá drámy ako žánru hneď niekoľkými spôsobmi. Ide predovšetkým o konkrétny, realistický čas a priestor, kedy a kde sa hra odohráva. Hra tiež sprostredkuje hĺbkový ponor do psychológie postáv, čím sa približuje k expresionistickým hrám. K najdôležitejším charakteristikám drámy ako žánru však patrí závažná podstata zobrazovaného problému, akým je v hre Cesta dlhého dňa do noci téma drogovej závislosti a z nej vyplývajúce konfliktné vzťahy v rodine Tyronovcov. 

Cesta dlhého dňa do noci na prvý pohľad pôsobí nekonkrétne, akoby doba a miesto, kde sa odohráva, neboli dôležité, akoby hru bolo možné zovšeobecniť nad konkrétnu spoločnosť či storočie. Z „náhodných“ poznámok a narážok protagonistov na minulosť sa však postupne modeluje časová postupnosť udalostí a takmer epická šírka príbehu a rodinnej histórie Tyronovcov:

Cesta dlhého dňa do noci:
	
	Približne
	

	1846 – 48

mexická vojna
	1847
	Narodil sa James Tyrone sr. (s. 5); v súčasnosti 65-ročný.

	
	1857
	Chudobná rodina Tyronovcov odchádza z Írska do USA (s. 79).


	
	1858
	Otec opúšťa matku so šiestimi deťmi a vracia sa do Írska, kde zomrie.
James Tyrone sr. odchádza zo školy (s. 75), pracuje vo fabrike, aby uživil matku a súrodencov (s. 79). 



	
	1858
	Narodila sa Mary (s. 6); v súčasnosti 54-ročná.


	občianska vojna
	
	Mary strávi niekoľko rokov v kláštore na stredozápade, uvažuje, že sa  stane mníškou (s. 67).


	
	1877
	Mary odchádza z kláštora, aby potvrdila pevnosť svojej viery, no zlyhá – vydá sa za Jamesa Tyrona a stratí všetkých priateľov (s. 56).

	
	
	Počas svadobnej cesty sa James po prvýkrát v manželstve opije (s. 76).

	
	1879
	Narodí sa James, starší syn (s. 11); v súčasnosti 33-ročný;

James sa živí ako herec v melodráme Gróf Monte Christo.


	
	
	Narodí sa Eugen, druhorodený syn. 



	
	1886
	Škandál s údajnou Tyronovou milenkou (s. 56). 



	
	
	James dostane osýpky, nakazí dvojročného Eugena, ktorý zomrie (s. 74).


	
	1889
	Narodí sa Edmund (s. 11); v súčasnosti 23-ročný;

Mary je od pôrodu závislá na morfiu (s.57).


	
	
	James sa po vylúčení zo školy neúspešne pokúša živiť hraním (s.74).


	1904 – 10

hnutie „muckraking“
	
	Edmund študuje na prípravnej škole, keď sa dozvie, že je príčinou matkinej závislosti (s. 57). Hoci je talentovaný, vylúčia ho zo strednej školy (s. 33).


	
	
	Edmund strávi niekoľko rokov v tropických krajinách, kde dostane chronickú maláriu (p. 27).   



	
	
	Mary sa pokúsi o samovraždu skokom z útesu (s. 86).


	
	Jún 1912
	Mary sa vracia domov po odvykacej kúre (s. 36), Tyrone jej kúpi automobil (s. 84). Edmund opäť ochorie (s. 93). 



	
	Pondelok, august 1912
	Edmund navštívi doktora Hardyho, aby sa potvrdilo podozrenie na TBC (s. 30), James sa o podozrení dozvie v meste (s. 30).


	
	August 1912,

3:00 v noci
	Mary odchádza do hosťovskej izby, kde si znovu dá dávku morfia;

	
	August 1912,

8:30 ráno
	(1. dejstvo) Jamie a otec pracujú v záhrade, Edmund neúspešne dohliada na matku.

	
	Poludnie
	(2. dejstvo) James, Edmund a Tyrone postupne odhalia, že Mary je znovu závislá; potvrdí sa podozrenie na TBC.

	
	Podvečer 18:30
	(3. dejstvo) Mary si v lekárni vyzdvihne morfium.


	
	Polnoc
	(4. dejstvo) Mary sa v predstavách vracia späť do obdobia, keď žila v kláštore a hovorí s matkou Alžbetou (s. 123).


Načrtnutá štruktúra odhaľuje zaujímavý paradox. Hra síce na prvý pohľad pôsobí jednoducho a komorne – odohráva sa v jedinej miestnosti tyronovského sídla počas necelých dvadsiatich štyroch hodín a predstavuje iba štyri postavy, ktoré sa aktívne vyskytujú na scéne, pri podrobnejšom rozbore však z poznámok a spomienok postáv odhalíme, že hra má oveľa zložitejšie, otvorené časopriestorové i príčinno-následné usporiadanie. Pozornému oku určite neunikne dlhý časový rozsah príbehu, „odohrávajúceho sa“ počas viac ako šiestich desaťročí, ktorý ponúka veľkorysý priestor na rozohranie osudov viacerých generácií a prelínanie objektívnych i subjektívnych udalostí. Hra, podobne ako O’Neillove tragédie stredného obdobia, sa odohráva v rovnakom čase, ako množstvo objektívnych, spoločenských a politických udalostí vrátane občianskej a mexickej vojny či masívneho prisťahovalectva z Európy, a práve príchod chudobnej mnohočlennej írskej rodiny Tyronovcov vyznieva ako spúšťací mechanizmus nasledujúcich udalostí a záverečného rozpadu celej rodiny.

Je tiež príznačné, že pre dej svojej autobiografickej hry si O’Neill vyberá prostredie pripomínajúce jeho jediný skutočný domov v New London, štát Connecticut. Hra tiež približuje skutočné americké reálie, v ktorých sú čitateľné aj také konkrétne a objektívne udalosti, ako írska imigrácia do Spojených štátov, okolnosti, ktoré viedli mnohých prisťahovalcov k emigrácii a jej dopad na ďalšie pokolenia, ich neľahké začiatky v novej krajine a motivácia emigrantov a ich cesta k úspechu. Je zrejmé, že autor divákovu pozornosť nechce pútať senzačnosťou scenérie, ale skôr silou príbehu. Takýto realistický časopriestor dokonale zodpovedá Hatlenovmu kritériu pre miesto a čas drámy ako žánru, podobne ako, povedzme, časopriestor typickej drámy ako žánru hry Obzri sa v hneve (1956), odohrávajúci sa v anonymite veľkomesta v anglických „Midlands“ (Osborne, s. 3).

Druhou požiadavkou drámy ako žánru je psychologická prepracovanosť postáv. Zvláštnosťou hry  Cesta dlhého dňa do noci je, že v nej nie je možné označiť jedinú hlavnú postavu a každá z postáv môže byť ústrednou, čo nevyhnutne ovplyvňuje interpretáciu témy. Hru môžeme interpretovať z pohľadu Mary ako rozprávanie o dôvodoch, ktoré ju priviedli k drogovej závislosti. Práve tento uhol pohľadu zvolila súčasná dramatička Ann Harsonová v adaptácii hry z roku 2006, Miles to Babylon (Harsonová, 2006). Môže to však byť aj príbeh otca Jamesa o jeho nechcenom podieli viny na sklamaní jeho manželky a nedorozumení so synmi. A, samozrejme, hru možno interpretovať aj z pohľadu synov; ako Emundov príbeh nenaplnených ambícií či Jamesov príbeh o dávnej vine z detstva, ktorá ho priviedla až na scestie alkoholizmu.

Postavy tejto hry, čerpajúce inšpiráciu priamo z autorovho života, sú hodnoverné a vynikajúco psychologicky prepracované. Možno preto žiadnu z nich nemožno jednoducho zaradiť do melodramatickej čierno-bielej štruktúry ako predvídateľnú kladnú alebo zápornú postavu. Práve naopak, O’Neill vytvoril vynikajúci model takmer aristotelovských hrdinov „medzi dvoma extrémami“, respektíve Millerov model „obyčajného človeka“ (common man
), ľudí, ktorí nie sú ani zlí, ani dobrí, ale rôzne životné situácie ich nútia konať buď kladne alebo záporne. 

Ako príklad nejednoznačnosti a konfliktných emócií môže poslúžiť otec James Tyrone. Na začiatku hry pôsobí nesympaticky až komicky, keď z prehnanej šetrnosti vykrúca nadpočetné žiarovky či kreslí rysku na fľašu whisky, aby zistil, či z nej neodpil niektorý zo synov. Čím viac sa však divák dozvedá o jeho prisťahovaleckej minulosti, tým viac dokáže Tyronove správanie pochopiť – ako potomok írskych prisťahovalcov zrejme na vlastnej koži pocítil núdzu a hmotný nedostatok, ako i ústrky v cudzej krajine. Aj Tyronove „komické“ reakcie sú ľudsky pochopiteľné. Hoci ho od synov, delí veľký vekový a názorový odstup, zo všetkých síl sa im snaží rozumieť. Usiluje sa pochopiť aj svoju manželku Mary, no keďže sa v súlade s dobovým presvedčením mylne nazdáva, že drogová závislosť je len slabosť, ktorú možno prekonať silnou vôľou a dobrou opaterou, zároveň manželku odsudzuje. Aby pomohol Mary vyliečiť sa, snaží sa splniť všetky jej želania, no na druhej strane chce ušetriť. Je bohatý, no bojí sa o majetok, špekuluje. Jeho rozpoltenosť dokazuje aj komentár k synovmu spôsobu hospodárenia s peniazmi: 

	EDMUND:

TYRONE:


	Počkaj chvíľu, otec. Nerád hovorím o nepríjemných veciach, ale potrebujem na cestu. Nemám ani haliera. 

(Začne automaticky zvyčajnú prednášku.) Budeš vždy bez grajciara, kým sa nenaučíš poznať hodnotu... (Ovládne sa previnilo, pozrie na synovu chorú tvár, ľútostivo.) Vlastne ju poznáš, chlapče. Tvrdo si pracoval predtým, než si ochorel. Bol si výborný. Som na teba pyšný. (O’Neill, 1968, s. 59).   


O’Neill sa majstrovsky pohráva s emóciami diváka, ktorý zároveň s otcom súcití, už v nasledujúcej scéne ho však odsudzuje za jeho absurdné lakomstvo, nedostatok empatie a alkoholizmus. 

Aj postava Mary je nepredvídateľná, čo je čiastočne spôsobené jej závislosťou, no aj jej pretrvávajúcou túžbou zmeniť minulosť. Je náladová – chvíľu výrečná, chvíľu zamĺknutá, rozmarná, depresívna, úprimná i pokrytecká a často si protirečí. Má manžela rada a zároveň ľutuje, že si zvolila manželstvo namiesto života v kláštore. Trpí komplexom menejcennosti voči susedom. Nie je melodramaticky jednoznačne kladná hrdinka, jej závislosť ju dokonca stavia k vydedencom z „lepšej“ spoločnosti. Postavy synov, staršieho Jamesa a mladšieho Edmunda, ako priblížime v nasledujúcej časti tejto kapitoly, sú rovnako zložito psychologicky prepracované, čím prekračujú melodramatickú povahokresbu a približujú sa k dráme ako žánru.

Treťou významnou kategóriou, ktorá v hre Cesta dlhého dňa do noci napĺňa kritériá drámy ako žánru, je závažná povaha riešeného problému, ktorý sa ukazuje ako prekvapivo aktuálny – drogová závislosť. Ako uvádza O’Neillov životopisec S. A. Black v štúdii Mrs. O’Neill’s Illness (2006), morfium bolo na začiatku storočia pomerne bežným prostriedkom na utíšenie pôrodných a popôrodných bolestí žien z vyšších kruhov. Mnoho žien, napríklad aj O’Neillova súčasníčka, aristokratka Oceania W. Martinová (1885 – 1909), na tento spôsob doplatilo celoživotnou drogovou závislosťou, ktorá však bola v „dobrej“ spoločnosti prísne tabu
. Závislosť tiež sprevádzala nevedomosť a rôzne mýty. Verilo sa napríklad, ako to verne zobrazuje O’Neill vo svojej hre, že závislosť na drogách je možné prekonať silnou vôľou a sebaovládaním. Aj preto bola liečba skutočnej závislosti komplikovaná a zriedkakedy úspešná. 

Hoci O’Neill píše svoju hru, opisujúcu autobiografické udalosti z roku 1912, v roku 1940, atmosféra, sprevádzajúca drogovú závislosť žien z vyššej spoločnosti, stále nebola liberálna. Téma drogovej závislosti sa v divadle výraznejšie objavuje až v roku 1959, keď má premiéru hra Spojenie, The Connection (The Connection, s. 1-2), a o otvorenosti, s akou používanie drog opisujú básnici a spisovatelia beatnickej generácie (napríklad William S. Burroughs vo svojej knihe Feťák, Junkie; 1953), sa ešte vôbec nedá hovoriť. Drogová závislosť sa pokrytecky pripisovala výlučne ľuďom z najnižších vrstiev, zločincom a závislých ľudí automaticky stavali na okraj spoločnosti, nakoľko voľný predaj narkotík od roku 1914 zakazoval tzv. Harrisonov zákon. 

O’Neill ilustrovaním existujúceho, no tabuizovaného problému rúca spoločenské konvencie a zároveň ukazuje intímne detaily zhubného vplyvu matkinej závislosti na celú rodinu. Pravdivo však opisuje aj to, ako málo sa v skutočnosti na začiatku dvadsiateho storočia vedelo o drogovej závislosti a aká bola démonizovaná. Členovia rodiny Tyronovcov morfium nazvú skutočným menom len výnimočne. Zvyčajne ho označujú neurčito ako „to“ (O’Neill, 1968, s. 50), „liek“, „medicína“ (O’Neill, 1968, s. 68) alebo ako „kliatba“ či „jed“ (O’Neill, 1968, s. 51). Príznačne pôsobí aj otcova prosba, aby Mary prestala s morfiom. Nazdáva sa, že k skončeniu závislosti stačí len pevná vôľa, modlitba a dobrý dôvod: „Drahá Mary! Pre Krista Pána, kvôli mne, kvôli chlapcom, kvôli sebe samej. Nemôžeš prestať?“ (O’Neill, 1968, s. 55). Na inom mieste vyčíta Mary, že „nemala toľko sily, aby [...] vydržala“ (O’Neill, 1968, s. 45). Aj mladší syn Edmund verí, že závislosť možno prekonať len pevnou vôľou: 

	EDMUND:
	Mama, prosím ťa! Chcem ťa o niečo poprosiť! Ty si – ešte si len začala. Ešte môžeš prestať. Musíš mať silnú vôľu! Všetci ti pomôžeme. Urobím všetko, čo len chceš! 

	MARY:
	(Jachce prosebne.) Prosím ťa – nehovor o tom, čomu nerozumieš. (O’Neill, 1968, s. 61).


Z pohľadu dnešných výskumov v oblasti drogovej závislosti je zrejmé, že Mary Tyronová nemala nijakú šancu sama prestať s mnohoročným návykom na morfium a že záverečná „katastrofa“ rodiny Tyronovcov bola neodvratná. Autobiograficky pôsobí aj pasáž, v ktorej O’Neill približuje spôsob, akým Mary prostredníctvom svojej slúžky Cathleen získavala morfium:

	CATHLEEN:
	Ten chlap v lekárni, keď som vyberala váš recept. Správal sa veľmi čudne. (Popudene.) Tá bezočivosť!

	MARY:
	(Tvrdošijne sa robí, že nevie, o čo ide.) O čom to hovoríš? V akej lekárni? Aký recept? (Potom chvatne, keď sa Cathleen na ňu díva s hlúpym začudovaním.)  Pravdaže, zabudla som. Je to liek proti reumatizmu, ktorý mi trápi ruky. Čo povedal ten človek? (Potom ľahostajne.) Na tom napokon vôbec nezáleží, ak recept vydal. 

	CATHLEEN:
	Ale mne na tom v tej chvíli záležalo. Nie som zvyknutá na to, aby so mnou zaobchádzali ako so zlodejom. Zadíval sa na mňa a potom urážlivo povedal: „Kde ste to vzali?“ A ja som mu povedala: „Do toho vás nič, ale ak to chcete vedieť, je to pre pani Tyronovú, u ktorej pracujem a ktorá je vonku v aute.“ To ho schladilo. Pozrel na vás, vzdychol: „Ach,“ a išiel po liek. (O’Neill, 1968, s. 68).


Práve táto pasáž realisticky zobrazuje spoločenské odsúdenie, nevedomosť, panujúcu dokonca aj v lekárskych kruhoch, a zároveň  pokrytectvo, ktoré sprevádzalo drogovú závislosť vo vyšších vrstvách na začiatku dvadsiateho storočia. 

Drogová závislosť v O’Neillovej hre je svojou závažnosťou porovnateľná so závažnosťou iných konfliktov, riešených v hrách drámy ako žánru, a je vysoko relevantná aj v dnešnej dobe. To, že O’Neillovo zobrazenie drogovej závislosti žien a matiek je nadčasový problém, ktorý dokáže osloviť aj súčasných divákov, dokazuje skutočnosť, že 18. septembra 2006 má v New Yorku premiéru hra Ann Harsonovej na motívy hry Cesta dlhého dňa do noci s názvom Miles to Babylon, ktorá zobrazuje príbeh Tyronovcov a vlastnej závislosti, videnej optikou Mary Tyronovej. 

O’Neill však vo svojej autobiografickej hre okrem ústredného problému načrtáva aj iné závažné problémy. Okrem generačnej priepasti a konfliktných vzťahov medzi rodičmi a deťmi či súrodencami môže byť v hre za závažný problém považovaná napríklad neschopnosť vyrovnať sa s vlastnou minulosťou a následná paralýza jednotlivých postáv i celej rodiny. Najzjavnejším príkladom hneď niekoľkonásobnej paralýzy je James, paralyzovaný vinou z detstva a najmä alkoholom, ktorému prepadol ešte ako nadaný študent. Alkoholom rieši väčšinu konfliktov s otcom a alkohol preňho zároveň predstavuje pohodlný spôsob úniku od nepríťažlivej reality. James je tiež paralyzovaný vo vzťahu k svojmu okoliu a vlastnej budúcnosti. Po ničom netúži, nič nechce dosiahnuť. Jeho najvýraznejšími charakterovými vlastnosťami sú negativizmus a nihilizmus. Otec možno nekriticky naznačuje, že James by to mohol niekam dotiahnuť, keby sa aspoň trochu snažil: „Keby si namiesto hlúposti mal v hlave aspoň trošku ctižiadostivosti! Si ešte mladý. Ešte by si mohol dačo dokázať. Mal si talent, mohol si sa stať dobrým hercom! Ešte si ho nestratil. Si môj syn!“ (O’Neill, 1968, s. 20). Jamesov konformný životný prístup však dokonale vyjadrujú jeho slová: „Ja sa držím Broadwaya, izby s kúpeľňou a barov, ktoré podávajú pravú bourbonskú whisky.“ (O’Neill, 1968, s. 22). Totálna paralýza zasiahla aj Jamesove umelecké ambície. Okrem niekoľkých sľubných príspevkov pre školský časopis v dobách jeho predčasne ukončených štúdií sa obmedzuje na patetické deklamácie veršov, literárne podfarbené cynické antifóny a sarkastické glosovanie udalostí v rodine. Bratove literárne pokusy bagatelizuje a zosmiešňuje, sám však nie je schopný svoj talent nijako realizovať.

Najväčšmi je však James, rovnako ako celá rodina, paralyzovaný minulosťou. Ako sedemročný nezámerne spôsobil smrť svojho malého brata Eugena, ktorého nakazil infekčnou chorobou, a za tento skutok sa metaforicky „trestá“ sebadeštruktívnym alkoholizmom. Podobné prvky nezavinenej, no neodčiniteľnej viny a sebapotrestania predstavujú známe motívy antickej gréckej tragédie. Predovšetkým tragédia Kráľ Oidipus zobrazuje neúmyselné a nevedomé previnenie, ktoré z tohto dôvodu nie je možné potrestať ľudskými zákonmi, a preto sa kráľ Oidipus musí potrestať vyhnanstvom a slepotou sám. Keďže však vinníka nemôže nikto odsúdiť, nemôže mu nikto ani odpustiť, a preto je „odsúdený“ na nekonečné hľadanie vykúpenia, podobne ako James a vlastne všetky postavy v hre Cesta dlhého dňa do noci.

Autobiograficky vyznievajúci Edmund má o niečo viac ambícií ako jeho starší brat: svoje umelecké ambície a romantické sny aktívne realizuje útekom do Južnej Ameriky a prácou na lodi, neskôr literárnymi príspevkami pre miestny časopis. Keď však zistí, že o jeho najväčšiu vášeň – život na mori – ho pripravilo vlastné chatrné zdravie, podobne ako brat James nachádza únik a útechu v alkohole. Edmundov nihilizmus má však intelektuálnejší, filozofickejší charakter ako Jamesov. Stotožňuje sa s provokatívnou filozofiou F. Nietzscheho a verí, citujúc z knihy Tak vravel Zarathustra, že „Boh je mŕtvy: z ľútosti nad človekom Boh umrel“ (O’Neill, 1968, s. 51). Je to viera, prameniaca možno z kritického pohľadu na otcovo náboženské pokrytectvo a matkinu bigotnosť, možno však tiež z bizarných udalostí v rodine Tyronovcov. 

Absolútnu pasivitu a paralýzu celej rodiny však najvýstižnejšie zosobňuje matka Mary. V ostrom protiklade s proaktívnou americkou mentalitou verí, že každý z členov jej rodiny je len „hračkou v rukách všemocného osudu“: 

	MARY:
	...takým ho urobil život. On za to iste nemôže. Nikto z nás nemôže za to, čo nám život vyparatí. Stane sa to, človek si to ani neuvedomí, a keď sa to už raz stalo, musíme robiť ďalšie a ďalšie veci, kým sa napokon všetko postaví medzi nás a to, čím by sme radi boli, a stratíme navždy vlastné, ozajstné ja. (O’Neill, 1968, s. 39).


Takýto spôsob vyjadrovania využíva na viacerých miestach, a preto určite nejde o náhodnosť, ale o O’Neillov vlastným životom inšpirovaný umelecký zámer. Využitie trpného rodu zdôrazňuje bezmocnosť voči životu a tomu, čo rodine „vyviedol“, ako aj voči minulosti a tomu, „čo z nás urobila“. Príbehu celej rodiny dominuje nielen katatonická pasivita, neschopnosť nájsť riešenie, cestu z bludného kruhu, ale predovšetkým absolútna paralýza hodnôt a skutkov, neschopnosť čokoľvek chcieť a čokoľvek  preto podniknúť. Rodina je chytená v pasci minulosti, a preto nedokáže žiť v prítomnosti a nemá ani nijakú budúcnosť. 

To, že pre svoju vrcholnú a vysoko osobnú hru, inšpirovanú konkrétnymi udalosťami vo vlastnej rodine, zvolil O’Neill po rokoch experimentovania s dramatickými žánrami a štýlmi realistický tón, dokazuje, že za najdôležitejšiu v tejto hre považoval výpovednú hodnotu príbehu. Ako sme už uviedli, písanie tejto hry bolo pre neho zároveň terapiou aj konfrontáciou s minulosťou a s najvážnejším problémom jeho života. Autentickým zachytením problému drogovej závislosti svojej matky O’Neill otvoril dvere pre túto, vtedy tabuizovanú tému, čím zároveň prekročil hranice sociálnej aj rodinnej drámy a napísal hru, ktorá je jedným z najlepších príkladov drámy ako žánru.   

5.2.3 Prvky tragédie v hre Cesta dlhého dňa do noci
Tretím žánrom, ktorého formálne prvky O’Neill zapracoval do svojej poslednej hry, je „najvyšší“ žáner, o ktorý sa vlastne celý život usiloval – klasická tragédia. Mnohí literárni kritici, ako uvádzame v prílohe A, skutočne zdôrazňujú predovšetkým tragické aspekty, respektíve tragiku tejto hry. V čom ale presne táto tragickosť spočíva?
Na prvý pohľad je zjavné, že Cesta dlhého dňa do noci nenapĺňa všetky formálne znaky tragédie, rovnako ako ich nenapĺňajú ani všetky starogrécke tragédie. O’Neill však uspel prinajmenšom v troch oblastiach, ktoré pri sledovaní hry pomáhajú evokovať podobné pocity, ako pri sledovaní klasických tragédií, a zanechávajú celkový dojem tragického zážitku. Prvou z týchto oblastí je majstrovské znázornenie osudovosti, ktoré si autor vyskúšal už v hre Za horizontom a dokonale ho prepracoval v tragédiách svojho stredného obdobia Túžba pod brestami, Smútok pristane Elektre a aj v psychologickom experimente s tragickými prvkami Čudná medzihra. Ešte účinnejšie autor do tejto hry adaptoval moment diváckeho stotožnenia sa s postavami a ich konaním, vzbudzujúcim divákov súcit a strach. Treťou oblasťou, v ktorej O’Neill, podľa nášho názoru, majstrovsky uspel, je stvárnenie modernizovaného univerzálneho posolstva hry, ktoré práve v tejto hre predstavuje autorov posledný epitaf literárnemu svetu, diváckej verejnosti a predovšetkým jeho najbližším.  

V dôsledku udalostí vo vlastnej rodine O’Neilla osobne aj autorsky nesmierne zaujímal determinizmus v gréckych tragédiách. Udalosti autorovho vlastného života skutočne pripomínajú zásah starogréckeho osudu. Ako sme už uviedli v kapitole, zaoberajúcej sa autorovým životom, narodil sa ako tretie dieťa, „nahrádzajúce“ svojho o dva roky staršieho brata Edmunda, ktorý sa nešťastnou náhodou nakazil od najstaršieho brata Jamesa a zomrel (Black, 2006, s. 5). O’Neilla celý život sprevádzalo vedomie, že žije „namiesto“ mŕtveho brata a aj jeho narodenie je možné interpretovať ako spúšťací moment matkinej závislosti a kolapsu celej rodiny. Ďalšou „osudnou“ zhodou okolností je, že pri pôrode vážil O’Neill takmer šesť kilogramov, čo priebeh pôrodu skomplikovalo a vyžiadalo si podanie utišujúcej dávky morfia, prvej z mnohých v živote Elly O’Neillovej (Black, 2006, s. 5-7). O’Neill sa o tejto skutočnosti dozvedá, podobne ako Oidipus, až oveľa neskôr, čo citlivého dospievajúceho mladíka poznamená na celý život. Všetky tieto udalosti museli neskôr O’Neillovi, znalému Aristotelovej Poetiky a najznámejších gréckych tragédií, pripomínať zásah externých síl, „mocnejších ako človek“ (Mendel, s. 134), nezmeniteľne ovplyvňujúcich život protagonistov v každom okamihu.

 
Podobná osudovosť, akú zrejme vo svojom živote pociťoval O’Neill, bola jedným z najdôležitejších organizačných prvkov gréckej tragédie. Je známe, že osud jednotlivca bol vopred pevne stanovený a nebolo možné ho zmeniť. Gréci však zároveň verili v tzv. liberum arbitrium, čiže „slobodnú voľbu medzi dvoma predmetmi, ktorá je sama novovznikajúcou príčinou a zasahuje do budúceho deja, takže ho nikdy nemožno predvídať“ (Tvrdý, s. 66). Liberum arbitrium teda znamená slobodu vôle tragického hrdinu, ktorý sa v každom jednotlivom okamihu „slobodne“ rozhoduje a svoj osud naplní aj napriek tomu, že sa ho snaží odvrátiť. Viera v osud teda neviedla k pasívnej odovzdanosti, ale, paradoxne, k aktívnemu vzdorovaniu osudu. „Prvých hýbateľov“ osudu pre starovekých Grékov predstavovali bohovia, ktorí „neblahým osudom“ trestali pýchu, neúctu či samoľúbosť ľudí. Nakoľko v modernej dobe sa viera v bohov spochybňuje, mnohí literárni kritici sa nazdávajú, že už nie je možné napísať skutočnú tragédiu a tento žáner erodoval na psychologickú či sociálnu drámu. O. Mendel však s týmto názorom nesúhlasí a osud definuje ako „reťaz nevyhnutných udalostí, vedúcu k tragickému koncu“ (Mendel, s. 134). Za takúto „reťaz udalostí“ môžeme prenesene považovať aj príslušnosť k určitému pohlaviu, rase, sociálnej vrstve či dedičnú chorobu, ktoré môžu zasiahnuť do života aktéra a na ktoré nemá nijaký vplyv, čím dokonale nahrádzajú staroveký osud. Pri hľadaní moderného osudu v súčasnej hre je preto potrebné identifikovať takú externú udalosť, ktorá ovplyvňuje konanie protagonistu, hoci bezprostredne na ňu nevplýva a priamo či nepriamo zapríčiní záverečnú katastrofu. 

Ak sa podrobne pozrieme na príčinno-následné vzťahy v hre Cesta dlhého dňa do noci, zistíme, že motívy konania mnohých postáv majú, podobne ako v dramatikových tragédiách stredného obdobia, korene hlboko v minulosti, často dávno pred narodením jednotlivých postáv, a preto by mohli alternovať staroveký osud. Aj napriek skutočnosti, že autor v hre opisuje len aristotelovských dvadsaťštyri hodín v živote aktérov pred záverečnou scénou šialenstva, čiže vlastne iba dôsledky predchádzajúcich udalostí, minulosť hrá práve v tejto hre možno významnejšiu úlohu ako prítomnosť. Výstižne to dokumentuje bezmocné konštatovanie Mary Tyronovej: 

	TYRONE:
	Mary! Preboha, zabudni na minulosť!

	MARY:
	Prečo? Ako by som mohla? Minulosť je prítomnosť. A je to aj budúcnosť. Všetci sa pokúšame jej uniknúť, ale život nás nepustí. (O’Neill, 1968, s. 57).


Kľúčovú úlohu minulosti ešte umocňuje skutočnosť, že celou hrou sa ako leitmotív vinie motív postupného odkrývania minulosti. Mary Tyronová na vzťah medzi minulosťou a prítomnosťou ako príčinou a následkom vo viacerých scénach opakovane poukazuje: 

	MARY:
	Bola to moja chyba. Mala som trvať na tom, že ostanem s Eugenom. Nemala som sa ti dať presvedčiť. Nemala som za tebou ísť len preto, že som ťa milovala. A predovšetkým nemala som sa dať presvedčiť, aby som mala namiesto Eugena ďalšie dieťa, lebo si si myslel, že zabudnem na jeho smrť. Vedela som zo skúsenosti, že deti musia mať domov, ak to majú byť dobré deti, a ženy potrebujú domov, ak majú byť dobrými matkami. Bála som sa po celý čas, čo som nosila Edmunda. Vedela som, že sa stane dačo strašné. Keď som nechala Eugena, dokázala som vtedy, že nie som hodná toho, aby som mala ďalšie dieťa, a že Boh ma za to potresce, ak ho budem mať. Nikdy som nemala Edmunda porodiť. (O’Neill, 1968, s. 58).


V inej scéne považuje svoje manželstvo za príčinu, akýsi spúšťací mechanizmus utrpenia celej rodiny. Manželovi vyčíta: „Mal si ostať starým mládencom, bývať v druhotriednych hoteloch a zabávať priateľov po krčmách. [...] Tak by sa aspoň nič nebolo stalo.“ (O’Neill, 1968, s. 43). Minulosť, ktorá sa odohráva, respektíve odohrala pred začatím prvého dejstva, má práve v tejto hre významnú dejonosnú funkciu, a preto je dôležité správne chronologické zoradenie udalostí a určenie možných príčin a následkov.

Ak sa zamyslíme nad chronológiou príbehu, ktorú sme už uviedli v kapitole 5.2.1, zistíme, že James Tyrone prežil svoj najkritickejší rok približne okolo roku 1858. V tomto období sa pre desaťročného Jamesa Tyrona končí detstvo – po otcovom odchode funguje ako jediný živiteľ sedemčlennej rodiny. Práve v dobe Tyronovej mladosti sa formuje jeho svetonázor a hodnotový systém a zrejme aj jeho nekonečné a miestami až absurdné obavy z chudoby, a tu pravdepodobne pramení „puritánsky“ aspekt jeho povahy, jeho neprimeraná šetrnosť a večná vízia chudobinca. Tyronovu vášeň pre šetrenie dokazuje aj jeho lacné oblečenie a vykrúcanie žiaroviek. Aj manželka často kritizuje jeho slabosť pre výhodné ponuky z druhej ruky, ku ktorým patrí aj ich neútulné sídlo, poruchový automobil a ľahostajné služobníctvo. Šetrnosť však prerastá v lakomstvo, najmä v scénach, kde Tyrone odmieta zaplatiť za drahšieho, ale kvalitnejšieho lekára na liečbu manželkinej závislosti na morfiu či za kvalitné sanatórium pre tuberkulózneho Edmunda. Tyronova extrémne šetrná povaha funguje ako „spúšťací mechanizmus“ ďalších, vo svojich dôsledkoch tragických udalostí: Maryinu závislosť, recidívu Edmundovej tuberkulózy, Jamesov cynizmus a alkoholizmus a vlastne aj vykorenenosť a stratu domova celej rodiny. Tyronovu írsku a prisťahovaleckú minulosť tak môžeme nazvať moderným variantom antického osudu.

Existujú však aj iné interpretácie osudu v tejto hre. „Osudom“ môže byť aj skutočnosť, že Tyronovi rodičia sa rozhodli opustiť starú vlasť, Írsko, a odísť do novej, neznámej krajiny, kde dúfali nájsť lepší domov a zapustiť nové „korene“. Opustenie vlasti však bolo v antickom Grécku nemysliteľné a samo osebe bolo činom, ktorý si zaslúžil trest. V klasickej tragédii je príkladom človeka, ktorý opustil svoj domov a oženil sa s cudzinkou, Jáson v tragédii Médea. Jeho čin bol „potrestaný“ a opustenie vlasti viedlo k hrôzostrašným následkom, keď Médea z pomsty za svoje odvrhnutie barbarsky zavraždila ich deti. (Greene, s. 5). Podobný prečin svojím odchodom z vlasti spáchali aj Tyronovci. Celou hrou sa následne vinie motív hľadania domova. Napríklad Mary sa opakovane sťažuje, že ich sídlo je neútulné a neosobné a nemôže jej nahradiť vysnívaný domov: „Nikdy som nemala pocit, že je to náš domov. Bol to omyl od začiatku,“ hovorí Mary (O’Neill, 1968, s. 28). Aj otec James Tyrone je napriek svojmu predchádzajúcemu bohémskemu povolaniu prekvapujúco spätý s pôdou a neustále nakupuje nové pozemky, možno v podvedomej túžbe získať miesto, kam by mohol patriť. Možný dôvod môžeme sledovať v jeho „vykorenenosti“ a túžbe chudobných írskych emigrantov po vlastnej pôde. Spúšťacím mechanizmom osudu preto môže byť aj írsky, respektíve chudobný pôvod prvej generácie Tyronovcov, rezultujúci v odchode z rodnej krajiny, ktorý ich, prenesene, odsúdil na večné a nenaplniteľné hľadanie „domova“.

Inú interpretáciu osudu ponúka skutočnosť, že Tyronovci sa rozhodli presťahovať práve do Ameriky – krajiny príležitostí. Keďže sem prichádzajú ako ľudia bez spoločenského statusu – bezmenní írski prisťahovalci, unikajúci chudobe vo svojej vlasti a žijúci na okraji spoločnosti, cítia potrebu definovať sa, presláviť svoje meno. Preto mladý James Tyrone tak usilovne pracuje a práci podriadi aj svoj rodinný život. Ako nádejný talent často kočuje so svojou hereckou spoločnosťou, pričom ho, napriek nepohodliu, sprevádza manželka a deti. Dokonca sa chváli, že „nikdy nezmeškal na predstavenie“ (O’Neill, 1968, s. 54). Nešťastnou náhodou sa však pri jednom zo zájazdov jeho druhorodený syn nakazí a zomrie. Tyronova zanietenosť prácou, „vedúca“ k smrti dieťaťa a manželkinej závislosti, môže predstavovať tiež jeden z prvých hýbateľov záverečnej tragédie celej rodiny. 

Ktorýkoľvek zo „spúšťacích mechanizmov“ osudu Tyronovcov si divák vyberie, v každom prípade má pocit, že táto rodina bojuje proti neuveriteľne nešťastnej zhode náhod či reťazi udalostí, vedúcich postupne až k dramatickému odhaleniu skutočného stavu Marynej závislosti a rozkladu celej rodiny. Hoci sa táto hra odohráva viac ako dvetisíc rokov po gréckych tragédiách, prináša, podobne ako autorove ranejšie hry, zvláštny zážitok takmer anticky tragickej osudovosti. 

Nazdávame sa, že okrem unikátneho vykreslenia osudu O’Neill vo veľkej miere uspel aj v tragickej povahokresbe, teda vo vytvorení takých postáv, ktoré v Aristotelovom duchu vzbudzujú divákov súcit a obavy pred podobným zásahom osudu. Aristoteles v Poetike pre ideálnu tragédiu žiada postavy, ktoré nie sú ani príliš kladné, ani príliš záporné, ale „medzi dvoma krajnosťami“ (Aristoteles, s. 70), aby sa s nimi divák dokázal čo najlepšie stotožniť. Ako sme už uviedli v kapitole 5.2.2  o psychologickom rozmere postáv tejto hry, O’Neill tu vykreslil trojicu v zásade kladných mužských postáv, ktorých existencia a konanie sa odvíja okolo matky, závislej na morfiu. Sú síce zmietané konfliktnými emóciami a pohnútky ich činov nie sú vždy obdivuhodné, komplexne sú však tieto postavy v etickom zmysle „dobré“ a aj ich negatívne konanie alebo rozhodovanie je ľudsky pochopiteľné, divák s ním môže empatizovať, súcitiť. Ide predovšetkým o postavu otca, ktorý sa stará, najlepšie, ako dokáže, o drogovo závislú, náladovú a vnútorne nespokojnú manželku. 
Konaním, respektíve rozhodovaním otca autor divákom sprostredkúva tragický zážitok stotožnenia sa so sledovaným dejom natoľko, že divák pocíti strach z toho, že podobný údel môže stihnúť aj jeho. Práve strach je jednou z kľúčových emócií, ktoré Aristoteles navrhuje pre správne pochopenie univerzálneho odkazu tragédie. Vzbudenie tejto emócie je veľmi individuálne, prakticky nemerateľné a samozrejme závisí na percipientovi. Niekomu sa môže zdať, že drogová závislosť je záležitosť, ktorá sa ho netýka, pre iného, naopak, môže predstavovať veľmi osobný problém, podobne ako pre O’Neilla, ktorý hru písal „v krvi a slzách“ (O’Neill, 1968, s. 3). Aristotelov „strach“ z podobného osudu sa však skôr týka obáv z rozhodovania v podobnej situácii: Oidipovým nesprávnym rozhodnutím bol odchod z mesta, ktoré považoval za svoje rodisko, a od ľudí, ktorých považoval za svojich biologických rodičov, čím ich chcel uchrániť pred zvestovaným osudom vraždy a incestu. V skutočnosti sa vlastne snažil konať čo najsprávnejšie a najrozvážnejšie tak, aby neublížil svojim najbližším. Otec Tyrone v hre Cesta dlhého dňa do noci koná analogicky a pri výbere lekára pre manželku a syna sa snaží konať čo najlepšie. Dokazuje to aj štúdia S. A. Blacka, ktorý upozorňuje, že O’Neillov skutočný otec nezavolal hotelového lekára k svojej manželke z údajnej „lakomosti“, ale jednoducho preto, že práve tento lekár bol schopný prísť k Mary najrýchlejšie. Aj štátne sanatórium, do ktorého posiela tuberkulózneho Eugena, nie je, ako veril O’Neill, sociálny ústav pre chudobných, ale pomerne renomovaná a drahá inštitúcia, ako dokazujú zachované účty za synovo liečenie (Black, 2006, s. 4-6). O’Neill teda v skutočnosti svojmu otcovi trochu krivdil a jeho vlastnosti videl v černejších farbách. Jeho otec nebol priamo zodpovedný za manželkinu závislosť a recidívu synovej tuberkulózy, pretože sa snažil im pomôcť tak, ako najlepšie vedel, a tento interpretačný moment sa potenciálne premieta aj do hry Cesta dlhého dňa do noci. Práve v tomto prípade môže postava Jamesa Tyrona vzbudzovať divákov strach zo zdanlivo najlepšieho, no vskutočnosti nesprávneho rozhodnutia, a práve v tomto okamihu nezámerného nesprávneho rozhodnutia sa postava otca najviac približuje rozmeru tragickej postavy.  
Podobné domnele „správne“ rozhodnutie vykoná Edmund, ktorý má na úspešne abstinujúcu matku dohliadať v druhom dejstve hry. Aby jej dodal sebadôveru, dovolí jej vzdialiť sa do obávanej „izby na poschodí“, ktorá jej predtým slúžila ako miesto, kde si brávala svoju dávku morfia. Matka pod zámienkou popoludňajšieho odpočinku odchádza do zmienenej izby, kde však využije príležitosť (alebo jej podľahne) a vezme si morfium. Edmundovo rozhodnutie nechať matku bez dozoru bolo mienené ako pomoc, ktorá zneurotizovanej abstinujúcej žene mala pomôcť prekonať závislosť, paradoxne však malo práve opačný účinok. Aj táto scéna akcentuje divákov strach z dobre mieneného, no nesprávneho rozhodnutia, ktoré vedie ku katastrofálnym následkom.
Posledným aspektom, ktorým O’Neillova autobiografická hra korešponduje s klasickou tragédiou, je jej záverečný nadindividuálny odkaz. Antická tragédia vrcholila pocitom katarzie a zároveň anagnorízy – rozpoznania svojej chyby a zároveň získaním akéhosi vyššieho, univerzálneho pochopenia sveta a svojho miesta v ňom. Aristoteles štruktúru tragédie rozčlenil do piatich stupňov: expozícia (úvod), kolízia (zauzlenie), kríza (vyvrcholenie), peripetia (obrat) a katastrofa, čiže záver (Harpáň, s. 247). Nemecký dramatik a spisovateľ Gustav Freytag (1816 – 1895) v štúdii Die Technik des Dramas (1863) navrhuje známe pyramídové znázornenie tragédie: 
                                                               (klimax)

                                                             vyvrcholenie 
                                                  kolízia                       zvrat
                                       zauzlenie                                   rozuzlenie
           moment prvého napätia                                              moment posledného napätia
                         expozícia                                                              katastrofa

Vyvrcholením hry Kráľ Oidipus je scéna, v ktorej Oidipus odhalí svoju skutočnú identitu a pochopí mieru svojho previnenia a všetky jej dôsledky. Rozuzlením a záverom hry môže byť jeho reakcia na tieto skutočnosti, ktorou chce potrestať svoj prečin, a tým poriadok vecí vrátiť do prvotnej rovnováhy. Akceptovaním Oidipovej viny a spôsobu trestu divák pochopí vyšší, univerzálny princíp: hoci Oidipus v najmenšom nezavinil svoj prečin, musí zaň prijať zodpovednosť aj trest. Podstatou tragédie nie je spravodlivosť, ale správnosť konania, a práve to je najdôležitejší odkaz tragédie.

Podobné členenie v hre Cesta dlhého dňa do noci je oveľa komplikovanejšie. Pre vyvrcholenie hry pripadajú do úvahy najmenej dve scény, odohrávajúce sa v závere hry. Emocionálne azda najsilnejším momentom v hre Cesta dlhého dňa do noci je záver štvrtého dejstva, v ktorom zdrogovaná Mary, oblečená vo svojich svadobných šatách, vstupuje na scénu a vedie rozhovor s postavami z minulosti. Každý z Tyronovcov sa snaží svojím spôsobom vyrovnať s definitívne potvrdenou skutočnosťou, že Mary je aj napriek ich spojenému úsiliu opätovne závislá na morfiu. Reakcie jednotlivých členov rodiny sa líšia. James Tyrone, otec, „vyzerá náhle ako unavený, zatrpknutý a smutný starý muž“ (O’Neill, 1968, s. 58), James sa stáva fyzicky aj verbálne agresívnym, cynickým, no neskôr sa bezmocne rozplače, čo odhaľuje citlivejšiu časť jeho povahy. Edmund sa správa skôr defenzívne, nemôže veriť, že matka opäť nedokázala odolať. 

Táto scéna však nie je v rodine Tyronovcov nová. Nakoľko ide o ďalšie z radu predchádzajúcich matkiných zlyhaní, rodina prežíva osobité dèja vu, opakovaný zážitok už zažitého, a scéna vlastne predstavuje zakončenie hry a zodpovedanie niektorých otázok. Nazdávame sa, že pravým vrcholom Freytagovej pyramídy v tejto hre je predchádzajúca scéna, v ktorej tušená matkina recidíva pomôže Edmundovi hlbšie preskúmať a presnejšie vyjadriť vlastné pocity, sprevádzajúce matkino zlyhanie. Možným výsledkom je potom neobvykle dlhý Edmundov autobiograficky motivovaný monológ, v ktorom O’Neill Edmundovými slovami približuje vlastné existenciálne obavy a neistoty a ktorý môže alternovať antický zážitok anagnorízy:

	EDMUND:
	Porozprával si mi niektoré skvelé miesta zo svojich spomienok. Chceš počuť moje? Všetky sa viažu na more. Tu, hľa, je jedna. Bol som vtedy na plachetnici plaviacej sa do Buenos Aires. Bol spln mesiaca v oblasti pasátov. Tá stará kraksňa sa plavila rýchlosťou štrnásť uzlov. Ležal som na čelnom sťažni a díval sa dozadu. Podo mnou špliechala spenená voda, nado mnou sa v mesačnom svetle vysoko vypínali sťažne s bielymi plachtami. Bol som opitý tou krásou, spieval jej rytmus a chvíľu som sa v nej celkom stratil – stratil som v nej svoj život. Bol som oslobodený. Splynul som s morom, stal som sa bielou plachtou a letiacou penou, stal som sa krásou a rytmom, mesačným svetlom a loďou s vysokým šerým nebom, pokrytým matnými hviezdami. Patril som, bez minulosti a budúcnosti, v nekonečnom pokoji, jednote a divej radosti, k čomusi viac, než bol môj život alebo život človeka, patril som k životu samotnému, k Bohu, ak to chceš takto postaviť. [...] A to isté som zažil ešte mnoho ráz v živote, keď som plával ďaleko po mori, alebo ležal sám na pobreží. Stal som sa slnkom, horúcim pieskom, zelenou morskou trávou zakotvenou na skalisku, hojdajúcou sa v príboji. Bolo to ako svätcova vízia blahoslavenstva. Akoby nejaká neviditeľná ruka poodhalila závoj, skrývajúci neviditeľné veci. Chvíľu ich vidíš – a keď ich nevidíš, si tým tajomstvom. Chvíľu má všetko zmysel! Potom oná ruka nechá závoj padnúť a ty si opäť sám, stratený v hmle. Tackáš sa ďalej, nevieš kam a bez akéhokoľvek rozumného dôvodu. [...] Bol to veľký omyl, že som sa narodil ako človek. Bol by som omnoho šťastnejší ako čajka alebo ryba. Takto budem vždy cudzincom, ktorý sa nikde necíti doma, nikoho nechce, nikomu nechýba, nikdy nebude nikam patriť a ktorý vždy musí trochu milovať smrť. (O’Neill, 1968, s. 106-107).


Z Edmundových slov je zrejmé, že tieto spomienky pre neho predstavujú silné hodnoty. Opisuje ich ako momenty podobné extáze – zažil okamih oslobodenia sa od ťaživej minulosti, od bremena viny za matkinu závislosť, čo expresívne vyjadruje slovami: „Bol som oslobodený.“ Edmundovo poznanie vyjadrujú predovšetkým jeho záverečné slová: „Bol to veľký omyl, že som sa narodil ako človek. Bol by som omnoho šťastnejší ako čajka alebo ryba. Takto budem vždy cudzincom, ktorý sa nikde necíti doma, nikoho nechce, nikomu nechýba, nikdy nebude nikam patriť a ktorý vždy musí trochu milovať smrť.“ (O’Neill, 1968, s. 106-107). Toto poznanie má nepopierateľný subjektívny význam, možno však vzbudzuje aj divácke zamyslenie nad univerzálnejším vyznením hry a miestom každého človeka vo svete. 
Prvotný prečin Tyronovej rodiny – odchod z Írska a snaha o úspech v novej krajine – metaforicky prináša celému rodu Tyronovcov nešťastie a skazu. Nejde však o katastrofu v gréckom ponímaní. V hre Cesta dlhého dňa do noci nikto fyzicky neumiera. Utrpením celej rodiny, ekvivalentným Oidipovmu vypichnutiu očí a vyhnanstvu, je ich neschopnosť „niekam patriť“ a neustály návrat minulosti, ktorý im zabraňuje dať svojim životom nový kurz. O’Neill svojim postavám nedáva ani tú minimálnu možnosť víťazstva, aká zaznieva z hry jeho veľkého literárneho vzoru A. Strindberga, ktorý slovami jednej z postáv hry Sonáta príšer hovorí: „Ale ja viem zastaviť čas v jeho behu – viem zahnať minulosť a odčiniť, čo sa stalo; ale nie podplácaním, nie vyhrážaním – lež utrpením a ľútosťou.“ (Strindberg, s. 75).
Hra Cesta dlhého dňa do noci však nedáva nádej na takéto vykúpenie. Utrpenie postáv nie je očistné a svet sa ním nedostáva do rovnováhy tak, ako v klasických tragédiách. Hra teda neponúka nádej ani možnosť víťazstva, len nekonečné odsúdenie na „osud horší ako smrť“. Autor sa nepokúsil prepísať či vylepšiť minulosť, ako v autobiografickej hre Ach, divočina, ale stvárniť bezprostredne zažitý pocit bezvýchodiskovosti a neriešiteľnosti situácie celej svojej rodiny. 
O’Neill v hre Cesta dlhého dňa do noci predstavuje postavy, ktoré sa od postáv jeho predchádzajúcich hier odlišujú umeleckým stvárnením aj mierou estetizmu. Kým ostatné O’Neillove postavy predstavujú vyslovene literárne, estetické pokusy o stvárnenie rôznych foriem ľudského správania či utrpenia, rodina Tyronovcov verne odráža skutočne prežitý autorov život, zestetizovanú autobiografickú výpoveď. Možno práve preto tieto postavy priamo oslovujú diváka a pôsobia hodnoverne a autenticky a možno práve uvedomovanie si autobiografického pozadia príbehu zosilňuje divácke emócie a silu príbehu či spomínaný „zážitok tragédie“, ktorý zdôrazňujú J. Bryer (Bryer, s. 7), E. W. Parks (Parks, s. 102) a aj sám autor (Bryer, s. 506). 
Domnievame sa, že po celoživotnom experimentovaní so žánrom tragédie O’Neill práve vo svojej poslednej hre vytvoril skvelé podmienky na napísanie naozaj veľkej, univerzálnej modernej tragédie. Aj keď skôr z osobných ako umeleckých dôvodov nevyužil všetky jej formálne znaky, vynikajúco transponoval antickú osudovosť, anagnorízu a získanie univerzálneho poznania do dobových amerických reálií. Tieto momenty rozvil takým kreatívnym spôsobom, že niektorí kritici, ako uvádzame v prílohe A, bez ohľadu na nepopierateľné melodramatické prvky v hre, či absenciu niektorých formálnych prvkov tragédie zaraďujú túto hru ako tragédiu, prípadne zdôrazňujú jej tragické posolstvo a dopad na diváka. Hra efektívne kombinuje prvky viacerých analyzovaných žánrov a možno z hľadiska jej pochopenia nie je primárne, ktorý z nich je dominantný, nakoľko každý z nich pomáha estetickému naplneniu záverečného odkazu tragédie. O’Neill v tejto hre vytvoril unikátnu a dokonale funkčnú žánrovú symbiózu. 

6    Prvky humoru a komiky v hrách  Eugena  O’Neilla
...viac šťastia 

je v jednej skutočnej tragédii, 

než vo všetkých hrách 

so šťastným koncom...

(E. O’Neill)
Nazdávame sa, že O’Neillovmu tradične „seriózne“ prijímanému dielu literárna kritika dlhuje štúdiu, zaoberajúcu sa prienikom humoru a komiky do jeho divadelných hier
. Je totiž menej uvedomovanou literárnou skutočnosťou, že aj keď sa O’Neill snažil písať predovšetkým tragédie či podobné hry, ašpirujúce na „vážne“ žánre, takmer v každej svojej hre si dovolil akýsi umelecký výlet do oblasti komédie. Humor a komiku však používal skôr ako prostriedok, než ako cieľ, ako súčasť povahokresby írečitých postáv, opilcov, námorníkov či ľahkých žien. Komédia nikdy nebola žánrom, o ktorý usiloval, no napriek tomu prvky humoru a komiky v jeho hrách súčinne napomáhajú jeho umeleckému zámeru.

O’Neill bol pevne presvedčený, že divadlo predstavuje seriózne médium na riešenie vážnych otázok, týkajúcich sa samotnej podstaty ľudskej existencie nielen v rámci konkrétnej doby a spoločnosti, ale aj v nadčasových intenciách (Ranaldová, s. 52). Vo svojich hrách často nútil diváka zamyslieť sa nad najzávažnejšími filozofickými, etickými a často aj náboženskými otázkami. Aj témy, ktoré si O’Neill vyberal ako námety svojich hier, nepatrili k optimistickým. Často písal o vražde a samovražde (Smútok pristane Elektre), inceste a vražde vlastného dieťaťa (Túžba pod brestami) či nevere (Čudná medzihra). Jeho vlastný otec James O’Neill po zhliadnutí jednej z jeho divadelných hier zhrozene poznamenal na adresu ich pochmúrneho až pesimistického obsahu: „Vari nechceš, aby diváci doma spáchali samovraždu?“ (Ranaldová, s. 57). Aj viacerí literárni kritici poukazovali na depresívnosť O’Neillových hier a autorov nedostatok zmyslu pre humor. Napríklad americký literárny kritik R. Benchley podotýka, že je zvláštne, že najväčším americkým dramatikom je muž, ktorému absolútne chýba zmysel pre humor, a dodáva:

	Želáme si, aby mal pán O’Neill zmysel pre humor, avšak nemyslíme tým, aby do textu vsúval gagy a humorné repliky. Deväť desatín hodnoty zmyslu pre humor v písaní totiž nespočíva v tom, čo človeka núti písať, ale práve v tom, čo mu písať nedovolí. Predovšetkým sa to týka vážnych žánrov, o ktoré by sa nikdy nemal pokúšať človek bez zmyslu pre humor. Ak totiž človek nevie, čo je humorné, vystavuje sa riziku, že bude smiešny bez toho, aby o tom vedel. (Benchley, s. 187).


Iní literárni teoretici a kritici, naopak, vyzdvihujú O’Neillov špecifický zmysel pre humor. Patrí k nim napríklad americký literárny kritik Louis Sherwin, ktorý na O’Neillovu adresu, resp. na adresu hry Olej, poznamenáva že „...má zmysel pre iróniu a sardonický humor, s ktorým bohovia snovajú ľudské osudy“ (Sherwin, s. 132).

Podrobný pohľad na O’Neillovu tvorbu nám prezradí, že len jediná z jeho dvadsiatich deviatich celovečerných hier predstavuje žáner komédie. Ide o hru Ach, divočina, ktorá humoristicky, no láskavo zobrazuje strasti dospievania O’Neillovho metaforického literárneho odrazu či alterega, mladého Richarda Millera. O’Neill túto hru označuje ako komédiu spomienok, tzv. ‘comedy of recollection’, a k tomuto názoru sa prikláňajú aj literárni kritici, ktorí ju označujú ako „pôvodnú americkú ľudovú komédiu“ alebo „komédiu dementovania“ (Gabriel, s. 194). Aj v prípade komického žánru je však pre O’Neilla typická medzižánrovosť, a preto mnohí literárni kritici poukazujú na balansovanie O’Neillových hier na hranici viacerých žánrov. Napríklad hra Dotyk básnika, je označovaná ako „ľudská komédia, nebezpečne balansujúca na hranici tragédie“ (Hewes, s. 221).

Aj napriek O’Neillovmu primárnemu záujmu o žáner tragédie sa však domnievame, že do jeho dramatického diela vstupuje humor aj komično, a preto nesúhlasíme s vyššie citovaným literárnym kritikom, ktorý tieto kvality O’Neillovi úplne upiera. V súlade s Aristotelovou Poetikou (355 p.n.l.) sa tiež domnievame, že tragika a komično nie sú navzájom úplne oddelené kategórie a že komično môže vstupovať aj do inak vážneho príbehu, napríklad ako spôsob vykreslenia postáv. Dôkazom môže byť známa komická scéna v gréckej tragédii, keď je márnivosť trójskej Heleny vykreslená v scéne, keď táto svojou krásou povestná dievčina odmieta odstrihnúť kader svojich vlasov ako obetu pre mŕtveho. (Hallová, s. 23). Helenina neochota zdôrazňuje banálnosť scény, no zároveň vypovedá aj o jej charaktere, vyznačujúcom sa povrchnosťou a sebeckosťou. Podobnú komickú povahokresbu v hrách s vážnym obsahom využíva aj O’Neill. K modelovaniu komicky pôsobiacich postáv pristupuje kreatívnym a rozmanitým spôsobom, čím vytvára niektoré základné komické postavy a scény, ktoré neskôr inšpirovali aj iných známych amerických dramatikov, napríklad A. Millera (Smrť obchodného cestujúceho, 1949). 

Najzjavnejším prejavom O’Neillovej komiky je verbálny humor a vtipné repliky a scény. Napríklad Josie, dcéra írskeho opilca v hre Mesiac zatratencov, na adresu otcovej márnotratnosti a aj určitej nepoctivosti vtipne poznamenáva: „...často mám podozrenie, že sa v noci vykrádaš z postele, aby si sám sebe prešacoval vrecká“ (O’Neill, 1967, s. 314). Jej otec Hogan jej v rovnakom duchu vytýka zámer „lapiť“ si manžela: „...to je plán každej ženy na svete. Bez toho by ľudstvo zaniklo.“ (O’Neill, 1967, s. 317). Rovnakým ironickým tónom sa obracia aj na svojho nájomcu, ktorému „bohorovne“ odmieta platiť nájomné, pretože nie je spokojný s jeho údajne neprimeranou výškou: „Ajhľa, tu mi ide nájomca a ja nemám pušku nachystanú...“ (O’Neill, 1967, s. 323). V hre Ľadár prichádza si Harry Hope viackrát neodpustí vtip alebo komickú poznámku, hoci predstavuje skôr tragickú postavu. Napríklad na príchod polície v záverečnej scéne reaguje skôr trpkým vtipom o svätom Patrikovi:
	HOPE:
	Bože, poznáte ten starý príbeh o svätom Patrikovi, čo vyhnal všetky hady z Írska. Preplávali oceán a v New Yorku sa prihlásili za policajtov! Cha! (O’Neill, 1966, s. 43).


 
Aj v hre s dominantným tragickým tónom Cesta dlhého dňa do noci sa v inak halucináciami a minulosťou zmietanej postave Mary Tyronovej príležitostne prederie na povrch jej bývalý zmysel pre humor. Zväčša ide o scény, v ktorých kritizuje manželovo správanie: „Pokiaľ ide o otcovo chrápanie, ty máš pravdu. Namojveru, to je rachot.“ (O’Neill, 1968, s. 12). Humornými vsuvkami do vážneho deja autor citlivo manipuluje s divákovým vnímaním tejto tragickej postavy, poukazujúc na to, aká možno bývala kedysi, skôr ako prepadla svojej závislosti na morfiu. 

Špecifický druh humoru O’Neill úspešne implementoval aj do svojej veselohry Ach, divočina. Mladistvý protagonista Richard sa po noci, strávenej s prostitútkou v miestnom hostinci, cíti ako dokonalý „znalec“ žien, na adresu ktorých svetácky poznamenáva. „...viete, čo sa hovorí o ženách a električkách. O minútku vždy príde iná.“ (O’Neill, 1976, s. 39). Na inom mieste sa zase vševediaco uisťuje: „...kto kedy počul o žene, ktorá by chodila načas.“ (O’Neill, 1976, s. 108). Tieto poznámky vyznievajú o to komickejšie, že Richard počas predchádzajúcej noci nedokázal zrealizovať prostitútkin návrh a stráviť s ňou noc, a svoju „česť“ dobrovoľne vykúpil svojím ťažko ušetreným vreckovým. Na ďalšom mieste sa Richard zapovedáva, že „...skoncoval so ženami, pretože sú všetky rovnaké“ (O’Neill, 1976, s. 113), pričom sa jeho pozorovanie odvodzuje výlučne od jedinej noci a jedinej ženy, ktorá ho v konečnom dôsledku opustila kvôli istejšiemu zárobku uprostred noci. Aj napriek tomu sa Richard cíti ako sveták a znalec žien, a dokonca svojej milej vytýka: „S tebou je ten kríž, že nevieš, čo láska vlastne znamená.“ (O’Neill, 1976, s. 105). 
Ako sme už priblížili v kapitole 4.3, druhé dejstvo hry Ach, divočina je pravdepodobnejšie najkomickejším miestom celej O’Neillovej tvorby. Zobrazuje dvojitú pretvárku, ktorú musia predstierať členovia rodiny Millerovcov pri spoločnej večeri: totiž, že ryby na tanieri nie sú belice, ktoré strýko Sid považuje za jedovaté, a možno ešte náročnejšiu pretvárku, že strýko Sid nie je „pod parou“. Zdanie „normálnosti“ sa prítomní snažia dodržať zvyčajnou konverzáciou, ktorá sa však postupne mení v jej fraškovitú paródiu, zvlášť po tom, čo rodina sleduje rozhovor strýka Sida s „nebezpečnou“ večerou:
	SID:
	 Ach tak! Nat, tuším sprisahanie! Tá ryba sa mi vidí biela – strašne biela – ba malomyseľná, zúfalá. (Dramaticky ukáže vidličkou na pani Millerovú.) Pozri, ako previnene sa tvári – namojdušu – ako Lukrezia Georgia! Je to možné, aby ťa táto žena celé roky pomaličky takto otravovala? To je úžasné, že si to vydržal! Máš železnú konštitúciu!  (O’Neill, 1976, s. 254).


Ďalším typickým znakom O’Neillovho štýlu, ktorý niekedy hraničí s melodramatickosťou, je citátovosť, respektíve glosovanie scény humorným, ironickým alebo sardonickým citátom. Napríklad v hre Cesta dlhého dňa do noci starší syn James vtipne glosuje diskusiu o otcovom chrápaní citátom zo Shakespeara: „...to je murín, poznám jeho trúbku“ (O’Neill, 1968, s. 12). Na inom mieste však podobná glosa už nepôsobí na ostatných protagonistov ako vtipná, ale ako pomerne bezcitná. Keď matka Mary Tyronová v záverečnej, emotívne preexponovanej scéne vchádza do miestnosti odetá do svojich svadobných šiat, jej manžel a mladší syn Edmund sa nezmôžu na slovo. James však pohotovo reaguje opäť citátom zo Shakespeara: „Scéna šialenstva! Vojdi, Ofélia!“ (O’Neill, 1968, s. 120). Vyjadruje tým nielen svoj pomerne chladný a nezainteresovaný vzťah k matke, no i určitý ironický odstup od celej scény. 

Inou stránkou O’Neillovho verbálneho humoru je jeho dôsledná imitácia námorníckeho vyjadrovania, s ktorou sa dôkladne oboznámil počas svojho krátkeho výletu do Hondurasu a ktorá je vzhľadom na skromnosť slovnej zásoby, týkajúcej sa námorníckych výrazov v slovenskom jazyku často nepreložiteľná. Nejde pritom len o fonetické a gramatické zvláštnosti námorníckeho slangu, ale aj o drsný námornícky humor, ktorý sa najvýraznejšie prejavuje hlavne v O’Neillových „hrách mora“. Napríklad Cockey v hre Pod karibským mesiacom nelichotivo opisuje jednu zo svojich náhodných lások slovami „vyzerala ako flašinetárova opica“ (O’Neill, 1972, s. 11). V hre Ľadár prichádza zase prichádzajúci Hickey priamo vyzýva hostinského, aby neváhal, konal svoju povinnosť a „nalial toho krysieho jedu!“ (O’Neill, 1966, s. 76).

Drsný až vulgárny humor sa prejavuje aj v reči údajnej prostitútky Josie a jej večne spitého otca Hogana v hre Mesiac zatratencov. V jednej z úvodných scén sa divák dozvedá nielen o ich vzájomnom vzťahu, ale aj o ich nerestiach:

	HOGAN:
	Tak ja som ti starý ožran? Také meno ty dávaš svojmu otcovi?

	JOSIE:
	Nie, to je preňho ešte pridobré. (O’Neill, 1967, s. 345). 


V ďalšej scéne, ktorá vyznieva rovnako komicky, sa Hogan dokonca sťažuje, že dcéru vychoval k takej zbabelosti, že keď ho chce biť, musí si naňho vziať palicu. (O’Neill, 1967, s. 145). Domnievame sa, že práve prostredníctvom takejto neprikrášlenej reči O’Neill úspešne a vierohodne vykreslil intelektuálnu aj morálnu rovinu postáv a ich vzájomný neláskavo-láskavý vzťah a drsnú lásku.  

Opakom takéhoto jadrného humoru je intelektuálna irónia a sarkazmus, ktoré O’Neill využíva rovnako hojne a autenticky. Napríklad otec Miller, intelektuál a vlastník časopisu The Evening Globe, v hre Ach, divočina poznamenáva na adresu Muriel, milej svojho syna Richarda, vtipný bonmot: „Ak si myslíte, že toto vašu Muriel pokazí, tak to sa vaša Muriel pokazí veľmi ľahko.“ (O’Neill, 1976, s. 24). Podobný druh humoru, hoci v úplne inom kontexte, ponúka autor v scéne hry Pod karibským mesiacom, v ktorej Smitty vysvetľuje s opileckou logikou príčiny, ktoré ho vedú k alkoholizmu: „Rozmýšľam a [...] pijem, aby som prestal rozmýšľať.“ (O’Neill, 1972, s. 21).  

O’Neill však vo svojich scénach využíva aj tzv. situačný humor, ktorý je umelecky náročnejší, pretože nevyplýva z bezprostredne prenesenej repliky, ale z kontextu a počíta s úsudkom diváka. Napríklad komicky až absurdne vyznieva scéna v hre Ach, divočina, v ktorej alkoholom potúžený Sid spomína na svoju matku, ktorá mu, podľa jeho vlastných slov, vždy kládla na srdce, aby si nebral ženu, ktorá pije. (O’Neill, 1976, s. 57). Puritánsku povahu suseda McCombera, ako aj jeho odtrhnutosť od moderného života zase ilustruje scéna, v ktorej hrdo hovorí, ako potrestal svoju takmer šesťnásťročnú dcéru Muriel za jej údajné neprístojné správanie: „Mesiac nepôjde z domu ani na krok a v posteli bude presne o ôsmej.“ (O’Neill, 1976, s. 25). Hoci postava McCombera túto vetu hovorí „mdlým a chladným hlasom“ (O’Neill, 1976, s. 25), je zrejmé, že O’Neill počíta s opačnou diváckou reakciou. 

Existuje však ešte jedna oblasť, v ktorej si O’Neill dovolil akýsi príležitostný výlet do oblasti humoru a komiky. Ide o tzv. vystúpenie zo sveta fikcie, podobne ako v hre Luigiho Pirandella Šesť postáv hľadá autora (1921), kde postavy „diskutujú“ samy o sebe a rušia tak dramatickú ilúziu javiskovej reality. Tento jav označuje T. G. Rosenmeyer v eseji Ironies in Serious Drama ako tzv. Fiktionsironie (Rosenmeyer, s. 511-514) a O’Neill ho opakovane využíva. Napríklad v hre Ach, divočina pani Millerová na margo Richardovho citovania z básne Candida poznamenáva: „Panebože, ten chlapec! Ten chlapec patrí na javisko!“ (O’Neill, 1976, s. 40). K takmer identickej ruptúre javiskovej reality dochádza v hre Mesiac zatratencov, keď Hogan chváli dcéru za bravúrne zvádzanie nájomcu, aby sa vyhli plateniu nájmu: Hogan (K Josie): „Výborne si to urobila. Mala si byť herečka.“ (O’Neill, 1967, s. 315). Obidve tieto postavy však už na javisku sú a divák si je veľmi dobre vedomý tejto skutočnosti, čo mu umožňuje prežitie intelektuálneho zážitku dvojitej javiskovej ilúzie. 

Okrem spomínaných príkladov, keď sa O’Neill snažil zámerne vytvoriť komické scény alebo svojim postavám priradiť komické repliky, však komika vstupuje do jeho hier aj nezámerne. Je známou literárnou skutočnosťou, že viaceré O’Neillove postavy sú skôr expresionistické symboly určitých ľudských vlastností a túto skutočnosť potvrdzuje aj ich zväčša jednoduché typologické zaradenie: opilec, prostitútka, životný stroskotanec, námorník, zasnený romantik, atď. Tieto typy sú dnes také zjavné, až hraničia s klišé. Napríklad pre postavu barmana v hre Ach, divočina si O’Neill volí „...statného mladého Íra s prešibane hlúpym výrazom a cynicky premúdrelým úškrnom...“ (O’Neill, 1976, s. 63). Podobne opisuje aj nočného recepčného v jednoaktovke neskorého obdobia Hughie (O’Neill, 1967, s. 263). Sám autor však priznáva, že v postave recepčného a aj v mnohých iných postavách vlastne len zosobnil podstatu tohto povolania, evokujúceho monotónnosť, rutinu, nudu, osamelosť a určitú bezvýchodiskovosť, pričom abstrahoval vlastnosti viacerých nočných recepčných, ktorých počas svojho života naozaj stretol: „...postavu Hughieho neinšpiroval nikto z ľudí, ktorých som stretol. Nočný recepčný je esenciou všetkých nočných recepčných, ktorých som kedy poznal – a nebolo ich málo.“  (Bryer, s. 531).

Podobné symbolické postavy využíva O’Neill aj v hre Cesta dlhého dňa do noci, keď opisuje vzhľad herca Jamesa Tyrona, ktorý nesie neomylnú pečať svojho povolania: „Herca vidieť vo všetkých jeho neuvedomených zvykoch: ako hovorí, ako sa pohybuje, ako gestikuluje. Badať na nich vplyv naštudovanej techniky.“ (O’Neill, 1968, s. 7). Takáto typológia postáv však už v dnešnej postmodernej dobe pôsobí zastarane a možno aj trochu komicky. 

 
O’Neill preto v nijakom prípade nemôže byť chápaný ako autor bez schopnosti pracovať s komickými situáciami a schopnosti ich využívania na sprostredkovanie odkazu hry, či bez zmyslu pre humor. Humor totiž nemožno oddeliť od života a vykresľovanie postáv, ktorým by takýto zmysel chýbal, by znamenalo vykresľovanie postáv bez života. Hoci sa O’Neillovi príležitostne podarilo takúto postavu vykresliť (napríklad postava Neda Darrella v hre Čudná medzihra), nemožno to ešte považovať za nosný, ale len marginálny znak jeho tvorby. Preto sa domnievame, že humor a komično aktívne vstupujú do O’Neillovej dramatickej tvorby, a to nie samoúčelne, ale ako významná dejotvorná a povahotvorná súčasť zápletky jeho divadelných hier. Obohacujú ich tým aj o komplexné a psychologicky premyslené vykreslenie postáv a prepožičiavajú im autentickosť, ako aj možnosť viacrozmernej interpretácie. 

Význam O’Neillovho experimentu a  umeleckého prínosu 
pre súčasnú dramatiku
Život je komédia pre tých, čo premýšľajú, 

no tragédia pre tých, čo cítia.

(H. Walpole)

Nemecký básnik J. W. F. Goethe sa pokúšal nájsť odpoveď na otázku, v akých podmienkach sa môžu zrodiť naozaj veľkí, klasickí národní spisovatelia. Dospel k názoru, že takíto autori sa musia narodiť v prosperujúcej, šťastnej a zjednotenej krajine, musia mať úctu krajanov a byť vlastencami. Musia tiež mať zmysel pre históriu a nadviazať na predchádzajúcu, akokoľvek nedokonalú literárnu tradíciu. A napokon, ich génius musí mať intuitívnu schopnosť uchopiť veľkú tému a pretvoriť ju na literárne dielo (Goethe, s. 42).  

Hoci sa Eugene O’Neill často označuje za prvého veľkého amerického dramatika, na prvý pohľad sa zdá, že nie všetky tieto prívlastky nosí oprávnene. Americké divadlo predsa existovalo už viac ako sto rokov, keď O’Neill v roku 1913 napísal svoju prvú divadelnú hru. Aj témy, ktoré si volil, boli „neamerické“ buď svojím námetom, inšpirovaným starogréckymi a škandinávskymi drámami a autormi, alebo zobrazovanými hodnotami – „neamerickým“ pesimizmom a fatalizmom. Tiež, podobne ako literárny kritik R. Kommer, nemôžeme konštatovať, že by inicioval alebo reprezentoval nejaký výrazný americký literárny trend, prúd, hnutie alebo tendenciu, ako iní jeho súčasníci a nasledovníci. (Kommer, s. 269). V čom teda spočíva  často deklarovaná veľkosť a prvenstvo tohto autora?

Domnievame sa, že odpoveď na túto otázku sa ukrýva vo výbere a načasovaní, ako aj v rozsahu jeho experimentu s literárnymi žánrami. Tým, že sa O’Neill rozhodol experimentovať s „typicky európskym“ žánrom tragédie, predovšetkým s jej osudovosťou a elementom nezavinenej viny a preniesť ich do amerických reálií, pomohol zároveň Amerike predefinovať jej hodnoty. Tragédia totiž pracuje so základnou premisou, že človek má vopred určený, nezmeniteľný osud a svojimi skutkami len smeruje k jeho naplneniu. Takýto životný prístup však protirečí presvedčeniu, ktoré panovalo na začiatku dvadsiateho storočia o Amerike ako krajine neobmedzených možností, kde každý môže naplniť svoj sen. Determinizmom, ktorý O’Neill adaptoval do moderných amerických reálií, zároveň konfrontoval reálnosť amerického optimizmu. 

O’Neillov prínos spočíva aj v načasovaní jeho hier. Keďže ich píše medzi rokmi 1913 a 1943, vznikajú v období turbulentných spoločenských zmien v Spojených štátoch. K týmto zmenám patrí povojnová eufória, známa ako tzv. vek džezu, „jazz age“, no aj neskoršia hospodárska kríza a masívna nezamestnanosť po roku 1929, hromadná imigrácia a jej drastické obmedzenie v roku 1924 i celosvetové udalosti, vedúce k druhej svetovej vojne. Hoci O’Neill vo svojich hrách nerieši vlastne žiadnu z týchto udalostí a námety čerpá skôr z americkej histórie, než z prítomnosti, celkový tragický odkaz mnohých jeho hier určite rezonoval v mysliach jeho divákov, zažívajúcich dopad zmienených udalostí.  

Najnevšednejší je však rozsah O’Neillovho experimentu s literárnymi žánrami a formami. Odvážne, hoci často aj nezámerne experimentoval s mnohými zložitými žánrami, vrátane najzložitejšej tragédie, pričom si vytýčil ambiciózny cieľ – vytvoriť pravú americkú tragédiu. Nesústreďuje sa však len na mechanickú transformáciu formálnych znakov tragédie do „moderného“ prostredia a časopriestoru začiatku dvadsiateho storočia. Ide mu hlavne o sprostredkovanie tragického pocitu či odkazu svojich hier, respektíve o vytvorenie čo najsilnejšieho zážitku, aký poznal zo svojho vlastného života. Experimentoval teda nielen s formou a námetom svojich hier, ale predovšetkým s ich emotívnym dopadom na diváka. 

V monografii s názvom Žánrové paralely v dramatickej tvorbe Eugena O’Neilla sme sa pokúsili predstaviť O’Neilla ako nesmierne širokospektrálneho autora, ktorý sa nebál literárneho, filozofického a psychoanalytického experimentovania, ani kombinovania klasických a moderných žánrov. Svoj experiment dokonca rozšíril o prvky naturalizmu, symbolizmu a expresionizmu, ako aj o netradičné námety gotickej literatúry. Predovšetkým však americkému publiku, odchovanému na romantických melodrámach 19. storočia, predstavil nový typ drámy, v ktorom úspešne koexistujú prvky viacerých žánrov, pričom, ako upozorňuje J. Goldberg, „zámerne preferuje experiment pred harmonizáciou.“ (Goldberg, s. 234). Aj napriek tomu tieto rôznorodé žánre, okrem melodrámy americkému publiku takmer neznáme, v O’Neillových hrách vytvárajú úspešnú symbiózu a vzájomne využívajú svoje prvky na zintenzívnenie záverečného diváckeho dojmu. Aj preto O’Neilla literárna kritika právom označuje za zakladateľa modernej americkej drámy, ktorý „vztýčil štandardy“ moderného amerického divadla.

Sústredili sme sa na analýzu takmer sedemdesiatich jednoaktových a celovečerných hier, ktoré O’Neill napísal v rôznych obdobiach svojho života: ako začínajúci neskúsený dramatik, známy, hraný a oceňovaný autor a neskôr umelec, ktorého životná a umelecká dráha sa chýli k neodvratnému koncu, snažiaci sa zanechať po sebe svoje najväčšie literárne dielo. Pri výbere hier sme postupovali diachrónne, pre textovú a kritickú analýzu sme však hry zoradili aj do tematických skupín tak, aby čo najlepšie sprostredkovali O’Neillovu tvorbu a prínos súčasnému percipientovi. Cieľom práce bolo priblíženie O’Neillovho experimentu s literárnymi žánrami, predovšetkým so žánrom melodrámy, tragédie a drámy ako žánru, no aj s prvkami psychologickej či expresionistickej drámy. O’Neillovu tvorbu a žánrový experiment predstavujeme v troch kapitolách, venovaných jeho skorému (1913 – 1924), strednému (1924 – 1934) a neskorému (1934 – 1946) umeleckému obdobiu, ktoré sa od seba odlišujú námetmi, žánrami aj dramatickými technikami. 
V skorom období sa O’Neill ako dramatik ešte len objavuje. Jeho hry nesú nezmazateľný vplyv v tej dobe populárnej melodrámy, no začínajúci autor už úspešne skúma možné kombinácie melodrámy s inými žánrami. Literárnokritickým zhodnotením vybraných hier a ich literárneho aj extraliterárneho pozadia sme dospeli k záveru, že okrem jednoaktoviek len jediná z rozsiahlejších hier skorého obdobia, Anna Christie z roku 1919 – 20, predstavuje dokonalú melodrámu. Hoci pôvodným O’Neillovým zámerom bolo napísať tragédiu s psychologickými prvkami, jazyk, povahokresba a dej tejto hry dosahujú takmer ideál žánru melodrámy kvôli jej preexponovanej emotívnosti, predvídateľných scén, no predovšetkým dôrazu na citový a nie intelektuálny zážitok diváka.

Akousi „prípravou“ na napísanie hry Anna Christie boli O’Neillove rané jednoaktovky, známe aj ako „hry mora“. Výrazné prvky melodrámy v nich však O’Neill kombinuje nielen s prvkami gotickej, hororovej literatúry, no aj s psychologickým pohľadom na stvárňovaných protagonistov. Kategóriu melodrámy, predovšetkým v trojici najlepších „hier mora“: Dlhá cesta domov, Pod karibským mesiacom a Tam, kde je kríž, už v začiatkoch svojej dramatickej kariéry O’Neill zaujímavo rozširuje a obohacuje a v tomto experimentálnom duchu sa nesie aj stredné a neskoré obdobie jeho tvorby.
V záverečných hrách skorého obdobia: Chlpatá opica, Cisár Jones a Všetky Božie dietky majú krídla O’Neill čerpá zo svojich nových dramatických skúseností a ustupuje z pozícií čistej či kombinovanej melodrámy. Spoločenskokritické námety podáva prostredníctvom expresionistických techník, čím dosahuje silný bezprostredný emocionálny účinok na diváka. Prostredníctvom nereálnych, až halucinačne pôsobiacich scén, doplnených maskami a zvukmi, O’Neill ponúka symbolické stvárnenie toho, čo považuje za americkú stratu spirituality, a posolstvo týchto hier vyznieva ako ostrá a dnes prekvapujúco aktuálna kritika materializmu.  

V strednom období tvorby sa O’Neill introspektivizuje – píše len osem divadelných hier, ktoré sú však rozsahom aj estetickým záberom adekvátnou, ak nie hodnotnejšou protiváhou viac ako štyridsiatich hier raného obdobia. K týmto hrám môžeme zaradiť jeho tragédie Túžba pod brestami a Smútok pristane Elektre, no v tragickom duchu sa nesie aj jeho „novelistická dráma“ Čudná medzihra. V tomto období sa vracia aj k expresionistickému experimentu. V súbore hier, ktoré dnes bývajú označované ako „antimaterialistická trilógia“: Veľký boh Brown a Lazar sa smial opätovne využíva také expresionistické techniky, ako masky, magické až snové scény a hudbu, ktorou si tiež pomáha pri vytváraní emocionálneho zážitku z hry. Hra Miliónový Marco síce námetovo tiež patrí do tejto trilógie, formálne však zotrváva na pozíciách realizmu. Stredné obdobie dopĺňajú experimenty s náboženskými témami a prvá cielene autobiografická hra Ach, divočina. 

Neskoré obdobie autorovej tvorby predstavuje metaforické „defilé“ jeho obľúbených žánrov. Päť hier, ktoré O’Neill píše aj napriek svojej postupujúcej chorobe, zúročuje takmer všetky témy, žánrové experimenty a dramatické techniky, ktoré využil vo svojich predchádzajúcich obdobiach. V týchto hrách rezonujú tragické tóny – najvýraznejšie v hre s autobiografickými prvkami Ľadár prichádza. 

Až vo svojej poslednej, vrcholnej hre, ktorú O’Neill paradoxne nikdy nevidel na scéne, však dokonale zhodnocuje všetky svoje umelecké skúsenosti a znalosti o literárnych žánroch i najlepších dielach svetovej literatúry, ktoré pretavil do unikátneho literárneho a žánrového experimentu, v ktorom vytvára dokonalú symbiózu melodrámy, drámy ako žánru a tragédie. Kombinuje jazyk melodrámy s konfliktom vážnych, psychologicky ladených hier, ako aj determinizmom a univerzálnym posolstvom tragédie, čím mnohonásobne umocňuje divácky zážitok, približujúci sa zážitku pri sledovaní klasickej tragédie. O’Neill svojou záverečnou hrou Cesta dlhého dňa do noci prekračuje limity známych žánrov a vytvára jedinečnú žánrovú symbiózu, vyvážene pôsobiacu na intelekt aj emócie diváka. 

Ako teda môžeme zhodnotiť celoživotný žánrový experiment Eugena O’Neilla? Svoj život zasvätil zápasu s melodrámou a úsiliu nahradiť ju inými, podľa neho „lepšími“ a „vyššími“ žánrami. Neuvedomoval si, že takéto úsilie je márne, že melodrámu má zažitú a zafixovanú hlboko vo svojej DNA, pretože počas svojho života bezprostredne zažil celý rozsah škály ľudských emócií oveľa intenzívnejšie ako väčšina divákov a kritikov jeho hier. Sotva tridsaťročný O’Neill už poznal pocit obrovskej viny za matkinu drogovú závislosť, rozorvanosť v ľúbostných vzťahoch, bezvýchodiskovosť pokusu o samovraždu aj únikovosť v alkoholizme. Vzdal sa vlastného syna a cestu k nemu si našiel až oveľa neskôr, no práve tento syn sa až ironicko-tragicky stal drogovo závislý a spáchal samovraždu. Ako štyridsaťosemročný získal najprestížnejšiu Nobelovu cenu za literatúru, no už o necelých päť rokov musel sledovať, ako jeho tvorivého ducha požiera choroba podobná Parkinsonovej, ktorá ho odsudzuje na definitívne desaťročné vynútené mlčanie, končiace smrťou. 
O’Neill nemohol pre svoje hry zvoliť iné ako práve takéto silné námety a emócie. Alkoholizmus stvárňuje v mnohých „hrách mora“, najautentickejšie však v neskorej hre Ľadár prichádza. Viaceré hry raného obdobia zakončuje samovraždou, hoci po roku 1918 sa už takéhoto zakončenia vzdáva a nahrádza ho sebaobetovaním alebo zmierením. Vo svojich vrcholných hrách ukazuje také extrémne scény, ako vraždu vlastného dieťaťa (Túžba pod brestami) či vraždu vlastných rodičov (Smútok pristane Elektre). Takmer každá z jeho hier zobrazuje vyhrotené emócie: lásku, nenávisť, vinu, ľútosť, výčitky svedomia. Matkinu drogovú závislosť pretavuje do mrazivo autobiografickej hry Cesta dlhého dňa do noci.
Na rozdiel od spontánne píšucich dramatikov sa O’Neill tieto silné emócie snažil zaodieť do prvkov vopred vybraných žánrov, predovšetkým tragédie a psychologických hier. Niektoré z takýchto experimentov fungovali, iné nie. S odmietnutím publika sa stretli okrem viacerých O’Neillových prvotín aj hry jeho stredného, celkovo úspešného obdobia: Lazar sa smial, Dni bez konca či Dynamo, ktoré dosiahli rozčarujúcich 28, 57 a 50 repríz, pričom za minimálny úspech hry na Broadway sa považuje najmenej sto repríz. Popularita iných hier bola prekvapením aj pre autora – pomerne komplikovaný expresionistický experiment Veľký boh Brown dosiahol 283 repríz a odľahčená komédia zo stredného obdobia Ach, divočina nečakaných 289 repríz v sezóne. Najúspešnejšia hra O’Neillovej kariéry bola bezprecedentne dlhá, deväťdejstvová hra Čudná medzihra, trvajúca takmer deväť hodín, ktorá dosiahla až 426 repríz a zarobila štyristotisíc dolárov. K úspešným môžeme radiť aj hry, ktoré dosiahli viac ako sto repríz v sezóne: Za horizontom (111 repríz), Cisár Jones (204 repríz),  Anna Christie (177 repríz), Chlpatá opica (127 repríz), Túžba pod brestami (208 repríz), Smútok pristane Elektre (150 repríz) a Ľadár prichádza (136 repríz). Viaceré z nich, napríklad hru Anna Christie, však sám autor nepovažoval za zvlášť úspešné. Hra Miliónový Marco dosiahla len 92 repríz v sezóne. Veľký úspech, naopak, zaznamenali niektoré z hier, ktoré sa hrali po autorovej smrti: Dotyk básnika (284 repríz) a Cesta dlhého dňa do noci (390 repríz). 

Dôvodom takejto rozkolísanej návštevnosti O’Neillových hier môže byť práve nepochopený žánrový experiment jeho hier. Už sme uviedli, že jeho hry nepočítajú s divákom-začiatočníkom, ale vyžadujú viac ako priemerné znalosti svetovej dramatiky, psychológie, filozofie a teórie žánrov. Len takéto znalosti pomôžu pochopiť v opačnom prípade len intuitívne pociťovanú hĺbku a závažnosť O’Neillových hier. V tomto smere malo obecenstvo jeho čias voči súčasnému publiku výhodu – vzhľadom k divadelnému rozmachu v medzivojnovom období, v ktorom O’Neill tvoril, bolo zrejme lepšie oboznámené prinajmenšom s prvkami melodrámy. Práve melodráma vstupuje do takmer každej O’Neillovej hry. V závislosti od obdobia, v ktorom autor tvoril, však funguje ako zjednotená forma s obsahom alebo len forma, ktorou chce autor vyjadriť iný, závažnejší obsah. 

V O’Neillových prvotinách je melodráma nástrojom aj materiálom, formou aj obsahom. Námetovo tieto hry zobrazujú až banálne témy odopieranej či zakázanej lásky, žiarlivosti, nenávisti alebo pomsty. Vrchol melodrámy dosahuje O’Neill v hre Anna Christie, v ktorej celkovú racionalitu deja úplne podriaďuje emóciám. V jeho vrcholných „hrách mora“ však melodramatická forma sprostredkúva psychologickú stránku života na mori alebo života, spätého s morom, ktoré O’Neill kombinuje s prvkami gotickej literatúry. 
V hrách nasledujúcich po hre Anna Christie je melodráma pre O’Neilla už len formou, nástrojom, sprostredkujúcim ďalší obsah, podobne, ako jeho expresionistické techniky sprostredkúvajú sociálnokritický obsah hier Cisár Jones, Chlpatá opica, Lazar sa smial a Všetky Božie dietky majú krídla. Práve v týchto hrách je expresionistická technika rovnako dôležitá ako ich obsah, ktorý mnohonásobne zintenzívňuje. O’Neillovu autorskú mnohorakosť potvrdzuje aj skutočnosť, že vo formálne realistickej hre Miliónový Marco s ekvivalentným námetom sa od takéhoto expresionistického experimentu odkláňa. 
V hre Za horizontom sa, podobne ako v O’Neillových vrcholných tragédiách, vyskytujú melodramatické pasáže, no nakoľko tu autor implementuje ďalší príznačný prvok pre jeho tvorbu, determinizmus, celkové vyznenie hry je tragické a dokonca býva označovaná ako „prvá pôvodná americká tragédia“ (American Experience, s. 3). 

V neskorých hrách už O’Neill zručne využíva melodrámu ako príležitostný, opatrne využívaný nástroj. Toto obdobie predstavuje metaforické defilé O’Neillových obľúbených žánrov: tragédie (Ľadár prichádza), komédie (Dotyk básnika) a drámy ako žánru (Mesiac zatratencov, Hughie). Žánrový paralelizmus však najlepšie vystihuje O’Neillova finálna hra Cesta dlhého dňa do noci, v ktorej tragédia, melodráma, dráma ako žáner aj expresionistická hra koexistujú v unikátne funkčnej symbióze a vzájomne využívajú svoje prvky tak, aby dosiahli čo najúdernejší vplyv na diváka.  

Ako sme už uviedli, svet O’Neilla, človeka aj dramatika,  je svetom silných emócií. Z tohto dôvodu je aj v mnohých jeho hrách prevaha melodramatického materiálu. Nie že by to nebol materiál vhodný aj na tragédiu, autor sa však predovšetkým sústredil na zobrazovanie pocitov, nie vyváženej kombinácie emocionality a racionality deja. Mnohým jeho hrám chýba práve racionalita, a aj nevyhnutnosť, ktorá je jedným zo základných princípov tragédie. No aj napriek tomu, že O’Neillove hry nespĺňajú všetky formálne kritériá žánrov, o ktoré sa snažil, vynikajúco uspel v schopnosti rozvibrovať emócie diváka. Ruský spisovateľ K. M. Simonov na margo emocionálneho dopadu literárnych diel píše:

	Hĺbka diela nezávisí od autorovho subjektívneho želania napísať hlboké a závažné dielo, ale od vplyvu tohto diela na tých, pre ktorých bolo písané, od toho, ako hlboko pôsobí na city ľudí a ako hlboko sa tieto city prejavia, zrodené v dušiach ľudí po jeho prečítaní. Len estetický pôžitok, aj keď veľmi silný, ešte nedokazuje hlbokú pôsobivosť spisovateľovho diela. No ak ľudia čítajú a plačú, čítajú a smejú sa, čítajú a opovrhujú, čítajú a nenávidia, a ak sa tieto pocity, prebudené v najrozličnejších ľuďoch [...] stali všeobecnými pocitmi, potom je toto dielo hlboké a závažné. (Simonov, s. 7-8).


Pokiaľ O’Neillovo dramatické dielo chápeme v intenciách pôsobenia na divácke emócie, potom predstavuje jedného z najväčších dramatikov všetkých čias. Jeho hry podávajú pohľad na najširšie spektrum emócií, ktoré často rezultujú v diváckom zážitku, blížiacom sa zážitku z antickej tragédie. V tom spočíva aj najväčšia dramatická zdatnosť tohto umelca. 

O’Neillov predchodca, francúzsky literárny kritik Ch. A. Sainte-Beuve, dopĺňa Goetheho definíciu klasika, ktorú sme citovali v úvode, a hovorí, že skutočný klasik „...je autor, ktorý obohatil ľudského ducha, reálne zväčšil jeho bohatstvo, posunul ho o krok ďalej, objavil jednoznačnú morálnu pravdu, alebo v srdci, v ktorom bolo už zdanlivo všetko nájdené a prebádané, odhalil nejakú večnú vášeň; svoje myslenie, pozorovanie či invenciu vložil do akejkoľvek formy, tá však vždy bola široká a veľká, rýdza a rozumná, zdravá a krásna sama o sebe; prihovára sa všetkým svojím vlastným štýlom, je to však aj štýl nás všetkých, nový štýl bez neologizmov, nový i starý, jednoducho súčasný vo všetkých časoch“ (Sainte-Beuve, s. 42). Táto definícia by mohla predstavovať metaforický epitaf za O’Neillovou tvorbou a zároveň odpoveď na pomyselnú otázku o jeho „veľkosti“, „klasickosti“ a „nadčasovosti“. O’Neill je autor intuitívny, sporný, nietzscheovský, spontánny, snažiaci sa o systém, no asystémový. Je „autorom krízy, nie východísk“, hodnotí jeho prínos český teatrológ M. Lukeš (Lukeš, s. 1). Jeho diela neponúkajú konštruktívne riešenia, ich cieľom sú silné emócie, odhaľujúce „večné vášne“. To stačí, aby jeho tvorba naplnila kritériá klasika v zmysle Sainte-Beuvovej definície. Aj O’Neillov často nedokonalý štýl má takú moc, že obstál v skúške časom – ešte päťdesiat rokov po autorovej smrti jeho hry plnia hľadiská svetových divadiel a v roku 2006 dokonca vzniká nová hra na motívy jeho života a poslednej hry Cesta dlhého dňa do noci s názvom Miles to Babylon. 
 
Nobelovu cenu za literatúru v roku 1936 O’Neill dostáva za „silu, úprimnosť a hlboké emócie jeho dramatických diel, ktoré sprostredkúvajú pôvodný pojem tragédie“ (Nobel Prizes, s. 1). Dodnes predstavuje jediného amerického dramatika oceneného Nobelovou cenou a spolu s Edwardom Albeem a Augustom Wilsonom jedného z trojice amerických dramatikov, ktorí boli ocenení štyrmi prestížnymi Pulitzerovými cenami. Akýsi dovetok k zhodnoteniu tvorby môže predstavovať O’Neillov prejav pri preberaní Nobelovej ceny, v ktorom autor skromne dáva zásluhu za svoj úspech vplyvu všetkých amerických divadelných hier zo začiatku storočia, ako aj svojim umeleckým súputníkom: 

	V mojich hrách, ktoré zásluhou času a okolností dosiahli úspech, sa iba odrážajú iné známe hry amerických povojnových dramatikov. Práve na ich hry môžu byť Američania právom hrdí, [pretože] práve oni konečne povýšili americkú dramatiku na rovnakú úroveň, akú majú ich literárne vzory – moderné európske divadelné hry. (O’Neill, 1936, s. 42).


Dokazuje to, že O’Neillovo dielo nie je možné chápať asynchrónne, ale vždy v kontexte s jeho životom, dobovou literárnou atmosférou i jeho literárnymi paragonmi, ku ktorým v rovnakej miere patrili grécki klasici, škandinávski dramatici i autori a autorky vrcholnej európskej a americkej melodrámy a činohry. O’Neill na túto existujúcu literárnu tradíciu dokonale nadviazal a jeho dramatika dokonca dokázala posunúť hranice myslenia o literárnych žánroch. Práve pochopenie tradičných žánrových foriem pomáha principiálne O’Neillove hry pochopiť a mnohonásobne umocňuje divákov zážitok, ale aj schopnosť zosúvzťažniť tieto hry s dobou a kultúrnym kontextom percipienta. Citovaná O’Neillova sentencia je však zároveň dôkazom, že autor dosiahol cieľ, ktorý si vytýčil ešte na začiatku svojej dramatickej kariéry a konečne bol spokojný s miestom a postavením, aké pre americkú dramatiku viac ako sto rokov po jej vzniku pomohol dosiahnuť. 
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Príloha A – Žánrové zaradenie vybraných hier Eugena O’Neilla

	Divadelná hra
	Žánrová klasifikácia, pokus o žánrové zaradenie alebo hodnotenie hry


	Manželka na celý život 

(A Wife for a Life, 1913)
	…vplyv vaudevillu je zjavný… (Ranaldová, s. 52);

...melodráma... (Jensen, s. 142);



	Pavučina 

(The Web, 1913)
	...melodráma v jednom dejstve... (Ranaldová, s. 54); 

...naturalistická melodráma... (Woodbridge, s. 311);

...to najhoršie z melodrámy... (Goldberg, s. 235);

...má vlastnosti, ktoré sú antitézami melodrámy... (Jensen, s. 142);



	Smäd

(Thirst, 1913 – 14)


	...supernaturalistická hra, ktorá vzniká použitím symbolov v realistickej hre...
                                                                                                    Jensen, s. 143);

	Hmla 

(Fog, 1913 – 14)
	...melodráma... (Woodbridge, s. 311);

...podivná zmes...filozofickej rozpravy a senzačného záveru... (Jensen, s. 142);



	Varovania

(Warnings, 1913 – 14)
	...melodráma, ale zaoberá sa skutočnou tragickou situáciou... (Woodbridge, s. 311);



	Zlyhanie 

(Abortion, 1913 – 14)
	…totálny ponor do melodrámy, samovraždy a smrti...; [hra má] melodramatickú neobratnosť... (Ranaldová, s. 54);



	Služba 

(Servitude, 1913 – 14)


	…neúspešný pokus o komédiu…; ...satira... (Ranaldová, s. 58);



	Filmár 

(The Movie Man, 1914)


	…melodramatická hra... (Ranaldová, s. 60);

...jedna z mála komédií; satira aj podobenstvo... (Jenkins, s. 145);

	Bezohľadnosť 

(Recklessness, 1914)
	...melodráma; naturalistická melodráma... (Woodbridge, s. 311);

...salónna melodráma... (Jensen, s. 142);



	Cesta na východ do Cardiffu (Bound East for Cardiff, 1914)


	...poctivý a živý naturalizmus bez známok melodrámy... (Woodbridge, s. 312);

...expresionistická hra... (Egri, s. 49);



	Osobné zúčtovanie 

(The Personal Equation, 1915)


	...“well-made play“ (Egri, s. 26);

	V zóne/V nebezpečnej zóne/V ponorkovom pásme  

(In the Zone, 1916 – 17)
	...odhalená tragédia ľudského života... (Clark, s. 231);

…situačná dráma... (O’Neill, 1988, s. 87);
...melodráma... (Fergussonová, s. 273);
...poctivý a živý naturalizmus bez známok melodrámy... (Woodbridge, s. 312);



	Olej 

(Ile, 1916 – 17)
	...Olej inklinuje k melodráme... (Goldberg, s. 237);

…sprostredkúva pocit irónie a sardonického humoru... (Sherwin, s. 132);

...keď sa Kapitán Keeney rozhodne; podvolí v jednote s nezastaviteľnými silami, akými bývali grécki bohovia, výsledkom je tragédia... (Parks, s. 98);

...pochybnejší typ melodrámy... (Woodbridge, s. 312);



	Dlhá cesta domov 

(Long Voyage Home, 
1916 – 17)


	...melodramatický element, hoci zjemnený, je stále prítomný; tento krát však O’Neill zachytil materiál z filozofickej stránky... (Goldberg, s. 237);



	Pod karibským mesiacom 

(A Moon of the Caribbees, 1916 – 17)
	...melodramatický element, hoci zjemnený, je stále prítomný; tento krát však O’Neill zachytil materiál z filozofickej stránky... (Goldberg, s. 237);

...naturalistická melodráma; naturalistická štýlom, melodramatická podstatou...
                                                                                              (Woodbridge, s. 311);



	Teraz sa ťa pýtam 

(Now I Ask You, 1917)


	...má melodramatické prvky Ibsenových drám... (Jensen, s. 147);

	Za horizontom 

(Beyond the Horizon, 1917 – 18)
	...silná a skutočná tragédia... (Woollcott, s. 135);

...prvá pôvodná americká tragédia... (American Experience, s. 3);

...domáca tragédia... (Goldberg, s. 238);

...silná dráma, prameniaca  z vidieckej melodrámy... (Woodbridge, s. 312);



	Tam, kde je kríž 

(Where the Cross is Made, 1918)
	...melodramatický element, hoci zjemnený, je stále prítomný; tento krát však O’Neill zachytil materiál z filozofickej stránky... (Goldberg, s. 237);

...dej takých hier, ako [...] Tam, kde je kríž je v zásade melodramatický; naturalistická melodráma... (Woodbridge, s. 311);



	Povraz 

(The Rope, 1918)
	...tragédia nenásytnosti, nenávisti a šialenstva... (Clark, s. 232);

...dej takých hier, ako [...] Povraz je v zásade melodramatický; naturalistická melodráma... (Woodbridge, s. 311);



	Steblo 

(The Straw, 1918 – 19)
	...záverečná scéna v hre má pátos a tragickú iróniu, aká nemá v divadle obdobu...
                                                                                                    (Woollcott, s. 156);

...realistická hra... (Trilling, s. 293);
...nádherná, vážna hra... (Tyler, s. 128);

...námet hry je experimentálny... (O’Neill, 1988, s. 121);



	Chris Christopherson (1919)
	...pokúsil som sa románovú tému spracovať v divadelnej hre tak, aby nevyprchalo čaro románu. Pokus nevyšiel. (O’Neill, 1988, s. 122);



	Odlišní

 (Diff’rent, 1920)
	...dvojnásobná tragédia... (Macgowan, s. 148);

...naturalistické prvé dejstvo sa mení na melodrámu... (Woodbridge, s. 312);

...hra nadobúda melodramatické vyvrcholenie... (Jensen, s. 151);

 

	Zlato (Gold, 1920)


	...je jedna z mojich dvoch najhorších hier... (O’Neill, 1988, s. 325);



	Anna Christie (1919 – 20)
	…recenzenti ju považovali za komédiu… (Ranaldová, s. 56);

...nepriamo tvrdí, že je to melodráma... (Hackettová, s. 154);

...naturalistická hra... (Woodbridge, s. 312);
...realistická hra... (Trilling, s. 19);
...kombinuje realizmus a zážitok všemocného osudu... (Dusenbury, s. 50);

…O’Neill ju tvrdohlavo považoval za tragédiu… (Ranaldová, s. 56);



	Cisár Jones 

(The Emperor Jones, 1920)
	…expresionistická psychodráma… (Ranaldová, s. 61);   

...expresionistická hra... (Törnquist, s. 27; Egri, s. 49);

...drame... (Hatlen, s. 38-39);

    

	Prvý človek 

(The First Man, 1921)


	...psychoanalytická dráma... (Castellunová, s. 158);



	Chlpatá opica 

(The Hairy Ape, 1921)
	...komédia starovekého a moderného života... (podtitul hry);

...prekračuje hranice realizmu smerom k surrealizmu, respektíve expresionizmu... (Dusenbury, s. 131);

…výlet do expresionizmu… (Ranaldová, s. 62);

...expresionistická hra... (Törnquist, s. 27; Jensen, s. 152);

...expresionistická hra s prvkami absurdnej drámy a tragikomédie... (Egri, s. 49-61);

...tragédia človeka... (Malone, s. 260);

... [má] dávny staroveký námet, atraktívny pre drámu všetkých čias, človek, a jeho zápas s osudom... (O’Neill, 1988, s. 111); ...jedna z mojich dvoch najlepších hier... (O’Neill, 1988, s. 325);



	Prameň 

(The Fountain, 1921 – 22)
	...výnimočnosť hry je v jej priblížení sa k určitej tragickej kráse... (Young, s. 173);

...symbolická hra... (Woodbridge, s. 315);

...historická hra... (Jensen, s. 152);
...je jedna z mojich dvoch najhorších hier... (O’Neill, 1988, s. 325);



	Všetky Božie dietky majú krídla 

(All God’s Chillun Got Wings, 1923)


	...expresionistická hra... (Egri, s. 49);

...tragédia rasovej diskriminácie... (Bowen, s. 84);

...dvojdejstvová tragédia... (Pašteka, 1998, s. 475);
...realizmus dialógov [...] komplikuje určitý symbolizmus či surrealizmus...

                                                                                     (Fergussonová, s. 274);


	Túžba pod brestami 

(Desire Under the Elms, 1924)
	...hoci je to takmer melodráma, v divadle silne zapôsobila... (Klise, s. 42);

...tragédia… (Parks, s. 96);

...naturalistická hra... (Woodbridge, s. 315);

...zobrazuje grécke chápanie tragédie... (Baker, s. 246);

...moderná tragédia podľa antického vzoru... (Obuch, s. 11);
...klasická tragédia... (Racey, s. 57);

...je jedna z mojich dvoch najlepších hier... (O’Neill, 1988, s. 325);



	Miliónový Marco 

(Marco Millions, 1923 – 25)


	...pikareskná dráma... (Brown, s. 182);



	Veľký boh Brown 

(Great God Brown, 1925)
	... O’Neill sa v tomto diele vracia k psychoanalýze... (Gabriel, s. 176);

...expresionistická hra... (Törnquist, s. 27);

...symbolická hra... (Woodbridge, s. 315);



	Lazar sa smial 

(Lazarus Laughted, 1925 – 26) 
	...využitie zboru a davu vracia túto hru do obdobia gréckej tragédie, a na tomto   základe O’Neill stavia štruktúru melodrámy... (Warren, s. 179);

...knižná dráma... (Pašteka, 1998, s. 475);

...symbolická hra... (Woodbridge, s. 315);

...takmer opera... (Jensen, s. 155);



	Čudná medzihra 

(Strange Interlude, 1926 –  27)
	…experimentálne hry z dvadsiatych a začiatku tridsiatych rokov, vrátane hry   Čudná medzihra, sú všetky náboženské drámy... (Bogard, s. 22);

...naturalistická hra... (Woodbridge, s. 315);
...je analogická s románom; [...] nie je konvenčná tragédia, [ale] kombinácia symbolickej melodrámy a psychologického realizmu... (Carpenter, s. 119);
...pokus o psychologickú drámu... (O’Neill, 1932, s. 119);



	Smútok pristane Elektre (Mourning Becomes Electra, 1929 – 31)
	...nie je tragédia, ale nevyvážená melodráma... (Kemelman, s. 308); 

...melodráma... (Hutchens, s. 190);

...tragický monument... (Pašteka, 1998, s. 475);

...prvotný impulz hry je tragický a protirečí melodramatickej stavbe hry... 
                                                                                            (Jensen, s. 142);

...naturalistická tragédia... (Woodbridge, s. 317);

...tragédia... (Trilling, s. 298);

...chápem ju výlučne ako psychologickú hru, ktorá už nemá veľa spoločného s klasickým námetom, ktorý ma kedysi zaujal... (O’Neill, 1932, s. 120);



	Ach, divočina 

(Ah, Wilderness!, 1932)


	...O’Neill zaraďoval túto hru ako ‘komédiu spomienok.’ A je to skutočne komédia, ľudová americká komédia... (Gabriel, s. 194); 

…príjemná komédia o americkom živote na sklonku storočia, porovnateľná s hrou    T. Wildera Naše mestečko... (Bogard, s. 23);

...veselohra; komédia... (Bothová-Hegedűsová, s. 328; s. 337; Pašteka, 1998, s. 475);

...druh satyrskej hry, ktorá nasleduje po komédii... (Trilling, s. 299);
…podľa O’Neilla nostalgická komédia... (Bryer, s. 7; Jensen, s. 160); 



	(Days Without End, 1931 – 34)


	...hra o katolíckom mysticizme, ale aj [...] psychologická štúdia... 
                                                                           (O’Neill, 1988, s. 426);



	Ľadár prichádza 

(The Iceman Cometh, 1939) 


	...má tragikomické aspekty... (Egri, s. 120);

...tón hry Ľadár prichádza je zničujúco tragický... (Atkinson, s. 213);

...tragédia fikcionalizmu... (Pašteka, 1998, s. 480);
...niektoré dialógy vyznievajú nedôveryhodne...; jadro hry je realistické, [to ostatné, menej podstatné] expresionistické... (Bentley, s. 333-334);


	Dotyk básnika 

(A Touch of the Poet, 1940) 
	…ľudská komédia, nebezpečne balansujúca na okraji tragédie... (Hewes, s. 221);

…historická hra... (Parks, s. 96);

...tragikomédia... (Egri, s. 101);

…cítim, že v tejto hre sú hlboké a pravdivé momenty frašky, humoru, súcitu a ironickej tragédie života... (O’Neill, 1988, s. 501);



	Hughie (1941)


	...psychologická štúdia... (Obuch, s. 15);

	Cesta dlhého dňa do noci 

(Long Day’s Journey into Night, 1940 – 41)
	...nie je melodráma... (Manheim, s. 1).

...mocná, komplexná tragédia, no motívy konania tragických protagonistov v nej nevyplývajú z ich vznešenosti, ani z ich nízkosti, ale z nedostatočnosti... 
                                                                                                     (Parks, s. 102); 

…[O’Neillova] najveľkolepejšia tragédia... (Bryer, s. 7);

...je to hlboko tragická hra, hoci bez násilia... (O’Neill, 1988, s. 506);



	Mesiac zatratencov 

(A Moon for the Misbegotten, 1943)
	...psychologická hra... (Obuch, s. 14);

...je O’Neillovým najlyrickejším dielom, je nežným epilógom tragédie. Začína ako jedna z O’Neillových najlepších komédií [...] a majstrovsky sa posúva od realistickej polohy k lyrickej... (Bogard, s. 25);

...v jadre smutná komédia... (McCarthyová, s. 210);

…je v nej neobvyklá tragikomika... (O’Neill, 1988, s. 538);




Príloha B – Chronológia hier Eugena O’Neilla

V Prílohe B uvádzame prehľad približného obdobia vzniku hier, ich prvej inscenácie v USA a rok, kedy boli preložené do slovenského jazyka. Údaje sme spracovali podľa publikácií O’Neill and His Plays : Four Decades of Criticism (Cargill, 1970) a Dictionary of Literary Biography (Jensen, 1981). Počet repríz sa vzťahuje na prvú divadelnú sezónu. Jednoaktové hry sú označené symbolom [*].

Skoré obdobie (1913 – 1924):
	Približné obdobie vzniku hry
	Premiéra 
	Pôvodný názov
	Počet repríz
	Slovenský preklad a jeho varianty, autori prekladu

	1913
	-
	The Web*
	
	Pavučina

	1913
	-
	A Wife for a Life*
	
	Manželka na celý život

	1913 – 1914
	1959
	Abortion*
	
	Zlyhanie

	1913 – 1914
	1916
	Fog*
	
	Hmla

	1913 – 1914
	1916
	Thirst*
	
	Smäd

	1913 – 1914
	-
	Warnings*
	
	Varovania

	1913 – 1914
	-
	Servitude*
	
	Služba

	1914
	-
	Recklessness*
	
	Bezohľadnosť

	1914
	1959
	The Movie Man*
	
	Filmár

	1914
	zničená
	The Dear Doctor*
	
	Drahý doktor

	1914
	-
	Children of the Sea* – pôv. názov hry Bound East for Cardiff*
	
	Deti mora

	1914
	1916
	Bound East for Cardiff*
	
	Cesta na východ do Cardiffu, Na východ do Cardiffu, Plavba do Cardiffu

	1914
	1972
	Bread and Butter
	
	Chlieb s maslom

	1914 – 1915
	1917
	The Sniper*
	
	Záškodník

	1915
	zničená
	Belshazzar
	
	Baltazár

	1915
	nepublikovaná
	The Personal Equation* (pôv. názov Second Engineer)
	
	Osobné účtovania

	1916
	1916
	Before Breakfast*
	
	Pred raňajkami

	1916
	zničená
	Atrocity*
	
	Hrôza

	1916 – 1917
	zničená
	The G.A.M. *
	
	G.A.M

	1916 – 1917
	1917
	Ile*
	
	Olej

	1916 – 1917
	1917
	The Long Voyage Home*
	
	Dlhá cesta domov

	1916 – 1917
	1917
	In the Zone*
	
	1934, V ponorkovom pásme, do slov. prel. F. Hoffmann; V zóne, V nebezpečnej zóne, 

	1916 – 1917
	1918
	The Moon of the Caribbees*
	
	Pod karibským mesiacom, Mesiac Karibiku, Karibský mesiac

	1917
	-
	Now I Ask You*
	
	Teraz sa ťa pýtam

	1917 – 1918
	1920
	Beyond the Horizon
	111
	Za horizontom, Za obzorom

	1918
	zničená
	Till We Meet*
	
	Kým sa stretneme

	1918
	-
	Shell Shock*
	
	Šok

	1918
	1918
	The Rope*
	
	Povraz

	1918
	1918
	Where the Cross is Made*
	
	Tam, kde je kríž

	1918
	1919
	The Dreamy Kid*
	
	Malý rojko

	1918 – 1919
	1920
	Exorcism*
	
	Vyháňanie diabla, Zaklínanie

	1918 – 1919
	1921
	The Straw (prepracovaná hra Exorcism)
	20
	Steblo, Slama

	1919
	zničená
	The Honor Among the Bradleys*
	
	Česť Bradleyovcov

	1919
	zničená
	The Trumpets*
	
	Trúbky

	1919
	1920
	Chris Christopherson/Chris
	
	Chris Christopherson/Chris

	1920
	-
	The Ole Devil*
	
	Starý diabol

	1920
	1920
	The Emperor Jones
	204
	1976, Cisár Jones, do slov. prel. Jozef Kot

	1920
	1920
	Diff’rent
	100
	Odlišní, Inakší

	1919 – 1920
	1921
	Anna Christie
	177
	1966, Anna Christie, preklad vydavateľstva Diliza

	1920
	1921
	Gold
	13
	Zlato

	1921
	1922
	The First Man (pôv. názov The Oldest Man)
	27
	Prvý človek/Najstarší človek

	1917, 1921
	1922
	The Hairy Ape
	127
	Chlpatá opica

	1921 – 1922
	1925
	The Fountain
	24
	Prameň, Studňa

	1922 – 1923
	1924
	Welded
	24
	Spojení

	1923
	1924
	All God’s Chillun Got Wings
	100
	Všetky božie dietky majú krídla, Všetky deti božie majú krídla, Všetky božie deti majú krídla

	1923
	1924
	The Ancient Mariner*
	33
	Starý námorník

	-
	1924
	S. S. Glencairn* (zbierka hier)
	
	Krížnik Glencairn


Stredné obdobie (1924-1934):

	
	
	
	
	

	1924
	1924
	Desire Under the Elms
	208
	1937, Túžba pod brestami do slov. prel. F. Hoffmann

	1925
	1926
	The Great God Brown
	283
	1976, Veľký boh Brown, do slov. prel. Jozef Kot 

	1923 – 1925
	1928
	Marco Millions
	92
	1976, Miliónový Marco, do slov. prel. Jozef Kot

	1925 – 1926
	1928
	Lazarus Laughted
	28
	Lazar sa smial, Lazarov smiech

	1926 – 1927
	1928
	Strange Interlude
	426
	Čudná medzihra, Podivná medzihra

	1928
	1929
	Dynamo
	50
	Dynamo

	1929 – 1931
	1931
	Mourning Becomes Electra
	150
	1965, Smútok pristane Elektre, do slov. prel. Ján Trachta

	1931 – 1934
	1934
	Days Without End
	57
	Dni bez konca

	1932
	1933
	Ah, Wilderness!
	289
	1976, Ach, divočina, do slov. prel. Jozef Kot; Ach, hrôza!


Neskoré obdobie (1934-1946):
	
	
	
	
	

	1934 – 1943
	zničený cyklus 11 hier
	A Tale of Possessors Self-Dispossessed
	
	-

	1938
	stratená do roku 1957
	More Stately Mansions
	142
	Honosnejšie obydlia, Mnoho nádherných domov

	1939
	1946
	The Iceman Cometh
	136
	1966, Ľadár prichádza, do slov. prel. Ján Trachta; Ľadový muž prichádza

	pribl. 1940
	1957
	A Touch of the Poet
	284
	Dotyk básnika, Ako básnik, Takmer básnik

	1940 – 1941
	1956
	Long Day’s  Journey into Night
	390
	1968, Cesta dlhého dňa do noci, do slov. prel. Ján Trachta; Dlhá cesta dňa do noci

	1941
	1958
	Hughie*
	51
	Hughie

	1943
	1947
	A Moon for the Misbegotten
	68
	1971, Bratislava, Lita

1985, Mesiac pre smoliarov, do slov. prel. Eduard Castiglione; Mesiac zatratencov

	
	zničený cyklus
	By Way of Obit
	
	-


Príloha C – Prehľad inscenácií hier Eugena O’Neilla na Slovensku
 

1934 – V ponorkovom pásme. 

            Martin. Réžia: F. Hoffmann. 

1937 – Túžba pod brestami. 

            Martin. Réžia: F. Hoffmann. 

1940 – Americká Elektra. (Smútok pristane Elektre).

            Martin, Divadlo SNP. Réžia: F. Hoffmann. 

1944 – Anna Christie. 

            Martin, Divadlo SNP. 

1964 – Túžba pod brestami.

            Podbrezová, Stála ochotnícka scéna. 

1968 – Cesta dlhého dňa do noci. 

            Bratislava, Malá scéna. 

1971 – Smútok pristane Elektre.

            Bratislava. Réžia: P. Haspra. 

1975 – Miliónový Marco. 

 Bratislava, Činohra SND. 

1982 – Ľadár prichádza. 

            Bratislava, Činohra SND. Réžia: P. Haspra. Premiéra: 19. 12. 1982.

1985 – Mesiac pre smoliarov. 

            Nitra, DAB. Réžia: K. Spišák. Premiéra: 18. 12. 1985. 

1986 – Veľký boh Brown. 

            Bratislava, Činohra SND. Sezóna 1986/87.
1989 – Smútok pristane Elektre. 

            Nitra, DAB. Réžia: J. Bednárik. 

1989 – Noc pre dvoch.

            Martin, Divadlo SNP. Réžia: M. Porubjak. 

1991 – Mesiac pre smoliarov.

            Televízna inscenácia.

1995 – Cesta dlhého dňa do noci.

            Rozhlasová hra. Réžia: V. Rusko st. 
2000 – Túžba pod brestami.
            Martin, Divadlo SNP. Réžia: M. Oľha. Premiéra: 7. 4.2000. 

2000 – Deň do noci – rozhovory o samote z rodinného albumu. 

Bratislava, Divadlo a.ha. Réžia: Š. Korenči. Premiéra: 29. 4. 2000.
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Venované všetkým, ktorí veria v moju prácu natoľko,
 že pomohli k vzniku tejto monografie.
Resumé

In 2008, the prominent American Nobel Prize winner, Eugene Gladstone O’Neill (1888 – 1953), would have celebrated his 120th birthday. This anniversary provides an excellent opportunity to remember O’Neill’s artistic contribution to world literature and to re-evaluate his experimentation in the field of drama from the perspective of the 21st century. 

This monograph, entitled Parallels of Literary Genres in the Dramatic Work of Eugene O’Neill, follows the research compiled in the monograph Profiles of Prominent American Playwrights – Eugene O’Neill (2004), which focused on the elements of tragedy in O’Neill’s dramatic work. However, given the extensive scope of O’Neill’s dramatic potential, many aspects of O’Neill’s experimentation with dramatic genres remain undiscussed. Therefore, in this analytical-interpretative study, primary attention has been paid to the genres of tragedy, melodrama and so called “drama as a genre“, and their interaction in O’Neill’s plays during the three major phases of his artistic life. Secondary attention has been paid to other genres, for example to the gothic story and comedy and their occurrence in O’Neill’s plays. 
The research is based on the assumption that O’Neill, well aware of literary theory and both ancient tragedies and period plays, especially melodramas, effectively combined several genres in an attempt to intensify the dramatic impact on the spectactor’s emotions, and in many of his plays thus managed to re-create the tragic feeling even though they lack some of the formal elements of classical tragedies. 

The monograph consists of six chapters and an appendix, which provides a list of diverse and often incompatible genre classifications of O’Neill’s plays to illustrate the multiplicity of opinions about the genres to which O’Neill’s dramas belong. The first chapter, entitled Playwright’s Profile, consists of six sub-chapters which analyse in detail the various inspirations and influences which had an impact on O’Neill’s relationship to melodrama, tragedy and other genres. In the first sub-chapter we look more closely at O’Neill’s biography (1.1 Biographical Influences on O’Neill’s Relationship to Literary Genres), literary movements and trends of the period (1.2 Social Influences on O’Neill’s Relationship to Literary Genres), philosophical paragons and period psychological thought that influenced O’Neill’s thinking about drama (1.3 Psychological and Philosophical Thoughts and O’Neill’s Relationship to Literary Genres) and the inspiration of O’Neill by A. Strindberg, H. Ibsen and other writers (1.4 Literary-Critical Influences on O’Neill’s Relationship to Literary Genres). The sub-chapter 1.5, entitled Reflection of O’Neill’s Dramas, provides a close look into renowned sources about O’Neill’s plays and their critical reception and staging in Slovakia. Sub-chapter 1.6, Periods of O’Neill’s Dramas, compares various approaches to periodisation of  O’Neill’s plays and provides a chronological grouping of his plays.  

The second chapter, entitled The Comparative Genology, treats the aforementioned genres from the point of view of literary theory and history. Sub-chapter 2.1, What is Tragedy?, summarises the research done in the previous monograph (see Profiles of Prominent American Playwrights, 2004), and points out that, according to the prestigious literary critic O. Mendel, it is the emotional impact of the play that makes it a tragedy, not its formal elements.  Subchapter 2.2., What is Melodrama?, gives the history and development of the genre of melodrama and discusses plays that were most famous in the 19th century. Our analysis also explains the most important features of melodrama, such as flat, so called “black and white“ characters, a sensational story, the predictability of the plot, and, most importantly, the direct impact on spectactors’ emotions rather than reason. Subchapter 2.3, What is Drama as a Genre?, is based on research conducted by T. Hatlen and other renowned literary theoreticians. In this part we try to explain what drama as a genre and why this genre is needed. According to many renowned theoreticians, drama is as a genre is characterized by its serious plot and psychological insight into the protagonist’s mind. However, it does not reach the “heights“ of tragedy. The major difference lies in the fact that drama as a genre lacks the universal message to the spectactor characteristic of tragedy. However, we do not try to imply that drama as a genre or melodrama are worse genres than tragedy; they are just entirely different in their aims and strategies. Sub-chapter 2.4 deals with another type of drama relevant to O’Neill’s plays, which is expressionistic drama.

The third chapter, The Early Period – In Search of the Limits of Melodrama, discusses the genre of early plays by O’Neill, which can be divided according to their genre as well as topic. Sub-chapter 3.1 focuses on O’Neill’s beginnings and analyses his plays on partnership (3.1.1), the topic of war (3.1.2) and, perhaps most successful plays, his plays of the sea (3.1.3). Young O’Neill spend some time on a marine expedition to Honduras and always had a great admiration for the life of mariners on the sea. Gothic settings, such as remote seas, and choice of characters, such as mad captains, helped O’Neill to intensify the atmosphere of disillusion and despair which existed on the boats. So did the melodramatic language O’Neill chose for his protagonists.

In sub-chapter 3.2, entitled Melodramatic Variations in “Beyond the Horizon“ and the Ideal of Melodrama in “Anna Christie“, attention has been paid to elements of melodrama and their artistic usage in the aforementioned plays. Even though in both plays O’Neill attempted to write a tragedy with some psychological analysis of his characters, we assume that these plays, especially Anna Christie, are, due to their language, plot and protagonists, entirely melodramatic and could serve as classic examples of melodramatic features at their best. In the last part of the chapter we look closer at O’Neill’s divorce from melodrama in his expressionistic plays The Hairy Ape, The Emperor Jones and All God’s Chillun Got Wings.

The fourth chapter, entitled The Middle Period – from Realism to Expressionism and  Tragedy, deals with eight plays O’Neill completed between 1924 and 1934. These plays either followed his previous expressionistic experiments or were attempts to modernize ancient Greek tragedy. Sub-chapter 4.1 deals with various tragic aspects of O’Neill’s perhaps most famous plays, Desire under the Elms, Mourning Becomes Electra and even his controversial nine-hour project entitled Strange Interlude. Even though O’Neill altered many traditional elements of tragedy in these plays, he successfully managed to depict determinism, the ethical dimension and the exceptionality of the tragic hero, and even the universal legacy of classic tragedies into these plays. That is also O’Neill’s artistic contribution to drama, positively evaluated by many literary critics. 

Sub-chapter 4.2 focuses on a set of O’Neill’s expressionist plays that also correspond to drama as a genre, due to their social criticism of America and American values at the beginning of the twentieth century. These plays include the anti-materialistic trilogy Great God Brown and Marco Millions and Lazarus Laughted. O’Neill predominantly criticised American capitalism and dog-eat-dog competition, but also American individualism and uprootedness. In many of his views O’Neill proved to be a visionary, and many of these plays have regained a new relevance in the light of recent political events in the world. During his middle period O’Neill also experimented with religious and autobiographical plays; these experiments, however, did not bring him as much critical appreciation as his other plays. 

The fifth chapter, The Late Period – Parallels of Tragedy, Melodrama and Drama as a Genre, analyzes O’Neill’s last artistic period when he completed only five plays; these plays, however, represent the best of his life-long creative struggle. Sub-chapter 5.1, entitled A Review of Genres of the Late Period, analyses the plays The Iceman Cometh, A Touch of the Poet, Hughie and A Moon for the Misbegotten and on the combination of elements of tragedy and melodrama but also comedy, tragicomedy and absurd drama in these plays. 

Perhaps the essence of this monograph, perhaps lies in the sub-chapter 5.2, entitled Equilibrium of Genres in Long Day’s Journey into Night. Here we look into the elements of tragedy, melodrama and drama as a genre in O’Neill’s last and perhaps most famous posthumously published play. The play is melodramatic mostly in its language as O’Neill could not restrain from a certain overemotional diction. The play is like drama as a genre in terms of the seriousness of the plot, which describes drug addiction, and in terms of its deep psychological insight into the characters’ minds. The overall legacy of the play is, however, tragic. The play addresses both spectactors’ emotions and intellect as the protagonists are life-like characters, perfectly capable of evoking the audience´s pity and fear. The play also features a modern variant of ancient fate. Its complicated and extended setting goes back to the arrival of the protagonist’s relatives, the Tyrones, who were Irish immigrants to America. Immigration and early years in poverty form Father’s character, especially his stinginess, and lead to a chain of events that result in Mary’s addiction and the collapse of the family. In this play O’Neill effectively imitated ancient fate and adapted it to the modern American milieu. The legacy of the play also has a tragic undertone. What O’Neill perhaps tried to reveal through this play was his deeply rooted feeling that one’s past is always present and one can neither change it nor forget it; one can only learn how to live with it. In this chapter we also defend the argument that elements of melodrama and drame do not diminish the overall tragic legacy of the play Long Day’s Journey into Night but add to the authenticity of the play as well as to its message to the spectactor.
 
The last chapter, Elements of Humour and Comedy in O’Neill’s Plays analyses a less often discussed aspect of O’Neill’s dramas – their comic undertones. Even though O’Neill wrote only one light play (Ah, Wilderness!, 1932) and never attempted to write a comedy, some of his characters bear unexpected comic features, which do not, however, interfere with the overall tragic, tragicomic or melodramatic plot. Furthermore, O’Neill effectively used comic elements to authentically depict the life and language of simple sailors, tough farmers or sentimental prostitutes. 

The research in this monograph has been based on theories of genres. The studies we found most helpful were the studies A Definition of Tragedy (Mendel, 1961), Drama – Principles and Plays (Hatlen, 1967), Form and Meaning in Drama (Kitto, 1956), and Dramatický Text (Mistrík, 1979). The most effective studies on O’Neill’s life and work were S. A. Black’s two studies Eugene O’Neill 1888 – 1953 (1998) and the recently published Mrs. O’Neill’s Illness (2006). We have also followed the research done by Slovak scholars, for example that done by J. Pašteka (Tragickosť americkej Elektry, 1998) following his extended research in the field. 
This analysis, as with any other analysis of O’Neill’s ambiguous and versatile style, does not attempt to be a fully exhaustive one. Rather, it brings up topics we feel have been so far less often discussed. Our main aim was to shed new light not only on some of O’Neill’s most famous plays but also on some of those which are still undeservedly less well-known in our cultural context.      

� V r. 1909 sobáš s Kathleen Jenkinsovou, v r. 1910 sa narodil syn Eugene. O’Neill v júni odchádza do Argentíny, v r. 1912 sa s Jenkinsovou rozvádza. Žije v bare Jimmy-the-Priest’s, v r. 1912 sa pokúsi o samovraždu. V decembri r. 1912 odchádza do sanatória Gaylord Farm, po návrate nadviaže platonický vzťah s Beatrice Ashovou. V r. 1918 sa žení s Agnes Boultonovou, v r. 1919 sa narodí syn Shane. V r. 1920 matka prestáva byť závislá na morfiu, no v r. 1922 zomiera. V r. 1923 zomiera na rakovinu O’Neillov brat James. (Bryer, s. 7-76). 





� Marc Klaw, Abraham Erlanger, Charles Grohman, Al Hayman, Sam Nixon a Fred Zimmermann (Egri, s. 28). 


� Pokiaľ nie je uvedené inak, citácie z divadelných hier uvádzame v preklade autorky J. Javorčíkovej. Citácie z hry Cesta dlhého dňa do noci uvádzame v slovenskom preklade J. Trachtu z r. 1968.


� Koncízny prehľad kľúčových literárnokritických prác, venovaných O’Neillovej tvorbe ponúka napríklad publikácia O. Cargilla O’Neill and his Plays (1970) a príloha k publikácii M. Manheima (The Cambridge Companion to E. O’Neill, 1998).


� Eugene O’Neill Society. [online]. Dostupné na Internete: <http://www.eugeneoneillsociety.org/>.


� Zoznam prekladov hier E. O’Neilla do českého jazyka je prístupný na internetovej stránke: Eugene O’Neill. 2008. [online]. Dostupné na Internete: <� HYPERLINK "http://cs.wikipedia.org/wiki/Eugene_O'Neill" ��http://cs.wikipedia.org/wiki/Eugene_O'Neill�.>.


� Zoznam prekladov hier do slovenského jazyka uvádzame v prílohe B, zoznam inscenácií v prílohe C.


� Baltazár, (pôvodný názov Belshazzar), je meno posledného kráľa Babylonu (Belshazzar, s. 1). 


� Názov hry nazančuje súvislosť s rybárskym výrazom pre spoločenské stretnutie námorníkov veľrybárskych lodí (What is a Gam?, s. 1).


� Z českého jazyka do slovenského preložila J. Javorčíková.


� J. Mistrík upozorňuje, že v skorších dielach R. Welleka a A. Warrena sa namiesto „sú zriedkakedy“ uvádza „nie sú“ (Mistrík, s. 153). 


� Do slovenského jazyka preložil J. Mistrík. 


� Do slovenského jazyka preložila J. Javorčíková.


� Z dôvodu nejednotnosti slovenských prekladov názvov týchto hier uvádzame aj ich pôvodný názov. Využívame slovenský preklad názvov podľa J. Pašteku, Z. Bothovej-Hegedüsovej a L. Obucha.  


� Kompletný prehľad inscenácií hier uvádzame v prílohe B.


� Do sanatória Gaylord Farm v Connecticute nastupuje 24. decembra 1912 a vyliečený odchádza 3. júna 1913 (Manheim, 1998, s. 8-9).


� E. Hemingway (1899 –1961) sa vyjadril, že dobrý štýl písania by mal pripomínať ľadovec,  ktorého 1/8 je nad vodou a 7/8 pod vodou. Preto sa jeho štýl písania označuje „ľadovcová metóda“. (Wilson, s. 1). 


� V niektorých zdrojoch s názvom Chris Christophersen (Ranaldová, s. 54).


� Citácie z hry Miliónový Marco uvádzame v preklade Jozefa Kota z roku 1975.


� L. R. Kohls medzi „stereotypné“ americké vlastnosti zaraďuje optimizmus, ústretovosť, priateľskosť, neformálnosť, pracovitosť, sebadôveru a veľkodušnosť, no aj netaktnosť, naivitu, agresívnosť, moralizovanie, povrchnosť, politickú naivitu, ignoráciu iných krajín a kultúr, nerešpektovanie autorít a materializmus (Kohls, s. 9-10).


� Rok 1938 je uvedený na manuskripte hry. Až do roku 1957 sa verilo, že autor hru, podobne ako väčšinu ostatných častí cyklu, spálil. (Cargill, s. 481).


� Aristoteles v Poetike navrhuje ako ideálneho tragického hrdinu človeka „medzi dvoma krajnosťami“ (Aristoteles, s. 70). A. Miller v štúdii Tragédia a prostý človek rozširuje pôvodnú Aristotelovu kategóriu na „obyčajného človeka“,  ktorý je výnimočný práve svojím konaním (Miller, s. 1113). 


� Na začiatku 20. storočia sa vedelo málo o vplyve psychotropných látok. Až do roku 1914, keď ich voľný predaj zakazuje Harrisov zákon, sa v USA bežne používali ako sedatíva. Mnoho známych a vysoko postavených osobností však tajne trpelo drogovou závislosťou. Jedným z nich bol aj prestížny americký chirurg William Stewart Halsted, ktorý žil v rozmedzí rokov 1852 a 1922 (Martinová, s. 1-2). 


� Podľa G. Freytaga (Freytag, s. 216), T. Žilku (Žilka, s. 325-326) a M. Harpáňa (Harpáň, s. 253) upravila J. Javorčíková.


� Humorom a komikou v O’Neillových hrách sa okrajovo zaoberal S. F. Bloom v štúdii The Lingering (Comic?) Legacy of O’Neill (1996) a G. Franková v práci Fractured Comedy : A Glimpse into E. O’Neill’s Tragic Constructs (2005).





� Podľa internetových zdrojov spracovala J. Javorčíková.
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