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Abstrakt (česky) 

 

Tato práce se věnuje zkoumání motivu dehumanizace ve dvou současných textech mexického 

dramatu, hře Rashid 9/11 autora Jaime Chabauda a textu Crack o de las cosas sin nombre Ed-

gara Chíase. První část práce se zabývá pojmem dehumanizace, jak jej vnímají současní mys-

litelé jako C.P. Liessmann, C.P. Lorenc, M. F Foucault, J.F. Lyotard a další. Zkoumá příčiny 

toho, co řada filosofů a sociologů nazývá „odlidštění“ či „odumírání lidskosti“ a snaží se vy-

sledovat stopy tohoto jevu v současné hypermoderní společnosti. Další část práce se věnuje 

uvedení zkoumaných her do kontextu světové dramatické tvorby 20. a 21 století s důrazem na 

inspirační zdroje uváděné autory. Třetí část práce se pak zabývá rozborem kategorií prostoru, 

času a postav zkoumaných her s důrazem na analýzu a interpretaci tématu dehumanizace ve 

všech rovinách textu.  
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Abstract (in English) 

 

This thesis concerns of motive of the dehumanization in two contemporary pieces of 

mexican drama, play Rashid 9/11 of playwright Jaime Chabauda and play Crack o de las cosas 

sin nombre of  Edgar Chías. First part of the thesis is concerned with the concept of dehumani-

zation, as it is percieved by contemporary thinkers as K. P. Liessmann, K.P. Lorenc, M. F Fou-

cault, J. F. Lyotard and others. The thesis investigate causes of phenomena, that a lot of socio-

logist and philosophers call „dehumanization“ or „vanishing of humanity“ and try to investigate 

it‘s traces in contemporary hypermodern society. Second part of thesis is dedicated to introdu-

cing studied plays in the context of world’s dramatic creation of 20 and 21. century with the 

emphasy on the inspirational sources, that are meanted by authors of the plays. Third part of 

the thesis concerns of categories of dramatic space, time and characters with the accent on the 

analysis and interpretation of the theme of the dehumanization in all levels of the plays.  
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1. Úvod  

 

V této práci jsem si vytyčila hledat a myšlenkově reflektovat téma dehumanizace ve 

dvou hrách současného mexického dramatu, v textu Rashid 9/11 (2006) Jaime Chabauda a 

Crack o de las cosas sin nombre (2007) Edgara Chíase. Významní myslitelé dvacátého a 

jednadvacátého století tendenci k dehumanizaci, či „ne-lidskému“,1 vidí a pojmenovávají 

v nejrůznějších jevech naší společnosti. Téma odlidštění, které se v obou zkoumaných hrách 

výrazně odráží, se odvíjí od komplexního řetězce příčin a následků, jehož rozpletení není 

záležitostí, kterou by dokázala pojmout jedna bakalářská práce. V následujících kapitolách se 

přesto pokusím stručně formulovat, co současní myslitelé pojmem „odlidštění“ rozumí a 

pojmenovat, jak se tento fenomén projevuje ve zkoumaných hrách.  

První část práce se věnuje proměně myšlenkového konceptu hodnoty lidského života, 

kterou vidím jako zásadní příčinu dehumanizace. Ekonomický pohled na člověka, jenž lidský 

život přestal vnímat jako absolutní hodnotu, je implikován a provázen řadou negativních jevů. 

Mezi ně patří přesun rozhodující moci do rukou soukromých společností, kontrola jedince ve 

prospěch normalizace a výkonnosti a mizení hranic ve více rovinách dotýkajících se lidské 

společnosti. V této části práce čerpám především z myšlenek filosofů jako jsou K.P. Liessmann, 

K.P. Lorenc, O.A. Funda a A. Schweitzer, v menší míře pak G. Lipovetsky, J.F. Lyotard, M. 

Heidegger a M. Foucault. Tato část práce je opatřena rozsáhlým poznámkovým aparátem. 

Poznámky pod čarou neslouží pouze k odcitování nezbytných životopisných dat toho kterého 

filosofa, ale usilují především o podání hlubšího vhledu do jeho myšlení a úvah, ze kterých 

názor na problematiku pojednanou v naší práci vychází, kterým však nemohl být poskytnut širší 

prostor v hlavní části textu.  

Druhá část práce pak umisťuje zkoumané hry do kontextu světové dramatické tvorby.  

Samostatnou podkapitolu tvoří rozbor postav her prizmatem teorie konce klasického dramatu, 

o kterém se hovoří v souvislosti s rozpadem všeobecně sdílených hodnot a řádů v době 

postmoderny. V poslední části práce se pak zabývám kategoriemi času, prostoru a postav ve 

zkoumaných textech a jejich tematickou výstavbou z těchto kategorií vycházející, opět 

                                                 
1 Pozdní práce francouzského filosofa Jeana-Françoise Lyotarda (1924-1998) prozrazují hlubokou nedůvěru vůči “ne-

lidskému”. Takto nazývá „dehumanizaci“ lidské civilizace silami pokročilého kapitalismu. Lyotard varoval před rozšiřo-

váním počítačových technologií do našich každodenních životů a nazýval jej směřováním k „ne-humanismu“. Toto „ne-

lidské“ na sebe dnes podle Lyotarda bere řadu podob od pronikání technologií přímo do lidského těla v rámci pokročilých 

lékařských discipnin až po fenomén umělé inteligence.  
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s důrazem na to, jak se v daných rovinách zkoumaných dramatických textů téma dehumanizace 

projevuje.   

Na závěr práce shrnuji poznatky, ke kterým jsem ve své interpretaci a hledání tématu 

dehumanizace ve dvou textech současného mexického politického divadla  Rashid 9/11 a Chías 

o de las cosas sin nombre, dospěla. Jako podnět k zamyšlení pak předkládám několik myšlenek 

současných filosofů, dotýkajících se toho, jak se dehumanizaci v naší společnosti bránit.  
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2. Pojem dehumanizace v myšlení 20. a 21. století 

 
2.1 Hodnota lidského života  
 

Jak Chabaudův Rashid 9/11, tak Chíasův Crack o de las cosas sin nombre se vyjadřují 

ke krizi neotřesitelnosti všeobecně sdílené hodnoty lidského života, kterou řada významných 

myslitelů dvacátého a jednadvacátého století vnímá zároveň jako základní východisko 

dehumanizace.  Nejprve je tedy třeba pojmenovat základní příčiny a projevy jevu, který 

nazýváme po vzoru současných filosofů, jako jsou Konrad Paul Lorenz2, Konrad Paul 

Liessmann3, Jean-François Lyotard4, či Otakar Antoň Funda5, 

                                                 
2 Konrad Paul Lorenz (1903 – 1989) byl rakouský zoolog, zakladatel moderní etologie. Zájem o živou přírodu 

ho přivedl ke studiu zoologie a psychologie. Za předmět svého bádání si zvolil fyziologii chování zvířat, zejména ptáků a 

založil novou vědeckou disciplínu, etologii. Byla hlavou Ústavu Maxe Plancka pro fyziologii v Seewiesenu, který také založil. 

V roce 1973 mu byla udělena Nobelova cena za fyziologii a medicínu. Za 2. světové války byl povolán do vojenské služby a 

tři roky pobýval v ruském zajetí.  Lorenz ve svých knihách často uvažoval o místě člověka v přírodě. Zabýval se lidskými 

projevy a chováním, hledal širší smysl emocí a citů a pudů jako láska, empatie i agrese.  
Kromě díla Odumírání lidskosti, ze kterého tato práce čerpá, je Konrad Lorenz autorem i dalších filosofických děl 

jako například, Takzvané zlo či Osm smrtelných hříchů. V tomto díle stře kritizuje směřování naší civilizace, kdy bezohledné 

jednání člověka může vést k dalekosáhlému poškození naší planety i života vůbec. Za osm smrtelných hříchů považoval pře-

lidnění Země, ničení životního prostředí, závod člověka se sebou samým, ztráta schopnosti prožívat city, genetický úpadek, 

rozchod s tradicí, rostoucí poddajnost lidstva k doktrínám a zbrojení atomovými zbraněmi.  
 
3
 Konrad Paul Liessmann  (1953) je rakouský literární vědec a filosof. V roce 2006 získal v Rakousku titul Vědec 

roku. Věnuje se filosofickým problémům techniky a kultury a filosofií estetiky. Mezi přední současné filosofy vstoupil dílem 

Theorie der Unbildung (2006): Teorie nevzdělanosti. Liessmann zde zdůrazňuje důležitost vzdělání, které by nemělo být 

předáváno v prefabrikované, instantní formě, orientované primárně na efektivitu či ekonomickou užitečnost. Liessmann 

odmítá myšlenku, že „všechno lze najít na Internetu“ a usvědčuje současné evropské reformační snahy v oblasti vzdělání 

ze zastírání skutečných ekonomických a politických zájmů.  
Soubor esejů a přednášek s názvem Hodnota člověka, ze které tato práce čerpá, vyšla u příležitosti udělení ceny 

nadace Vize 97 Václava a Dagmar Havlových autorovi. Dílo se v deseti esejích pídí po současné podobě hodnot, zakládající 

naši civilizaci, jako je pojetí hodnoty lidského života, společenství nebo demokratického státu. Liessman spatřuje v součas-

ném západním světě vzrůstající tendence k destrukci, hektickému životnímu stylu a ekonomizaci všech aspektů lidské 

existence. Poukazuje na změnu chápání pojmů lidské důstojnosti, lži či hodnoty peněz a zároveň jejich obsahové vyprazdňo-

vání. 
 
4Jean Francois Lyotard (1924-1998) byl francouzský myslitel, jeden z hlavních představitelů filosofického směru 

postmodernismu. Působil jako univerzitní profesor na Sorboně a Yalově univerzitě a dalších univerzitách ve Spojených státech 

amerických, Kanadě, Evropě a Jižní Americe. Lyotard definuje dvacáté století jako epochu postmodernity. Postmodernitě 

předcházela modernita, která se vyznačovala pojetím lidského vědění, kultury i dějin v rámci velkých metavyprávění a meta-

diskurzů (např. teorie historického pokroku) Ty však během minulého století ztratily svou dosavadní platnost. Postmodernita 

tato velká metanarativní schémata dekonstruuje a podrobuje principu hry a nahodilosti, bez jednotícího pohledu, vnímaného 

jako objektivní. Tyto jednotlivé „jazykové hry“, na které se rozpadlo postmoderní vidění, zobrazování a pojmenovávání světa 

jsou heterogenní a každá z nich má svá vlastní pravidla, která mohou být analyzována podle způsobů, jakými lze mezi sebou 

jednotlivá tvrzení propojovat. Lidské svoboda se pak projevuje v realizaci stále nových způsobů, jak tyto hry s otevřenými 

konci hrát. Lyotard tedy ve svém myšlení volá po přijetí plurality a odmítá univerzálně platný koncenzus, který vnímá jako 

pouhé dočasné stádium nikdy nekončící diskuze.  
 
5 Otakar Antoň Funda (1965) je český filosof a religionista. Působí jako profesor filosofie na Masarykově uni-

verzitě v Brně a Západočeské univerzitě v Plzni, kde vyučuje předměty z etiky, filozofie a religionistiky. Před revolucí se 

věnoval především antropologické, nenáboženské interpretaci křesťanství. Tyto své úvahy prezentoval v knize Víra bez nábo-

ženství 
 

 

 

https://cs.wikipedia.org/wiki/1903
https://cs.wikipedia.org/wiki/1989
https://cs.wikipedia.org/wiki/Rakousko
https://cs.wikipedia.org/wiki/Zoologie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Etologie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Zoologie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Psychologie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Etologie
https://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Ústav_Maxe_Plancka_pro_fyziologii&action=edit&redlink=1
https://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Seewiesen&action=edit&redlink=1
https://cs.wikipedia.org/wiki/1973
https://cs.wikipedia.org/wiki/Nobelova_cena_za_fyziologii_a_medicínu
https://cs.wikipedia.org/wiki/1953
https://cs.wikipedia.org/wiki/Rakousko
https://cs.wikipedia.org/wiki/Literární_věda
https://cs.wikipedia.org/wiki/Filosofie
https://cs.wikipedia.org/wiki/2006
https://cs.wikipedia.org/wiki/Sorbonna
https://cs.wikipedia.org/wiki/Yale
https://cs.wikipedia.org/wiki/Spojené_státy_americké
https://cs.wikipedia.org/wiki/Spojené_státy_americké
https://cs.wikipedia.org/wiki/Kanada
https://cs.wikipedia.org/wiki/Evropa
https://cs.wikipedia.org/wiki/Jižní_Amerika
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„dehumanizace“ „odlidštěnost“ či „odumírání lidskosti“. Jako základní východisko 

dehumanizace vnímají v první řadě utilitaristický přístup k lidskému jedinci, formulovaný také 

jako „ekonomický“ pohled na člověka. Tímto přístupem rozumíme určování hodnoty člověka 

či lidského života na základě zvenčí daných kritérií.  

   Pokud operujeme s termínem „hodnota lidského života“, je nutné se nejdříve zamyslet 

nad samotným pojmem „hodnota“. Ten původně pochází z oblasti ekonomie, popisuje, co stojí 

nějaká věc na trhu. Z hlediska západního myšlení „ekonomický pohled“ na lidský život 

nepředstavuje nic převratně nového. Tento přístup předjal už anglický filosof Thomas Hobbles6, 

který nevnímal lidskou hodnotu jako absolutní. Podle Hobbese se hodnota člověka tím, „kolik 

by se dalo za využití jeho moci (…) a závisí na potřebě a úsudku jiného.“7  Jde tedy o pohled, 

který přisuzuje hodnotu člověku a lidskému životu na základě toho, do jaké míry je objektem 

užitku a potřeb, naplňuje přání či představy jiných lidí. 

Na druhé straně stojí názor Kanta, který se v tradici evropského myšlení prosadil a stal 

se základem později formulované Všeobecné deklarace lidských práv. Kant ve své Kritice 

mravů zformuloval zásadní myšlenku, že „jen člověk uvažovaný jako osoba, tj. jakožto subjekt 

morálně-praktického rozumu, je povznesen nad všechny ceny, neboť jako takový není jen 

prostředkem pro jiné, ba ani pro své účely, nýbrž se musí hodnotit jako účel sám o sobě, tj. má 

důstojnost (absolutní vnitřní hodnotu), díky níž si vynucuje uznání ode všech jiných rozumných 

bytostí, může se poměřovat s každým jiným představitelem tohoto druhu a srovnávat na základě 

rovnosti.“8  

                                                 
Ve svém pojetí etiky se Funda opírá o myšlenky úctu k životu u A. Schweitzera. Život je pro Fundu hodnotou, kterou 

není třeba zdůvodňovat odjinud. Ve svém pojetí etiky Funda klade důraz na dějinné myšlení. Smysl lidského bytí vidí v inten-

cích kontinuity a kontextu, kdy se člověk vymaňuje z nahodilosti dění osobním rozhodnutím pro to, co shledává svým životním 

naplněním. Fundovy úvahy nad současnou situací Evropy a celé západní kultury se vyznačují značnou skepsí. Podle Fundy 

Evropa podminovala samotné etické a kulturní pilíře, na kterých je vystavena (náboženství starého Izraele, tradice řecké antiky, 

tradice křesťanství a tradice sekulárního evropského humanismu, z nichž vychází koncept evropanství, zakládající se na hod-

notách odpovědnosti, humanity, svobody, racionality, exaktnosti a tolerance) a zánik evropské civilizace vidí Funda tudíž jako 

velmi pravděpodobný. 
6 Thomas Hobbes (1588- 1679) byl anglický filozof, který nejvíce proslul pracemi týkajícími se politické filozofie.. 

Hobbes byl zastáncem absolutismu, zároveň však formuloval některé základní koncepty evropského liberalismu, jako jsou 

práva jednotlivce, přirozená rovnost všech lidí nebo pojetí práva, které dává lidem svobodu činit všechno to, co zákon výslovně 

nezakazuje.  V roce 1642 vypukla v Anglii občanská válka a pod jejím vlivem píše Hobbes spis De Cive (O Občanu). Ten se 

poté rychle spontánně šířil, stejně jako následující Hobbesovo dílo Leviathan, které se setkalo s bouřlivými pozitivními a ne-

gativními odezvami. Leviathan (1651) se svou základní myšlenkou společenské smlouvy, dal poté základ politické filosofii 
 Ve své politické filosofii hájil Hobbes neotřesitelnou autoritu státu a odstranil teologické prvky z etické a politické 

filosofie. Byl materialistou a ostře odmítal svobodu vůle. Z dvojice občan a stát, jednoznačně dával přednost státu. Hobbesova 

etika vnímá člověka jako materiální jsoucno. Z toho pak vyvozuje i hodnotový systém pro člověka platný: to, co člověku působí 

slast, je uznáno jako hodnota, co je příčinou strasti má pak hodnotu zápornou. Hobbesova etika staví na čistě empirických 

základech, tedy pouze popisuje, co lidé hodnotí kladně či záporně a neptá se po tom, jak věci být mají. 
 

7
HOBBES Thomas. Leviathan. Praha: Oikoymenh, 2009, ISBN: 9788072981069, s. 63 

8 LIESSMANN Konrad Paul. Hodnota člověka, Filosoficko-politické eseje. Břeclav: Malovaný kraj Břeclav, 2010. ISBN 

978-80-903759-7-0,  s. 67. Všechny další citáty jsou z tohoto vydání.  
 

https://cs.wikipedia.org/wiki/1588
https://cs.wikipedia.org/wiki/1679
https://cs.wikipedia.org/wiki/Filozof
https://cs.wikipedia.org/wiki/Politická_filozofie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Absolutismus
https://cs.wikipedia.org/wiki/Anglická_občanská_válka
https://cs.wikipedia.org/wiki/Leviathan
https://cs.wikipedia.org/wiki/Leviathan_(kniha)
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Nezpochybnitelnou hodnotu lidského života jako princip ustanovující veškeré další 

normy, podle kterých se lidská společnosti řídí, vnímal i významný protestanský teolog, 

misionář a filosof Albert Schweitzer9. Ten vybudoval etiku úcty k životu, která rozšiřuje tuto 

absolutní hodnotu života na etiku úcty ke všemu živému. S ničím nezadatelná hodnota života 

je pro něj univerzálně platnou etickou normou. Jako taková není spojena s jedním konkrétním 

regionálním či sociokulturní územ. Fakt, že je život kladný není třeba zdůvodňovat za použití 

vně ležících argumentů, jako je to u všech ostatních zdůvodnění z oblasti etiky. Podle A. 

Schweitzera tedy vše, co život a jeho kvalitu rozvíjí je etické a opačně. Etika úcty k životu 

zároveň nedělá rozdíl mezi cennějším a méně cenným životem. Důvodem takového že 

rozřazování bývá totiž podle Schweitzera, především to, zda se nám ten či onen život 

subjektivně jeví jako nám bližší či vzdálenější, prospěšnější či méně prospěšný, nikoli jeho 

skutečná hodnota v rámci celého dění ve světě, kterou lze velmi obtížně objektivně posuzovat. 

Znamená to podstupovat nebezpečí, že některé životy budeme považovat za méně důležité či 

zcela bezcenné, což podle okolností mohou být druhy hmyzu nebo třeba i méně rozvinuté 

národy. Podle Schweitzera pak vše eticky dobré směřuje k uchovávání a podpoře života a 

naopak vše, co kdy platilo za zlé, směřuje v nejširším smyslu k ničení života či bránění úsilí 

dovést jej k nejvyšší hodnotě.10 

Tento pohled, který vnímá lidský život jako hodnotu už jen faktem jeho existence je 

podle O. Fundy pojítkem mezi západní kulturou a všemi ostatními kulturami a vytváří tak 

základ světového humanismu. Okamžik, kdy přestal být lidský život vnímán jako absolutní 

hodnota, můžeme tedy vnímat jako ohrožení myšlenkového konceptu evropské humanity, který 

celou evropskou, potažmo západní kulturu zakládá.    

Téma dehumanizace, přítomné v obou hrách, můžeme interpretovat v parametrech 

různých směrů světové filosofie jako odklon od Kantova či Schweitzerova pojetí k názoru 

Hobbesovu. Obě hry se tak kriticky vyjadřují k sílícímu způsobu myšlení, které nelze omezit 

na mexický kontext. 

 

                                                 
9 Albert Schweitzer (1875- 1965) byl německý protestanský teolog, filosof, misionář a varhanní virtuóz. Roku 1913 

odjel do africké  Lambaréné, aby zde založil nemocnici. Roku 1952 mu byla udělena Nobelova míru. Ve svých úvahách dospěl 

k závěru, že evropská civilizace se ocitla ve stádiu úpadku kultury. Při hledání východiska z této krize se zabýval otázkou, na 

čem by bylo možné založit etickou kulturu a dospěl ke konceptu „úcty životu“. Tato etika má podle Schweitzera absolutní 

energii, vyvěrající z všeprostupující vůle k životu, která je dána všem živým organismů zároveň s jejich existencí. Její podstatou 

je snaha životně se uplatnit a dosáhnout dokonalosti. Rozvíjí se pak jako smysluplně zaměřená síla, předurčená nějakým ideá-

lem. U lidí se tato vůle k životu podle Schweitzera projevuje tím, že „chceme dopomoci sami sobě, jakož i veškerému námi 

ovlivnitelnému jsoucnu k nejvyšší materiální a duchovní hodnotě. Etika tedy spočívá v tom, že prožívám naléhavou potřebu 

mít ke každé životní vůli stejnou úctu jako ke své vlastní. Tím je definován nutný základní princip mravnosti: dobré je život 

uchovávat a podporovat; zlé je život ničit a omezovat.  
10 SCHWEITZER Albert, FUNDA Otakar A., POKORNÝ Petr. Albert Schweitzer: zastánce kritického myšlení a úcty k 

životu. Praha: Vyšehrad, 1989, ISBN: 80-7021-010-9, s. 283-301 
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2.2 Ekonomický pohled na člověka a jeho znaky  

 

    
2.2.1 Přesun moci do rukou soukromých výrobních společností  

 „Ekonomický pohled“ na člověka spojují myslitelé jako K. P. Lorenc, K. P. Liessmann, 

nebo  J. F. Lyotard se současnou ekonomicko-politickou situací ve světě, kdy se rozhodující 

moc přesunula z rukou států do rukou soukromých výrobních společností. Liessmann v tomto 

bodě varuje před globálním znovunastolením feudálního systému. Zásadní moc leží v rukou 

těch, kteří mají největší majetek, a za rozhodnutími politiků stojí neviditelná ruka 

velkoprůmyslu. Liessmann dále na toto téma dodává: „Celosvětový kapitalismus (v neposlední 

řadě proto, že podniky jako noví páni ještě nepochopily, jaké bezpečnostní a pořádkové funkce 

jim z jejich nesmírné ekonomické moci vyplývají) stále více spolupracuje pouze s těmi 

konvenčními teritoriálními státy, které tyto funkce ještě mohou vykonávat a to především tam, 

kde se zájmy podniků a národní zájmy alespoň v jednotlivých případech stýkají.“11  Za daného 

stavu však mohou do této spolupráce vstoupit a jako politicky svébytné subjekty přežít jen velké 

sebevědomé státy či jejich uskupení.  

Zásadní podmínkou, která zakládá důstojnost lidského jedince a brání tak jeho proměně 

v nahraditelné či dokonce nadbytečné kolečko supícího automatu je podle  Liessmanna garance 

základní hospodářské nezávislosti, kterou by měl alespoň z části poskytovat právě v současné 

době „privatizující se“ stát. „Hospodářský systém, který systematicky vytváří nezaměstnanost a 

dovoluje postavení working poor, člověka, který je chudý, ačkoli usiloval mnohokrát o práci, je 

právě proto v silném smyslu něčím o sobě člověka nedůstojným.“12 A platí to i naopak. „Kdo 

své tělo a svého ducha pokládá jen za kapitálovou investici nebo za akcie, které je třeba uložit 

co nejvýhodněji, ničí svou vlastní důstojnost.“13 

V roce 2004 bylo v Německu slovo „lidský kapitál“, „Humankapital“, zvoleno 

paslovem roku. Zároveň se to samé slovo objevilo v prohlášení Evropské rady v Lisabonu, která 

vytyčila EU za cíl stát se „nejvíce konkurence schopným a nejdynamičtějším hospodářstvím 

světa, zakládajícím se na vědě.“14 „Humankapital“ pak postavila do středu své rozvojové 

strategie. Podle Liessmanna je pak vznik takovýchto pojmů produktem „ekonomického a 

vypočítavého postoje k lidem, který může být pociťován jako plíživá diskreditace lidského.“15 

Tento přístup se podle něj v dnešním světě projevuje v mnoha zdánlivě odlišných oblastech od 

                                                 
11 LIESSMANN Konrad Paul. Hodnota člověka, s. 54 
12 Tamtéž, s. 69  
13 Tamtéž 
14 Tamtéž, s. 64 
15

 Tamtéž, s. 64 
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moderních podob otroctví či obchodu s lidskými orgány ale i v medicínských experimentech s 

ranými fázemi lidského života.   

   S tímto nastavením společnosti podle Konrada Lorenze souvisí i fakt, že vrozeným 

způsobem chování lidského jedince je, že „považuje nutně za skutečné to, s čím má osobně 

nejvíc co činit, co sám ovlivňuje a čím je ovlivňován a co nejvíce zaměstnává jeho myšlení.“16  

Pokud se však moc ve světě přesouvá stále více do rukou soukromých výrobních organizací, 

nastává podle Lorenze situace, kdy „lidé činní ve finančních a výrobních organizacích spatřují 

největší hodnotu na světě v tom, že výrobní aparát běží na co nejrychlejší obrátky a přináší 

maximální zisk“17, neboť je to právě oblast, které se nejvíce věnují a tudíž jí považují za 

„nejskutečnější“.  

 

 

2.2.2 Kontrola lidského života ve prospěch výkonnosti  

Konrad Lorenz, vidí jako jeden z vedlejších produktů tohoto systému nadvlády trhu 

tendenci k podřízení rozmanitosti lidského života nadměrné kontrole ve prospěch pracovní 

výkonnosti. Před tímto stavem varoval již Martin Heidegger18, který tvrdil, že technika se od 

svého původního účelu sloužit lidem odvrátila a začala působit pouze ve prospěch vlastního 

růstu a rozvoje. Podle jeho názoru původní snaha ulehčit za pomoci vědy a techniky lidskému 

utrpení, se postupně stala touhou po nadvládě nad věcmi a nad lidmi. Tato touha je podle 

                                                 
16

 LORENZ Konrad. Odumírání lidskosti.. Praha: Mladá fronta, 1997, Edice Souvislosti, sv. 10. ISBN 80-204-0645-X, s. 

145 
17 Tamtéž s. 146 

18 Martin Heidegger (1889-1976) byl německý fenomenologický filosof, který ovlivnil mnoho myslitelů, z filosofů, 

z jejichž myšlenek kterých tato práce čerpá, Michela Foucaulta a Jean-Francoise Lyotarda. Mezi jeho nástupce se ale řadí i Jan 

Patočka,  Jean-Paul Sartre či Hannah Arendtová. Ve svých úvahách se zabýval otázkami bytí, čili ontologií, která stála do té 

doby poněkud na okraji zájmu moderní filosofie. V tomto ohledu patří k nejzásadnějším jeho dílo Bytí a čas.  
Povaha techniky se stala hlavním tématem třetí fáze jeho filosofické práce. Za hlavní vlastnosti techniky Heidegger 

označuje přebývání v „ustavičné přítomnosti“. S ní spojuje Heidegger další vlastnost, kterou pojmenovává Ge-Stell, což je 

možné přeložit jako totální manipulovatelnost. Tato povaha techniky nivelizuje pak její prostorový a časový rozměr. Vše je 

totiž neustále k dispozici a nahraditelné. Techniku tedy považuje Heidegger za samo bytí ve svém nejextrémnějším vyprázd-

nění.  Přirozenou podstatu „techné“ vidí Heidegger v tom, že něco odkrývá, vyjevuje něco, co by jinak zůstalo skryté. V mi-

nulosti člověk využíval produktů, nebo energií, které sama příroda poskytla (například energie z větrných mlýnů, či dřeva 

z lesa). Příroda se v takovém případě podle Heideggera „nechávala odkrýt“. Člověk se přitom k přírodě choval uctivě, protože 

na ní byl do velké míry závislý. Jinak však postupuje moderní technika. Ta také odkrývá přírodou skryté, ale činí tak prostřed-

nictvím „vymáhání a vynucování“, které definuje jako „panský přístup“ člověka k okolnímu světu. Nevyužívá tak přirozené 

procesy v přírodě, ale vytváří nové. Příroda se mění v jakýsi „stav“, který je člověku a technice k dispozici. Ve vztahu k přírodě 

mizí osobní rozměr péče, starostlivosti a úcty, příroda se stává předmětem. Hned po ní však proměnou v předmět prochází 

podle Heideggera i člověk, který je do tohoto systému, byť ne vždy dobrovolně, zatažen.  

 

 

 
 

https://cs.wikipedia.org/wiki/Německo
https://cs.wikipedia.org/wiki/Fenomenologie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Jean-Francois_Lyotard
https://cs.wikipedia.org/wiki/Jan_Patočka
https://cs.wikipedia.org/wiki/Jan_Patočka
https://cs.wikipedia.org/wiki/Jean-Paul_Sartre
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Heideggera hlavním utvářecím mechanismem dnešního světa posedlého neustálým rozvojem 

techniky a zvyšováním výkonnosti.19 

Tento fenomén pak rozebírá Lorenc ve své knize Odumírání lidskosti z historického 

hlediska. Podle něj s růstem velikosti světových státních uskupení, obchodních a výrobních sítí 

se důvěrné vztahy mezi občany stávaly z hlediska fungování celého systému méně a méně 

důležitými. To však může být ve výsledku pro danou společnost velmi nebezpečné, protože 

podle Lorenze, který se opírá o své rozsáhlé znalosti z oboru antropologie a přírodovědy, jsou 

to právě osobní vztahy, které fungují jako nejdůležitější potlačovací principy agrese. 20 Právě 

fungující osobní vztahy berou v obou zkoumaných textech za své jako první.  

Technologický pokrok vyžaduje vytvoření takové organizace lidské společnosti, která 

by zajišťovala hladké fungování výrobního aparátu. Tato situace s sebou však přináší řadu 

problematických důsledků. Lorenz kritizuje především rostoucí urbanizaci a organizaci 

společnosti podřízenou stále se zvyšující výrobě, která „činí z lidského jedince automat, který 

za své lidské selhávání musí stále více platit duševní nemocí, zoufalstvím, které se skrývá za 

křečovitým podněcováním k práci a k takzvané zábavě.“21 Lorenz dává do souvislosti rostoucí 

urbanizaci s vyšším výskytem lidí trpících nejrůznějšími duševními poruchami, ale i zvýšenou 

zločinností a sklonem k narkomanii, což jsou jevy, které můžeme pozorovat i u postav Chíasova   

textu Crack. Zároveň však v nejrůznějších neurotických symptomech, projevujících se obyvatel 

dnešních megalopolí spatřuje určitou naději, důkaz, že nejvnitřnější nastavení člověka proti 

tomuto systému bojuje, protože mu stále ještě není vlastní. Duševní křehkost a nejrůznější 

psychosomatické problémy jedinců naší éry vnímá pak poněkud paradoxně jako určitou 

pozitivní známku faktu, že v nás „hlas lidskosti ještě neoněměl.“22 

   Ve shodě s Lorencem popisuje poněkud abstraktnějším jazykem současnou podobu 

kapitalismu s jeho tendencí kontroly nad lidskými životy i Lyotard. Ten kapitalismus nazývá 

„monádou“, tedy jakýmsi soběstačným systémem, který nedbá na nic jiného, než na své vlastní 

zájmy. Lyotard přímo tvrdí, že „pokud jde o to, rozšířit kapacitu monády, jeví se jako rozumné 

opustit, nebo i aktivně zničit ty části lidské rasy, které se ukazují jako nadbytečné a pro onen cíl 

neužitečné. Například populace třetího světa.“23 

                                                 
19 HEIDEGGER. Martin. Věda, technika a zamyšlení. Praha: Oikoymenh, 2004, 80-7298-083-1 
20 LORENZ Konrad. Odumírání lidskosti.Praha: Mladá fronta, 1997, Edice Souvislosti, sv. 10. ISBN 80-204-0645-X, s. 107 
21Tamtéž, s. 109  
22 Tamtéž  
23 STUART Sim. Lyotard a nelidské, Praha: Triton, 2003, ISBN: 80-7254-370-9, s. 16  
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   Lorenzův názor sdílí i Foucault24, který má za to, že moderní doba přinesla jedinci 

místo osvobození, proklamovaného již osvícenstvím, podmanění ztuhlou organizací. „Jedná se 

o soubor pravidel a zvláštních postupů (dohled v rámci společenské hierarchie, normalizující 

postihy, posudky), jejichž výsledkem je normalizované a standardizované chování a které 

formují jednotlivce do stejné podoby tak, aby jejich výrobní schopnosti byly co nejlepší.“25 Tato 

nadvláda disciplíny podle Foucaulta zanechává na lidech duševní i tělesné stopy. 

   Giles Lipovetský26 vnímá tuto tendenci k maximální kontrole nad životem jedince 

v západní společnosti jako protipohyb života v hojnosti, usnadňovaný neustále dokonalejšími 

technickými a medicinskými výdobytky. Podle Lipovetského jsme dospěli do fáze, kdy 

„předchozí totalitní společnost, která dbala na disciplínu, nahradila společnost 

hyperdohližitelská“27. V rámci boje proti všeobecným obavám z jakéhokoli ohrožení byly do 

ulic naistalovány miliony kamer, které sledují a mapují životy občanů a přispívají tak 

k vytvoření dojmu, že všeobecné normalizaci nikdo neunikne. Stejnou roli sehrávají i média a 

                                                 
24 Michel Foucault (1926-1984) byl postmodernistický filosof, historik kultury a psycholog. Je považován za před-

stavitele filosofie tzv. poststrukturalismu, čemuž odpovídá pozice radikálně vnějšího filosofujícího pozorovatele. Foucaultovo 

dílo z prvního období se snaží pochopit společnost skrze archeologii vědění, které se zabývá studií myšlenkových struktur 

daných historických období, nazývaných „diskurzy“ nebo „epistémé“. Tento dekonstruktivistický přístup měl vést k uvědo-

mění, že zdánlivě nezpochybnitelné uspořádání forem vědění a rozumění světu, stejně jako systémy morálek jsou plodem 

myšlenkových vzorců, které nelze chápat jako absolutně platné.  
Převažující myšlenkový diskurz dané doby pak podle Focoulta slouží jako prostředek k prosazování moci, která 

formuje společenský systém, stejně jako individuální chápání věci. Tato moc vždy funguje v rámci vztahů, je všudypřítomná 

Je uplatňována v celé společnosti skrze vzdělávání, sociální politiky, techniky či medicíny. V těchto svých úvahách pak rozli-

šuje Focoult dvě formy moci.  

Pastýřská moc vychází z křesťanského pojetí moci, integrovaného do systému státu. Autorita „pastýře“ zde provází 

své „ovce“ jejich životy, tedy pečuje nejen o společnost, ale každého jedince zvlášť. Cílem této moci je zabezpečit svým „ov-

cím“ životní úroveň, zdraví, bezpečnost a ochranu, zároveň je však od „stáda“ požadována bezvýhradní poslušnost pastýři, 

který je svolává a vede, vnucuje jim své představy o světě a pravidla chování. Moderní stát Focoult vidí jako „novou formu 

pastýřské moci“, která staví na principech pastýřské moci prosazovaných středověkou církví. Sociální stát pak uplatňuje poli-

tickou moc nad jednotlivými subjekty a zároveň moc pastýřskou nad individui.  
Druhá podoba moci je pak podle Focoulta Bio-moc ("bio-power"), tedy v nejširším smyslu dohled mocenského apa-

rátu nad lidským životem ve všech jeho aspektech. První typ této moci pojímá tělo jako stroj a jako takový je třeba jej vycvičit 

a inkorporovat do systémů produkce a kontroly, aby podával optimální výkony. Při výchově takového „těla“ jsou uplatňovány 

principy "dohlížet a trestat". Druhý typ této moci vnímá tělo jako druh, tedy především v rámci procesů narození, úmrtí, roz-

množování, délky života a jeho vlastností. Tělo je tedy třeba efektivně porodit (v případě „defektního“ jedince porodu zabránit), 

udržovat a po opotřebování se jej rozumnou cestou zbavit. Aparát moci pak uplatňuje řadu zásahů a kontrol života jedinců, tzv. 

bio-politiku populace  
25 JEŽKOVÁ Veronika. Michel Foucault. Zrození biopolitiky (kurz na Collège de France v letech 1978-1979). 

Překlad a doslov Petr Horák, Brno: CDK, 2009, ISBN 978-80-7325-181-94, s. 14 
26

 Giles Lipovetsky (1944) je francouzský filosof, sociolog, esejista a profesor v Grenoblu, který svými spisy Éra 

prázdnoty, Říše pomíjivosti nebo Soumrak povinnosti proslul jako bystrý pozorovatel a analyzátor naší současnosti. Postmo-

dernitu vnímá Lipovetsky jako éru opouštění velkých ideologií i normativních systémů, řídících doposud život lidského jedince, 

který si začal užívat požitků přítomnosti. Naši současnost pak Lipovestký nazývá érou hypermoderní, kdy byla postmoderní 

lehkovážnost nahrazena existenční nejistotou. Hypermodernita je postavena na třech základech: trhu, technické efektivitě a 

jednotlivci. Jsou pro ni charakteristické hédonismus, psychologizace všech součástí života, kult těla, kult trhu a jeho legitimi-

zace. Tržní systém ztratil punc vykořisťovatele a stal se v první řadě prostředkem k dosažení bohatství. Hypermodernita je 

epochou obrovského vlivu techniky na všechny aspekty lidského života, na manipulaci se smrtí, ale i výživou, plozením a 

rozením potomků. Nastavení společnosti nepřestává vybízet k nepřetržitému konzumu a naprostému osvobození se od dřívěj-

ších pravidel a řádů, na druhou stranu mnoho lidí prožívá život ve větším stresu a úzkostech. Velké ideologie, které vyžadovaly 

oběť, byly nahrazeny ideálem spokojeného individua a osobní autonomie. Rodina byla deinstitucionalizována a přikázání a 

povinnosti nahrazeny možností volby.  Naplnění vlastního života pak dostalo přednost před věčnou spásou.  
27 LIPOVETSKY Gilles. Hypermoderní doba. Od požitku k úzkosti, Praha: Prostor nakladatelství s.r.o., 2013. ISBN 978-80-

7260-283-4602292 
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https://cs.wikipedia.org/wiki/Diskurz
https://cs.wikipedia.org/wiki/Epistémé
https://cs.wikipedia.org/wiki/Francie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Filosofie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Sociologie
https://cs.wikipedia.org/wiki/Esej
https://cs.wikipedia.org/wiki/Grenoble
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v neposlední řadě bující fenomén sociálních sítí, které vytváří pozitivní obraz současného 

společenského uspořádání a usilují o dosažení konformity a „normalizace“ jedinců. Právě 

masmédia, která často od do všech vrstev lidského života prorůstajících sociálních sítí nelze již  

jednoznačně oddělit, uvádějí smýšlení a chování člověka do souladu s normami, jež umožňují 

danému společenskému uspořádání co nejlépe fungovat beze změny dál.  

 

 

2.2.3 Mizení hranic  

   Liessmann tendenci ke zpochybňování absolutní hodnoty lidského života dává do 

souvislosti s fenoménem mizení hranic, a to ve dvojím smyslu. Mizení hranic v oblasti morálky 

vidí v konečném důsledku jako rozklad jakéhokoli lidského společenství. Morální normu 

definuje Liessmann jako „takovou mez, která omezuje jednání, a tím také rozhoduje o tom, zda 

toto jednání může být nazváno morální, žádoucí, v posledku dobré, anebo nepřijatelné, 

zavrženíhodné, v posledku zlé.“28 Morální hranice jsou nejen nezbytné k fungování lidské 

společnosti, ale neustále se měnící hypermoderní civilizace by podle Liessmanna měla být skrze 

tyto morální hranice přímo definována. Zároveň se však v současné době tyto meze, jejichž 

překročení nemůže být dále tolerováno, stávají stále pohyblivějšími a propustnějšími, tak jak 

celá společnost a svět podléhá stále s zrychlujícímu vývoji a změně.  

Fenomén „mizení hranic“ nevidí však Liessmann pouze v rovině abstraktní, definující 

hranice jako určující pravidla chování v lidských vztazích. Mizení hranic je možné vidět i v 

rovině globalizace a integračních tendencí. S tím jsou spojeny i masové útěky lidé ze zemí 

Třetího světa za prací a lepším životem na sever, jichž se dotýkají obě ze zkoumaných her. 

Možné pozitivní dopady rušení hranic komunikačních i finančních toků nemusí být 

programem zlidšťování světa, vztahů mezi státy či jednotlivci, ale spíše „globalizací 

podmíněnou krizi moderního teritoriálního státu.“29 Výše popsané hranice, jejichž reálnou 

platnost v rámci současných společensko-politických systémů obě hry zpochybňují, potřebují 

především ti slabí, nikoli mocní. Rušení hranic ve smyslu morálky i konkrétního teritoriálního 

uspořádání pak „nemusí znamenat jen demonstraci otevřenosti světu, ale může to být zcela 

prostě agresivní akt, při kterém se nedbá integrity určitého člověka, určité skupiny lidí, nebo 

určité země.“30 Jak vidíme na osudu postav obou her, mizení hranic nutně nemusí znamenat 

nástup všeobecné rovnosti či  rovných příležitostí. V určitém ohledu by se dalo říci, že rozdíly 

                                                 
28

 LIESSMANN Konrad Paul. Hodnota člověka, s. 54  
29

 Tamtéž, s. 55 
30

 Tamtéž, s. 56  
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mezi Severem a Jihem, stejně jako mezi „těmi nahoře“ a „těmi dole“, jak říká Mosca v Cracku, 

se ještě prohlubují. Liessmann si, podobně jako Chabaud s Chíasem ve svých hrách, všímá, že 

se utváří nové, neoficiální hranice, vymezující stejným způsobem zahrnované a vylučované a 

bylo by chybou se domnívat, že jim neodpovídají žádná teritoria.  

V tomto bodě se Liessmann vyjadřuje k situaci tolik charakteristické pro státy 

globálního Jihu, které jsou z velké části dějištěm obou zkoumaných her. Zde jsou sociální nůžky 

rozevřeny nejvíce a je zde možné na území jediného teritoria vidět obraz celosvětové situace. 

Současné Mexiko je jednou ze zemí s největšími majetkovými rozdíly v regionu a tak zde 

v rámci jednoho státu můžeme sledovat vysoké a nepropustné hranice mezi úzkou elitou boháčů 

v luxusních vilách a masami příslušníků nejnižších sociálních vrstev v chajdách s nedostatkem 

pitné vody jen o několik desítek metrů dál. Tato na první pohled alarmující situace však není 

ničím jiným, než zobrazením celosvětového stavu na malém prostoru jediného státu či města. 

Liessmann o „načančaných domečcích“, které má postava Loca ze hry Crack chuť vypálit, říká:  

„Kdo někdy zkusil bez příslušné legitimace vstoupit do některého z obytných ghett nové globální 

elity na okraji světových metropolí, přísně hlídaného soukromými bezpečnostními službami, ten 

ví, co to je hranice a hraniční kontrola, i když (a protože) se tato hranice projevuje uvnitř 

národních hranic, které ztratily význam.“31 

Současný model moderní demokracie a občanské společnosti spočívá na teritoriálním 

státu a národě, v rovině etické pak na neotřesitelnosti všeobecně sdílené hodnoty lidského 

života. Těm však dnes hrozí zánik. Zásadní rozpor naší hypermoderní doby spočívá v tom, že 

stejně jako na jedné straně zde existuje tendence k odlidšťování podřízením lidského života 

řádu výroby a spotřeby, je zde tíhnutí toto „privilegium na organizaci“, stejně jako „bohatství, 

moc, úspěch, kompetence a vědění“ či dokonce právo na vykonávání násilí, odstátňovat.32 Tedy 

privatizovat je, podřídit tržní společnosti, zákonu nabídky a poptávky. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
31

 LIESSMANN Konrad Paul. Hodnota člověka, s. 52   
32  Tamtéž,, s. 90  
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3. Téma dehumanizace ve zkoumaných hrách   

 
3.1 Weson a Smith, Mestro a Huero jako reprezentanti „ne-

lidského“ systému 
 

Obě hry poskytují vhled do životů zástupců té části světové populace, kteří nemají příliš 

velkou moc s odlidštělými silami hypermoderního kapitalismu, popsanými v předchozí 

kapitole, bojovat, o to však více jsou jimi drceni. Anonymní páky systému jsou v Chabaudově 

textu Rashid 9/11 reprezentovány postavami Wessona a Smithe z všemocného „úřadu 

inteligence“, v Chíasově hře Crack pak několikrát zmiňovanými „těmi nahoře“, či 

nepřítomnými hlavouny rozbujelé drogové sítě. Tyto modelové postavy, ztělesňující spíše určité 

síly či principy než psychologicky propracované charaktery, se tak v obou hrách stávají tvářemi 

současné podoby pokročilého kapitalismu: příznačně vzdálenými a neindividualizovanými, 

v případě Wesona a Smithe ne nepodobnými sériovému zboží, emblematickým produktům 

systému. Weson a Smith jsou „automaty“, prototypy jedinců, kteří se mašinérii dokonale 

přizpůsobili, podobně jako nelidské, zcela amorální postavy Mestra a Huera z Cracku.  

Rashid, stejně jako Mosca, mají velmi hlubokou nedůvěru k panujícímu společensko-

politickému uspořádání. Tato jejich nedůvěra však zdaleka není neopodstatněná. Naopak, 

zakládá se na zásadní zkušenosti s hlubokými trhlinami ve fungování systému, který svým 

občanům není schopen garantovat ty nejzákladnější jistoty, pramenící z uznání hodnoty života 

lidského jedince. Průvodním jevem přeměny systému v ne-lidský či dehumanizovaný, se zdá 

být v obou hrách již zmiňovaný přesun rozhodující moci do rukou soukromých společností. 

Rozhodující slovo v systému, které tak bolestně zasahuje do života Rashida, má společnost 

„úřadu inteligence“, reprezentovaná Wesonem a Smithem, jež mají neomezenou moc nad 

rozhodnutími politických špiček v USA. Přestože jejich motivace k vojenským operacím 

v oblasti Rashidova domova ani zosnování teroristického útoku na newyorská dvojčata nejsou 

ve hře konkrétně dořečeny, z textu jasně vyplývá jako pravděpodobný motiv rozšíření 

světových trhů „inteligencích raket“ či jiných vysoce technických výrobků, které „úřad 

inteligence“ produkuje. Stejně tak rozhodující moc ve světě, ve kterém žije Loco se svou 

rodinou či Mosca s Monou, mají postavy Mestra a Huera, spojovacích uzlů drogové sítě, která 

s přehledem ovládá nejen konkrétní životy postav, ale i státní aparát v podobě zcela 

zkorumpované policie a úřadů. Postavy Cracku žijí ve světě, kde ten, kdo má víc peněz, může 

dělat prakticky cokoli.  
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3.2 Téma manipulace 

 

Nositelem tématu manipulace, které úzce souvisí se současnou tendencí k normalizaci 

lidského myšlení podle vzorců hyperkonzumní společnosti, je postava Loca z Chíasovy hry 

Crack. Loco podléhá Mestrovým líbivým proslovům, a v touze po snadném vyváznutí ze své 

bídné situace a zbohatnutí prostřednictvím vlastní, prosperující, ač nelegální „firmy“, se dává 

do služeb drogové sítě. V Chabaudově textu je nositelem tématu manipulace Rashid, který sice 

uniká nástrahám západní „honby za výrobou“ (ať už se jedná o „inteligentní bomby“ nebo 

vysoce návykovou drogu), ale nakonec se ve svém zápasu za „vyšší hodnoty“ uchyluje ke stejně 

nelidským činům, jako postavy z Chíasova Cracku. 

Podle Lorenze nábožensko-politická indoktrinace využívá pocitu kolektivního 

agresivního nadšení, který byl prapůvodně pro zachování lidské společnosti nezbytný, 

v rozvinuté společnosti se však mění v něco velmi nebezpečného. Člověk reaguje takřka 

bezděčně na situace, které vyžadují bojový zásah ve prospěch jakési sociální jednotky (…) 

nevěřící, skopčáci, barbaři. (…) jsou stejně dobře použitelní jako světový kapitalismus, 

komunismus, imperialismus a mnohé jiné ismy.“33 Lorenzova charakteristika silně 

indoktrinovaného lidského jedince je v mnoha ohledech přesným Rashidovým chorobopisem. 

Rashid přichází o kvalitu, která lidství zakládá, totiž o svobodu myšlení.  Autor se odvolává 

osobní zkušenost při svém zajetí v SSSR v letech 1944-8, kdy „sociálně nejlépe způsobilí, 

dobrosrdeční a nejslušnější lidé byli nejméně schopni čelit úkladům indoktrinujících demagogů. 

Především to byla jejich skutečná ctnost, totiž věrnost, která jim bránila zříci se doktríny, a to 

dokonce tehdy, když si zcela jasně uvědomovali její bezcennost.“34  

Ideologické doktríny obecně se pak podle Lorenze vyznačují tou vlastností, že čím více 

lidí se k určité ideologii hlásí, tím větší je její sugestivnost, moc a vliv. Toto znehodnocování 

individuality se neomezuje pouze na fundamentalistické náboženské směry či totalitní vlády, 

ale jeho tendence lze vysledovat zrovna tak v soudobé moderní společnosti. Lorenz si všímá, 

že způsob, jakým na lidského jedince působí světelné reklamy, vyzývající k hromadění 

nepotřebných věcí a podřizování organizace a hodnot lidské společnosti neúprosnému diktátu 

módy a někdejší komunistická hesla propagující světlejší zítřky a samospasitelnost 

budovatelského nadšení mají v sobě cosi velmi podobného.  

 

 

                                                 
33 LORENZ Konrad. Odumírání lidskosti. Praha: Mladá fronta, 1997, Edice Souvislosti, sv. 10. ISBN 80-204-0645-X, s. 123 
34Tamtéž, s. 127  
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3.3 Tragikomický pohyb v kruhu  

 

Moc „těch nahoře“, nepolapitelných a všudypřítomných, je tím, co významně ovlivňuje 

životy postav v obou hrách a proti čemu se snaží bojovat. Zcela neutěšená vize dalšího osudu 

postav a v jistém smyslu tragikomický závěr obou her pak spočívá především v tom, že jejich 

hrdinové se ve své snaze proti této „shora“ nastolené situaci něco dělat, nevědomky přidávají 

na její stranu. Ať je to Rashid, upisující se „úřadu inteligence“, či postavy Cracku, které se zcela 

dostávají do područí drogové sítě 

   Rashidův teroristický útok míří proti Spojeným státům, jež jsou pod faktickou 

kontrolou privátního „úřadu inteligence“, který si do svého čela jeho občané rozhodně nezvolili. 

Rashid se tak upisuje „úřadu inteligence“, který je skutečným viníkem smrti jeho manželky a 

zaviní smrt tisíce lidí jen proto, aby podnítil další násilí v podobě válečného konfliktu, opět 

organizovaného „úřadem inteligence“. Podobně i Loco, který nedůvěřuje v oficiální struktury, 

se za účelem zlepšení své situace upisuje „soukromé výrobní organizaci“, která mu slibuje 

zázračné zlepšení jeho existenčních problémů, přitom však ve skutečnosti zničí jej i celou jeho 

rodinu.  
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4. Zařazení děl do rámce světové divadelní tvorby  

 

V této věnovala inspiračním zdrojům obou zkoumaných divadelních her. Oba autoři jich 

ve své úvodní poznámce uvádějí celou řadu. V následujících odstavcích se tedy zaměříme 

především na tvorbu těch nejvýznamnějších osobností světového dramatu a literatury, jejichž 

díla sloužila autorům jako inspirační zdroj. Hlavní motivací k upřednostnění těchto známějších 

jmen před inspirátory mexickými je snaha uvést obě díla do co nejširšího kontextu s důrazem 

na společnou tematiku dehumanizace v dramatu dvacátého a jednadvacátého století  

 

4.1 Rashid 9/11 

 

4.1.1 Caryl Churchillová  

Inspiraci tvorbou Caryl Churchillové lze vidět především v rovině tematické. Stejně 

jako tato britská dramatička se zabývá odlidštěností současného světa, kde mezilidské vztahy 

deformuje násilí a podřízení kolotoči výroby. Její hra Daleko odtud (Far away) je členěna na 

tři tematicky úzce spolu související fragmenty. Ty se, podobně jako Rashid 9/11, odehrávají na 

různorodých místech s nejasným a poměrně dlouhým časovým odstupem. Hlavním pojítkem 

těchto zdánlivě různorodých částí je téma ignorace a lhostejnosti k násilí uvnitř společnosti.  

První část se odehrává v běžném prostředí rodinného domu se zahradou, ve které jsou 

však evidentně tajně mučeni lidé, jak náhodou odhalí malá holčička Joan. Její teta Harper však 

existenci něčeho takového popře a přesvědčí Joan, že je všechno v pořádku. Druhá část se pak 

odehrává v jakémsi vyhlazovacím táboře, kde odrostlá Joan pracuje. Vražedná mašinérie, do 

které je zapojena, ji však ani v nejmenším neznepokojuje. Místo toho si stěžuje na nevyhovující 

pracovní podmínky a chce zvýšit plat. Poslední část je pak apokalyptickou vizí, kdy 

nevšímavost k násilí a zlu, které bylo tolerováno a přehlíženo jako běžná součást života, vede 

k absolutnímu rozvratu veškerých řádů, kterými se řídí svět. V poslední scéně se celá planeta 

ocitá v globální válce, kdy proti sobě bojují nejen lidé, ale i světlo, tráva a voda.  

Téma násilí, jehož hlavní zosnovatelé hýbou krky nejvyšších politických představitelů 

a jež tudíž prorůstá všechny vrstvy lidské společnosti je silně přítomno i v Chabaudově textu 

Rashid 9/11. Neúcta k člověku a nerespektování jeho základních práv, považována za něco 

normálního, co se běžně odehrává v luxusních výškových kanceláří v mrakodrapech, je dalším 

tématem, ve kterém se tvorba Chabauda a Churchillové stýkají. 

 Také postava Alího připomíná Joan v první části textu Daleko odtud. Alího všetečné 

otázky dítěte, které se zatím nenaučilo lhát, ani lež lehce přijímat, se velmi podobají otázkám 
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Joan v první části hry Churchillové. Ta se, podobně jako Alí v páté scéně, kdy vidí zakuklené 

muže, jak vlečou pryč strýčka Abdula, stane svědkem otevřeného násilí, páchaného na lidech, 

kteří se nejspíš ničím neprovinili. Stejně jako Joan své tetě klade i Alí Rashidovi otevřené a 

vyděšené otázky, Rashid však stejně jako teta Harper odpovídá nepravděpodobnými lžemi. 

 

   

4.1.2 Harold Pinter a Franz Kafka  

Inspirační zdroj dramatickou tvorbou Harolda Pintera je možné vidět především v 

rovině stavby dialogu. Podobně jako Pinterovy, i Chabaudovy dialogy staví na syntakticky 

jednoduchých konstrukcích, s krátkými promluvami většinou pouze dvou či tří mluvčích. 

Jednoduché výpovědi tak připomínají jakési špičky ledovce, pod kterými se skrývá celá masa 

dalších potenciálních významů. V Pinterových Narozeninách pak můžeme vidět předobraz 

Chabaudovy robotické dvojice Wesona a Smithe. Jsou jimi postavy Goldberga a McCanna, 

kteří se ubytují ve stejném hotelu, jako hlavní hrdina hry Stanley a z neznámého důvodu se 

rozhodnou, že uspořádají Stanleymu narozeninovou oslavu, i když on ve skutečnosti 

narozeniny nemá a o oslavu nestojí. Ačkoli jsou jejich skutečné motivace až do konce hry 

poněkud záhadné, svými výslechy a agresivním chováním Stanleyho zcela zdeptají a nakonec 

odvezou v autě z penzionu neznámo kam za nečinného přihlížení majitelů. 

 Podobnou modelovou situaci můžeme v Kafkově procesu, kdy po roce psychického 

teroru a soudních procesů se psychicky i fyzicky zničený hlavní hrdina, Josef K., nakonec 

podvoluje rozsudku smrti, ačkoli nemá ani v nejmenším tušení, za co je souzen. I když motivace 

dvojice jeho pronásledovatelů zůstává zahalena tajemstvím, Josef K. je nakonec zabit za svým 

domem probodnutím srdce. 

Jako výrazný společný motiv Kafkova Procesu, Pinterových Narozenin a Chabaudova 

Rashida 9/11 lze tedy zároveň označit postavy všudypřítomných a zvláštním způsobem 

neindividualizovaných trýznitelů hlavní postavy, pojmenovaných pouze příjmením, kteří jsou 

zároveň zásadními hybateli veškerých dějů.  

 

 

4.1.3 Samuel Beckett  

Inspirace v Beckettově absurdním divadle z hledat především v rovině postav a jejich 

pocitu vzhledem k okolnímu světu. Zatímco v Beckettově dramatice je většinou přirozený řád 

zcela pohřben, Rashid žije ve světě, jehož někdejší řád se hroutí. Mnoho z Beckettových her se 

odehrává v bezčasí apokalypsy či po neznámé katastrofě, jeho postavy jsou ve světě zcela 
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osamoceny. Osamělost Rashida a jeho veskrze nesmyslný boj tvoří vzdálenou vnitřní paralelu 

s Beckettovou nejslavnější hrou Čekání na Godota, stejně jako s chováním postav v Konci hry 

či Šťastných dnech. Narozdíl od Beckettovy dramatiky, se setkáváme u Chabauda s jakýmsi 

procesem, pozvolným rozkladem přirozeného řádu, který se projevuje jednak dílčími kolapsy 

v jednotlivých scénách, jednak je zobrazen retrospektivně v řádu celé hry. Nesmyslná smrt 

zdánlivě zcela bezvýznamné mladé ženy se stane jedním z motivů pro spáchání zločinu 

s tragickými následky světových rozměrů. Počáteční bezohledný rozvrat řádu v nejintimnější 

rovině rodiny spouští události s globálním dosahem. Způsob fungování světa je pro postavy 

v Chabaudově hře, podobně jako v dílech Beckettových, stále méně čitelný, nejsou v něm 

schopni smysluplně žít, vyvíjet se.  

   Systém, jehož hlavními symboly jsou nelítostné robotické postavy Wesona a Smithe, 

je nelidský.  Tato dvojice reprezentuje odlidštělý řád technokratického „úřadu inteligence a 

spotřeby“, kterému lidé přestali rozumět. Systém, ve kterém žije, nechápe ani Estela z první 

scény. Už patnáct let uklízí kanceláře v mrakodrapech, aby dostala peníze, které však nakonec 

vůbec nestihne užít. Její život se smrsknul na v absurdní dramatice tolik oblíbené neustálé 

opakování jedné a té samé činnosti, jejíž smysl jí však ukradne smrt  Rashid je jako hlavní 

postava hry vzorovým příkladem podobného nepochopení fungování mašinérie, který stojí za 

veškerým jeho utrpením. Ve své snaze bojovat proti „nelidskému“ se stává jedním z jeho 

hlavních pohůnků. Teroristický útok na newyorské obchodní centrum, z jeho pohledu symbol 

všeho zla, který ničí život jemu a jeho blízkým, považuje za účinné řešení. Přímou agresi, proti 

Spojeným státům, domnělému hlavnímu nepříteli jeho víry i národa, má za hrdinský a 

smysluplný čin. Neuvědomuje si však, že mrakodrapy jsou plné lidí z celého světa a jen malá 

část z nich jsou skutečně Američané. Navíc i tito lidé, jak vidíme v první scéně s Estelou a 

Robertem, jsou také pouhými loutkami sloužící systému, který dalece přesahuje hranice států.  

Tento moment je ve hře pomyslným vrcholem absurdity. Jedinec, lapený ve vězení řídící 

se řádem, kterému nerozumí, se odhodlává k činnosti, za kterou dokonce obětuje život, která 

však ve výsledku nevede k ničemu jinému, než k ještě většímu roztočení koleček systému, proti 

kterému chtěl původně bojovat. Absurdní je i fakt, že Rashid žije ve společnosti, kde je schopen 

přijmout jako nezbytnou nutnost být pronásledován od dvou neznámých zakuklených mužů, 

kteří beztrestně páchají násilí na jeho nejbližších. Těmito tématy připomíná Rashid 9/11 

Beckettovy postavy z  Čekání na Godota, Vickyho a Pozza. Ti se nesmyslně střídají v roli 

agresivního a submisivního jedince, podobně jako Rashid se zprvu bez odporu podrobuje 

nelidskému zacházení ze strany Wesona a Smithe a poté se nástrojem krajní agrese v podobě 

teroristického útoku také stává. Ve Šťastných dnech zase postavy, podobně jako Rashid 
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v poslední scéně Wesonem a Smithem, přijímají bez námitek své značně nepohodlné a 

nenormální postavení (Winnie se postupně noří do písku, animalizovaný Willie se pohybuje po 

čtyřech v jámě jako pes) a vypořádávají se s ním naprosto nesmyslnými úkony, které celé situaci 

nijak nepomáhají. Tento svět nesmyslného, neproniknutelného, ale zároveň nemilosrdného řádu 

v Beckettově dramatice se světu Chabaudových postav blíží.   

 

 

4.2 Crack o de las cosas sin nombre 

 

  Edgar Chías ve své divadelní hře odkazuje k inspiračním zdrojům, jako jsou Bertlod 

Brecht, Heiner Müller, George Orwel, Alfred Jarry, Markýz de Sade nebo Antoine Artaud. 

V textu lze zároveň vysledovat některé motivy, témata i způsob situační výstavby, ovlivněné 

současnou mexickou kinematografií. Především svým brutálním jazykem ulice, zobrazením 

prostředí společenského dna, jehož hlavní postavy se dávají na dráhu zločinu, připomíná hra 

tvorbu Alejandra Gonzáleze Iñárritu.35 

 

4.2.1 Bertold Brecht  

Ve své úvodní poznámce ke hře autor přímo říká: „Tato hra nemá nenabízet divákovi 

poklidné kulturní strávení volného večera. Nechce nikoho potěšit, ale ani prvoplánově šokovat. 

Vychází z potřeby porozumět realitě kolem nás a zobrazit ji způsobem, který by roztříštil naše 

otupělé vnímání skutečnosti.“ 36 Již na samém začátku tudíž autor proklamuje sociální kritičnost 

svého textu, ve kterém tematicky navazuje na díla největších kritiků společenských poměrů, 

které přineslo uměleckému světu dvacáté století. V oblasti dramatu je to v první řadě Bertold 

Brecht, jehož tvorbou se autor inspiruje v rovině tématu. Ve formálním zpracování se 

                                                 
35 Alejandro González Iñárritu (1963) je mexický filmový režisér, producent a hudební skladatel. Iñárritu 

začínal jako diskžokej ve věhlasné rádiové stanici WFM. Od roku 1988 do 1990 složil hudbu pro šest celovečerních 

mexických filmů a v devadesátých letech se stal nejmladším producentem v největší mexické televizní společnosti. Poté 

si založil vlastní produkční společnost Zeta Films, zabýval se točením reklam a studiem filmu v USA. Jeho doposud 

nejslavnější film vznikl ve spolupráci se scénáristou Guillermo Arriagou. Jejich plánem bylo natočit 11 krátkých příběhů 

zachycující všechny tváře Ciudad de Mexico. Po třech letech a 36 verzích zbyly pouze tři příběhy, které pak daly vzniknout 

snímku s názvem Amores Perros (Láska je kurva). Tento film si odnesl ocenění z filmového festivalu v Cannes (2000) a 

byl nominován na Oskara. Mezi další snímky González Iñárritu patří kratičký snímek Powder Keg ze série Hire  a 11'09''01 

- September 11 (2002) film o teroristickém útoku z 11. září. Dalším výrazným počinem byl snímek 21 gramů z roku 2003, 

ke kterému napsal i scénář a snímek z roku 2006 s názvem Babel. 
36 „ Esta obre no es concesiva. No busca a agradar a nadie y tampoco busca, por sistema, incomodar. 

Parte de la necesidad de aprender, elementos de la realidad para articular una ficción capaz de cimbrar 

nuestra anestesiada percepción de las cosas.“ „ Esta obre no es concesiva. No busca a agradar a nadie y 

tampoco busca, por sistema, incomodar. Parte de la necesidad de aprender, elementos de la realidad para 

articular una ficción capaz de cimbrar nuestra anestesiada percepción de las cosas.“, CHÍAS Edgar. Crack o 

de las cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 3 
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brechtovským zcizovacím efektům, jako jsou vložené songy, titulky a cílené narušování 

vciťování se diváka do postav na jevišti, vyhýbá. Chías tedy především navazuje na explicitně 

vyjadřovanou sociální a politickou kritičnost Brechtových her. V zobrazeném prostředí 

organizovaného zločinu, který je úzce propojen s oficiálními strukturami státu, můžeme 

v Chíasově Cracku vidět pararelu s Brechtovou Žebráckou operou. Ve vykreslení prostředí 

širokých mas nejnižších společenských vrstev, zobrazení jejich nedůstojných pracovních a 

životních podmínek, ztráty úcty k jednotlivci i hodnoty fungující lidského společenství pak 

spojuje Chíasův Crack s Brechtovou hrou Dobrý člověk ze Sečuanu, kde se nejpoctivějším 

člověkem ukáže být prostitutka Šen Te. Pararely bychom mohli najít i v dalším Brechtově díle, 

Matce Kuráži. Matka Kuráž, obchodnice a markytánka, harcuje v době třicetileté války se svým 

vozem mezi Polskem a Německem a snaží si, podobně jako Mosca z Cracku, ne zcela čestnými 

cestami vydělat na živobytí. Její pokusy „vydělat“ na válce překupnictvím a nejrůznějšími 

lestmi však nakonec končí podobně jako Moscův pokus přiživit se na výnosech drogové sítě. 

Oba dva jsou stejně bez prostředků, jako na začátku a navrch ještě ztrácí své nejbližší. Válka 

však vesele zuří dál.  

 

4.2.2 Antonin Artaud, Markýz de Sade  

Inspirace Antoninem Artaudem a Markýzem de Sade se projevuje především v autorově 

poetice. Témata násilí, egoismu a drogové závislosti ústící až v přeměnu lidského jedince ve 

zvíře pojednává Chías velmi otevřeně. Ve výjevech plných brutality a agrese můžeme naleznout 

odezvy Sadovy otevřenosti v popisu tabuizovaných témat. Vulgární a vykloubený jazyk postav 

i tematická rovina hry, které jdou přímo proti zajetému „měšťáckému“ pojetí divadla jako od-

počinkové zábavy, se pak shodují s konceptem Divadla krutosti Antoina Artauda. Ten ve svém 

Manifestu divadla krutosti říká, že mu „nejde o sadistickou krutost, ale o kosmickou pozici 

člověka, který byl na svět vyvržen bez své vůle s jedinou jistotou – jistotou neodvratné smrti. 

Tedy krutost morální a psychologická.“37Artaud toužil vrátit divadlu opravdovost, tedy učinit 

jej analogií ke skutečnému životu, nikoli jeho papundeklovou nápodobou. Ve své knize Divadlo 

a jeho dvojenec hlásal, že do divadla by se mělo chodit jako k „chirurgovi či zubaři“. Jako pro 

divadelní zážitek nezbytný zdůrazňoval princip očisty, kterou by měl divák projít skrze katarzi. 

V naprosté absenci předepsaných rekvizit a scénických poznámek, kterou se Chíasův text Crack 

vyznačuje, můžeme vidět podobnou tendenci k oproštěnosti divadla od nepodstatného ve pro-

spěch formální čistoty, o jaké mluví. A. Artaud v programu k jedné z inscenací Divadla A. 

                                                 
37

 ARTAUD Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 133  



27 

 

Jarryho: „Současné divadlo představuje život, snaží se nám dekoracemi a světly více či méně 

realistickými obnovit obyčejnou životní pravdu, anebo pěstuje iluzi, což je ještě horší. Nic není 

méně schopno nás okouzlit než iluze z falešných rekvizit, z papíru a pomalovaného plátna, kte-

rou nám předvádí moderní scéna. – Divadlo musí být samo sebou a nezápasit s životem.“ 38 
 

4.2.3 Georg Büchner 

Paralely s tvorbou George Büchnera můžeme vidět v jeho hře Vojcek, nedokončeném 

textu, předznamenávajícímu německý expresionismus. Georg Büchner v této formálně složité 

hře o tři čtvrtě století předstihl svou dobu a stal se tak jedním z průkopníků sociálně kritického 

dramatu.  

V samotné postavě Vojcka, vojenského vysloužilce, který je podrobován kruté 

manipulaci svých nadřízených, můžeme vidět jisté styčné body s Chíasovou postavou Loca. 

Zatímco nadřízený Hejtman, kterému dělá Vojcek osobního sluhu, se k těžkopádnému 

vysloužilci chová s jakousi blahosklonnou arogancí, roboticky kalkulující Doktor, který 

provádí na Vojckovy své experimenty v něm vidí pouhý předmět svých vlastních vědeckých 

záměrů. Vnější tlak vojenských a vědeckých struktur, stejně jako společnosti, která Vojcka 

nepřijímá, urychluje vnitřní rozklad Vojckovy osobnosti. Hejtman s Doktorem přiživují 

Vojckovo podezření, že jej jeho milá Marie, se kterou má dítě, podvádí, až se po provalené 

nevěře Vojcek rozhodne Marii zabít. V tomto motivu opět můžeme vidět styčný bod 

s Chíasovou postavou Loca, který se také ze žárlivosti a zhrzeného citu nakonec uchyluje 

k vraždě těhotné Mony. Podobně jako postavy Chíasova Cracku tak nemůžeme Vojcka 

jednoznačně odsoudit jako sprostého vraha. Za jeho postupný sestupem do stavu animalizace 

je třeba vidět vliv těžkých životních podmínek, kdy lidský jedinec, redukovaný na pouhý 

předmět či hříčku v soukolí vyšších mocenských sil, jen obtížně bojuje za své šance na důstojný 

život.  

 

4.3 Konec dramatu?  

 

  Na myšlenkový svět postav obou divadelních her stojí za to se zaměřit i z hlediska 

myšlení o současném západním dramatu. Zde badatelé zhruba od poloviny dvacátého století 

hovoří o rozpadu univerzálního řádu, reprezentovaného v antickém světě životem podle 

ideového systému, nastoleného antickým mýtem, s nástupem křesťanství pak žebříčkem hodnot 

                                                 
38 ARTAUD Antonin. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994. s. 98  
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navazujícím na náboženství starého Izraele a předkřesťanské řecké a římské filosofické 

systémy. Rozpad tohoto souboru po několik staletí univerzálně platných hodnot se odrazil i 

v umění a způsobu, jakým zobrazuje současný svět. Konec řádu jako jakéhosi ideálu, zároveň 

znamenal zánik všeobecně vnímaného a přijímaného tragického rozporu uvnitř dramatických 

postav, který každé skutečné drama tvoří. Každý výrazný pokus dramatické postavy vzepřít se 

pravidlům, nastoleným vyšší mocí, ve prospěch svých milostných, mocenských či jiných vášní 

a pohnutek, byl v tradičním dramatu nakonec odsouzen k nezdaru, který často znamenal smrt 

či jinak tragické vyústění jejího osudu. Ke konci takového schématu dochází během minulého 

století v návaznosti na radikální myšlenkový obrat, způsobený dvěma světovými válkami 

přinášejícími krizi důvěry v tradiční náboženské systémy. Tento přelom se na divadle 

nejvýrazněji odrazil nástupem absurdní dramatiky.  

Situace ve zbytku světa však byla a dosud zůstává přece jen poněkud odlišná. Ideová 

východiska, odrážející od západních myšlenkových schémat odlišné vzorce, můžeme vnímat 

v obou zkoumaných hrách. Pro postavu Rashida všeplatný řád, jehož prizmatem pohlíží na svět, 

stále ještě existuje. Je jím jeho náboženství a z generace na generaci předávané hodnoty a 

způsob života z něj vycházející. Určitý rys jeho postavy, který bychom snad mohly nazvat 

tragickým, je možné vidět ve střetu Rashida, jednajícího na základě silně vštípeného 

uvažováním podle konkrétního náboženského systému, se světem, který žádný podobný 

univerzální systém neuznává.  Myšlenkový svět bez hodnot proniká do světa Rashida a jeho 

rodiny lstivě. Děje se tak skrze Imána, náboženského vůdce, kterému Rashid bezmezně věří a 

který jej zaprodává ke spolupráci s Wesonem a Smithem. Rashid, který vězí ve světě řízeném 

„svým řádem“ si něco takového nedokáže uvědomit a stává se tedy záhy zranitelnějším a těžko 

se orientujícím. 

  V případě postav hry Crack o de las cosas sin nombre je situace poněkud složitější. O 

protagonistech Chíasovy hry se na začátku rozhodně nedá říci, že by žili v rámci nějakého 

blahodárného řádu. Přesto lze však za jejich snahou dostat ze žalostných podmínek jejich životů 

vyčíst jakési tíhnutí, vnitřní touhu po řádu, který je s jejich současnou situací prakticky 

neslučitelný. Postavy Loca a Lupe „chtějí žít jako lidé“. Těm, kteří jsou bohatší než oni sami, 

nezávidí primárně iluzi svobody, kterou peníze dávají. Objektem jejich tužeb se stávají 

fungující rodiny v pohodlných domovech. Mosca zastřelí Huera, ne kvůli Huerovu nelidskému 

chování k němu, ale z toho důvodu, že se dozví, že Huero je ve skutečnosti otcem dítěte, které 

čeká Mona. Dokonce i Mona, která se na první pohled jeví jako člověk zcela bez morálky, 

odmítá jít na potrat, i když jí ho Huero zaplatí. Nejpravděpodobnější interpretací Moscovy 

postavy se zdá být, že Mosca zabíjí Monu především proto, že mu vzala naději do budoucna, 
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kterou pro Moscu představovalo dítě, o kterém si myslel, že je jeho. Opět zde proti sobě tedy 

stojí postavy, které mají v sobě stále ještě přítomné jakési trosky řádu či touhy po něm a ty, 

které už v intencích jakýchkoli hodnot neuvažují. Mezi druhou skupinu patří postavy protřelých 

drogových dealerů,  Mestro a Huero. V Cracku pak, stejně jako ve hře Rashid 9/11, se postavy, 

které mají ještě jakési představy o tom, jak by se lidé k sobě měli chovat a od ostatních to 

nějakým způsobem očekávají, dostávají do znevýhodněného postavení. Loco důvěřuje 

Mestrovi stejně jako Mosca Huerovi, čehož oba pouze využívají ve svůj prospěch.   
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5. Syžet 

 

5.1 Scénosled, Rashid 9/11  

 

Hra Rashid 9/11 retrospektivně vypráví poslední rok ze života jednoho z teroristů, kteří 

stáli za útokem na na newyorské World Trade Center 11. září 2001. 

 

1. Syžet začíná několik týdnů po teroristickém útoku na tiskovce ohledně plánovaného 

útoku do Afganistánu. Setkáváme se zde s generálem Watsonem, který objasňuje nedůvěřivým 

novinářům chabými argumenty oficiální důvody k zahájením válečného konfliktu. Postupně vychází 

najevo, že veškeré dění,  je řízeno nenápadnou dvojicí z „úřadu inteligence“, Wesonem a Smithem.  

2. V dalším fragmentu se přesouváme do mrakodrapu v New Yorku, kde společně uklízí 

dva Latinoameričané, Estela a Robert. Estela se právě dozvěděla, že se stala babičkou a rozhodne se 

odstěhovat zpět do Mexika. Mrzí jí, že ztratila kontakt se svou dcerou, které patnáct let pouze posílá 

finanční prostředky. Robert má naopak zcela jiné plány, prosí Estelu, aby mu půjčila peníze, chce si 

založit vlastní byznys. Druhá scéna je ukončena nárazem letadla do budovy.  

3. Poté se hra přesouvá do prostoru letadla, kde vedle sebe sedí Sharon, mladá Američanka 

a Rashid, který se chystá letoun unést. Celá scéna je sérií vnitřních monologů dvojice postav. Sharon 

cítí k Rashidovi silnou přitažlivost, nenápadnými dotyky se s ním snaží navázat kontakt a střádá plány, 

co všechno by se mohlo stát, až přistanou. Naopak Rashid se snaží koncentrovat na svůj nadcházející 

úkol. 

4. V následující scéně se přenášíme kamsi na Blízký východ. Slyšíme hlasy muže a 

chlapce, které popisují obraz oázy s fíkovými palmami, velbloudy a matkami s malými dětmi. Postupně 

se však do tohoto popisu vkrádá hrozba v podobě mužů s kalaštikovy a na scéně se náhle bez varování 

objeví obraz mrtvoly a zničeného domu. Závěr scény je loučením Rashida s jeho synem Alím.  

5. Příběh se posouvá opět o několik měsíců dozadu, kdy Alí, který odchází do školy, 

přistihne dva muže v kapucích, jak vlečou z domu zakrváceného strýčka Abdula. Alí se záplavou otázek 

pokouší vyzvědět od svého otce, proč muži strýčka mučili a co s ním bude. Rashid odpovídá Alímu 

nepravděpodobnými smyšlenkami, kterým Alí nevěří. Nakonec přichází teta Zulma, která Alího odvádí. 

Rashid je zdrcený, protože Alí začal mluvit o své matce, jejíž smrt je v rodině tabu. 

6. Události šesté scény popisuje trojice postav, sedících na židlích, podle scénické 

poznámky čelem k divákům. Strýček Abdul pokouší z Rashida dostat, kdo jsou muži v kapucích, kteří 

jej pronásledují a kde ukrývá jakýsi předmět, který mu dali. Rashid odpovídá, že jsou to ti, kteří mu dali 

úkol. Cítí se být vyvoleným, dostal od Imána požehnání a klade svojí „misi“ s cílem ochránit celý národ, 

před to, žít v míru se svým synem. Strýček Abdul s ním nesouhlasí. Celý tento výjev sleduje potají Alí, 

jehož komentáře slouží namísto scénický poznámek. Rozhovor přeruší hlas z blízké mešity, který volá 

k modlitbě. 

7. Následující scéna se odehrává v mešitě, kde se modlí Alí, Abdul a Rashid. Do mešity 

přicházejí přestrojení Weson a Smith a domlouvají se na něčem s Imánem.  

8. V další scéně se přesouvá děj do kanceláře Wesona a Smithe, kteří si zde promítají 

fotografie mladých Arabů a vybírají z nich budoucího adepta k jakémusi důležitému úkolu. Nakonec 

vyberou Rashida, bezúhonného mladého muže, který miluje svou rodinu a syna.  

9. Devátá scéna se odehrává v domě Rashida. Teta Zulma vypráví Rashidovi pohádku o 

krásné princezně a on tento příběh opět vztahuje ke své mrtvé matce. Alí se ptá, jestli jeho matku zabila 

stejná „inteligentní bomba“, jako ty, které mají být poslány na Tel Aviv. Teta Zulma i strýček Abdul se 

rozčilují nad tím, že se o existenci něčeho takového dozvídají už děti ve škole. Následně přichází Rashid 

a říká, že se nikomu nikdo neublíží. Rozpláče a několikrát políbí Alího, který je překvapen, protože jeho 

otec něco podobného nemá ve zvyku.  
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10. V poslední scéně se děj přesouvá opět do kanceláře Wesona a Smithe, kteří zde 

nejrůznějšími způsoby „testují“ Rashida. Pouštějí mu sekvence různých obrázků a zapisují si jeho 

reakce. První myšlenka, která napadne Rashida při pohledu na newyorská „dvojčata“, je číslo jedenáct, 

které mu evokují dvě vedle sebe stojící „jedničky“ úzkých vysokých mrakodrapů. Nakonec Weson a 

Smith donutí Rashida se zcela svléknout a stoupnout si na stůl, kde si jej oba prohlížejí. Okamžikem 

Rashidova vrcholného ponížení je pak chvíle, kdy mu i přes jeho chabé námitky Smith se slovy „my 

jsme mezinárodní společnost, nezajímá nás morálka, ale inteligence“ zkontroluje řitní otvor.  
11. Poslední scéna celé hry se odehrává o devět let dříve. Vidíme zde mrtvou ženu, ležící 

na podlaze, v jejíž náručí pláče malé dítě. Za tímto obrazem zní opět hlasy muže a chlapce, které popisují 

znovu obraz domu s fíkovníky, s hrobem, nad kterým se zastavují kolem procházející velbloudí 

karavany.  

 

 

5.2 Scénosled Crack o de las cosas sin nombre 

 

1. V první scéně se setkáváme s příslušníky chudých obyvatel Ciudad de Mexico, partnery 

Lupe a Locem. Ocitli se v neutěšené existenciální situaci, především kvůli tomu, že byl Loco, spolu 

s dvěma tisíci dalšími dělníky, vyhozen z práce. Dvojice nemá co dát jíst svým dětem (ty ve hře nikdy 

nemluví a kromě jednoho jediného, nejsou zmíněna ani jejich jména). Lupe, která trpělivě snáší Locovy 

nadávky, se ptá svého partnera, proč se alespoň nepřidal k ostatním, kteří demonstrují. Loco však jen 

řeční o pomstě a pokouší se ji přimět, aby poslala děti vyžebrat mu u Lupina otce nějaké peníze na 

cigarety. Vychází najevo, že pokud Lupinu otci nezaplatí za nájem, hrozí Locovi a Lupe vyhazov na 

ulici. Scéna končí sérií ponižujících urážek Loca na Lupinu adresu. Ta pak posílá děti pro cigarety.  
2. Ve druhé scéně se setkáváme s Moscou a Huerem, který Moscu zasvěcuje do dealování 

cracku. Mosca je bez sebe strachy, že je zadrží policie, která se ke dvojici blíží a vnutí svůj balíček 

s drogou Huerovi. Záhy se však ukáže, že policie je ve skutečnosti s drogovou sítí, vedenou Cálifem, 

spolčená. Huero si s policisty povídá jako starý známý o cenách a kvalitě drogy. Pak je vyděsí druhá, 

neznámá policejní hlídka a policisté slibují své kolegy zdržet. Mosca chce po Huerovi crack zpátky, ale 

ten mu jej nechce vrátit. Nakonec Huero donutí Moscu dát si drogu s ním.  

3. Třetí scéna zobrazuje hádku mezi těhotnou Monou, Moscovou milenkou, která chce po 

Moscovi drogu. Mosca jí nechce crack dát, tvrdí, že když ho sám kouřil, měl pak bolesti. Proto má za 

to, že dávka není kvalitní. Oba jsou zřejmě velmi mladí. Mosca nemá peníze už ani na sirky, Mona jej 

proto vysílá prosit o peníze jeho matku. Zároveň ho však nechce nechat odejít pryč s drogou, bojí se, že 

ji odnese a už se nevrátí. Po celou dobu mu nadává a ponižuje jej. Mosca říká Moně, že ji čekají doma, 

ona však návrat odmítá. Pak Mona kdesi objeví zatoulanou sirku a začne kouřit crack. Mosca se k ní 

nakonec přidává.  

4. V další scéně se přesouváme do domu Loca a Lupe. Mestro zde Locovi nabízí možnost 

ilegálního prodeje  CDček v metru. Dlouze řeční o výhodách takové práce, mezi které řadí možnost 

potěšit celou řadu lidí a zprostředkovat jim vzpomínky na dobu, kdy bylo Mexiko jiné, ne tak špinavé a 

plné násilí. Lupe se bojí, jestli to není nebezpečné. Mestro však tvrdí, že jde o čestné a výnosné 

zaměstnání. Když už chce Loco Mestrovi kývnout, vytasí se Mestro s obšírným proslovem, kde dvojici 

vylíčí, jak velké v něm vzbudili sympatie a že jim proto nabídne ještě lepší příležitost pracovní 

spolupráce. Zapojení do drogové sítě vylíčí Mestro Locovi, který odeslal Lupe pro pivo, jako zapojení 

do spolku výrobců neznámé medicíny. Jejich práci jim prezentuje jako možnost vytvořit si malou firmu, 

kde bude Loco svým vlastním pánem. Výroba totiž bude probíhat u nich doma. Mestro Loca přesvědčuje 

poukazováním na to, že veškeré bohatství země, včetně farmaceutického průmyslu, je v rukou úzké 

skupiny privilegovaných, která si se zbytkem dělá, co se jim zlíbí. Nakonec mu nabídne jedno procento 

z výtěžku. Loco říká, že by si to rád celé rozmyslel do druhého dne, Mestro mu takový krok chválí. 

5. V páté scéně zastihneme Loca a Lupe, jak se dohadují, zda přistoupí na Mestrovu na-

bídku. Loco zdůrazňuje možnost založit si rodinný podnik a snadno tak přijít k penězům. Lupe se celý 

nápad moc nelíbí, bojí se o děti a také toho, že se budou dopouštět nezákonné činnosti. Loco jí přesvěd-
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čuje následovně: Já to vidím tak, že zákon je stará kurva, která se prodává tomu, kdo zaplatí víc.(…)Mů-

žeš upálit zaživa dvacet dětí přímo na ulici, zaplatíš, řekneš, že spáchali hromadnou sebevraždu 

a ještě ti všichni zatleskaj.“ 39 Nakonec příchází Mestro zeptat se Loca, jak se rozhodl a ten na nabídku 

kývne.  
6. V šesté scéně se setkáváme s Moscou, který se Huerovi svěřuje s úmyslem odejít za 

lepší prací do zahraničí. Huero mu to vymlouvá, říká, že v USA se bude muset potýkat nejen se samot-

nými Američany, ale i s Mexičany, kteří tam bojují o práci. Huero Moscu přesvědčuje, že dealování 

drog v Mexiku má budoucnost. Navádí jej, aby začal prodávat drogu bohatým dětem před školou a tak 

si zajistil množství budoucích zákazníků. Potom Huero Moscu nutí, aby s ním šel prodávat drogu, ten 

ale odmítá. Pak Huero náhle obrátí, vytáhne na Moscu pistoli a násilím jej přinutí, aby mu provedl orální 

sex. Na oplátku mu dá crack, ten ale Moscovi chutná strašně. Huero Moscovi prozrazuje, že jde o kokain 

namíchaný s bikarbonáty. Mosca, který dával tu samou drogu Moně, se rozčílí a na Huera fyzicky za-

útočí. Huero mu prozradí, že Mona čeká ve skutečnosti dítě s ním a že už jí dal dávno peníze na to, aby 

se ho zbavila. Poté Mosca sebere Huerovi pistoli postřelí jej. Výměnou za to, že mu pomůže do nemoc-

nice, od něj chce drogu. Když mu jí dá, Mosca se ho naposledy zeptá, jestli dítě, které čeká Mona je 

skutečně jeho. Pak ho zastřelí.  

7. V další scéně se setkáváme s Moscou a Monou. Mona se dozvěděla, že Huero je mrtvý 

a křičí na Moscu, proč nezemřel radši on. Propuká v pláč a Moscu ponižuje, chce, aby utekl pryč, jinak 

ho udá policii. Když se Mosca ptá, čí je dítě, odpovídá, že její. Nakonec Mosca Monu zastřelí uprostřed 

její litanie stížností na jeho všestrannou neschopnost.  

8. V další scéně se setkáváme s Locem a Lupe, kteří čekají na to, až se vrátí jejich nejstarší 

dítě, které odešlo doručit zásilku drogy. Od Mestra zatím žádné peníze nedostali, Loco má zato pode-

zření, že na droze se stal závislý jeho nejstarší syn Toñito. Lupe se přiznává, že dala crack i mladšímu 

dítěti, protože mělo hlad. Loco se ptá Lupe, jestli crack kouří taky, ona přiznává, že ano. Dovoluje jí to 

zapomenout na její starosti. Loco jí vyčítá, že dává crack dětem a chce, aby šla syna hledat. Vysvětluje 

Lupe, že je to pro ně nebezpečné nejen proto, že přichází o materiál k prodeji, ale také proto, že kokain 

zabíjí. Lupe této informaci absolutně nepřikládá váhu, říká, že bez malého kousíčku nebe, který jí crack 

přináší, se takový život nedá vydržet. Má za to, že tak jako ona by svoji bídnou situaci měli řešit všichni 

chudí.40 Nakonec slibuje jít syna hledat, ale jen když jí předtím Loco nechá dát si drogu.  
9. V osmé scéně se setkávají Mosca a Loco. Mosca Locovi vypráví, že se potkal s jeho 

synem, který nesl velkou zásilku drogy. Mosca si od něj chtěl nějaký crack koupit, než se ale stačil vrátit 

se sirkami, zadrželi chlapce dva policisté. Loco se rozhodl je pronásledovat a sebrat chlapci balíček 

s drogou, což se mu nakonec nepodaří a chlapec odvedla policejní hlídka k výslechu. 

10. V následující scéně se děj přesouvá opět do obydlí Lupe a Loca. Lupe Loca viní z toho, 

co se stalo synovi. Netrápí jí však, že skončí ve vězení, ale fakt, že zůstali bez drogy a vydání na pospas 

Mestrově hněvu. Mosca, který přišel s Locem, který mu slíbil drogu, se začne do sporu plést a Lupe ho 

vulgárně okřikne. Strhne se mezi nimi hádka, ve které Loco postaví na Lupinu stranu. Když Mosca 

zjistí, že Loco s Lupe doma žádnou drogu nemají, vytáhne vlastní crack a začne jej kouřit. I přes Locův 

odpor si Lupe od Moscy bere taky, vymlouvá se na to, že chce zkusit, jestli to není kradený crack jejich 

syna. Nakonec se strhne mezi Locem a Moscou rvačka, do toho se však začne dovnitř kdosi dobývat  

11. V předposlední scéně se opět ocitáme v domě Lupe a Loca, které Mestro plísní za jejich 

pochybení. Přivedl s sebou svého pomocníka jménem Cuco, kterého nechá samotného s Locem a Lupe 

v domě, když si po chvíli odskočí „zavolat“. Cuco, smluvený s Mestrem oba dva neúspěšné články 

drogové sítě zastřelí. Moscu, který ještě stihne mrtvole Lupe sebrat crack, odvádí pak s sebou pryč  

12. Poslední scéna je pak proslovem Mestra  k muži jménem Sapo, který se chce zapojit do 

ilegálního prodeje alkoholických likérů. Na scéně je spolu s Mestrem i Mosca, který nepřetržitě kouří 

                                                 
39„Como yo lo veo, la ley es una putota que se va con quien le paga mejor(…)Puedes quemar vivos a veinte niños de la esquina 

y pagando decir que se suicidaron, y te aplauden la  honestidad“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre [online]. 

Dostupné z: espanol.dramaturgiamexicana.com, Mexico 2007., s. 32  
40

 „No není to nádhera? Tohle tahle země potřebuje. Makat jako barevný, kouřit přitom crakc a cejtit se fajn.  Bez 

malýho kousíčku nebe se tenhle zasranej život nedá snést.“ 
 ¿No te parece una maravilla? Es lo que el país necesita. Sobarse el lomo como los negros y fumar de esta cosa 

para irla pasando cachetona. Sin un pedacito de cielo no se puede aguantar tanta chingadera, Loco., CHÍAS Edgar. Crack o 

de las cosas sin nombre, Mexico 2007., s. 44 
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crack. Po chvíli plynule přejde Mestro od vychvalování prodeje likéru k řečem ohledně toho, jak moc 

je mu Sapo sympatický (podle jeho slov mu připomíná jeho syna) a nakonec mu nabídne možnost založit 

si vlastní malou prosperující firmu na výrobu neznámé medicíny. Kruh se uzavírá.  
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6. Prostor 

 

6.1 Rashid 9/11 

 

   Rashid 9/11 se odehrává na mnoha různých dějištích, celkem na třech kontinentech. 

Jednotlivá místa se střídají velmi rychle, autorův kompoziční postup připomíná filmový střih, 

silně využívající princip kontrastu.  

Prolog a první scéna staví na kontrastu hlučné a chaotické atmosféry tiskovky po útoku 

na World Trade Center, vystřídané tichem výškové kanceláře, přerušovaným pouze 

pravidelným pípáním a závěrečnou srážkou s letadlem. Zlověstnou prázdnotu dokonale 

uklizených kanceláří posledního patra mrakodrapu střídá v další scéně prudkým střihem 

přeplněné letadlo. Sebemenší pohyb zde má význam, krajní stísněnost přispívá k budování 

komického efektu plynoucího z rozhovoru, který se odehrává v hlavách dvojice postav. Ve třetí 

scéně se ocitáme v prostředí letištní haly, kde se formuje řada cestujících, čekajících na pasovou 

kontrolu. Toto prostředí velkoměsta a letiště je v následujícím fragmentu vystřídáno prostorem 

se zcela odlišnou atmosférou. Je jím snový svět blízkovýchodní oázy s palmami, velbloudy a 

ženami s malými dětmi. Tento výjev však na scéně reálně nevidíme, je pouze popisován hlasy 

muže a chlapce, které jsou slyšet ve tmě. Na scéně se poté objevuje pokoj s dřevěnou kolébkou 

a mladou ženou, což ještě podpoří idylický dojem, jež se vytváří v recipientově fantazii. Ten je 

poté násilně přerušen krátkým reálným obrazem ležící mrtvoly, osvětleným v centru scény, 

doprovázený pláčem dítěte. 

Série následujících fragmentů nás zavádí do prostoru zcela odlišného od výjevů ze 

západního světa. Je jím chudé obydlí, ve kterém žije Rashid se svojí rodinou. Veškerý děj 

dalšího fragmentu je podle autorových scénických poznámek odvyprávěn trojicí postav, Alím, 

strýčkem Abdulem a Rashidem, sedících na židlích čelem k divákům. Autor zde opět pracuje 

s efektem mluveného slova a zapojení divákovy představivosti. Prostorem této scény je 

divákova fantazie. Následující scéna se odehrává v mešitě, na posvátném, veřejném místě při 

pravidelných modlitbách. Weson a Smith bez okolků vnikají do prostoru, věřícími vnímaného 

jako posvátný, aniž by se snažili dodržovat jeho pravidla. Veřejný prostor muslimského chrámu 

poté střídá autor se soukromým prostorem Smithovy a Wesonovy kanceláře, která je úplně 

stejná, jakou byla kancelář mrakodrapu v první scéně. Zdobný a přeplněný muslimský chrám, 

kde zní nepřetržitý zpěv žalmů z koránu, střídá aseptická moderně zařízená kancelář. Vše je 

dokonale technicky vybavené, dominantou místnosti je promítací zařízení, kde se dvojici 

zobrazují tváře adeptů na provedení teroristického útoku.  
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Další scéna nás střihem přenáší opět do domu Rashida. Bublání vodní dýmky, kterou 

pokuřuje strýček Abdul je doprovázeno tichým rytmickým cinkáním padajících hrášků, které 

loupe teta Zulma. Strohé prostředí kanceláře se tedy znovu střídá s prostorem soukromé 

domácnosti, do které však zase, již poněkolikáté, tento druhý plán reprezentující všudypřítomný 

„úřad inteligence“ proniká v podobě Alího zranění. To je ústředním bodem, ke kterému se upírá 

pozornost všech v místnosti. V poslední scéně hry se postava Rashida opět ocitá v kanceláři 

Wesona a Smithe. Na zdi visí obrovská promítací stěna, celá místnost připomíná soud, Smith 

sedí na jakési vysoké soudcovské židli, Smith se usadí vedle něj na poněkud menším a 

pohodlnějším křesle. Místnost je dále vybavena stolem, zahanbujícím pódiem, kam musí 

Rashid vylézt. Hra končí epilogem za zvuku sladké arabské písně. Na scéně je vidět pouze 

mrtvola mladé ženy s naříkající uzlíčkem v náručí. Hlasy muže a chlapce stejně jako v páté 

scéně popisují obraz trojice datlovým palem v pískových dunách. Pracuje se zde tedy s ostrým 

kontrastem mezi mrtvolou zcela zbytečně usmrcené mladé ženy, kterou vidíme na scéně a 

básnicky opsaným obrazem pouštní oázy, kde leží její hrob.  

 

 

6.2        Crack o de las cosas sin nombre 

 

   O prostorovém určení své hry mluví autor v úvodní poznámce. Edgar Chías zde říká: 

„(…)tato hra se zcela vyhýbá scénickým poznámkám i jakýmkoli návodům scénického řešení 

nebo vizuální stránky inscenace, stejně jako vnější charakteristiky postav. Text usiluje ponechat 

co nejširší možnost intepretace čtenáři a (toto je velmi nepravděpodobné) potenciálním insce-

nátorům.“  41 I přes tuto jasně pojmenovanou autorovu snahu nechat tvůrcům co největší vol-

nost, z implicitních poznámek ve hře se přesto určité informace o prostoru dozvídáme. 

   Prostředí, ve kterém se postavy Cracku pohybují, je v první řadě sociálním i morálním 

dnem lidské společnosti. Scény, u kterých je konkrétní místo implicitně určeno, jsou ty, 

odehrávající se mezi Lupe a Locem, potažmo Mestrem a nakonec Moscou, kteří do tohoto 

prostoru přicházejí. Je jím byt či dům, který kdysi patřil Lupině matce. Dialogy mezi Monou a 

Moscou možná probíhají v interiéru jejich společného obydlí, či spíše, tak jako zbytek scén, 

přímo na ulici.  

                                                 
41 „(…) se evita la inclusión en la medida de lo posible de apuntes y sugerencias explícitas hacía una 

escenificación o hacía referentes visuales concretos que orienten la disposición del espacio. Los lugares de repre-

sentación y las caraacterísticas menores de los personajes. El texto pretende dejar la más amplia libertad de 

lectura hacia la posible (y en este caso muy improbabl) puesto de escena.“,  CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin 

nombre, Mexico 2007, s. 3  
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   V prostorovém určení hry se tedy setkáváme s kontrastem interiéru a exteriéru, 

přičemž ani jedno z těchto prostředí se nedá charakterizovat příznivými podmínkami pro život. 

Interiér je stísněný, chudobný příbytek, který se záhy mění v improvizovanou chemickou 

laboratoř, kde se vyrábí se droga. Někdejší soukromí Locova a Lupina domova navíc může být 

bez varování narušeno příchodem Mestrových spolupracovníků, kteří si přicházejí hotový crack 

vyzvednout, či přinášejí materiál k jeho výrobě.  

   Exteriér ulice je zase rejdištěm drogových dealerů, jednotek zkorumpované a částečně 

na cracku závislé policie a zároveň drogově závislých existencí, pídících se po nové dávce. 

Prostředí hry Crack má tudíž přímý vztah se způsobem života a přemýšlení lidí, kteří v něm 

žijí. Jako by byl tedy prostor hry díky absenci scénických poznámek odrazem jazyka, který je 

jediným prostředkem k jeho charakterizaci. Prostředí ve hře se tak stává jakýmsi rozpitým 

zrcadlem myšlenkového světa postav.  
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7. Postavy 

 

7.1 Rashid 9/11 

 

   V Chabaudově hře se nachází minimálně šestnáct různých postav. Svou strukturou, 

rychlým střídáním dějišť, časů i různých postav rozmanitých národností, připomíná hra, jak už 

bylo řečeno, filmový scénář. Způsobem práce podobající se filmu pracuje autor i se svými 

postavami. Některé se objevují jen v jedné jediné scéně, ačkoli zde sehrají rozhodující úlohu. 

Jiné prochází téměř celou hrou a cestují po různých dějištích, některé jsou spjaty pouze s jedním 

konkrétním prostorem. 

 

7.1.1    Generál Watson    

Protagonistou prologu je generál Watson. Ten je poněkud šablonovitou postavou, která 

ilustruje bezbřehou aroganci svého úřadu a zároveň již od počátku do hry vnáší téma 

všudypřítomné manipulace skrytým „úřadem inteligence“. I přes poměrně důslednou snahu 

novinářů dopátrat se pravdy připomíná celá akce pouze komedii zrežírovanou Wesonem a 

Smithem. Watson zde hraje roli jakési nastrčené figurky, která se má nějak vypořádat se 

šťouravými dotazy médií. Jeho samotného tento fakt zároveň nijak neznepokojuje (po skončení 

tiskovky Wesonovi říká „velké divadlo světa co?“42) Watsonova rétorika vnáší do hry od 

samého počátku téma pohrdání svobodným myšlením. S postavami novinářů je spjato aktuální 

téma vlivu médií ve světě. Jejich skutečná moc je však ve hře značně problematizována jejich 

závislostí na oficiálních prohlášeních mocných, které nemusí mít s pravdou mnoho společného.  

 

 

7.1.2 Estela a Robert 

Estela s Robertem vytváří kontrastní postavy k sebevědomě vystupujícímu generálu 

Watsonovi, Wesonovi a Smithovi i novinářům z epilogu. Oba vykonávají typické jednoduché 

manuální práce latinskoamerických přistěhovalců ve Spojených státech. Stejně jako jejich 

postavení v rámci společenského žebříčku, je i pohled na svět, který reprezentují, dost odlišný 

od postav z předchozí scény. Pro Mexičanku Estelu zaujímá nejvyšší místo rodina. Zároveň jr 

však právě rodina, tím, co nejvíce v individualizovaném světě honby za většími zisky, ve kterém 

                                                 
42

 „El gran teatro del mundo, ¿eh?“ CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. [online]. Dostupné z: espanol.dramaturgiamexicana.com, 

Mexico 2007., s. 5 
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dlouhá léta žila, nejvíce trpí. Její situace je podobně tragicky ironická, jako ta Rashidova. Aby 

zlepšila postavení těch, kteří jsou jí nejdražší, upisuje se způsobu života, který jí nakonec celou 

rodinu sebere. V její postavě je zobrazeno zároveň jakési novodobé vystřízlivění z amerického 

snu („ Protože život tady není takový, jaký mi slibovali.“)43 Tento stav je zároveň spojen 

s pocitem opuštěnosti („Proč pro všechno na světě zapomenou na člověka, jako by byl 

vzduch.“)44 Rozvrat základních rodinných vztahů znamená pro Estelu, žijící v cizím prostředí, 

pomyslnou poslední kapku ke ztrátě vlastní identity. Zároveň Estelina postava ztělesňuje téměř 

jakési hrdinství „malého člověka“, který se vydal obětovat pro svoji dceru, který ale nakonec 

končí jako ten poslední uklízeč nesmyslnou smrtí daleko od domova. Silně emotivní prožívání 

Estely kontrastuje s okolním neosobním prostředím kanceláře. To akcentuje autor i funkčními 

detaily v podobě mechanicky se opakujícího pípání, které je přerušovaného Esteliným pláčem.  

Postavu Roberta lze vnímat jako Estelin protipól. Robert je narozdíl od Estely egoistický 

prospěchář, pro kterého by návrat do rodné Kolumbie rozhodně výhru neznamenal. Je mladší, 

nemá vlastní rodinu a jeho pohled na život v USA je tudíž odlišný. Je tam, kde mu za práci 

dobře platí a klidně si podle toho změní i vlastní jméno. Roberta podléhá tlaku, nutícího jedince 

se přizpůsobovat, transformovat svou identitu. S tím souvisí i jeho křečovitá snaha stát se 

naturalizovaným Severoameričanem, když požaduje po Estele aby mu říkala Robert, nikoli 

Roberto. Roberto postrádá silné citové vazby ke komukoli, nejsilnější milostný cit cítí ke „green 

card“ k trvalému pobytu. Zásadním rozdílem mezi ním a Estelou je tedy jiný hodnotový 

žebříček, u Roberta založený na penězích.  

    Prostřednictvím postav Estely a Roberta je zároveň nahlíženo i téma 

latinskoamerických přistěhovalců pracujících ve Spojených státech, potýkajících se s pocitem 

méněcennosti a vykořeněnosti. Postavy Estely s Robertem tak reprezentují dva různé způsoby 

vyrovnávání se s touto situací. Estela se soustavně vztahuje ke své rodině v Mexiku, která 

zakládá její identitu a pro kterou se obětuje. Roberto se naopak snaží ze všech sil přizpůsobit, 

vybudovat si novou „severoamerickou identitu“, postavenou na penězích a kariérním postupu.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
43„Porque la vida aquí no es lo que me contaron, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007s. 8  
44 „Por qué carajos lo olvidan a uno como si fuera nadie“, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 8  
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7.1.3 Sharon 

Ve druhé scéně pracuje autor opět s postavy jako se dvěma protipóly. Sharon je 

sebevědomá Američanka, která cílevědomě navazuje kontakt s Rashidem. Svými plány, které 

si maluje do budoucna, pokračuje tato postava v linii tragické komiky vytyčené Estelou. 

Z myšlenkového hlediska ilustruje autor interakcí mezi Rashidem a Sharon střet dvou zcela 

odlišných pohledů na svět.  Sharon vidí ve sblížení s Rashidem jeho tělesnou rovinu, neznamená 

pro ní žádné duševní a už vůbec ne duchovní přesahy. Chce Rashida jednoduše „mít“, strávit 

s ním noc pro ní znamená jen další nový zážitek, zábavu („ještě nikdy jsem si to nerozdala 

s Arabem“)45. Je jen novým, exotičtějším druhem konzumace lidského vztahu.   

   V postavách Sharon a Rashida v této scéně dochází k jakémusi převrácení tradičních 

rolí muže a ženy. Sharon je zde ta, co sebevědomě Rashida svádí, zatímco on se celý chvěje 

nervozitou a není schopen se účinně bránit.  Tento kontrast je zdůrazněn i konkrétními detaily 

v promluvách, kdy oba dva ve svých replikách oslovují svého „boha“. Zatímco Sharon 

bezmyšlenkovitě opakuje „panebože ten má ale krásný oči“46, zoufalý Rahid volá „dívá se na 

mě, ochraňuj mě Aláhu“.47  

I přes cíleně budovaný kontrast mají postavy z tematického hlediska cosi společného. 

Tím je určitá absence lidského přístupu k sobě navzájem. Pro Rashida je na prvním místě Aláh 

a splnění mise. Sharon je pro něj nehodná pohanka, které by byl schopen useknout ruce, pokud 

by se dopátrala jeho zbraně. Pro Sharon je Rashid jen dalším úlovkem, kterým se bude moci 

chlubit kamarádkám. Jeho skutečná osobnost ji příliš nezajímá.  

Jejich setkání je zároveň střetem dvou odlišných mentalit. Zatímco Rashidovo myšlení 

a veškeré činy jsou podřízeny jeho náboženským představám, Sharon se řídí především svými 

aktuálními potřebami. Sharon je zvyklá žít v multikulturním a relativně otevřeném a 

tolerantním prostředí, naopak Rashidův svět byl doposud mnohem více uzavřen. Celý svůj 

dosavadní život prožil v izolaci před lidmi jiné národnosti či vyznání. Rashidův extrémní 

nacionalismus a náboženský fundamentalismus jsou v příkrém kontrastu se Sharoninou 

blahovolnou tolerancí. Rashid celou dobu ze všech sil potlačuje svou lidskou stránku, aby byl 

schopen zvládnout úspěšně svou náboženskou misi.  Sharon se spíše než jakýmikoli 

náboženskými regulemi řídí principem fascinace novostí, ovlivněnou masovými médii, a svým 

vlastním momentálním rozpoložením. Oběma je jim však společná pohlcení svým subjektivním 

vnímáním situace a neschopnost nadhledu. 

                                                 
45 ¡Nunca me he tirado un árabe!, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 14  
46 ¡Qué hermosos ojos, Dios!, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 11 
47 Me está mirando, protégeme Alá, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 11  
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   Moment oboustranné zaslepenosti dělá z této scény mezi Sharon a Rashiem ten 

nejkomičtější fragment celé hry. Naprostá soustředěnost Rahida na splnění „mise“ kontrastuje 

se zcela odlišnými záměry Sharon, která si není schopná dokonce ještě ve chvíli, kdy Rashid 

odchází do jiné části letadla dokonat svůj úkol, uvědomit podstatu celé situace. Stejně jako 

Rashid se slepě orientuje pouze na svou „misi“, Sharon zase na tu svou.  

 

 

7.1.4 Michel a Phillip  

Postavy Michel a Phillipa ve třetí scéně jsou jakousi obdobou Sharon z předchozí scény. 

Bezstarostně žertující Francouzi, zřejmě mladí cestovatelé, se vysmívají bezpečnostním 

protiteroristickým opatřením a tropí si šprýmy z puntičkářsky zdvořilých britských formulářů. 

V postoji těchto postav je skryta dvojí ironie. Ta tkví jednak ve faktu, že se smějí 

protiteroristickým opatřením ve chvíli, kdy za nimi v řadě stojí terorista a dále v tom, že tato 

opatření jsou beztak k ničemu, když zanedlouho bude možné provést tak komplikovanou 

operaci jako je útok na newyorská dvojčata. 

   Jejich promluvy jsou řízeny určitými stereotypními představami běžného Evropana či 

Američana ohledně obyvatel Blízkého východu. Podobně jako Sharon se domnívala, že skrytý 

předmět v Rashidově kapse musí být dozajista Korán, také Michel a Phillip se obrací v žertu na 

Rashida s otázkou, zda je terorista.  Rashid se tak dostává do paradoxního postavení vzhledem 

ke svému poslání a v určité obdobě se tak opakuje situace ze scény se Sharon. Dvojice 

rozjařených cestujících se k němu obrací, oslovuje ho „kamaráde“ a snaží se o přátelský kontakt 

s ním. Tito lidé však mají být nepřátelé jeho národa a víry, které se vzápětí chystá usmrtit. Je 

velkou ironií, že Rashid se ze všech sil snaží být nenápadný a držet se zpátky, ale příslušníci 

„nepřátelských mocností“ se s ním vehementně chtějí přátelit, či se dokonce pokouší navázat 

s ním milostný vztah. Tyto opakující se situace jsou pro Rashida zároveň konkrétním důkazem, 

proti komu ve skutečnosti chystá smrtící útok.  

  . 

 

7.1.5 Alí 

 Postava Rashidova syna Alího zde funguje jako protiváha k postavě otce a světu 

dospělých vůbec. Z funkčního hlediska tedy poskytuje jakýsi alternativní pohled na události ve 

hře. Jako dítě dokáže nahlížet věci tak, jak ve skutečnosti jsou, nezná přetvářku a nechápe či 

zatím odmítá akceptovat fakt, že jsou věci, o kterých se takzvaně „nemluví“. Ve čtvrté scéně 

funguje jeho hlas jako protipól zralého mužského Rashidova hlasu. V promluvách popisujících 
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snovou oázu má tendenci dětsky zpřesňovat, zkonkrétňovat zdánlivě nepodstatné detaily či 

přehánět realitu. Ve své dětské imaginaci si vysnívá i věci, které nejsou, ale přál by si, aby byly. 

Alí zároveň funguje jako postava, jež do hry neustále vnáší téma matky, pro Rashida 

nepřijatelné. Alí nerozumí světu okolo o nic víc než dospělé postavy kolem něj, narozdíl od 

nich se však poctivě snaží dopátrat pravdy. Dospělé postavy zahrnuje nepříjemnými otázkami 

a nespokojuje se s Rashidovými nevěrohodnými odpověďmi ohledně mučeného strýčka 

Abdula. Během hry prožívá vlastní malou náboženskou vzpouru. Poté co uslyší rozhovor mezi 

jeho otcem a strýčkem Abdulem, pochopí, že k jeho náboženství patří i násilí, které mu bere 

otce. Následně odmítne pokleknout k modlitbě, ke které svolávají z nedaleké mešity.  

   Postava Alího je přes svůj význam ve hře pevně svázána s jedním jediným místem, 

Rashidovým domovem. Podobně jako Estela v první scéně, také Rashid se ze svého pohledu 

kvůli Alímu „obětuje“. Nechápe však, že pro Alího skutečně důležité je, aby alespoň jeden 

z rodičů byl s ním. Samotný Rashid na námitky Abdula, aby myslel na svého syna, odpovídá, 

že Abdul je mnohem víc Alího otcem než on sám. 

 

 

7.1.6 Weson a Smith, „zakulení muži“ 

Postavy dvou mužů v kapucích jsou jakousi zakuklenou verzí Wesona a Smithe, lze je 

interpretovat jako je samotné, spíše se však jedná o jejich pomocníky či podřízené. Vtrhnou do 

Rashidova domu a celou noc mučí a pak odvlečou strýčka Abdula, který nesouhlasil 

s Rashidovým zapojením do teroristické skupiny. Jednání zakuklenců ukazuje, že brutální násilí 

ze strany systému podřízeného „úřadu inteligence“ může zastihnout ty, kteří se mu vzepřou, 

prakticky kdekoli. Soukromí neexistuje, vlastní dům se stává za nečinného přihlížení 

příbuzných místem fyzické likvidace odpůrců systému. Není možné se schovat, pro „úřad 

inteligence“, neplatí hranice států ani morálky.  

   Weson a Smith chodí oblečení příznačně v obleku s kravatou a sídlí ve stejné 

kanceláři, jako byla kancelář z první scény. O jejich soukromí či obecně jiném než pracovním 

životě se nedozvídáme nic. Ve světě hry existují vlastně jen jako příklady dokonalých 

zaměstnanců, kteří jsou prakticky neustále v práci. Weson se Smithem fungují ve hře jako dvě 

na vnějších okolnostech i osobách nezávislé jednotky. Jakákoli osobně vnímaná budoucnost či 

minulost, stejně jako normální lidské vztahy, pro ně neexistují. Informace, kterými disponují, a 

z nich plynoucí moc, stejně jako možnost svobodného pohybu v prostoru a jakési podivné 

přebývání mimo čas, z nich dělá nejvlivnější postavy celé hry.  
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   Wesonova a Smithova pracovní, (= životní) filosofie je založena na hodnotovém 

žebříčku supervýkonných robotů. Individuální lidský život či osud pro ně znamená pramálo. 

Lidské životy vnímají jen v rámci číselných ztrát či zisků, jako prostředky k dosažení vlastních 

cílů.  Smrt Rashidovy manželky nazývají „jednou z nezbytný ztrát, se kterými se počítalo.“48 

Přestože sami reprezentují moc, která je ve své podstatě nelidská, lidskou psychiku znají 

dokonale. Nabízí Rashidovi bezpečí a spokojený život pro Alího, který je pro něj tím 

nejdůležitějším v životě. Výměnou je jeho vlastní lidská důstojnost a následně i život. Práce 

pro „úřad inteligence“ vyžaduje zřeknutí se jakékoli individuality, ale i morálky ve prospěch 

slepého plnění zadaných úkolů.  

Rétorika této dvojice postav připomíná jakési promyšleně manipulující firemní kouče. 

Bezvýznamným detailem není ani jejich vědomé rozdělení rolí na „hodného“ a „zlého“ ještě 

předtím, než začnou „pracovní“ pohovor s Rashidem. Postavy Wesona a Smithe jsou děsivou 

kombinací bezskrupulózních totalitních vyšetřovatelů a hypermoderních špičkových manažerů. 

Dobrým příkladem jejich taktiky je rozhovor s Rashidem v závěrečné scéně: „Nedělejte si 

starosti. V každém případě, na to máme ještě čas…na výcvik. To ale nic nemění na tom, že jsme 

náročná firma, jasné? To si nemyslete. Věc se má zkrátka tak, že v tobě vidíme obrovský 

potenciál, milý příteli.“49  

   V jejich závěrečném pohovoru s Rashidem je také naplno odhalena odlidštěnost 

celého systému, v rámci kterého působí. Smith Rashidovi říká: „Hlavně klid, my jsme 

nadnárodní společnost. Nezajímá nás nějaká morálka, to, o co nám jde je inteligence. Jen se 

podívej, tady u nás je všechno inteligentní. Inteligentní výtahy, inteligentní bezpečností dveře, 

inteligentní okna. A co ty, jsi inteligentní, Rashide?“50  

   Praktiky této dvojice, která vnímá Rashida spíše jako věc, zvíře, či jakýsi výzkumný 

objekt, než jako živého člověka, vyznívají jako ještě strašidelnější právě proto, že jsou součástí 

„nadnárodní společnosti.“ Weson a Smith, jak napovídají už jejich příjmení, nejsou žádná 

osamělá dvojice šílených teroristů. Jsou zapojeni do velké sítě, společnosti „úřadu inteligence“, 

jejíž moc je těžko odhadnutelná, ale zcela jistě obrovská. Bylo by tedy chybou vnímat jejich 

                                                 
48 Sabemos lo de tu mujer pero lamentablemente pertenece a las pérdidas calculadas, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 

2007, s. 42  
49 No se preocupe. En todo caso tenemos tiempo para eso… Para entrenarlo. Lo cual no significa que la empresa 

no sea muy rigurosa y exigente, ¿eh? No vaya a pensarlo. Es solamente que vemos en ti, amigo Rashid, un poten-

cial tremendo, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 41  
50 Tranquilo, que este es un empleo multinacional y no podemos permitirnos cuest ones de moralidad sino de inteligencia. 

¿Lo ves? Aquí todo es inteligente, elevadores inteligentes, puertas de seguridad inteligentes, ventanas inteligentes… ¿Eres 

inteligente, Rashid?, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 42  
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postavy pouze jako jakési figurky tematizující konspirační teorie ohledně 11. září. Úřad 

inteligence je metaforou systému, který prorůstá celým světem hry.  

Ve „firemní filosofii“ úřadu inteligence je možné vysledovat několik základních tezí. 

První je pohrdání hodnotou individuálního lidského života i s jeho kulturními či náboženskými 

specifiky či odstíny náležejícími k dané zemi či regionu. S tím se pojí popírání závazných 

morálních pravidel, která by stála nad hodnotou peněz, výkonnosti či obecně pokroku, ve hře 

reprezentovanými kvalitou „inteligence“, která je přiřknuta všemu, co má podle Wesona a 

Smithe nějakou cenu. Inteligentní, jak je ve hře několikrát tematizováno, může být cokoli. 

Existují inteligentní dveře, výtahy, počítače, roboty i bomby a ano, i lidé jsou inteligentní. To 

je však ještě nečiní lidmi.  

Dalším znakem systému, reprezentovaného „úřadem inteligence“, je přirozené tíhnutí 

k unifikaci, kterou ale navenek propaguje jako možnost individuálního rozhodnutí být takový 

či jiný. Rashid je opakovaně přesvědčován o své jedinečnosti, výjimečnosti, která jej předurčuje 

k splnění mise, ke které byl „vyvolen“. Naoko je mu předkládána možnost volby, ve skutečnosti 

je však obratně manipulován. Z Alláhem vyvoleného bojovníka se tak ve skutečnosti stává 

„inteligentní bomba“, jedna z tisíců, které jsou na skladě. Účelem výcviku ve službách „úřadu 

inteligence“ je, aby veškeré individuální odlišnosti, stejně jako rodinné a společenské vazby 

byly eliminovány za účelem efektivnějšího plnění zadaných úkolů. Přistoupit na filosofii 

„úřadu inteligence“, jak můžeme vidět už v první scéně s Robertem a Estelou, znamená v první 

řadě rozbít jakékoli úzké lidské vztahy s rodinou či přáteli.  

   Weson a Smith se vyznačují „moderní“ otevřeností ohledně sexu.  Smith se Rashida 

ptá: „Co se vám nejvíc líbí na ženský? Myslím jaká část těla.“ Na to Rashid odpovídá: „Ženské 

tělo je něco o čem není dovoleno takto mluvit pane.“ Smith: „Taky tu máme inteligentní 

prostředí. Její vagína…líbí se ti jí lízat, nebo se ti z toho zvedá žaludek?“  Rashid: „Pro mě je 

tohle něco posvátného.“ Smith: „Tak to je snad jasný. Pro mě taky…jakmile to nemám aspoň 

dvakrát týdně, není se mnou žádná řeč.“51 Na tomto rozhovoru lze dobře vnímat rozdíl mezi 

dvěma odlišnými způsoby myšlení, které reprezentují na jedné straně Rashid a na druhé straně 

Weson a Smith. Odtabuizování veškerých témat v jejich případě nevede k ničemu jinému, než 

k vulgarizovanému, materialistickému pohledu na ženské tělo, které se v jejich očích mění na 

objekt.  

                                                 
51 SMITH: ¿Qué es lo que más te gusta de una mujer? De su cuerpo, quiero decir. 
RASHID.- El cuerpo de la mujer es una cosa de la que no se habla, señor. 

SMITH.- También tenemos clima inteligente, pequeño Rashid. ¿Su vagina…, te gusta lamerla o te da asco? Por favor, sin ropa 

interior.-RASHID.- Es sagrado para mí.-SMITH.- Hombre, por supuesto. Para mí también, si no me como dos a la semana me 

pongo mal., CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 43 
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7.1.7    Strýček Abdul a teta Zulma  

Strýček Abdul je švagr Rashida, bratr jeho zemřelé manželky. Nejprve se s ním 

setkáváme jako se zuboženým člověkem, kterého dvojice zakuklenců vleče pryč z domu. 

Postupně se dozvídáme, že se jednalo o energického muže, který částečně odhalil Rashidovy 

záměry a požadoval po něm, aby od výcviku k teroristickým akcím upustil. Nejdůležitější je 

pro strýčka Abdula rodina a život v relativním klidu a míru. Ve hře zároveň funguje jako jakýsi 

Rashidův protipól. Na rozdíl od Rashida v otevřeném násilí nevidí řešení, jak pomoci dětem 

k lepšímu životu v budoucnosti. Rashid se projevuje jako idealista zmanipulovaný Imánem, 

jehož slovo považuje za svaté. Na rozdíl od něj Abdul vidí situaci reálně. Odmítá slepě věřit 

slovům náboženského vůdce a vyzdvihuje hodnoty rodiny nad náboženským bojem. Rashidův 

úkol nazývá prostě „zaměstnání“, zatímco podle Rashida se jedná o „poslání“, „misi“. Strýček 

Abdul zastává místo Alího otce, který je v životě chlapce dlouhodobě nepřítomen. Je jeho 

učitelem, vypráví mu příběhy spjaté s kulturou jeho národa a životem předků. Zároveň však 

nezapomene Alímu připomenout, že je příslušníkem vyvoleného Alláhova národa a ostatní 

bezvěrci, kteří jeho příkazy porušují, budou potrestáni. V jeho postavě lze sledovat určitý vývoj, 

který je v rámci syžetu zobrazen retrospektivně. Na začátku hry je tedy již mnohem smířlivější 

a od násilného boje za zlepšení situace Rashida zrazuje, zatímco na konci hry (v rámci fabule 

na začátku), dokud se ho náboženská válka ještě přímo nedotýkala, jsou jeho promluvy 

bojovnější. 

   Teta Zulma je postavou, jejíž motivy nejsou příliš jasné. Bez námitek nechává odvléct 

svého manžela či snad bratra Abdula muži v kápích. Vypráví Alímu krvavé příběhy o dávných 

prorocích, kteří obětovali svůj život, aby osvobodili své město od nevěřících. V deváté scéně 

slouží její postava k jakémusi kritickému zobrazení rozdílu mezi myšlenkovým pozadím 

Rashidova náboženství a realitou. V rámci příběhu o proroku bojujícímu proti okupaci 

„nevěřícímu“ převypráví teta Zulma Alímu slova kouzelného fíkovníku. „náš národ je lidem 

rychlých koní, štíhlých velbloudů, úchvatných panen, štědré pohostinnosti a ostrých šavlí. Kdo 

okusil odpočinek ve stínu našich palem, touží po tom, aby naše modlitby jednou zněly nad jeho 

hrobem. Ale neboj se krásná princezno, smrt se snese z nebe na nevěřící z nebe v podobě 

obrovských ohnivých koulí a ty pak budeš žít v míru.“52  Když se tety Zulmy Alí zeptá, že ony 

„ohnivé koule“ jsou inteligentní bomby, které mají být poslány na Tel Aviv, je pobouřena, že se 

                                                 
52  “¡El pueblo de veloces yeguas, de camellas flacas, de vírgenes arrebatadoras, de generosa hospitalidad y de sólidas 

cimitarras! ¡Y quien ha disfrutado del reposo a la sombra de nuestras palmeras, anhela oírnos murmurar sobre su tumba! 

¡Pero no te preocupes, bella princesa, porque la muerte caerá del cielo en inmensas bolas de fuego sobre los infieles y tu 

vivirás en paz…”, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 35  
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takové informace dostávají k dětem už ve škole. Přitom pohádky o vraždění nevěřících, které 

teta Zulma Alímu denně vypráví, se on krvavých zpráv z novin příliš neliší. Podobně jako u 

strýčka Abdula u ní tedy vnímáme jakýsi dvojí pohled na celou situaci.  

 

7.1.8 Rashid 

Práce s prostorem v kontrastním filmovém střihu umožňuje ukázat hlavní postavu 

Rashida z mnoha různých úhlů pohledu, přesto však jeho uvažování a motivace zůstávají 

částečně neodhalené. Od Wesona a Smithe se dozvídáme, že předtím, než se dal do služeb 

„úřadu inteligence“ byl zcela bezvýznamným člověkem, řadovým šestadvacetiletým 

ovdovělým Arabem, který žil relativně poklidným životem a nade vše miloval svého syna. 

Smith o něm říká „je jako anonym, má tvář nikoho“.53 Tato anonymita či bezvýznamnost jej 

zároveň spojuje s postavou Estely a Roberta z první scény hry. 

   Rashida lze vnímat jako jakéhosi everymana, který je ve hře zobrazován skrze postoje 

a výpovědi ostatních postav, které rozhodují při interpretaci jednotlivých fragmentů. 

Rashidovou hlavní motivací, proč se dal do služeb „úřadu inteligence“ je snaha udělat něco se 

situací ve své zemi, do jejíchž vnitřních poměrů se neustále vměšují Spojené státy. Ty podle 

mínění jeho národa sledují především své vlastní obchodní zájmy a zemi poškozují. 

Nejsilnějším impulzem byla pro Rashida smrt jeho manželky, která zemřela za nevyjasněných 

okolností při ozbrojeném konfliktu, do kterého byla americká strana zapojena. 

   I přes mezerovitost, se kterou je nám jeho postava v rámci fabule prezentována, 

můžeme v postavě Rashida vysledovat určitý retrospektivně zobrazený vývoj. Na začátku se 

s Rashidem setkáváme již s nábožensky zcela zfanatizovaným teroristou. V následujících 

fragmentech sledujeme různé fáze přeměny jeho osobnosti. Před odjezdem je už citově 

chladným, odhodlaným mužem. Během této doby zřejmě prodělává náročný výcvik, spojený 

se silnou ideologickou indoktrinací. Hlavní autoritou se pro něj nestává jeho vlastní rozum ani 

cit k rodině, ale Imán a jeho rozkazy. Jak postupujeme po syžetu hry, stává se jeho postava stále 

lidštější a lidštější. Nejsilnější scénou je v tomto ohledu jeho návrat z návštěvy kanceláře 

Wesona a Smithe, kdy se definitivně upsal k zapojením do teroristické sítě. Po příjezdu domů 

pláče, objímá a líbá svého syna. V závěrečné scéně v kanceláři „úřadu inteligence“ se s ním 

setkáváme jako s nesmělým a naivním mladým mužem se silným náboženským cítěním. Do 

služeb „úřad inteligence“ se dává podle svých vlastních slov, aby uposlechl rozkazu 

                                                 
53 Es anónimo. Tiene cara de nada, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, s. 33  



46 

 

náboženských vůdců, kteří jej „doporučili“. V kanceláři Wesona A Smithe vymění Rashid svou 

důstojnost za vstup do armády „inteligentních“ lidských zbraní. 

 

 

7.2 Crack o de las cosas sin nombre 

    

7.2.1    Charakteristika myšlenkového světa postav   

Všech šest postav v Chíasově hře nese mnoho společných znaků a v jistém smyslu 

vystupují jako jakýsi kolektivní hrdina. Postavy ze hry Crack se ocitají, částečně vlastní vinou, 

částečně kvůli nepříznivým okolnostem, na okraji společnosti. Většina z nich je drogově 

závislá, ti, kteří nejsou, se závislými postupně stávají. Všechni se za účelem hledání obživy 

uchylují k činnosti za hranicí zákona. Postavy postrádají odpovídající vzdělání, které by jim 

umožňovalo najít si kvalitní práci. Zároveň ani vzdělání nejsou schopni vnímat jako kvalitu, 

která by jim či jejich dětem mohla zajistit lepší budoucnost.  

 

7.2.1.1 Animalizace     

Základním pocitem postav, který se ve hře opakuje jako motiv v jejich promluvách, je, 

že jim jejich životní podmínky nedovolují cítit se jako lidé. O situaci svého propuštění z práce 

Loco říká: „Je konec, nechtějí nás. Dokonce ani toho Tamaye, co se oblíkal jako člověk.“54 

Zároveň však všechny postavy smysl pro to chovat se v pravém smyslu lidsky již ztratili, či o 

tuto schopnost postupně přicházejí. Hlavním důvodem Locova a Lupina zapojení do výroby 

cracku je zlepšení jejich životních podmínek. Jakékoli zlepšení životní situace, které by snad 

zapojení do drogového kartelu některé z postav hry přineslo, se nedostavuje. Přesto však Loco 

až do poslední chvíle nepřestává doufat. Když se vydává hledat syna, který utekl s dávkou 

drogy, říká Lupe: „Fakt jsem z toho zklamanej a nešťastnej, jak jsi  hloupá. Je to naše příležitost 

konečně žít jako lidi.“55  

   Téma dehumanizace je zde tedy, stejně jako ve hře Rashid, silně přítomné, v rovině 

postav se však projevuje poněkud odlišně. Zatímco se hlavní hrdina v Rashidovi mění 

v jakéhosi nemyslícího robota, inteligentní bombu naprogramovanou ke splnění mise, 

prostředkem vyjádření tématu odlidštěnosti ve světě postav Chíasovy hry je animalizace. 

                                                 
54 Se acabó. No nos quieren. Hasta al mismo Tamayo, que se vestía como la gente., CHÍAS Edgar. Crack o de las 

cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 6  
55 En serio que me desesperas y me pone triste que seas tan necia. Esta es nuestra oportunidad de vivir como la gente, CHÍAS 

Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 45  
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Postavy se postupně stávají groteskními individui, jejichž osobnost vzájemný boj o přežití i 

drogu smrskl na zvířecké chrlení proudu vulgárních nadávek a vykloubených vět. Proces 

animalizace postav, který z nich dělá jakási psychologicky oploštělá monstra, postupně požírá 

i veškeré trosky fungujících lidských vztahů, ve kterých žily na začátku hry. Protagonisté 

Chíasovy hry tak nakonec zůstávají zcela osamoceni v nepřátelském světě, tvořeném jim 

podobnými. 

 

7.2.1.2 Nepřátelsky laděný vnější svět 

Velkým tématem hry je svázanost postav závislostí na droze a následky, který tento stav 

má na jejich životy. Zapojení do drogové sítě zároveň v prostředí, kde postavy žijí, není nic 

neobvyklého. Jak podotýká Loco, Lupin příbuzný se podobným způsobem živí už dlouho a 

nikdy jej nikdo nechytil.  

   Vztah postav a vnějšího světa se dá charakterizovat jakousi trvalou válečnou 

pohotovostí a hluboce zakořeněnou nenávistí k mocnějším, kteří podle nich za tuto jejich situaci 

mohou. Chování jednotlivých postav a atmosféra v celé společnosti, včetně těch „nejvyšších 

míst“ jsou však spojenými nádobami. Loco, který si stěžuje na sexualitu a násilí, se kterými se 

setkávají malé děti už ve škole či prostřednictvím televize, se v přítomnosti vlastních dětí 

vyjadřuje způsobem, který je ještě mnohem horší, než obsah té nejperverznější televizní relace. 

V tomto se jeho postava podobá tetě Zulmě v Rashidovi, která vypráví svému svěřenci krvavé 

pohádky o potírání nevěřících a pak se pohoršuje nad tím, že se její svěřenec doslechl ve škole 

o inteligentních raketách.  

Implicitně se ve hře objevuje i rasismus, který v mexické společnosti doposud přetrvává. 

Loco, když obhajuje možnost zaměstnání, kterou mu nabídl Mestro na toto téma říká:  „Myslím, 

že to stojí za to. A ještě spíš kvůli dětem, Takhle je žádnej smrad, ať by byl sebebělejší, nebude 

ignorovat.“56 

   Téma korupce na nejvyšších místech se zrcadlí na té nejnižší úrovni v úplatkářství 

mezi drogovými dealery a policisty. Korupce ve hře je všudypřítomná, přičemž postavy nemají 

pocit, že by jakákoli norma chování či zákaz formulovaný zákonem, měly nějakou univerzální 

platnost. Peníze fungují v této společnosti jako prostředek, který umožňuje zaplatit si prakticky 

cokoli.  

 

                                                 
56 Creo que vale la pena. Mejor para los esquincles. Así ningún retrasado apestoso, por blanco que parezca, me los va a 

ningunear.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre [online]. Dostupné z: espanol.dramaturgiamexicana.com, Mexico 

2007., s. 32,  
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7.2.1.3 Násilí jako řešení  

Postavy Cracku jsou lidmi pracující za mizivou mzdu za nejistých podmínek, kteří se 

cítí být pro ostatní svět zcela bezvýznamnými, „neviditelnými“. Těchto „neviditelných“, 

nekvalifikované pracovní síly, které je možné po tisících vyhodit z továren za účelem zrychlení, 

zefektivnění a zlevnění výroby jsou celé masy. Zároveň však Loco cítí, že množství je jim 

v tomto případě jen málo platné. Říká Lupe: „Je to jedno drahoušku. Jsme neviditelní. To se ti 

tu snažím vysvětlit. To jediný, co stojí za to udělat, je aby se ty dát ty dva tisíce lidí dohromady 

a začít rabovat. Pěkně organizovaně a bez slitování.  Ale ne jejich autíčka, ani obchůdky, ani 

podělaný banky, ale jejich načančaný domečky, se zahrádkama a fontánkama (…), znásilnit 

jejich dcery a babičky, na chvíli schovat jejich dětičky a upálit je zaživa, až uvidíme, jak jim 

pukají oči jako rozvařený vejce, a to všechno proto, aby konečně pochopili, že nejde si jen tak 

hrát s lidma. Jsou nás miliony a bude nás víc.“57 Loco si je zároveň vědom, že kdyby někdo 

tuto jeho promluvu slyšel, byl by obviněn z terorismu. Toto téma text také pojí se hrou Rashid 

9/11. Únosy dětí a násilí páchané na „mocných a majetných“ nevnímá Loco primárně jako 

prostředek zbohatnutí těch, kteří se jej dopouštějí. Činy, které Loco nazývá terorismem, jsou 

zde spíše cestou lidí, kteří nemají žádné jiné prostředky, upozornit na sebe a zároveň vybít svou 

zoufalost a agresi na těch, kteří jsou na to lépe.  

Situace mezi postavami se vyznačují většinou takovou mírou verbální či fyzické agrese, 

že se zdají téměř nepravděpodobnými a připomínají noční můry. V případě postav Cracku se, 

na rozdíl od Rashida agrese postav obrací dovnitř. I přes Locovy proslovy, v nichž oslavuje 

násilí proti “těm nahoře“, nakonec droga urychlí obrat veškeré destruktivní síly postav do nitra 

jejich komunity, proti jejich rodinám a jim samotným. 

 

7.2.1.4 Chudoba jako příznak nemocné společnosti  

Sociální téma, které se táhne světovým dramatem už od Brechta, je ve hře formulováno 

velmi explicitně. Postava „chudého pracujícího“, uchylujícího se často k ilegální či jinak 

problematické činnosti, se zde vynořuje v syrovější obměně. Rozhodně tu však není vykreslen 

jako kladný hrdina, který se stává obětí krutých kapitalistických piklů, ale spíše jako monstrózní 

produkt nemocí prolezlé společnosti. Tenze a jakási latentní válka mezi „těmi dole“ a „těmi 

                                                 
57  „Ese no cuenta, gordita. Somos invisibles. Es lo que he tratado de explicarte. (…) Lo que haría falta es que esos dos mil 

nos organizáramos para robar con orden y violencia, como los ex policías, para sacarle un buen susto a esos hijos de la 

chingada. Pero no camioncitos ni tiendas ni bancos pedorros, sino sus casitas bien arregladitas con jardincitos y changos 

trepatroncos; que violáramos a sus hijas y a sus abuelitas, y que les escondiéramos un rato a sus escuincles para quemarlos 

vivos hasta verles reventar los ojos como huevos tibios, nada más para que se fueran enterando que no se puede jugar así 

como así con la gente. Que somos un chingo y seremos más(…),CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 2007, 

s. 9 
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nahoře“ zde, podobně jako v Rashidovi, získává globálnější měřítko. Již dávno proti sobě 

nestojí „zlý továrník“ a dav chudých propuštěných dělníků. Žádná konkrétní osoba v podobě 

zlotřilého majitele fabriky neexistuje, podobně jako Rashid nemůže obrátit svůj hněv proti 

konkrétnímu nepříteli, který jej připravil o milovanou manželku.  

Továrny ze hry Crack, stejně jako tajné vojenské jednotky z Rashida jsou pod nadvládou 

„neviditelných“, kteří jsou neviditelní proto, že si to sami přejí. Mezi „těmi nahoře“ či „úřadem 

inteligence“ a „těmi dole“, reprezentovanými Rashidem či postavami ze hry Crack, neexistuje 

prakticky žádný přirozený mezilidský kontakt. „Ti nahoře“ mohou zůstat zcela neviditelní a to 

až do chvíle, kdy se sami rozhodnou viditelnými učinit. Tuto situaci popisuje Mestro ve třetí 

scéně: „Všem je jasný, že na penězích nás všech sedí pár imbecilů, co píšou zákony a dřepí ve 

vládě, aby všechno šlapalo, tak jak sami chtějí.“58 Tuto situaci nabízí naoko vyřešit agresivním 

řešením volajícím po jakémsi primitivním komunismu: „Jde o to poslat do prdele všechny, co 

mají moc a nerozdělí se ani o kukuřičnou placku s těma, co mají hlad. Sebrat jim všechno, co 

nám beztak patří. Poslat peníze do oběhu.“59 

   Ve hře se rovněž několikrát objevuje téma útěku na sever do USA. Mestro o situaci 

v zemi říká: „Všichni tyhle lidi co? Kradou, fetujou nebo zmizí na sever smažit hranolky do 

fastfoodu a nechat se lovit americkejma farmářema na hranicích jako zvěř. Ze země mizí 

pracovní síla. Ne, my chceme dát lidem práci.“60 Situaci Mexičana, který se rozhodne překročit 

severní hranici země v honbě za prací, popisuje výmluvně Huero: „ A co si tam počneš? Budeš 

se prát o práci s americkejma farmářema nebo Mexičanama, co tam přišli před náma a zrovna 

tak nás nemají rádi?. Budeš zdrhat před policajty v civilu, necháš se honit jak podsvinče, a pak 

chytnout a poslat nazpátek, poníženej, abys to za půl roku zkoušel znovu?“61  

 

 

 

 

                                                 
58 „Bien que se dan cuenta que el dinero de muchos lo concentran un punado de hijos de la chingada que organizan 

las leyes, los aparatos de poder para que todo les marche mejor.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, 

Mexico 2007, s. 25  
59 Se trata de ponerle en la madre a los que tienen los medios y no comparten los hijos de la puta con el hambriento, 

de quitarles los que de todas maneras nos pertenece y no nos dan. Se trata de hacer circular el dinero, s. 25  
60 „ Toda esa gente qué? O roba o se droga o se larga al norte a quedar cocinado en un contenedor a lo pendejo, 

a dejarse cazar por rancheros gringos, a sacar la mano de obra del país. No, aquí lo que queremos es darle 

trabajo a la gente., CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 26  
61 „Qué  vas a hacer allá? (…) tienes que pelear con los pinches gringos rancheros casa paisanos, con los paisanos 

que ya llegaron allá y tampoco nos quieren, porque hay menos chambas, y pacabar, con la policía, que se 

viste de civil, te laza como a marrano, te da tu buena revolcada, y ya enloado, te mando de regreso todo 

humillado y pendejo para que lo vuelvas a intentar.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 2007, 

s. 35  
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7.2.2 Charakteristika postav  

 

7.2.2.1 Lupe 

Lupino jméno je zkrácenou verzí oblíbeného mexického jména María de Guadalupe. 

Panna Marie Guadalupská se zjevila chudému pasáčkovi indiánského původu na místě zvaném 

Guadalupe v šestnáctém století a dnes patří jednoznačně mezi nejuctívanější křesťanská zjevení 

v Mexiku. Postava Lupe, která prochází během hry největším vývojem, je jakýmsi ironickým 

odkazem na trpící a přesto stále dobrotivou, milosrdnou a trpělivou matku Krista. V prvních 

scénách je Lupe, partnerka či manželka Loca, skutečně jedinou pozitivní postavou celé hry. Na 

začátku se s ní setkáváme jako se submisivní ženou, která snáší neustálé ponižování svého 

partnera, přestože její způsob vyjadřování i myšlení dává znát, že je ve skutečnosti 

inteligentnější než on. Její způsob mluvy postrádá záplavu vulgárních výrazů, které tak rád 

používá Loco, má ráda své děti a snaží se, aby měli lepší život než ona, zároveň  Loca 

povzbuzuje a podporuje, chce mu být oporou. Pokouší se líného Loca přimět, aby si našel práci, 

nebo šel demonstrovat s ostatními. Vztahy Lupe, Loca a Lupiny rodiny, v jejímž domě bydlí, 

nejsou jednoznačné, pravděpodobně však rozhodně ne nejvřelejší. V první scéně se Lupe 

zmiňuje o tom, že pokud Lupinu otci nezaplatí, vyhodí je z domu. Přestože s Locovým 

nápadem, že udělají z jejich vlastního domu výrobnu cracku, zprvu nesouhlasí, nezbývá jí než 

poslechnout svého partnera. V této chvíli započíná rozklad její osobnosti, způsobený 

konzumací drogy, na které se stává závislou. Na samém konci hry jí už ani neznepokojuje, že 

zatkli a zřejmě bůhvíkde vyslýchají jejího syna, který rovněž crack kouří. To jediné, co jí trápí 

je, že s sebou crack odnesl a ona teď nemá k droze přístup.  

Jako se mění její osobnost, postupně se deformuje i její jazyk, který se rozšiřuje o stále 

větší množství vulgárních výrazů a nadávek. Role Lupe a Loca se tak na konci v jistém smyslu 

obrací, kdy se Lupe stává tou agresivnější postavou a Loco je tím, kde si reálně uvědomuje 

vážnost situace a vydává se svého syna hledat. Své partnerce říká: „ty si dělej, co chceš, ale ten 

kluk měl budoucnost.“62 Lupe zlehčuje vážnost závislosti na droze a zároveň na tuto jeho snahu 

dát věci do pořádku reaguje: „Nehraj si na taťku Loco, nesedí ti to. Ani si nepamatuješ, jak se 

                                                 
62 „Tú como sea, pues ya sabes a lo que te atienes, pero el chamaco tenía futuro“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin 

nombre, Mexico 2007, s. 44  
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jmenuje, Toňito.“63 Toto její tvrzení je skutečně pravdivé, Loco si nepamatuje jméno vlastního 

syna, kterému patrně doposud nevěnoval tu nejmenší pozornost.  

S druhou ženskou postavou hry, Monou, ji pojí selhání v jejich zásadní ženské úloze, 

tedy roli matky. Droga je připraví o schopnost postarat se o svoje děti, či dokonce se o ně pouze 

nejelementárněji zajímat. Důvodem, proč se stává Lupe na droze závislá je, jak sama říká, že 

už zapomněla, jaké je to cítit se vesele a crack jí pomáhá se do tohoto stavu znovu dostat: 

„Cejtím se dobře, vesele, to je něco, na co už jsem zapomněla. Zapomínám na všechno 

trápení.“64 

 

7.2.2.2 Loco 

Loco, znamená ve španělštině „bláznivý, pomatený, šílenec či duševně chorý člověk“. 

Kromě těchto přívlastků, kterými se jeho postava dá charakterizovat je Loco navrch hloupý, 

chvástavý, sobecký a machistický. Jeho jazyk je přehlídkou těch nejvynalézavějších vulgarit a 

často komicky propracovaných způsobů, kterými uráží svou partnerku. Loco s oblibou používá 

cizí slova, či výrazy, které příliš dobře nezná, tudíž je různě směšně komolí či používá 

nesprávně. Vůbec se však za to nestydí a Lupe, když se jej snaží opravit, vytrvale ponižuje. 

Nadto je to ještě zbabělec. V první scéně jej zastihneme v situaci, kdy jej, stejně jako stovky 

jeho někdejších spolupracovníků vyhodili z práce v továrně. Zatímco ostatní propuštění odešli 

demonstrovat, Loco má strach. Pracovní nabídka od Mestra mu vyhovuje také proto, že nebude 

muset ani vylézt z domu. Nepamatuje si jména vlastních dětí, které nazývá pouze „criollos“ či 

„esquincles“ a vzpomene si na ně pouze, když potřebuje, aby mu šli vyžebrat peníze na cigarety. 

Ve velkém konzumuje cigarety i alkohol, čímž hubenému rodinnému rozpočtu rozhodně 

neprospívá. Vzdělání svých dětí považuje Loco za zcela neužitečné.  

Loco je zároveň postavou jakéhosi věčného smolaře či neúspěšného člověka, jak sám o 

sobě také mluví, když říká Lope: „Už jsem prohrával dost. Teď chci taky jednou vyhrát “65 

Zajímavé je, že Loco, ačkoli přivedl do drogové závislosti svou ženu a děti, sám crack kouřit 

nezačne. V závěru hry ilustruje Locovo chování definitivní rozklad rodiny. Loco dokonce 

odmítá přiznat, že chlapec, kterého hledá, je jeho vlastní syn. Nazývá jej pouhým „známým“.  

Postava Loca je, podobně jako chvástavý řečník Mestro, skrze svůj zkomolený jazyk nositelem 

zvláštní syrové komiky.  

                                                 
63

 „No te pongas paternal, que no te queda. Ni siquiera te acuerdas cómo se llama Toñito“, CHÍAS Edgar. Crack o de las 

cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 45 
64  „Me hace sentir bien, alegre, que es una cosa que ya se me había olvidado. Me hace olvidarme de mis cosas.“, CHÍAS 

Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 43  
65

 „Ya me cansé de perder, ahora quiero ganar.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 31 
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7.2.2.3 Mosca  

„Mosca“ znamená ve španělštině „moucha“. Jeho postava se v souladu se svým jménem 

se na začátku jeví vedle Lupe jako nejslabší postava hry. Mona popisuje jeho postavu dost 

nevybíravým způsobem: „K čemu je takovej ubožák jako ty? Ani nejsi vtipnej, nemáš peníze, 

neumíš šukat a ještě jsi menší než já, blbá moucho.“66 

Stejně jako Lupe však prochází určitým vývojem, či spíše jsou nám postupně 

vyjevovány zpočátku skryté aspekty jeho postavy. Na začátku je vystrašeným nováčkem 

v drogové síti, který je v moci Huera, nejdříve mu připadne role pouhého předavače materiálu, 

záhy se však chce z ilegální činnosti vykroutit a emigrovat do USA. K drogové organizaci se 

přidal, protože je zcela bez peněz a chce si vydělat na drogu pro sebe a pro Monu. Jeho matka, 

která ho zřejmě doposud sponzorovala, už mu nechce nic dávat. Ve druhé scéně, kde se s ním 

poprvé setkáváme, jej nacházíme jako nejistého zbabělce, který v rozhodující chvíli, kdy si 

myslí, že mu hrozí zatčení od policisty, vrazí všechen materiál svému „nadřízenému“ Huerovi. 

Nakonec je však schopen nejen zastřelit Huera, ale poté, když Mona potvrdí, že dítě, které čeká 

skutečně není jeho, zabije i Monu. Z hlediska své funkce v tematické výstavbě textu se Mosca 

podobá Rashidovi Oba představují hrdiny, svým okolím považované za slabé a bezcenné, kteří 

se však později stanou těmi nejničivějšími elementy celé hry. Svým vztahem k Moně, která ho 

podvádí, stejně jako svým podřízeným postavením ve vztahu k Huerovi a nepříliš bystrým 

rozumem, které z něj dělají všemi jaksi automaticky opomíjenou postavu, připomíná Mosca 

Buchnerova Vojcka. 

 

 

7.2.2.4 Huero  

Huero ve španělštině znamená „prázdný, banální, bezvýznamný, planý“. Huero je 

zkušeným drogovým dealerem, zcela amorálním, bezskrupulózním a agresivním, který zaučuje 

Moscu do jeho role v pouliční drogové síti vyrábějící a distribuující crack. Na rozdíl od Moscy 

v celém systému „umí chodit“ a je zadobře nejen se zkorumpovanými a drogově závislými 

policisty, ale i se šéfem kartelu, Califasem. Činnost, které se on i Mosca věnují, nazývá 

„byznys“ („bisne“). Svou naprostou amorálnost projeví ve chvíli, kdy Moscovi popisuje jak 

nejlépe získat nové zákazníky mezi školáky. Při této příležitosti vypráví historku o jakémsi 

svém bývalém adolescentním zákazníkovi, který podlehl po konzumaci drogy halucinacím, že 

je letadlo, zřítil se dolů ze střechy a zabil se. Tuto příhodu bere Huero jako vrcholný vtip a smrt, 

                                                 
66 „Para que me sirve un pendejo como tú? Ni siquiera eres chistoso, no tienes dinero, no sabes coger, eres menor 

que yo, pinche mosca.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 41 
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kterou vlastně zavinil, se ho ani v nejmenším nedotýká. Jediné, co ho mrzí je, že už potom mezi 

onu skupinu lidí nemohl jako dealer chodit a že si na místě zapomněl papírky a zapalovač. 

Naprostá lhostejnost k druhému člověku se projevuje i v tom, že Huero původní přísady, ze 

kterých se droga vyrábí, mísí s automobilovým olejem, aby ušetřil. Drogu pak prodává mimo 

jiné těhotné Moně. Huerova smrt je stejně krutá a nesmyslná jako všechno dosavadní činy jeho 

postavy. Ani ve chvíli, kdy se Mosca zmocní jeho pistole a míří na něj, není schopen vnímat 

jako rovnocenného soupeře. Do očí mu sdělí, že Monino dítě není ve skutečnosti Moscovo, ale 

jeho a Mosca jej zastřelí.  

 

 

7.2.2.5 Mona  

Monu na začátku hry zastihneme jako drogově závislou těhotnou ženu či dívku. Svou 

někdejší rodinu nenávidí, zároveň však i bez přestání ponižuje svého současného partnera 

Moscu. Vyčítá Moscovi své těhotenství a plod ve svém těle nazývá „červem“ či „mrchou“. 

Jediné, na čem jí záleží, je přísun drogy. Její slovník je minimálně stejně vulgární jako ten 

Locův a ve vynalézání nejrůznějších způsobů, jak Moscu ponížit, má stejnou míru fantazie. 

V přístupu ke svým partnerům se sobě Mona a Loco podobají: oba žijí s někým, koho si ani 

v nejmenším neváží, možná jej přímo nenávidí. S Moscou je Mona pravděpodobně pouze kvůli 

výhodám, které jí z toho plynou, je k němu velmi krutá, testuje jeho lásku k ní kanadskými 

žertíky, fingováním vlastního předávkování a podobně. Stádium rozkladu osobnosti, ve kterém 

nacházíme Monu hned na začátku, je stavem, do kterého se Lupe postupně dostává vlivem 

závislosti na konci hry.  Mona zároveň dodává, že dostat se vlivem drogy mimo své tělo a zůstat 

tam, by jí ani nevadilo. Život pro ní nemá žádný smysl. Její rodina, která jí čeká doma, je jí 

lhostejná, na své bratry si vzpomene, pouze když jimi hrozí Moscovi.  Svou matku nazývá 

„kurvou“.  

 

 

7.2.2.6 Mestro  

 Slovo „mestro“ nemá ve španělštině žádný konkrétní význam, dalo by se však snad 

považovat za zkrácenou podobu slova „maestro“ „Maestro“ znamená učitel, mistr či moderátor. 

Funkce jakéhosi zasvěcovatele a učitele jeho postavě ve hře skutečně přísluší. Z hlediska 

hierarchie je nejmocnější postavou hry. On je tím, který získává nové oběti drogové sítě. Loco 

mluví o spolupráci s Mestrem jako o činnosti, při které je třeba mít kuráž protože „Když máš 
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strach z ďábla, nemůžeš se s ním kamarádit.“67 Spolu s jeho prolhaností a výřečností, kterou 

dokáže do svých služeb získat nové oběti, a  faktem, že jeho jméno vzdáleně připomíná jméno 

faustovského svůdce Mefista, představuje Mestro jakýsi ďábelský princip. Proplouvá 

jednotlivými dějišti bez jakékoli újmy, „mluví postavám do duše a z duše“ a pod rouškou 

starostlivé péče je nutí upsat se k něčemu, co bude dříve či později znamenat jejich konec. 

   Nové „zaměstnance“ získává velmi vychytrale. Vyžívá se v obsáhlých proslovech a 

prázdném, vznešeně znějícím řečnění o prestiži a výhodách práce, kterou budoucím výrobcům 

cracku nabízí. Svou bezostyšnou prolhanost a alibismus schovává za provolání o nejčistších 

úmyslech se svými svěřenci i celým národem. Zároveň při svém pracovním náboru nešetří 

pochlebováním na adresu těch, kteří mu v budoucnu mohou dobře posloužit, ačkoli jim ve 

skutečnosti nabízí rizikovou práci bez jakýchkoli sociálních jistot. Crack nazývá medicínou, 

kterou se snaží konkurovat zahraničním dovozcům a prospívat tak státní ekonomice i nabízet 

pracovní místa lidem s nejistou budoucností, přímo v teple jejich domova.  

Stejně jako Imán Rashida, zatahuje Mestro nic netušícícho Loca do své „prosperující 

společnosti“, jejíž skutečná činnost je mu zpočátku zcela utajena. Poněkud naivní a hloupý 

Loco, stejně jako Rashid, Mestrovi uvěří a sám si tak na sebe a svou rodinu vyrobí oprátku. 

Mestra můžeme vnímat za jakousi lidovou verzi Wesona a Smithe. K přesvědčení Loca používá 

stejný familiární tón jako Weson a Smith při rozhovoru s Rashidem. („ Vidíte to, já to říkám, že 

dobře vím, koho si vybrat mezi svý lidi.68) On sám přitom podstupuje minimální riziko, pouze 

ovládá shora situaci. Při svém přesvědčování Loca používá za daných podmínek absurdní 

slovník magnátů velkých firem. O domově Loca a Lupe hovoří, jako by se jednalo 

přinejmenším o pevnost či mrakodrap, kde by zřízení improvizované laboratoře na výrobu 

drogy nemělo být žádným problémem. Přitom je to ve skutečnosti pouze příbytek svou 

výstavností hraničící se slumem. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
67 „Cundo le tienes miedo al diablo, no puede ser tu amigo.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 

2007, s. 32 
68 „Lo ve? Le digo, si bien que conocemos a nuestra gente.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las cosas sin nombre, Mexico 

2007, s. 25  
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8. Čas 

 

8.1 Rashid 9/11 

 

   Práce s časem J. Chabauda je velmi specifická. Autor rozdělil celou hru na celkem 

jedenáct fragmentů a jeden prolog, přičemž řazení jednotlivých scén je retrospektivní. Dojem 

jakési roztříštěnosti, mnohosti úhlů pohledů, se neprojevuje jen v rozkouskované fabuli, kterou 

si divák musí částečně domýšlet. Filmové střihy mezi různými, od sebe velmi vzdálenými 

dějišti doprovází i skoky v čase. Jednotlivé útržky jsou na pomyslné časové ose hry rozmístěny 

velmi různě daleko od sebe. Prolog se odehrává kdykoli mezi květnem 2002 a prosincem 2004, 

epilog, který je obrazem jedenáctým, pak necelých deset let předtím. Celá fabule hry zabírá 

časový úsek jednoho desetiletí, přičemž syžet je organizován regresivní časovou logikou. V 

prologu tedy autor zobrazuje tiskovou konferenci po teroristickém útoku 11. září 2001, v 

prvním a částečně druhém obraze bezprostřední okolnosti jeho spáchání a v obrazech, které 

v organizaci syžetu hry následují, se dozvídáme události ze života Rashida, které útoku 

předcházely. Touto strukturou připomíná hra jakési detektivní pátrání, kdy cestou do minulosti 

odhaluje motivy jednání hlavní postavy. 

   Tento druh práce s časem je vlastní epickému divadlu Bertolda Brechta. Dekonstrukce 

celého příběhu brání podlehnout iluzi a neustále narušuje vciťování se do postav. Organizace 

syžetu, který v jednotlivých scénách přeskakuje mezi různými místy a postavami a v 

retrospektivním pojetí časové posloupnosti směřuje tedy po Brechtově vzoru k racionální 

analýze. Výhodou takového časového uspořádání je i fakt, že je možné tu samou událost 

nahlížet z několika úhlů. Uzlovým časovým bodem, jehož příčiny hra rozplétá, je první scéna, 

kdy proběhne útok na newyorská dvojčata. 

   V různých fragmentech hry je pak s časem pracováno rozmanitým způsobem. Epilog 

je jen krátký výsek času s překřikujícími se novináři, útočícími na generála Watsona. Jediný, 

kdo má v této chvíli moc s časem pracovat, zastavit všeobecnou vřavu, jsou již zde, v první 

scéně, Weson a Smith, z „úřadu inteligence“. Diskrétně v pozadí, jako ti, kdo skutečně ovládají 

celou situaci, pak otálením se svým jediným přikývnutím dokáží zastavit čas. 

   Běh času v prvním fragmentu, který se odehrává 11. září 2001 ráno, je odpočítáváním 

vteřin do konce, kterým je náraz letadla do budovy, kde Estela s Robertem uklízejí. Tento 

zhuštěný čas ubíhá členěn neustálým znervózňujícím pípáním, odpočítávajícím minuty. 

Pravidelně se ozývající „beeb“ připomíná pípání načasované bomby před výbuchem. Autor zde 
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v pojetí času pracuje s ironickým kontrastem. Zhuštěný čas odpočítávaný ke smrti, se protíná s 

časy jednotlivých postav, které nemají o svém nevyhnutelně se blížícím konci ani ponětí. Právě 

v okamžiku, kdy se reálně blíží konec, se Estela rozhoduje pro nový začátek. Když se rodí její 

vnuk, ona umírá. Jako tragická ironie zní její slova chvíli před smrtí „Jediné, co chci vědět je, 

kde umřu.“ 69 Jak se krizový okamžik blíží, ocitají se postavy v jakémsi časovém vakuu.  Estelin 

instinktivní pocit neklidu stoupá spolu s neustávajícím pípáním, které je stále hlasitější. Celá 

scéna eskaluje tím, že se rozezní nejdříve jeden a poté hned tři telefony najednou. Těmito 

prostředky Chabaud ještě protahuje čas závěru scény do nesnesitelnosti, která je náhle přetnuta 

a ukončena nárazem letadla. Autor v této scéně pracuje s recipientovým jasným odhadem 

dalších událostí. Robertovo fantazírovaní ohledně budoucích obchodů, stejně jako Estelino 

rozhodnutí se po patnácti letech vrátit domů, nesou zároveň z hlediska časovosti ve hře i své 

téma. Jsou mementem, které připomíná, že rozhodující činy je třeba udělat hned, ne je odkládat, 

protože „nikdo nevíme dne ani hodiny.“ 

   Druhé scéna je z časového hlediska také velmi konkrétně vymezena. Jedná se o 

několik posledních chvil před tím, než se teroristi zmocní letadla a zamíří s ním na Word Trade 

Center. Chabaud zde opět pracuje s tím, že recipientovi je již jasné, jaký je Rashidův úkol a 

kam celá scéna směřuje. Tím, že se veškeré promluvy v celé scéně odehrávají pouze v hlavách 

postav, se ve skutečnosti mnohem kratší okamžik protahuje. Všechno, co reálně proběhne 

během setin vteřiny postavám v hlavách, je ve hře vysloveno, čas se tedy výrazně zpomaluje. 

Sharoniny promluvy, které staví vzdušné zámky ohledně její budoucnosti s Rashidem, opět 

vzhledem k očekávanému konci celé scény, působí jako tragická ironie. Je jasné, že Sharonin 

život už nebude trvat déle, než jednu hodinu. 

   Další scéna se odehrává jeden měsíc před scénou předchozí. Její funkce ve hře je 

jakýmsi osvětlení toho, jak se Rashid do západního světa vůbec dostal, vyplněním bílého místa 

na retrospektivním vyprávění Rashidova příběhu. Čas v ní je opět jasně ohraničen, vymezen 

jako zdánlivě nudný, jednotvárný okamžik čekání ve frontě na letišti, který si Michel s 

Phillipem krátí vtípky na britské imigrační úřady. Čas této scény je opět, stejně jako tomu bylo 

u dvou scén předchozích, svým způsobem odpočítáván s ubývajícími lidmi ve frontě na 

imigrační formulář, až do chvíle, kdy se dostane na řadu Rashid. 

  Ve čtvrté scéně dochází k radikální změně pojetí času ve hře. Celá je umístěna do 

zvláštního času snu, pohádky či dětské vzpomínky. Hlas muže a dítěte, které na scéně není 

vidět, vytváří poetické obrazy pouze v hlavách těch, kteří je poslouchají. Je zde doširoka 

                                                 
69 „Yo, con esto, lo único que quiero es saber dónde me voy a morir.“, CHABAUD Jaime. Rashid 9/11. Mexico 2007, 

s. 8  
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rozevřený čas přednášené básně, rozpínající se daleko do minulosti. Tento pohádkový topos je 

nejdříve popisován verbálně hlasy muže a chlapce, poté se postupně odhalí scéna, ve které se 

odehrává. Čas této scény je časem prastarého řádu, určovaného pravidelnými karavanami 

velbloudů a dozráváním kokosů, koloběhem přírody. Je to čas naděje, čas malých dětí s jejich 

mladými matkami, čas houpajících se kolébek. Náhle však dochází k drastické události, která 

tuto harmonii ruší. Když se na scéně objevují Rashid s Alim, celá scéna se přenáší do času 

přítomného. Čas pohádkové vzpomínky je přerušen bolestivě reálnou událostí přítomného 

okamžiku, kterou je Rashidův odchod. 

   Pátá scéna se vyznačuje prací s časem podobnou struktuře celé hry. Jako první zde 

vidíme výsledek předchozích událostí, kterým je situace, kdy dvojice zakuklených mužů vleče 

pryč strýčka Abdula. Prostřednictvím Aliho otázek, kladených Rashidovi, se poté postupně 

dovídáme, co tomu předcházelo. Alí, jde právě do školy, je tedy jasné, že muži v kapucích 

mučili jeho strýčka v pokoji jeho vlastního domu celou noc. Retrospektivně je tudíž vyjevována 

celá fabule tohoto fragmentu, zatímco dvě postavy, mezi kterými se odehrává syžet, se nehnou 

z místa. 

  Šestá scéna je umístěna pět měsíců před scénou čtvrtou. Vzhledem k tomu, že scénické 

akce jsou opět komentovány Alím, dochází k jakémusi zdvojení okamžiku ve hře, protože je 

akce nejdříve provedena a zároveň chvíli poté komentována Alím. Nejedné se však o formulaci 

vnitřních procesů a myšlenek postavy, jak tomu bylo u třetí scény v letadle. Jde spíše o zcizující, 

emocionálně nezúčastněný komentář, jeden z principů vlastních epickému divadlu.  Setkáváme 

se tu tedy s jakýmsi „dvojím časem“, časem vysoce dramatického rozhovoru mezi Rashidem a 

strýčkem Abdulem a zároveň jakoby zcela nezúčastněných Alího komentářů. Těmito 

komentáři, které často probíhají simultánně s akcemi, ke kterým se vztahují, se Alí stává tím, 

kdo celou situaci zvenku řídí. Dokonce ani ve chvíli, kdy Rashid odhalí jeho přítomnost v 

místnosti, nevstoupí do role, ale ponechává si odstup a možnost vykládat celou situaci výhradně 

ze svého pohledu. Svým slovem vytváří ticho a pauzu v čase běžícím mezi dvěma postavami 

na jevišti. Tyto dva časy šesté scény jsou nabourány zvenčí událostí, která podobně, jako je 

tomu u předchozích scén, nesnese jakéhokoli odkladu. Jedná se o výzvu k modlitbě, kdy oba 

muži musí hádku utnout.  

   Sedmá scéna, odehrávající se dva týdny před scénou šestou, tematicky navazuje na 

předchozí scénu, která skončila modlitbou strýčka Abdula a Rashida. Celý sedmý fragment se 

odehrává právě při modlitbě v mešitě, která je narušena příchodem Wesona a Smithe, 

převlečených za Araby. Opět prostřednictvím postavy Aliho a jeho nekonečných otázek se 
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přenášíme do času několika minulých dní či týdnů, kdy byla celá rodina podle Alího Wesonem 

a Smithem neustále sledována. 

   Osmá scéna se odehrává dva měsíce před scénou sedmou v kanceláři totožné s tou z 

prvního obrazu. Pojetí času zde není nijak výjimečné, tento fragment je spíše vyplněním bílého 

místa v příběhu. V této scéně se nám odhalují předchozí kroky, které vedly k angažování 

Rashida do celé operace a zároveň se zde odhaluje poprvé pozadí smrti Alího matky. 

   Devátá scéna se odehrává šest týdnů před scénou předchozí a je kombinací 

regresivního času z předchozích scén, který se zároveň protíná s poetickým časem pohádky, 

kterou vypráví Alimu teta Zulma. Znovu se zde objevuje čas dětské vzpomínky, podobně, jako 

je tomu ve čtvrté scéně, kdy slyšíme pouze hlasy muže a chlapce. S pohádkovým příběhem tety 

Zulmy Alí spojuje svou matku, protože neexistující vzpomínky na ni ji řadí mezi postavy 

krásných princezen z příběhů. Archetypální obraz krásné ženy, matky s dítětem je ve hře něčím 

nadčasovým. Je jakousi Rashidovou a Aliho fixní vzpomínkou, která neustále vyplouvá na 

povrch, o které je však zakázáno mluvit. 

Desátá scéna, časově situovaná do doby šest týdnů před scénou devátou je oním 

zásadním vysvětlením, ke kterému míří již od začátku celá hra. Těchto několik okamžiků v 

kanceláři Wessona a Smithe odhaluje pozadí teroristického útoku na newyorská dvojčata, který 

se odehrál o osm měsíců později. K autorově zvláštní práci s časem zde náleží zařazení 

fotoprojekcí, kterými Weson a Smith testují Rashidovy reakce. Úkolem každého z obrázků, 

které jsou rytmicky servírovány Alimu, je vyvolání emoce. 

Jedenáctá scéna, která je epilogem, se navrací do někdejšího harmonického světa 

poetické pohádky, vyprávěné hlasem muže a chlapce. Tento svět je však roztříštěný, ponořený 

do bezčasí destrukce a smrti. Alího matka leží mrtvá na zemi. Posledním obraz je z jakési 

smutné básně věčnosti, popisující beduíny, odpočívající ve stínu palem nad hrobem mrtvé ženy. 

Ke členění jednotlivých scén a budování struktury celé hry zároveň přispívají i opakující 

se zvukové motivy, kterými autor text i celé scény rytmizuje. Jde o pípání a zvonění telefonů v 

první scéně a opakované včleňování arabských melodií. Ty se objevují poprvé už ve třetí scéně, 

kdy Rashid čeká ve frontě na letišti. Zdánlivě banální situace při pasové kontrole tak získává 

zvláštní poetický a exotický nádech. Jako by si Rashid nosil svou arabskou píseň všude s sebou. 

Stejná melodie pak pokračuje i ve čtvrté scéně s hlasy muže a chlapce a znovu se pravidelně 

objevuje i v dalších scénách, včetně epilogu. Náhlé umlknutí této písně zároveň autor používá 

jako funkční prostředek k naznačení situačního, často nějakým způsobem tragického, zlomu 

v rámci syžetu.  
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   Autorovu volbu retrospektivního vyprávění Rashidova příběhu lze vykládat také z 

filosofického hlediska. Jak říká Gilles Lipovetsky, pro naší „hypermoderní dobu“, jak definuje 

naši současnou ve své stejnojmenné knize, už dávno není charakteristické postmoderní 

přebývání v přítomnosti, kterou si jedinec plné užívá. Lidstvo se dnes spíše úzkostlivě vztahuje 

k budoucnosti, kterou se pokouší nejrůznějšími způsoby pojistit či alespoň vytvořit 

důvěryhodnou prognózu budoucnosti. Nebo se naopak se obrací do minulosti a pátrá po příčině. 

Toto hledání odpovědí tváří v tvář situaci současného světa, hledání „proč“ které by nám možná 

nastíněním jasnějších okolností vzniku problému zabránilo prožívat takovou úzkost z jejich 

budoucího řešení, je typické i pro Chabaudovu hru. 

 

   

8.2  Crack o de las cosas sin nombre 

    

   Hra je rozdělena na jedenáct obrazů řazených více méně v lineární časové 

posloupnosti. Některé scény se mohou odehrávat ve stejný okamžik jako scény, které jsou 

zařazeny před nebo za ně, obecně lze však říci, že na rozdíl od Chabauda se Edgar Chías 

nepouští v rámci kategorie času ve své hře k větším experimentům. Podobně, jako je tomu v 

rovině prostoru, nedává tvůrcům či recipientům téměř žádné instrukce v podobě scénických 

poznámek. Absence konkrétního časoprostorového určení vytváří dojem jakési dlouhé noční 

můry, ve které se objevují a zase mizí jednotlivé postavy a scény. Jazyk postav ani prostředí se 

zde výrazně nemění, jakoby se přelévaly jedna do druhé. V porovnání s Rashidem se jedná o 

text s na první pohled méně výraznými situačními zvraty, které znamenají zároveň zlomy v 

plynutí času ve hře. V Cracku je menších či větších situačních zlomů dost, pracuje se s nimi 

však jinak než u Rashida, kde většinou slouží buď k uvození či naopak ukončení další scény. V 

Chíasově Cracku jde spíše jakési záchytné uzly v neustále plynoucím toku textu.  

   Syžet hry se odehrává v nedefinovaném časovém údobí v rozmezí přibližně několika 

měsíců. Události fabule, které mají pro hru relevantní význam, sahají do doby ještě krátce 

předtím. Jsou jimi Locovo propuštění z práce a počátek Monina těhotenství. Ta přišla do jiného 

stavu asi dvanáct týdnů před událostmi ve hře. Implicitních poznámek, které se zmiňují o 

nějakém časovém umístění hry, je jen velmi málo. Je zajímavé, že pokaždé komentují soumrak, 

který nadchází venku. Celá hra tedy jako by byla ponořena do postupující temnoty, která začíná 

hned symbolicky s první scénou, kdy, jak říká Lupe, „nebe je nafialovělé a mraky zmačkané. 

Spousty, tisíce cárů a rýh jako z vaty proměnily oblohu. Ani si nedokážu vzpomenout, kdy byla 
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naposledy čistá“. Na jiném místě pak Loco říká Lupe: „Podívej se radši na nebe, vypadá jako 

zadělaný.“ Na to Lupe odpovídá: „Jo, to vypadá, ale od krve“70 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
70

 „Mejor mira el cielo, qué cagado se ve. Lupe: Sí, parece que está cagado, pero de sangre.“, CHÍAS Edgar. Crack o de las 

cosas sin nombre, Mexico 2007, s. 8  
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Závěr 

V této práci jsem se zabývala analýzou tématu dehumanizace ve dvou hrách současného 

mexického politického dramatu: Rashid 9/11 Jaime Chabauda a Crack o de las cosas sin nombre 

Edgara Chíase. Jako východisko tendencí k odlidšťování v současném světě, ke kterému se 

zkoumané hry kriticky vyjadřují, vidím zpochybnění absolutní a s ničím nezadatelné hodnoty 

lidského života, která zároveň zakládá koncept evropské humanity. V parametrech světové 

filosofie můžeme tuto tendenci vnímat jako příklon k Hobbesovu pojetí hodnoty člověka. Ten 

ji posuzoval na základě zvenčí daných kritérií, tedy odvozoval ji od toho, kolik by se dalo za 

využití moci toho kterého jedince. Tento pohled na lidský život pak můžeme nazvat 

ekonomický.  

Práce dále pojmenovává tři hlavní viditelné znaky tohoto pojetí hodnoty lidského života. 

Na prvním místě je to přesun rozhodující moci do rukou soukromých výrobních společností, 

vyznačujících se vypočítavým přístupem k lidskému životu, vnímanému v první řadě jako zdroj 

energie a výkonu. Dále je to pak s tím spojená snaha o kontrolu, „normalizaci“ lidského života 

ve prospěch efektivity výroby a následné konzumace vyprodukovaného. V neposlední řadě je 

to pak mizení hranic jak v oblasti morálky, tak nejrůznější globalizační a integrační tendence, 

které ne vždy sledují ryze pozitivní cíle a někdy mají za následek spíše narušování integrity 

jedince či státu, nikoli zrovnoprávnění příležitostí. 

Dále se práce věnuje zkoumání tématu dehumanizace ve vybraných textech. Všímá si, 

jakým způsobem a skrze jaké postavy se projevuje „nelidské“ v rámci obou her, zabývá se 

tématem manipulace, úzce spojeným s fenoménem kontroly a „normalizace“ jedince. Vyústění 

obou her pak interpretuje jako tragikomický pohyb v kruhu, kdy se hrdinové obou her, ve snaze 

proti nevyhovujícímu systému bojovat, ještě pevněji zaplétají do jeho sítí.  

Ve třetí části práce sleduje společné motivy analyzovaných her a dalších textů, zásadních 

pro západní drama 20. a 21. století. Ve hře Rashid 9 /11 objevuje podobné tematické prvky jako 

v dílech C. Churchillové, H. Pintera, F. Kafky a S. Becketta. V textu Crack o de las cosas sin 

nombre si pak práce všímá společných motivů s hrami Bertolda Brechta, s formálním pojetím 

divadla A. Artauda či Markýze de Sade a témat pojednaných v Büchnerově nejznámější hře 

Vojcek. Práce interpretuje texty z hlediska současného myšlení o divadle, které na západě hovoří 

o konci klasického dramatu vlivem rozpadu náboženských či eticko-normativních řádů, 

vnímaných celospolečensky jako univerzálně platné. 

Poslední část práce se pak věnuje rozboru kategorií času, prostoru a postav, jež jsou 

analyzovány jako nositelé tématu dehumanizace. Hlouběji se pak zabývá výstavbou 
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dramatických charakterů v obou textech, které vnímá jako nejdůležitějších nositele explicitně 

vyjádřených i implicitně přítomných myšlenek, souvisejících se tématem dehumanizace.  

   Jak Chíasův Crack tak Chabaudův Rashid zobrazují dosti pesimistickou moderního 

světa a postavení lidského jedince v něm. Byť v něm vystupují postavy a místa alespoň z části 

fiktivní, oba autoři se jejich prostřednictvím přímo vyjadřují k problémům, s jejichž řešením si 

dnešní neustále se měnící a překotně přetvářející se civilizace neví rady. Témata her se bolestivě 

prolamují do naši současné reality. Vidíme je v podobě mexických drogových válek, alarmující 

světové chudoby, hrozivých válečných konfliktů na Blízkém Východě a sílících migračních 

tlaků, svírajících současnou Evropu. Noční můry z Rashida se zhmotňují v podobě 

postupujícího Islámského státu. Přestože cílem této práce nemůže být podat nějaké hypotetické 

řešení, na závěr bych však přesto ráda uvedla několik myšlenek, které vyslovili na téma zápasu 

s odlidštěním dva filosofové minulého století.   

  Konrad Paul Lorenz vidí jako účinné opatření proti dehumanizaci lidské civilizace 

„výchovu k vnímání krásy, harmonie, k poznávání disharmonie nemocných systémů a k odporu 

vůči indoktrinaci“.71 Jako nejdůležitější předpoklad odporu proti odlidšťujícímu vlivu okolního 

světa na nitro člověka se přitom jeví podporování a probouzení soucitu s živými tvory.  „Soucit 

existuje původně zcela jistě jen tam, kde je nějaký jedinec spojen s jiným jedincem láskou. Láska 

je totiž tím, co uvalilo na člověka, který všechno ovládá, odpovědnost za život na naší planetě. 

Odpovědný člověk nesmí zavírat oči před utrpením jiných tvorů, nejméně pak před utrpením 

svých bližních. Tím je postaven před těžkou úlohu.(…) Není vůbec dáno neodvratným během 

organického světa, že většina lidstva strádá, zatímco její menšina se přejídá a spotřebovává 

přitom více než 70 procent energie, která je lidstvu jako celku k dispozici.“72  

Tyto Lorenzovy myšlenky opět odkazují na principy prosazované etikou úcty k životu, 

a kterou já osobně vnímám, jako smysluplný výchozí bod řešení jakéhokoli potenciálního 

problému, kterému bude muset naše civilizace (možná již v blízké budoucnosti) čelit. Albert 

Schweitzer říká:   „Došlo mi, že etika, která se zabývá pouze naším vztahem k jiným lidem, je 

neúplná, a proto nemůže mít absolutní energii. To dokáže pouze etika úcty k životu. Díky ní 

dospíváme k tomu, abychom byli ve vztahu nejen s lidmi, ale se všemi tvory, kteří jsou v našem 

okolí, a zabývali se jejich osudem; abychom se vyvarovali je poškozovat a abychom byli 

rozhodnuti stát při nich v jejich nouzi do té míry, co zvládneme." 73 
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  LORENZ Konrad. Odumírání lidskosti.Praha: Mladá fronta, 1997, Edice Souvislosti, sv. 10. ISBN 80-204-0645-X, s. 170 
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 LORENZ Konrad. Odumírání lidskosti.Praha: Mladá fronta, 1997, Edice Souvislosti, sv. 10. ISBN 80-204-0645-X, s. 171 
73 SCHWEITZER Albert, FUNDA Otakar A., POKORNÝ Petr. Albert Schweitzer: zastánce kritického myšlení a úcty k 
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Resumé (česky) 

 

Tato práce se zabývá analýzou tématu dehumanizace ve dvou hrách současného 

mexického politického dramatu: Rashid 9/11 Jaime Chabauda (2006)a Crack o de las cosas sin 

nombre Edgara Chíase (2007). První část práce se zabývá filosofickou intepretací pojmu 

hodnota lidského života a jeho uchopení v dějinách. Tendence k odlidšťování, která se projevuje 

v celé řadě aspektů naší hypermoderní civilizace, je zapříčiněna právě zpochybněním Kantova 

konceptu absolutní hodnoty lidského života, která jako jediná ze zdůvodnění v oblasti etiky, 

nemusí být dokládána argumenty zvenčí. Tento pohled, který vnímá lidský život jako primárně 

kladný, zasluhující úctu a ochranu, se stal jádrem Všeobecné deklarace práv člověka a občana 

a základem konceptu evropské, potažmo světové humanity. Dnes však tento koncept střídá 

pohled, který tato práce nazývá „hobbesovským“, vyznačující se primárně ekonomickým 

chápáním hodnoty lidského života se všemi jeho aspekty. Práce pojmenovává tři hlavní znaky 

této tendence v současné společnosti. Jsou jimi přesun rozhodující moci do rukou soukromých 

výrobních společností, snaha o „normalizaci“ lidského života ve prospěch efektivity výroby a 

výkonnosti a mizení hranic. Ke třetímu popsanému dochází jednak abstraktně v oblasti morálky, 

jednak konkrétně i v rámci globalizačních a integračních tendencí, se kterými je spjat vznik 

nových elit a hranic, stejně jako nových skupin „vyloučených.“  

V další části si práce všímá motivu dehumanizace ve vybraných textech. V jednotlivých 

kapitolách se zabývá konkrétními podobami, jaké na sebe bere „odlidštělý“ systém a jeho 

služebníci, analyzuje téma manipulace, která slouží jako prostředek prosazování jeho cílů, a 

popisuje tragikomické vyústění obou her, jako nemožnost vymanit se ze zvláštním způsobem 

všudypřítomné a přitom neviditelné a nezachytitelné sítě, kterou tento systém vytváří.  

V další části práce sleduje společné motivy analyzovaných her a tvorby některých 

autorů, klíčových pro světové drama 20 a 21. století.  Ve hře Rashid 9 /11 objevuje styčné body 

s dílem C. Churchillové, H. Pintera, F. Kafky a S. Becketta. V textu Crack o de las cosas sin 

nombre si pak všímá společných témat s dílem Bertolda Brechta, Büchnerovy hry Vojcek a 

formálním pojetím divadla A. Artauda či Markýze de Sade. Práce interpretuje texty z hlediska 

současného myšlení o divadle, které na západě mluví o konci klasického dramatu vlivem 

rozpadu náboženských či eticko-normativních řádů, vnímaných celospolečensky jako 

univerzálně platné. 
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Poslední část práce se pak věnuje rozboru kategorií času, prostoru a postav, jež jsou 

analyzovány jako nositelé tématu dehumanizace. Hlouběji se pak zabývá výstavbou 

dramatických charakterů v obou textech, které vnímá jako nejdůležitějších nositele explicitně 

vyjádřených i implicitně přítomných myšlenek, souvisejících se tématem dehumanizace. 
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Resumé (španělsky)  
 

 

Este tesis de diplomatura analisa el tema de la dehumanización en dos obras de teatro 

cotemporáneo mexicano: Rashid 9/11 de Jaime Chabaud (2006) y a Crack o de las cosas sin 

nombre de Edgar Chías (2007). La primera parte de la tesis se dedica a la intepretación filosófica 

del concepto del valor de la vida humana y su entendimiento en la historia. La tendencia hacia 

la dehumanización que se manifiesta en muchos aspectos de nuestra civilización hypermoderna, 

es causada por el cuestionamiento del concepto del valor absoluto de la vida humana como lo 

ha formulado Kant. Imanuel Kant ha descrito el concepto del valor de la vida humana como 

una cualidad absoluta, que como el único valor de la ética que no requiere la justificación por 

los argumentos externos. Este punto de vista desde que se percibe la vida humana como algo 

primariamente positivo, que requiere respeto y la protección, se convirtió en la esencia de la 

Declaración Universal de los Derechos Humanos y en la base de la humanidad europea que 

constituye la cultura occidental.  

Sin embargo hoy este concepto ha sido sustituído por otra perspektiva que este trabajo 

llama el punto de vista „hobbesiana“ que se caracteriza por primariamente económico 

comprendimiento del valor de la vida humana con todos sus aspectos. Este tesis nombra tres 

atributos principales de esta tendencia en la sociedad contemporánea. Estos son el 

desplazamiento del poder decisiva a los manos de las empresas privadas, el esfuerzo por la 

„normalización“ de la vida humana en en beneficio de la efectividad y productividad de la 

producción y la desaparición de las fronteras. La desaparición de las fronteras se efectúa en el 

nivel abstracto en la área de la moral, pero también en nivel concreto en el marco de las 

tendencias de globalización e integración, que están relacionadas con el nacimiento de las élites 

y fronteras nuevas, así como nuevos grupos de los excluidos.  

En otra parte la tesis analisa el motivo de la dehumanización en dos textos escogidos. 

En este capítulo se dedica a las formas concretas que adopta el sistema dehumanizado y sus 

sirvientes y analisa el tema de la manipulación, que sirve como un medio para propugnar sus 

metas. La tesis desribe el desenlace tragicómico de ambas obras como una imposibilidad de 

liberarse de la red del sistema, una red omnipresente, invisible e intocable.  

Otra parte del trabajo observa a los motivos comúnes de las obras analisadas y la obras 

de algunos autores clave para el drama mundial del siglo 20 y 21. En la obra Rashid 9/11 

descubre puntos tangentes con la obra de  C. Churchill, H. Pinter, F. Kafka y S. Beckett. En el 
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texto Crack o de las cosas sin nombre observa a los temas comunes con las obras de teatro 

épico de Bertold Brecht, con Vojcek de Georg Buchner y con el concepto formal del teatro de 

Antonin Artaud y Marquis de Sade. La tesis interpreta a los textos desde punto de vista de las 

teorías contemporáneas teatrales que hablan sobre el fin del drama clásico debido al fin de los 

ordenes religiosos y etico-normativos, percibidos como universalmente válidos.  

La última parte del trabajo se dedica al análisis de las categorías del tiempo, espacio y 

carácter que son estudiados con la énfasis al tema de la dehumanización. La tesis se dedica más 

profundamente a la estructura de los carácteres dramáticos que percibe como los poseedores 

más importante de las ideas de la dehumanización en los textos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 


