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KoHA DHE PROBLEMI |

LEXUESHMERISE NE ARTIN

BASHKEKOHOR TE IMAZHIT
LEVIZES'

Dégjojmé shpesh té thuhet se imazhi lévizés ka njé
marrédhénie té privilegjuar me kohén, dhe kjo vlen sidomos
pér imazhet e fiksuara né pelikul. Pér shumékénd, historianég,
studiues e teoriciené té kinemasé dhe jo vetém, pelikula
vazhdon té keté njé marrédhénie té privilegjuar me kohén, edhe
pse teknologjité e reja digjitale e kané nxjerré até efektivisht
jashté pérdorimit. Pér shembull, Laura Mulvey shkruan né faqet
e para té Death 24x a Second se: “Né ményré té pashmangshme,
teknologjité e reja digjitale i kané dhéné njé domethénie dhe
njé réndési té re pérfagésimit té realitetit, duke precipituar njé
rikthim tek teoria semiotike e indeksit? Né kété pasazh Mulvey
ka parasysh sistemin semiotik té Charles S. Pierce, i pérbéré nga
ikona, simboli dhe indeksi.

1 Ky shkrim éshté versioni i zgjeruar i njé kumtese té mbajtur pér heré té paré
né anglisht gjaté konferencés Troubling Time, organizuar nga University of
Manchester (1-2 Qershor 2017), dhe mé pas né shqgip né kuadrin e seminarit té
pérhershém Pérthyerje Antropologjike, organizuar nga Departamenti i Etnolog-
jisé prané Institutit t& Antropologjisé Kulturore dhe Studimit té Artit (28 Shtator
2018).

2 Mulvey, Laura. Death 24x a Second . Londér, Reaktion Books, 2006, f. 9.



Ilkona éshté njé shenjé qé i referohet asaj cka pérfagéson
népérmjet ngjashmérisé; simboli éshté njé shenjé gé i referohet
asaj cka pérfagéson népérmjet konvencioneve dhe kodeve té
caktuara; ndérsa indeksi éshté e vetmja shenjé gé ka njé lidhje
fizike me até cka pérfagéson.

Né rastin e indeksit fotografik, éshté regjistrimi kimik
i drités mbi njé material té ndjeshém, si pér shembull, filmi
fotografik, cka mundéson lidhjen fizike midis objektit dhe
riprodhimit té tij.

Teza mbi marrédhénien e privilegjuar gé kinemaja
supozohet té keté me kohén, ose mé sakté, njé version i caktuar
i késaj teze gé dekadat e fundit ka marré shumé vémendje,
bazohet pikérisht mbi teoriné e indeksit fotografik, duke gené se
né thelb nuk ka ndonjé ndryshim midis njé fotografie té thjeshté
dhe njé fotograme.

Shkrimet qé kané pasur ndikimin mé té madh né
konceptimin indeksik té imazhit fotografik dhe té kinemasé
jang, “The Ontology of the Photographic Image” e André Bazin,
botuar pér heré té paré né vitin 1945, dhe Camera Lucida e
Roland Barthes, botuar pér heré té€ paré né vitin 1970. Ndonése
shpeshheré kéto shkrime pérmenden bashkérisht né té njéjtén
frymé, qasjet e autoréve té tyre ndaj indeksit fotografik dhe
raportit té& tij me kohén historike, empirike apo “reale” nga njéra
ané, dhe kohén filmike nga ana tjetér, jang, né njé kéndvéshtrim,
diametrialisht té kundérta. Pér Bazin, forca evidenciale e indeksit
fotografik peshon mé tepér mbi objektin se sa mbi kohén. Jo mé
kot, gé né paragrafin e paré té “The Ontology of the Photographic
Image” Bazin shkruan se “vdekja nuk éshté veg¢se ngadhénjimi
i kohés"® Ndérkaq, ai e lexon imobilizimin e kohés né imazhin
fotografik si njé ngadhénjim mbi vdekjen: “Fotografia nuk synon
té krijojé pérjetésing, sic bén arti, - shkruan Bazin, - ajo e
balsamos kohén, dhe késhtu e cliron até nga korruptimi i saj i
paevitueshém”4

3 Bazin, André. What is Cinema? Volume 1. Kaliforni, University of Cali-
fornia Press, 2005.
4 Po aty. F. 14.
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Kjo nénkupton se casti i regjistrimit té indeksit fotografik
pérfagéson njé moment té& shképutur nga continuum-i i
kohés historike, qé do té thoté se koha fotografike nuk éshté
e bashkévazhdueshme me kohén historike, empirike apo
“reale”. Ndryshe ndodh me figurat gé riprodhohen né imazhin e
fiksuar né pelikul, gjithmoné né kéndvéshtrimin e Bazin.

Pér ta kuptuar két€ mé miré na duhet t'i referohemi njé
tjetér shkrimi té Bazin, “Painting and Cinema” Né kété shkrim
Bazin shkruan se figurat e mbyllura brenda njé fotograme
jané megjithaté pjesé e “dickaje qé zgjatet pafundésisht né
univers” dhe se bordurat e ekranit né sallén e kinemasé
ngjasojné mé tepér me “njé tenije gé tregon vetém njé copéz té
realitetit” se sa, pér shembull, me kornizén e njé pikture.®

Kio ndodh sepse hapésira brenda fotogramés éshté
e bashkévazhdueshme me continuum-in e hapésirés
reale. Padyshim qé ideja se hapésira brenda njé fotograme
éshté e bashkévazhdueshme me hapésirén reale lidhet edhe
me faktin se, né ndryshim me aparatin fotografik, kamera mund
té lévizé, ajo mund té ndryshojé kéndin, mund t'i afrohet apo t'i
largohet objektit gé ka né fokus, etj. Megjithaté, éshté e qarté se
pér Bazin kéto atribute té kameras/kinemasé burojné nga fakti
se hapésira brenda ¢do fotograme (dhe rrjedhimisht hapésira
brenda ¢do fotografie) éshté qysh né fillim e bashkévazhdueshme
me hapésirén reale. Nuk éshté pér t'u habitur pra gé Bazin e
pérshkruan kohén filmike né terma hapésinoré, mé konkretisht
si njé kohé “horizontale” dhe “gjeografike”.

Pér Roland Barthes, nga ana tjetér, forca evidenciale
e indeksit fotografik peshon mé tepér mbi kohén sesa mbi
objektin. “Gjéja e réndésishme, — shkruan Barthes, - é&shté se
fotografia zotéron njé forcé evidenciale, dhe se déshmia e saj
nuk ka té béjé me objektin por me kohén”¢

Barthes e pérkufizon esencén e fotografisé si “ajo-ka-
gené’, ku “ajo” pérfagéson pikérisht realitetin qé riprodhon
imazhi fotografik — pra prezencén e objektit para aparatit né njé
moment té caktuar né té kaluarén.

5 Po aty. F. 166.
6 Barthes, Roland. Camera Lucida. Londér, Vintage, 2000, f. 88-9.



Por, fakti se “ajo-ka-qené&’), qé é&shté i pamohueshém,
i pakundérshtueshém dhe i pakontestueshém, presupozon
gjithashtu se “ajo-nuk-éshté” ose se né njé té ardhme “ajo-nuk-
do-té-jeté”, gé jané né thelb e njéjta gjé.

Kjo éshté edhe arsyeja pse, né kéndvéshtrimin e Barthes,
sa heré gé ne kundrojmé njé fotografi, e kaluara, casti i regjistrimit
té indeksit fotografik, depérton dhe pushton té tashmen, pra
momentin e kéqyrjes té imazhit, duke qgené se té dyja kéto
momente jané pjesé e té njéjtit continuum, gé éEshté pikérisht
continuum-i i kohés historike, empirike apo “reale”. Shkurt, ajo
gé manifestohet tek fotografia, né c¢do fotografi, éshté Vdekja,
ose ngadhénjimi i Kohés. Pér mé tepér, né kété Vdekje me “V” té
madhe éshté e brendashkruar edhe vdekja ime, me “v" té vogél,
gé jam duke e soditur fotografiné, pra vdekja e subjektit. Késisoj,
pér Barthes koha e fotografisé éshté e bashkévazhdueshme me
kohén historike, empirike apo “reale”.

Ndryshe ndodh me figurat e riprodhuara né imazhin
fotografik. “Kur e pérkufizojmé Fotografiné si njé imazh statik,
- shkruan Barthes, — kjo nuk do té thoté vetém se figurat gé ajo
paraget nuk lévizin; kjo nénkupton gjithashtu se ato nuk mund té
dalin mbi sipérfage, nuk mund té ikin: ato jané té anestetizuara
dhe té lidhura, porsi njé flutur"” Nuk éshté pér t'u habitur pra qé,
ndérsa pér Bazin indeksi éshté po aq prezent, po aq i efektshém,
né kinema sa edhe né njé fotografi, Barthes ankohet se né
kinema indeksi, “nuk shfaq asnjé pretendim né favor té realitetit
té tij, nuk ngre z&é né emér té ekzistencés sé tij t& méparshme”?
Kjo pasi koha “horizontale” dhe “gjeografike” e imazhit Iévizés
ndrydh kohén “vertikale” té “thellésive” té indeksit fotografik.
E tillé éshté fugia e kohés filmike sa, né njé tjetér tekst té vitit
1970, “The Third Meaning: Reasearch Notes on Some Eisenstein
Stills”, Barthes deklaron se ajo pérbén njé “pengesé pér até qé do
té mund ta quanim pjekurimin e filmit": “Késhtu pra, fotograma
pérfagéson fragmentin e njé teksti té dyté ekzistenca e té
cilit megjithaté nuk e tejkalon kurré fragmentin; raporti midis
filmit dhe fotogramés ka formén e njé palimpsesti, dhe na e
bén té pamundur té themi me siguri se cili géndron mbi tjetrin
apo se cili pérftohet nga tjetri. Sé treti, fotograma e flak tutje

7 Po aty. F. 57.
8 Po aty. F. 89.
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shtréngimin e kohés filmike; njé shtréngim mijaft i fuqishém,
gé vazhdon té pérbéjé njé pengesé pér até qé do té mund ta
quanim pjekurimin e filmit (lindur teknikisht, ndonjéheré edhe
estetikisht, filmi akoma nuk ka lindur teorikisht).”

Né fakt, temporaliteti qé karakterizon imazhin Iévizés,
specifikisht né kéndvéshtrimin qé Barthes e analizon até
mé sipér, pra ményra se si ai i mbivendoset dhe ndrydh
temporalitetin e imazhit statik (fotografik), éshté akoma mé
kompleks.

Mulevy, pér shembull, identifikon tre regjistra kohoré,
apo tre seri, né analiz€n e saj té temporalitetit té imazhit Iévizés,
té cilét i mbivendosen njéri-tjetrit dhe (pjesérisht) fshijné njéri-
tjetrin.

Midis regjistrit té& kohés fotografike, e cila sic thamé mé
lart éshté e bashkévazhdueshme me kohén historike, empirike
apo “reale’, dhe regjistrit té asaj qé Barthes, por edhe unég, e
kemi quajtur pér lehtési koha filmike, dhe gé Mulevy e quan
koha kinematografike, ajo identifilkon kohén e miréfillté filmike,
gé lidhet me fizionominé e shiritit té pelikulés (té papreré e té
pamanipuluar) si njé seri e thjeshté, gé nuk i éshté nénshtruar
akoma procesit té montazhit i «cili karakterizon regjistrin e
kohés kinematografike.

Késhtu pra, temporaliteti i imazhit lévizés éshté akoma
mé larg kohés historike, empirike apo “reale’, nga ¢'mund té
duket né pamje té paré. Kjo e fundit padyshim strukturon si
prodhimin, ashtu edhe pércjellien e imazhit lévizés tek shikuesi,
e megjithaté ajo vepron, si té thuash, nga larg. “Distanca” midis
kohés historike, empirike apo “reale” dhe kohés filmike, té cilat
né njé kuptim ecin paralelisht me njéra-tjetrén por rralléheré
takohen, shpjegon edhe fenomenin gé na ndodh réndom kur
dalim nga salla e kinemasé e derdhemi rrugéve té qytetit; mé
konkretisht, faktin se né kéto momente béhemi mé té ndjeshém
ndaj indiceve té ndryshme qé sinjalizojné kalimin e kohés, sic
jané peréndimi i diellit, bie fjala, gé né jetén toné té pérditshme
nuk éshté se na Ié ndonjé mbresé té vecant&; apo fakti se numri

9 Barthes, Roland. Image, Music, Text. Londér, Fontana Press, 1977, f. 67.



i njerézve népér trotuare dhe numri i makinave népér rrugé
“befas” éshté dyfish ai gé ishte para se té hynim né sallén e
kinemasé.

Ajo gé nuk duhet té harrojmé né kété debat éshté se,
pérvegse njé formé arti, njé formé argétimi, njé industri etj,
kinemaja pérfagéson edhe njé institucion disiplinor dhe, si e
tillé, ajo i imponon shikuesit disa modalitete sjelljeje. Nga kjo
piképamje, salla e kinemasé éshté njé dhomé e errét ku shikuesi
éshté i detyruar té rrijé i ulur né vend, ti mbajé syté ngulur tek
ekrani pérpara tij, e té tregojé pérgendrim maksimal gjaté gjithé
kohés sé shfagjes sé filmit, i cili natyrisht duhet paré nga fillimi
deri né fund. Por jo té gjitha institucionet, platformat e kontekstet
né té cilat shfaget imazhi lévizés i imponojné shikuesit té
njéjtin modalitet sjelljeje. Pér shembull, teksa shohim njé film
né televizor ne jemi té liré té ndérrojmé kanalin, té shképutemi
nga ekrani pér njéfaré kohe pér tiu rikthyer shikimit té filmit
mé voné nése déshirojmé, apo té lejojmé veten qé té “hutohemi”
nga gjéra gé nuk kané asnjé lidhje me filmin gé jemi duke paré.

Popullarizimi i kasetave VHS né vitet 1980, qé béri té
mundur regjistrimin e filmave (dhe jo vetém) qé shfageshin
né televizor, e cliroi shikuesin edhe nga té genit njé “skllav”
i programacionit televiziv. Gjéja tjetér gé kasetat VHS béné té
mundur, gqé éshté akoma mé e réndésishme, ishte manipulimi
i kohés filmike - duke pérdorur komandat “start”/“stop’, “fast
forward”/“rewind” etj. Pér shembull, artisti skocez Douglas Gordon
ka treguar se si ideja pér njé nga veprat e tij mé té njohura, 24-
Hour Psycho (1993), i lindi pikérisht duke “luajtur” me komandat
“fast forward”/“rewind” teksa po shihte njé regjistrim té filmit
Psycho (A. Hitchcock, 1960) né njé kaseté VHS né dhomén e tij
té gjumit. Nga kjo piképamje, nuk éshté se ka ndonjé ndryshim
thelbésor midis risive gé mundésuan fillimisht kasetat VHS, mé
pas DVD-té dhe sot gé flasim kompjuterat, laptopét, celularét etj.,
gé éshté pikérisht kapaciteti i pérdoruesit té kétyre teknologjive
pér té copézuar apo fragmetarizuar (népérmjet komandave
“stop”, “start”) dhe manipuluar (pér té ngadalésuar dhe/ose
pérshpejtuar, pér té kthyer pas népérmjet komandés “rewind”
apo pér té ecur pérpara népérmjet komandés “fast forward”)
kohén e imazhit lévizés. Pikérisht pér kété arsye nuk mendoj
se né té gjitha kéto raste, koha historike, empirike apo “reale” e
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trazon kohén filmike né njé ményré vecanérisht domethénése.

Sot gé flasim, jané hapésirat e artit bashkékohor ato
gé pérfagésojné kontekstin ideal pér té kuptuar se si koha
empirike, historike apo “reale’, mund té trazojé kohén filmike.
Kjo vjen si pasojé e ndarjes né hapésirat e artit bashkékohor, té
kohés sé shikuesit dhe kohés filmike. Arsyet pér kété fenomen
jané dy. Sé pari, pasi né kontekstin e muzeut apo té galerisé
sé artit, shikuesi mund té qarkullojé lirshém brenda hapésirés
ekspozuese. Ky é&shté njé modalitet sjelljeje i trashéguar nga
periudha, duhet théné aspak e largét, kur muzeté dhe galerité
ishin hapésira gé i kushtoheshin ekskluzivisht arteve plastike.
Boris Groys pér shembull, shkruan né “Comrades of Time” se:
“Tradicionalisht, né kulturén toné ne kemi pasur dy modalitete
té posagcme soditjeje (contemplation) pér té regjimentuar kohén
gé shpenzojmé né parjen e imazheve: imobilizimin e kohés né
hapésirat ekspozuese, dhe imobilizimin e shikuesit né sallat e
kinemave.

Por té dyja kéto modalitete rrézohen kur imazhi [évizés
transferohet nga kinemaja né muzeume apo hapésira té tjera
ekspozuese. Imazhet vazhdojné té lévizin - por po ashtu léviz
edhe shikuesi”™® Késhtu pra, né rastin e njé ekspozite
me vepra té imazhit lévizés, qgarkullimi i liré i vizitoréve, pér
miré apo pér keq, mohon domosdoshmériné pér ti paré ato
nga fillimi deri né fund. Arsyeja e dyté lidhet me faktin se né
muzeté dhe galerité e artit bashkékohor imazhi lévizés shfaget,
si rregull, né njé loop té pandérpreré. Njé loop i pandérpreré
konsiston né pérséritien e njé sekuence filmike né formé ciklike
té pandérpreré gjaté oréve qé muzeu apo galeria jané té hapura
pér publikun. Termi, i cili aplikohet gjerésisht, pavarésisht bazés
materiale apo teknike né té cilén éshté realizuar vepra, si p.sh.
pelikul, video elektronike, video digjitale etj, vjen nga emri i
njé aparati/mekanizmi té thjeshté té quajtur film looper, i cili
ka njé formé rrethore dhe qé kur lidhet me projektorin bén té
mundur qé njé shirit pelikule té projektohet nga fillimi deri né
fund mé shumé se njé heré, pa ndérprerje, pra pa gené nevoja qé
né pérfundim té ¢do projeksioni shiriti té kthehet mbrapsht.

10 Groys, Boris. “Comrades of Time" What is Contemporary Art?. Berlin,
Sternberg Press, 2010, f. 37.



Né pamje té paré, looping duket sikur stabilizon disi
“rréshqitjen” apo “shkarjen” e veprave té imazhit lévizés né
hapésirat ekspozuese gé vjen si pasojé e lévizjes sé spektatoréve
krahas lévizjes sé imazheve. “Avantazhi” i looping pra, é&shté
se ai né njé faré ményre “garanton” prezencén e veprés — pér
¢do vizitor dhe né ¢do moment. Nése pér té paré njé film né
kinema uné jam e detyruar ti pérmbahem orareve té caktuara
paraprakisht, nuk ka piké réndésie se né c¢oré uné vizitoj njé
ekspozité me vepra té imazhit lévizés, pasi veprat jané gjithmoné
aty — duke mé pritur.

Pér mé tepér, edhe pasi kam hyré né ekspozité, looping
mé garanton se veprat do té vazhdojné té jené duke mé pritur, gé
do té thoté se uné mund t'i rikthehem té njéjtés vepér disa heré.
Nga ana tjetér, “disavantazhi” i looping éshté se duke “garantuar”
prezencén e veprés, ai njéherazi e copézon dhe e fragmentarizon
até né ményré radikale.

Késhtu pra, nése né pérfundim té shfagjes sé njé filmi
né njé sallé kinemaje mund té themi me bindje se té gjithé
spektatorét kané paré té njéjtén gjé - ose mé sakté, se e njéjta
sekuencé imazhesh ka kaluar para syve té secilit prej tyre, né
rastin e ekspozitave té veprave té imazhit lévizés probabiliteti
mé i madh éshté gé dy shikues té ndryshém do té shohin
gjithmoné dy fragmente té ndryshme té sé njéjtés vepér,
objektivisht dhe jo vetém subjektivisht. Po ashtu, gjasat jané
gé pavarésisht se sa heré shikuesi i rikthehet té njéjtés vepér,
fragmentet qé ai sheh - edhe kur ato kané mbivendosje mes
tyre — nuk formojné njé pamje plotésisht koherente té veprés si
njé totalitet. Sé fundmi, ¢do pérpjekje e shikuesit pér té rikrijuar
eksperiencén e veprés si njé totalitet, zakonisht duke qéndruar
pér ta paré até deri né momentin kur rikthehet imazhi i paré gé
ka hasur shikuesi, éshté e destinuar té déshtojé, pasi momenti
gé spektatori fillon ta shikojé veprén éshté njé moment arbitrar,
dhe nuk pérkon me imazhin e paré né sekuencén gé é&shté
duke u pérséritur né njé vepér té caktuar. Té gjitha kéto 1é€né té
kuptosh se, né eksperiencén e shikuesit, veprat e imazhit lévizés
né hapésirat e artit bashkékohor nuk jané asnjéheré identike
me vetveten. Késhtu pra, fakti se né muzeté dhe galerité e artit
bashkékohor veprat né film dhe video shfagen, si rregull, né
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njé loop té pandérpreré, jo vetém qé minon ¢do pérpjekje pér
ti paré ato nga fillimi deri né fund, por minon veté konceptet
e “fillimit" dhe té “fundit” Né parim, ¢do imazh né njé sekuencé
té caktuar mund té vijé para apo pas ¢do imazhi tjetér né té
njéjtén sekuencé, qé do té thoté se looping zhbén marrédhéniet
(e paravendosura) midis imazheve né njé sekuencé. | cliruar
nga kufizimet e njé “fillimi" e “fundi’, dhe, pér pasojé, té njé
kohézgjatjeje té paracaktuar, né hapésirat e artit bashkékohor
imazhi lévizés katapultohet né kohé - dhe kétu e kam fjalén
pér até qé kemi quajtur kohé historike, empirike apo “reale”
Rrjedhimisht, ekspozitat e artit bashkékohor té imazhit Iévizés
mund té béhen shkak pér njé ndjenjé akute (por edhe kronike)
pafugésie ndaj kohés: Akumulimi i kohés nuk pérbén mé njé
garanci pér pérjetimin e veprés “ashtu sic duhet” nga shikuesi;
ndérkaq, rrjedhja e pandérpreré e kohés kércénon vazhdimisht
gé ta béjé punén totalisht té pazbérthyeshme.

Né thelb, ankthi qé pérjeton shikuesi né raport me
imazhin lévizés né ekspozitat e artit bashkékohor ka té béjé jo
dhe ag me kohén e imazhit se sa me veté kohén; ai éshté njé
ankth gé ka té béjé me té pasurit mé tepér kohé se¢ duhet apo
mé pak kohé se¢ duhet, me kalimin e kohé&s mé shpejt se¢ duhet
apo mé ngadalé se¢ duhet. Nga kjo piképamje, nuk ka asgjé
té jashtézakonshme né pérjetimin e kohés qé ka shikuesi né
ekspozitat e artit bashkékohor té imazhit lévizés, pasi ky pérjetim
éshté njé pasqyré e pérjetimit té kohés gé ne kemi né jetén toné
té pérditshme. Martin Heidegger, pér shembull, e pérshkruan
pérjetimin e zakonshém té kohés né jetén e pérditshme tek The
Fundamental Concepts of Metaphyics si mé poshté: “Né rrafshin
e sé pérditshmes, ne e njohim kohén pikérisht si ajo cka kalon,
ajo cka rrjedh. Koha éshté shembulli mé ekzemplar i ¢faré kalon
e nuk rri né vend pa lévizur. Koha gé rrjedh éshté koha me té
cilén ne jemi mé té familjarizuar.

Pérve¢ késaj, kjo dukuri kag e njohur pér ne éshté
gjithmoné e pércaktuar (determinate) dhe e pércaktueshme
(determinable), népérmjet sahatit ose népérmjet ¢do ndodhie né
¢do moment: tani gé kjo makiné éshté duke kaluar, tani qé uné
jam duke folur""

1 Heidegger, Martin. The Fundamental Concepts of Metaphysics. Bloom-



Po tek The Fundamental Concepts of Metaphyics,
Heidegger e lidh gjendjen e té genit i/e mérzitur (boredom) me
pérjetimin e ngadalésimit dhe té zgjatjes sé kohés. Mund té
themi pra se, konditat e pércjelljes sé imazhit lévizés tek shikuesi
né hapésirat e artit bashkékohor riprodhojné eksperiencén e
pérditshme gé ne kemi té kalimit t& kohés, por né ményré té
tillé gé ajo shfaget si e huaj pér ne. Me fjalé té tjera, hapésirat
e artit bashkékohor nuk pérfagésojné thjeshté kontekstin ideal
pér té kuptuar se si koha empirike, historike apo “reale’, mund
té trazojé kohén filmike; ato jané gjithashtu konteksti ideal pér
té kuptuar se si koha filmike mund té trazojé kohén empirike,
historike apo “reale”, jo mé né distancé (nga larg) por si té thuash
nga brenda saj.

Né mbyllje dua té diskutoj shkurtimisht njé vepér té
viteve té fundit té artistit t& mirénjohur bashkékohor Christian
Marclay e cila, sipas meje té paktén, arrin té transmetojé né
ményré sa efektive, aq edhe provokuese ményrén se si né
hapésirat e artit bashkékohor imazhi I|évizés katapultohet né
kohé. Vepra né fjalé titullohet The Clock dhe éshté prodhuar né
vitin 2010. The Clock konsiston né disa mijéra sekuenca filmike,
aférsisht njé-minutéshe ose mé té shkurtra, shképutur nga njé
numér po aq i konsiderueshém filmash ku pérfagésohet e gjithé
historia e kinemasé (né rrafshin kohor, jo até gjeografik). Né
secilén prej kétyre sekuencave ka njé ose mé shumé indicie -
dégjimore, verbale ose vizuale — té kohés, e cila specifikohet né
oré dhe minuta (fig. 1).

The Clock instalohet né ményré té tillé qé koha e
indikuar né ekran korrespondon né ¢do moment, pra minuté
pas minute deri né minutén e fundit, me kohén reale né vendin
ku shfaget vepra. Pérvec késaj, kohézgjatja e veprés né térési -
njézeté e katér oré - korrespondon me kohézgjatjen e njé dite té
ploté. Késhtu pra, The Clock funksionon pak a shumé si njé oré e
zakonshme, théné ndryshe, njé mekanizém qé éshté indiferent
ndaj ndryshimit midis ditéve, javéve, stinéve dhe viteve pér té
na treguar kohén - njé kohé indiferente le té themi, e cila nuk ka
lidhje me pérjetimin e kohés nga individi.

ington & Indianapolis, Indiana University Press, 1995, f. 126.
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Fig. 1. Christian Marclay, The Clock, 2010 © artisti.
Fotografi promocionale © White Cube (Ben Westoby).

Nga ana tjetér, The Clock éshté njé homazh monumental gé i
béhet kinemasé, historive qé ajo tregon dhe fuqisé sé imazheve
té saj. Sekuencat e panumérta gé e pérbéjné veprén, ndonése té
shkurtra, jané megjithaté mjaftueshém té gjata qé shikuesi té
hyjé né botén e tyre narrative.

Fakti se ato jané montuar né ményré té tillé gé sugjeron njé
lloj vijueshmérie filmike nga njé sekuencé tek tjetra, e bén
kété edhe mé té thjeshté. Mé kujtohet njé sekuencé né té cilén
aktorét e njohur hollywoodiané Rachel Weisz dhe Ben Stiller i
shohim té shtriré né krevat pérbri njéri-tjetrit. Nuk e kam idené
se si titullohet filmi nga i cili éshté marré kjo sekuencé dhe nuk
e kam paré ndonjéheré até. Megjithaté, arrij té€ kuptoj, thuajse
menjéheré, se personazhet jané né njé marrédhénie afatgjaté.
Né fakt, kam ndjesiné se ata jané té martuar.

Nga biseda e tyre kuptoj edhe se marrédhénia (ose martesa)
e ka humbur disi shkélgimin e saj t€ hershém dhe ka réné né
monotoni.



Rachel Weisz éshté duke shfletuar njé revisté dhe po
konsideron me zé té larté, por jo shumé seriozisht, mundésiné
e liposuction. Ben Stiller e pyet nése béhet flalé pér teknikén e
njohur té kirurgjisé plastike pér hegjen e dhjamérave té tepért.
Rachel Weisz i pérgjigjet pozitivisht, ndonése duket qarté se ajo
nuk ka dhjaméra té tepért. Pikérisht kété i thoté edhe Ben Stiller,
gé, né fakt, e shgetéson mé tepér ideja e harxhimit té parave pér
hegje dhjami. Né kété moment bie zilja e telefonit. Ben Stiller
ngre telefonin dhe thoté: “Alo?” Fund. Pyetjes sé tij i pérgjigjet
aktorja Maggie Gyllenhaal me njé tjetér “Alo..., nga njé tjetér
boté (film). Ajo shfaget e shtriré né vaské me gjasa lakuriq nén
flluskat e sapunit. Né duar merr njé top kristali té cilin e sheh
pér njé cast sikur té ishte duke pritur njé pérgjigje. Por pérgjigjja
nuk vjen, dhe ajo e hedh topin e kristalit né koshin e plehrave.
Fund. Teksa shoh kéto dy sekuenca, e kam té pamundur té mos
mé shkojé ndérmend mundésia e njé marrédhénieje té fshehté,
jashtémartesore, midis Ben Stiller dhe Maggie Gyllenhaal.
Automatikisht, pothuajse padashur, filloj té imagjinoj njé film té
treté, ku Rachel Weisz, Ben Stiller dhe Maggie Gyllenhaal jetojné
né té njéjtin univers.

Por jam e detyruar té ndaloj pa filluar miré. Njéra pas
tjetrés mé kalojné para syve tri mini-sekuenca nga tre filma
té ndryshém gé mé komunikojné se ora ka vajtur 22:21. Edhe
njéheré, fund. Késhtu pra, The Clock propozon njé marrédhénie
dialektike midis kohés filmike dhe kohés historike, empirike
apo “reale”. Ajo gqé né pamje té paré manifestohet tek kjo vepér
si njé kémbéngulje patologjike mbi kohén kronometrike, né fakt,
éshté njé mjet i cili shfrytézohet pér té na kujtuar vazhdimisht,
né intervale njé-minutéshe, ose aty afér, se ato qé po kalojné jané
castet e jetés toné, pra jo koha si njé abstraksion dhe as koha
filmike, gé né kété kéndvéshtrim pérbén njé arratisje nga koha
historike, empirike apo “reale” Nga kjo piképamje, The Clock,
ngjason me plot vepra té artit bashkékohor té imazhit lévizés, té
cilat, po ashtu, reflektojné né ményré kritike mbi marrédhénien
midis kohés filmike dhe kohés historike, empirike apo “reale”,
me ndryshimin se né shumicén prej tyre ky proces nuk éshté aq
i dukshém apo lehtésisht i kuptueshém sa né rastin e The Clock.
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