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Hyrje 
 

 

 

Drama shqipe edhe pse më e vonshme në kohë se gjini të tjera të letërsisë, ka 

krijuar tashmë një traditë rreth 130 vjeçare, prej kohës kur edhe u shkrua drama 

“Emira” (1890), e para e këtij lloji në gjuhën shqipe, e shkrimtarit arbëresh Anton 

Françesk Santori. Në harkun e kësaj kohe ajo ka sjellë jo vetëm një prodhim të 

bollshëm letrar, jo vetëm emra dramaturgësh dhe veprash tashmë të njohura, por 

edhe ka eksperimentuar në rryma, poetika e tipologji të ndryshme si romantizmi, 

realizmi, realizmi socialist, modernizmi me degëzimet e tij të shumta, deri tek ato më 

të fundit, si antidrama. Pas viteve ’90, kur pengesat për të përqafuar dhe aplikuar 

stile dhe metoda krijuese alternative, kur liria artistike u legalizua, dramaturgjia 

shqipe gjithnjë e më shumë nisi të ndjekë rrjedhat e simotrave në vendet e tjera të 

botës. Sot mund të thuhet se, pavarësisht mungesave dhe cilësisë ende jo në shkallën e 

dëshiruar, nga pikëpamja e tipologjisë, ajo paraqitet në struktura, trajta e organizime 

të larmishme, me modelime e nënlloje të shumta.  

 Por nëse në dramaturgjinë që lëvrohej brenda kufijve të Shqipërisë mundësia 

e përqafimit të stileve, tipeve e rrymave të tjera, përveç realizmit socialist, ishte e 

ndaluar, përkundrazi, në dramaturgjinë që lëvrohej në Kosovë, situata nuk ishte e 

njëjtë. Pavarësisht disa kufizimeve me karakter doktrinar, po aq politik, përgjithësisht 

liria krijuese e autorëve shqiptarë në Kosovë ishte më e plotë. Për pasojë, edhe prania 

e parimeve të tjera estetike, që përcaktonin mënyrën e të shkruarit të dramës ndryshe 

nga ato të realizmit socialist, ishte shumë më aktive; parime të cilat vinin nga teori e 

përvoja letrare të avancuara, moderniste dhe avangardiste.  

 Nga kjo pikëpamje dramaturgët në Kosovë ishin më pranë zhvillimeve 

bashkëkohore të letërsisë, në rrafsh rajonal dhe botëror, çka përbën një pasuri të vyer 

për vetë dramaturgjinë shqipe në tërësi dhe për letërsinë tonë. Emra të tillë 

dramaturgësh si Beqir Musliu, Rexhep Qosja, Anton Pashku, Teki Dervishi, Memet 

Kraja, Ekrem Kryeziu, Ymer Shkreli, Azem Shkreli, Xhabir Ahmeti, Sabri Hamiti, 

Fadil Hysaj, Haqif Mulliqi etj. kanë lëvruar forma e modele letrare dramaturgjike të 

fundit. Në kohën e tyre, por edhe më pas, ata gëzuan dhe gëzojnë, padyshim, një 

autoritet letrar më të plotë dhe më zotërues në raport me shumë autorë të tjerë, 

pranuar tashmë nga vlerësimet kritike, si dhe opinioni i gjerë i lexuesit dhe shikuesit.  

E parë si përvojë e vyer e dramës shqipe në përgjithësi, përvoja letrare e 

shënuar nga dramaturgët shqiptarë në Kosovë, sidomos ajo para vitit 1990, çmohet si 

ogur i mirë, ndër të tjera, edhe për faktin se përfaqëson pjesën e paskematizuar (siç 

ndodhi me simotrën e saj, që u lëvrua në Shqipëri). Për këtë arsye, kjo dramaturgji i 

bën nder letërsisë sonë edhe sepse aplikoi metoda, parime e shkolla dramaturgjike të 

fundit, duke e pasuruar gamën e mjeteve artistike dhe shprehimësinë letrare. 

Vlerësuar nga kjo optikë estetike dhe si metoda, stile, mjete shprehëse, parime letrare 

të ndjekura, dramaturgët e sipërpërmendur në Kosovë, në fushën e historisë së 

dramës shqipe në përgjithësi shfaqen, si ndër dramaturgët më të suksesshëm në 

hapësirën mbarëshqiptare: origjinalë dhe të veçantë në mënyrën e kapjes e trajtimit të 

lëndës letrare, të mëvetësishëm për nga stili dhe qasja, me një ekspresivitet jo vetëm 

gjuhësor, por edhe për nga mënyra e krijimit të imazheve, e gjendjeve psikologjike, e 

thurjes kompozicionale etj. Po ashtu këta dramaturgë, paraqiten të thellë në mendime 

dhe ide, në porositë a mesazhet, që arrijnë të përcjellin përmes veprave të tyre më të 

mira. Nga pikëpamja e pohimeve të këtyre ideve dhe mendimeve, ata janë identifikuar 
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nga kritika dhe studimet tona, si dramaturgë përherë në kërkim, rebelë e kundërshtues 

të formave letrare të tejkaluara e konservatore, kritikë ndaj klisheve morale dhe 

rudimenteve të trashëguara shpirtërore të cilat, me karakterin e tyre frenues dhe 

fuqinë rrënuese, kanë qenë pengesë për progresin shoqëror të shoqërisë e njeriut 

shqiptar në Kosovë e më gjerë. Nga ana tjetër, dramaturgët në fjalë, në mendimin 

tonë dhe nga analiza që kemi bërë, kanë pëlqyer dhe kanë marrë si tema dhe subjekte 

në dramat e tyre, përpos proceseve sociale, politike, morale dhe humanitare të 

shoqërisë bashkëkohore edhe jo pak mite të njohura të arealit shqiptar, duke i 

përthyer ato përshtatur ideve të reja që artikulojnë, si dhe emocionit konkret që kanë 

përcjellë e përcjellin situata të ndryshme.  

 Fuqia e ideve dhe e emocioneve në veprat e dramaturgëve shqiptarë në 

Kosovë, nuk qëndron vetëm në aspektin e përzgjedhjes te temave të rëndësishme, sado 

të mprehta qofshin thekset bashkëkohore; as vetëm në nxjerrjen enkas në pah të ideve 

“sunduese” të kohës falë dialogut retorik, fjalës së zgjedhur, konfliktit në trajtën e një 

parashtrimi pikëpamjesh të kundërta, një debati a një diskutimi etj. Së pari, fuqia e 

tyre qëndron tek universialiteti, tek aftësia për ta tejkaluar një realitet të caktuar e të 

limituar historik; tek shndërrimi i tyre në metafora të natyrës ekzistencialiste, por pa e 

anashkaluar shtysën prej nga kanë ardhur, ca më pak, adresën se kujt i drejtohen. Për 

këtë arsye këta autorë, nga një vështrim estetik, shfaqen si dramaturgë sa “shqiptarë” 

(pra kombëtarë), të barasvlershëm po aq edhe për lexues të “tjerë” (pra 

ndërkombëtarë); sa të një kohe dhe hapësire të njohur si Kosova, po aq edhe tutje 

kësaj kohe dhe hapësire.  

 E rëndësishme është të theksohet, se drama shqipe e kahut modern në Kosovë, 

nuk ka pasur vetëm jetë letrare (si libra të botuar tashmë), por ato janë vënë edhe në 

skenë nga shumë teatro në hapësirën mbarëshqiptare e disa vende të tjera, duke 

realizuar kështu një impakt të gjerë me një masë të madhe spektatorësh. Duke 

zgjedhur dukuritë moderne të dramës shqipe në Kosovë si objekt të punimit tonë, 

mendojmë se do të mund të sillen në vëmendje të studimeve tona në mënyrë më të 

detajuar, disa prej shkrimtarëve të skenës nga më modernët e letërsisë dhe teatrit 

shqiptar në përgjithësi, dramat e të cilëve kanë shërbyer dhe shërbejnë edhe sot si 

modele të avancuara letrare. Mjaft nga dramat e marra në shqyrtim në nyjet e 

punimit tonë, flasin për shpirtin kërkues, risitë e sjella, pakënaqësinë ndaj formave 

dhe tipologjive tradicionale, çka e kanë çuar natyrshëm dramën shqipe të lëvruar në 

Kosovë drejt aplikimeve të një gjuhe artistike shumë më të avancuar se drama e 

realizmit socialist në Shqipëri. Në këtë rast, s’është e vështirë të identifikohen 

elementet formale, mirëfilli estetike, që e bëjnë të dallueshme këtë rrjedhë e këtë 

përvojë letrare artistike origjinale nga pjesa tjetër e dramës shqipe. Ky do të jetë, 

gjithashtu, edhe një nga synimet e tjera plotësuese të punimit tonë. Këta elementë do 

të parapëlqehen të shqyrtohen si nga më thelbësorët, më të rëndësishmit në raport me 

elementet e tjerë, të karakterit përmbajtësor, tematik e motivor, që vijnë nga nevojat e 

kumtimit të ideve të caktuara, e përshkrimit të ndodhive apo e ndërtimit të 

kundërshtive në konfliktin dramatik.  

 Në tonin e përgjithshëm të dramave të marra në analizë ka mjaft theksime 

dramatike, shumë zymtësi, jo pak pezëm, sikurse edhe tragjizëm. Po kështu, aty haset 

po aq shumë edhe fryma e fatalizmit, jo si mbivendosje, por si konceptim dhe si 

strukturë e të menduarit të protagonistëve. Veçse fatalizmi i shfaqur në dramat e 

analizuara nuk është, “pasiv”, shkatërrimtar, pa kurrfarë rrugëdaljeje e shprese, që 

çon vetiu ose drejt absurdit të pastër, ose drejt asgjësimit të gjithçkaje logjike, të 

kuptimtë në pakuptimësi dhe hiç. Jo se këto qasje nuk ekzistojnë, por nuk përbëjnë 

tërësoren, sidomos përcaktuesen. Ndërkohë, në leximet që u kemi bërë dramave të 
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shumta, kemi hasur edhe forma postmoderne, në të cilat përjashtohen format historike 

tradicionale, posaçërisht modelimi i jetës dhe njeriut sipas shëmbëllimeve realiste. 

Autorë si Anton Pashku, Beqir Musliu, Fadil Hysaj, Xhabir Ahmeti etj. bien në sy për 

poetikat dramaturgjike avangardiste. Veprat e tyre nuk përqasen me poetikat e 

njohura dramaturgjike të teatrit realist, apo psikologjik të Ibsen, Çehov apo Artur 

Miler. Ata gjenden më pranë dramës së absurdit dhe tipologjive të tjera të 

postmodernizmit. Autorë të tjerë si Ekrem Kryeziu, Ymer Shkreli, Haqif Mulliqi, Nebi 

Islami, ndonëse i afrohen kësaj tipologjie letrare, janë megjithatë ndryshe tyre. 

Ndërsa Teki Dervishi, si një nga dramaturgët më të zëshëm dhe me ndikim të madh në 

dramën shqipe në Kosovë, më shpesh rreket drejt dramës me thekse simboliste, 

surrealiste dhe ekzistencialiste. Këto elementë dhe këto shtresime nuk janë të pastra e 

të veçuara, përkundrazi paraqiten të gërshetuara e të ndërfutura tek njëra-tjetra.  

Përveçse dramaturgë të shqetësuar për kohën, kombin, atdheun, njeriun, 

autorët e sjellë në vëmendje në këtë punim përfaqësojnë nivelin më të lartë, si dhe 

aplikimet më novatore e bashkëkohore, marrë në raport me tipologjitë moderne të 

dramës botërore në shekullin XX dhe XXI. Bashkë me konfliktet e mprehta sociale e 

morale, bashkë me qasjet kritike ndaj të shkuarës sonë historike, bashkë me prirjet 

demitizuese e ç’mistifikuese të trupit antropologjik, në veprat që kemi analizuar kemi 

vënë re edhe shumë tragjizëm, dhimbje, pikëllim, trishtim. Shpesh autorët qëndrojnë 

brenda njeriut si qenie dhe shpirtit të tij, brenda anktheve dhe gjendjeve të rënda 

psikologjike të shfaqura në formë jermi dhe ankthi, por, nga ana tjetër, karakteristike 

është edhe fryma kritike dhe sensi autokritik ndaj mangësive dhe dobësive si entitet, si 

komb, si popull, si kategori sociale, si personalitet historik dhe si individë. Siç ndodh 

me dramën moderne të shekullit të kaluar dhe asaj të shekullit të ri, në krijimtarinë e 

dramaturgëve të Kosovës të kahut modernist, haset një prani e kudogjendshme e 

ironisë, e sarkazmës dhe e shpotisë, që marrin shpesh trajtat e një grotesku të hidhur, 

sfidues e të mprehtë, shoqëruar nga paradokset dhe kontrapunktet e shumta. 
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KREU I 
 

 

 

 

 1.1 Modernia në dramën botërore 

  

Duke qenë se rrjedha të rëndësishme të dramës shqipe të lëvruar në Kosovë, i 
përkasin poetikave letrare moderniste, është e domosdoshme të flasim shkurt edhe për 
parimet kryesore që zotërojnë në këto rrjedha, përvoja dramatike e rryma letrare. 
Qëllimi është për të nxjerrë në pah ato parime dhe veçori, të cilat na shfaqen edhe si 
parime e veçori që kanë udhëhequr dhe i dallojnë veprat e tyre.  

Në fund të shekullit të XIX dhe fillim të shekullit të XX, në dramë filluan të 
shfaqen prirje të reja që e kundërshtonin hapur, madje e mohonin dhe e flaknin tej 
formën klasike tradicionale të ndërtimit të dramës si të tillë. Morfologjia e teatrit pësoi 
ndryshime të mëdha, rrjedhimisht edhe ajo e dramës. Kështu, rregullat e hershme u 
hodhën poshtë. Nuk shihet më një mohim i pjesshëm, përkundrazi një mohim total 
ndaj ligjësive të hartuara prej Aristotelit tek vepra e tij “Poetika”, më pas nga Nikola 
Bualoi tek libri i njohur “Arti poetik”, i cili edhe formuloi parimet e dramës klasike 
franceze. Edhe parimet e dramës romantike, që gjenden tek Hygo, në parathënien e 
dramës së tij të njohur “Hernani”, u rrëzuan. Bie poshtë parimi i kazualitetit shkak-
pasojë, që shihej si motori lëvizës i subjektit. Dramat tashmë projektohen si ëndërrim, 
si situatë jermi, kllapie apo si një rrethanë metafizike e shformuar, jashtë të vërtetës. 
Elementi i kompozimit bëhet parimi bazë. Kompozimi shndërrohet në një thurje 
paradoksale të ndodhive, ku montazhi fiton fuqi sugjestive, ku e rastësishmja dhe e 
pjesshmja shfaqen si të domosdoshme dhe tërësore në shpjegimin e asaj që dëshirohet 
të thuhet. Kjo fiton hapësirë përcaktuese, për shembull, tek dramat e futuristëve, ashtu 
sikurse edhe tek dramat e surrealistëve qysh para Luftës II Botërore, ndërsa në fillim 
të viteve ’50 në formën e një rryme me parime estetike të qarta, drama e absurdit nis 
dhe imponohet si një prirje e re avangardiste, kundërshtuese e ashpër e paradigmave 
të deriatëhershme dramatike.  

“Avangardisti është në kundërshtim me sistemin ekzistues, - deklaronte 
Jonesko, një nga përfaqësuesit eminent të këtij drejtimi - Një krijim artistik është 
agresiv nga vetë risia e dukshme që sjell.”1 Dhe më tutje ai përcakton: “Shumë nga ne 
e kanë dënuar realizmin për arsyen e thjeshtë se realiteti nuk është realistja dhe se 
realizmi është vetëm një nga shkollat e mendimit, një nga stilet, një nga konvencionet 
përkrah të tjerave. Shumë nga ne e kanë dënuar teatrin ideologjik ,pasi ai vetë është i 
ngushtë, një burg, dhe kush e praktikon është i burgosuri i ideve, i doktrinave dhe i 
konvencioneve, përballë të cilave autorit s’i lejohet që të mbajë një qëndrim kritik. E 
vërteta gjendet tek imagjinata. Teatri i imagjinatës është teatri i të vërtetës më 
genuine…”2 

                                                 
1 Eugene Ionesco, Messagio ai naviganti, 1962, Sipario, Ottobre, 2003, f. 4. 
2 Po aty. 
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Njeriun, sipas tyre e drejton absurdi dhe jo logjika, për këtë shkak edhe 
veprimet e arsyeshme të personazheve si dhe rrjedha koherente e ngjarjeve nuk mund 
të pranohen më si të tilla. Përkundrazi, tanimë ato nuk janë më tërësisht racionale, as 
koherente, por irracionale, jologjike, madje tërësisht irracionale, tërësisht jologjike, 
tërësisht inkoherente. Në këtë sens ndryshimi është rrënjësor: drama klasike vë rregull 
në ngjarje, i rendit ato përputhur një logjike të rreptë, kurse drama moderne respekton 
rregullin e natyrës kaotike të vetë botës dhe të ngjarjeve, spontanitetin dhe çoroditjen 
e tyre, pamundësinë e parashikimit, si rrjedhojë e funksionimit të kazualitetit shkak-
pasojë. Dramat e Beketit, Joneskos, Adamovit etj, janë pikërisht të tilla. Ngjarjet dhe 
personazhet shfaqen në një kaos të plotë veprimesh dhe kundërthëniesh logjike. 
Rrëzohen tre parimet themelore të dramës tradicionale: a) zhvillimi në udhë ngjitëse i 
konfliktit nga akti në akt, b) raportet e qarta psikologjike të personazheve njëri me 
tjetrin dhe c) rritja shkallë pas shkalle e tensionit dramatik gjer në mbërritjen e një 
kulmi tronditës, asaj që quhet ndryshe dhe “katastrofa”, i shoqëruar me mbylljen e 
shpejtë të veprës, për ta vjelur pasojën dramatike e tragjike gjer në kapilarët më të 
hollë emocionalë dhe për të realizuar një katarsis sa më të thellë. Drama, ndryshe nga 
synime të tilla, tashmë bëhet shumë më shumë ironike, shpotitëse. Aty tallet me çdo 
gjë dhe për çdo gjë. Sipas Emanuel Zhakar në studimin e tij “Kompozicioni dhe 
teknikat e tij” shpjegohen shmangiet prej tri kuptimeve themelore të dramës 
tradicionale: konfliktit në formë të vijueshme, marrëdhënieve psikologjike midis 
personazheve dhe tensionimit të vërtetë të situatës. S’ekziston më intriga dhe 
procedimi i natyrshëm i ngjarjeve. 

“Pamja përfundimtare nuk ka kurrfarë lidhje me pamjen hyrëse… Aty nuk ka 
kalim nga dramatikja në tragjiken, nga fatkeqësia e pjesshme në fatkeqësi të plotë, por 
kalim dinamik nga pakuptimësia e pjesshme në pakuptimësi të plotë”3 – qartëson ai. 

 
Drama moderne godet dhe rrëzon mite, ka një sens të fortë demistifikues dhe 

demitizues. Është kjo arsyeja që mitin e hershëm, nga objekt tragjik për veprat 
sublime të antikitetit grek dikur, tashmë dramaturgët e këqyrin si një gjasë për të 
rithënë diçka “ndryshe”, përtej dhe kundër strukturës shpirtërore që ai ngërthen. Për 
këtë arsye miti antik greko-romak si dhe gjithë trupi mitologjik i mëvonshëm, gjer tek 
personazhet e shkrimeve të shenjta, vijnë në syrin e dramaturgëve avangardistë e 
modernë si objekte e gjasa shpotitëse, ku mund të ironizohet, përqeshet, tallet. Përveç 
kësaj, në rastet e shfrytëzimit të strukturave mitologjike, në dramat moderne haset një 
mbivendosje e dukshme e kuptimeve të reja, asaj që është quajtur “risemantizim” i 
teksteve të hershme, sikundër ngjet me dramat e Hainrih Myllerit, Xhon Milington 
Synge, Xhon Osborn etj.  

Edhe në ndërtimin e personazhit dramatik ka riformësime të mëdha. Udha e 
shfaqjes së tij ndryshon. Ai nuk vjen në rritje dhe me paraqitje tiparesh koherente, që 
zbulohen gjatë aksionit, por në rënie, drejt dekompozimit, duke i bjerrë tiparet e duke 
u gëlltitur nga veprimet e çuditshme, pa sens, çka e bëjnë atë komik, qesharak dhe 
aspak një hero tragjik, të vetëdijshëm për aktin e tij vetëflijues etj. Fati i njeriut, ose 
ajo që quhej “fatumi”, përcaktueshmëria tragjike prej forcave të përtejme 
(eskatologjike) apo furive determinuese, destruktive (forcave numinoze), të cilat 
s’vareshin më prej tij, - e gjitha kjo bie tashmë kokëposhtë. Kjo është në kundërsens, 
mohohet dhe anashkalohet. Madje, në të shumtën e herës, me këtë “fatum” a fatalitet 
tragjik, që sillte dikur pasoja shkatërrimtare e pikëlluese për heroin tragjik e dramatik, 
tashmë veçse tallet, ironizohet, ndërsa fundet e personazheve bëhen komike. 

                                                 
3 Emmanuel Jacquart, Le theatre de derision, Paris, 1974, f. 96.  
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Trishtimi, pikëllimi, dhimbja kthehen në qasje ironike, shpotitëse, sarkastike si pasojë 
e veprimit të distancës, tjetërsimit, tëhuajtjes. Këtë parim estetik të dramës e përpunoi 
në teorinë e vet të “distancës” dramaturgu dhe teatrologu gjerman Bertold Breht.4 Por 
edhe pse kështu, drama moderne nuk e flaku tragjedicitetin. Tragjedia këqyret 
ndryshe, “ferri” nuk është jashtë njeriut, as diçka e projektuar si “rrethanë dhe situatë” 
e cila vepron mbi të, ndërsa njeriu stoik e përballon si hero, ose thyhet në dëshpërim, 
vajtim dhe lutje. Ferri është brenda njeriut dhe vetë njeriu. Qenia, në thelbin e saj, 
shfaqet kështu si shprehje totale e fatalitetit. 

 
 

 

1.2 Tipare të dramës moderne të përftuara në vitet ’60 e  

 këtej në dramën shqipe në Kosovë. 
 

 

 

Në përputhje me zhvillimet e teatrit bashkëkohor, ritmit të shoqërisë, 
teknologjive moderne të instaluara në agregatet e skenës;përputhur zhvillimeve të vetë 
gjinisë dramatike, impaktit, si dhe marrëdhënies që ajo krijon me lexuesit dhe 
posaçërisht me publikun e kohës, drama moderne në Kosovë në fund të viteve ’60 dhe 
fillim të viteve ’70 nisi të parapëlqejë tipologjinë e dramës absurde, që ishte në modë 
asokohe. Ajo bëhet më poetike, domethënë më abstrakte. Më pranë saj janë elemente 
e mbivendosje ndjesore të tilla si paradoksalja, e veçanta dhe e çuditshmja, teatraliteti 
i gjestit, i veprimit, i mjedisit dhe pakësimi i fjalëve, simbolika e dekoreve dhe e 
objekteve të rekuizitës, strukturimi i subjektit si ëndërrim (e huajtur nga surrealistët), 
prania e monologut të brendshëm si strukturë bazike, përzierja e kohëve me vetëdije 
duke krijuar një “kohë në kohë” apo një “antikohë”, që identifikohet më “kohën 
psikologjike” pa caqe fizike të matshme, e kthyer nga përbrenda, si shprehje e 
pështjellimit psikik të personazhit. Tashmë jo-koha, është pra një kohë e asgjësuar ose 
e anuluar, p.sh. sinkopa, elipsi. Pikërisht këto forma e shndërrojnë kohën në kohë të 
imagjinuar. Në këtë mënyrë, sado paradoksale të duket, “koha e thyer” nuk e pengon 
rrjedhën unike të ngjarjes. Sipas An Ibersfeld, kjo realizohet përmes ekuivalencës së 
“largimit në kohë” me “largimin në hapësirë”, duke e paraqitur hapësirën dhe 
copëtimin e saj si determinues metaforik të kohës dhe të copëtimit të saj”.5 Uniteti i 
kohës së ngjeshur hidhet poshtë si diçka që e pengon dhe e bën artificial ritmin real të 
ndodhisë dramatike. Në vend të saj strukturohet një tjetër kohë, e fragmentuar, duke 
asgjësuar apo anashkaluar pjesët e parëndësishme të ndodhisë si një jo-kohë, në të 
cilën nuk ka ndodhur asgjë që vlen të përmendet apo që të shihet. Cilësi të tilla u 
shfaqën veçanërisht në dramat e Anton Pashkut, më pas në ato të Rexhep Qosjes, 
Ymer Shkrelit dhe Teki Dervishit. 

Edhe në konceptimin e hapësirës së dramës skenike, në dramën moderne të 
lëvruar në Kosovë ka një thyerje të dukshme në krahasim me dramën klasike. Tashmë 
hapësira nuk shërben vetëm dhe mjaftueshmërisht për ndërmjetësimin e vizionit 
dramatik dhe të realizimit skenik. Si hapësirë e tipit të fikcionit, e konceptuar në tri 
funksione: si hapësirë dramatike, skenike dhe skenografike, tashmë ajo parashihet 
edhe si një hapësirë e “brendshme”, e quajtur ndryshe edhe “hapësira e realizatorit”, e 

                                                 
4 Shiko: Breht, Bertold. Organoni i vogël për teatrin, Theater, Sythi, nr. 2, 1998, f. 48. 
5 Cituar sipas: Hysaj Fadil. Teatrologji, dramë, regjisurë dhe aktrim, antologji tekstesh, Sythi, 
Prishtinë, 2006, f. 18. 
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cila paraqet në dramë vizionin e subkoshiencës së personazhit, në formën e një 
“ëndërrimi surrealist”. Përpos këtyre ekziston edhe “hapësira gjestuale”, e krijuar nga 
aktori si personazh dhe si vendosje e tij në skenë, një hapësirë kjo e 
paparashikueshme, në lëvizje të pandërprerë, gjithnjë e ndryshueshme dhe e hapur. 
Hapësira tanimë konceptohet si vend abstrakt, simbolik, iluziv ose si hapësirë 
natyraliste, ekspresioniste, surrealiste, “fiction”. Më në fund, sipas Patris Pavis, 
ekziston edhe “hapësira tekstuale”, që krijon vizionin e një hapësire tutje skenës. 
Kështu, në dramën moderne, hapësira dhe koha paraqiten gjithnjë në trajtë ireale, të 
shpikura, shumë larg përqasjes me hapësirën dhe kohën reale, të njëmendtë.6 Përveç 
dramaturgëve në vitet ’60-‘70 që përmendëm pak më lart, mund të përmendim edhe 
dramaturgë të tjerë të viteve ’80-’90, dhe ata të mëvonshmit, në shekullin e ri, si 
Mehmet Kraja, Xhabir Ahmeti, Haqif Mulliqi, Nebi Islami, Ekrem Kryeziu, Jeton 
Neziraj etj., të cilët shfrytëzojnë me sukses risitë e sjella nga drama bashkëkohore 
botërore. 

Nga një pamje gjithëpërfshirëse, mund të vihet re se drama dhe dramaturgët 
shqiptarë në Kosovë që ndjekin parime të letërsisë moderne, nga fundi i viteve ’60 e 
deri sot, gjithnjë e më mirë, nga pikëpamja strukturore, kanë shfrytëzuar e 
shfrytëzojnë elementë dhe komponentë të tillë të si:  

1. befasia, e shprehur në të papriturat e shumta gjatë ecurisë së aksionit 
dramatik, sidomos me fundet paradoksale e të pahamendësuara,  

2. kontrapunkti, që shfrytëzohet si element i kudogjendur midis 
personazheve, personazhit dhe situatës, personazhit dhe mënyrës së 
zgjidhjes së konfliktit, fjalës dhe veprimit, asaj çka thuhet dhe asaj çka 
nënkuptohet qartësisht etj,  

3. ritmi i shpejtuar, që përfshin gjithë komponentët dhe shndërrohet në 
situatë (në pjesët e Joneskos ritmi nxitet deri në ekstrem, kurse te 
Beketi më pak, duke u shndërruar natyrshëm në situatë).  

4. riciklimi dhe qarqet e mbyllura. Dendur në dramën moderne 
shfrytëzohen të ashtuquajturat “struktura rrotulluese”, kur fundi bëhet 
huazimi i fillimit të pjesës skenike, ose i fillimit të episodit, i fillimit të 
aktit gjer edhe i gjestit pararendës. Jo vetëm dramaturgët e absurdit si 
Jonesko, veçanërisht Beketi, por edhe Brehti i ka përdorur elemente të 
tilla, madje edhe Sartri e Kamy, por në një koncept më të gjerë, që 
përfshin krejt korpusin filozofik të veprave, kur mendimi artikulohet 
fillimisht në paraqitjen hyrëse të dramës dhe rinis sërishmi, si një qark 
i mbyllur, në fund të saj. 

Kundërshtitë apo antinomitë janë forma të parapëlqyera në dramën moderne. 
Edhe tek autorët shqiptarë në Kosovë kjo është krejt e dukshme, siç do të bëhet i 
njohur në nyje të veçanta të këtij punimi. Në togun e madh të dramave që kemi 
shqyrtuar e krahasuar, si dhe periudhë pas periudhe, kemi vënë re se kundërshti të 
shumta kanë gjetur shprehje e janë realizuar, ndër të tjera, midis: 

1. përmbajtjes dhe formës: domethënë kur teksti i natyrës dramatike luhet 
në mënyrë komike, burleske, dhe anasjelltas;  

2. midis gjestit dhe fjalës,  
3. midis denotacionit dhe konotacionit: domethënë kur kuptimi i një fjale 

a fjalie zhvlerësohet nga intonacioni i përdorur, i cili s’i përgjigjet më 
asaj, sepse është në kundërsens, dhe anasjelltas;  

                                                 
6 Patrice Pavis, The Clasical Heritage of Modern Drama, Universite de Pari, 1984, f. 131.  
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4. bashkësisë dhe veprimit paralel: domethënë kur brenda të njëjtit episod 
jepen disa episode të tjera pararendëse, si reminishenca, si 
halucinacione, si pandehma etj. 

5. anëve tragjike dhe anëve komike, që shfaqen si elemente dhe vektorë 
kundërvënës.7 

Huajtja e elementeve të cirkut, të parodisë, të varietesë; barcoletat, anekdotat, 
pantomimat, këngët e rrugës, bëhen elemente të ekspresivitetit artistik, të thyerjeve të 
shpeshta të situatave tragjike dhe ndërhyrjes së shpotisë, futjes qëllimisht të 
elementeve të “kith”-të për ta “shkurorëzuar” fjalën nga mbivendosjet e retorikës, e 
“poezisë”, e qëllimisht meditimeve filozofike apo elokuencës boshe. Në këtë aspekt, 
përveç fjalës, po aq rëndësi në kuptimësinë e veprës dhe bukurinë e saj merr edhe 
gjesti, i cili përpunohet dhe fiton nuanca e konotacione të qarta. Përveç dramës dhe 
gjendjeve të drejtpërdrejta apo të nënkuptuara dramatike, formë bazike bëhet edhe 
farsa, për të rritur kënaqësinë, efektin argëtues (divertimentin). Tek disa autorë drama 
duket se i drejtohet ca më shumë shqisave, pastaj intelektit; ata rreken të krijojnë 
situata emocionale, pastaj ide dhe kuptim. (“Të krijohet teatri i ashpërsisë - pohonte 
Jonesko - ashpërsia komike dhe ashpërsia dramatike”) Pra, siç vihet re, ka një 
përmbysje të raportit: përmbajtje ideore-formë artistike. Jo rrallë herë temat ndahen 
nga realizimi i tyre formal. Kjo e fundit fiton një pavarësi të dukshme. Elementi mitik 
me elementin tematik, përzihen duke e çuar dramën drejt simbolit, metaforës, 
aplikimit të asociacioneve të shumëfishta, siç duket në dramat e Rexhep Qosjes. Edhe 
pse në pamje të kundërta, drama moderne aplikon gjerazi polisemantizmin apo 
kuptimet e dyfishta me lojën e fjalëve dhe beletristikën, retorikën, sofizmat etj. 
 

Në studimin tonë zënë një vend më të gjerë dramaturgët Teki Dervishi, Beqir 
Musliu, Rexhep Qosja, Anton Pashku, Mehmet Kraja, Haqif Mulliqi, Ekrem Kryeziu, 
Fadil Hysaj, Ymer Shkreli, Sabri Hamiti etj. Tre autoret e parë kanë patur një ndikim 
të madh në modernitetin letrar të dramës shqipe, në dimensionin e saj filozofik dhe 
thellësinë psikologjike. I katërti, Anton Pashku, mbetet padyshim nismëtari i 
modernizmit të saj, çelës udhe, posaçërisht i modelit të dramës së absurdit. Të tjerët 
janë në udhë, herë me një identitet të shprehur qartë dhe herë tjetër në kërkime e 
eksperimentime të frytshme që kanë sjellë qasje të reja intriguese. 

Janë pikërisht fundi i viteve ’60 dhe fillimi i viteve ’70 që në Kosovë nisin e 
ravijëzohen prirjet e dramës moderne, dhe siç thotë studiuesi Besim Rexha në librin e 
tij “Tipat e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990)”: “Drama moderne 
konstituohet, si e tillë, me tipare të shkrimit modern, pra, në nivelet më të ndryshme, 
prej gjuhës artistike, në përgjithësi, e deri te gjuha specifike të dramës, në veçanti; 
prej nivelit të strukturave tematike, ideore, motivore e deri te situatat, skemat 
kompozicionale dhe struktura e konflikteve dramatike, që ndërtohet mbi një bazament 
tjetër të ndryshëm motivacional nga ajo e modelit tradicional të dramës”.8 

Në katër sythet më poshtë do të përpiqemi të identifikojmë disa nga tiparet dhe 
veçoritë e krijimtarisë së dramës të Anton Pashkut, Teki Dervishit, Beqir Musliut dhe 
Rexhep Qosjes: te përbashkëtat dhe vecantitë. Do të vijojmë me rrafshe 

                                                 
7 Shiko për referim teorik: Martin Esslin, The theatre of the absurd – Beckett, Ionesco, 
Adamov, Genet, Albee, Arrabal, Grass, Pinter, Simpson, Anchor Books, Doubleday 
Company, Inc, Garden City, New York, f. 126. 
8 Rexha, Besim: Tipat e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990), Hejza, Rilindja, 
Redaksia e Botimeve, Prishtinë, 1994, f. 69. 
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gjithëpërfshirëse, por edhe me prekje dramash të veçanta, për sjelljen sa më të plotë të 
argumentit kryesor të që përmban ky kapitull. 
 

 

1.3  Qasje moderne në dramat e Anton Pashkut.
9
  

 
 
 “Në fund të viteve ’60, përkatësisht në fillim të viteve ’70, - konstaton 

studiuesi Besim Rexha, - fillon inaugurimi i një sensibiliteti të ri artistik, të dramës, që 
trupëzohet në nivelet më të larta artistike, para së gjithash me Anton Pashkun, me të 
cilin fillon kultivimi i modelit modern të dramës”.10 Dhe më poshtë ai shton: “Asnjë 
shkrimtari tonë të letërsisë bashkëkohore nuk i shkon formulimi i tillë sa Anton 
Pashkut (si shkrimtar avangardist), i cili, e pakta, kur është fjala për rrethin kulturor e 
krijues shqiptar, mund të quhet një shkrimtar revolucionar, një shkrimtar që me 
kodeksin e tij estetik, me Eposin dhe filozofinë e tij krijuese, ka bërë ndërrimet më të 
forta në teknikat, prosedeun dhe metodat krijuese”.11 

Vlerësimi i mësipërm i studiuesit të dramës B. Rexhaj, është tanimë i 
pranueshëm nga mendimi kritik letrar. Ishte pikërisht Anton Pashku me dramat 
Sinkopa (1968) dhe Gof (1976), që bëri një thyerje të ndjeshme në mënyrën e të 
shkruarit të dramës. Forma dramatike pëson një ndryshim radikal, përsoset dhe 
shndërrohet në një stimuluese të jashtëzakonshme të shprehjes së ideve me fuqi 
universale duke shfrytëzuar me sukses gjuhën e metaforave dhe simboleve 
shumështresore, kuptimet e fshehura, nëntekstet e vështira për t’i deshifruar (nënkupto 
hermetizmin), ashtu sikurse po këto kuptime, në raport me lexuesin, marrin vlera të 
ndryshme në përputhje me konceptin e “letërsisë së hapur”. Pashku e afron modelin e 
dramës shqipe me atë të simotrave europiane e botërore duke e tejkaluar madje 
“horizontin e pritjes” së kohës së vet, qoftë e marrë kjo në raport me modelet e 
aplikuara nga letërsia e kohës së tij, qoftë nga teatri dhe publiku, qoftë nga lexuesi 
ende i papërgatitur, qoftë edhe nga kritika e cila ndiqte si standard vlerësimi parime të 
tjera tradicionaliste. Ishte kjo arsyeja pse vepra dramatike e Pashkut, në marrëdhënien 
me receptuesin e saj (lexuesin apo publikun e teatrit), shënonte së paku disa shkallë 
më lart, rrjedhimisht nuk mund të kuptohej dhe të përvetësohej në totalitetin e vet. Ai 
solli një tjetër kod artistik në dramën shqipe, shumë më të avancuar se praktika 
artistike e dramës e deriatëkohëshme, risitë e tij mund të konstatohen fare qartë 
brenda parametrave që ndiqte drama absurde në letërsitë e vendeve europiane, si dhe 

                                                 
9 PASHKU, Anton (1937-1997). Dramaturg, shkrimtar, akademik. Lindi në Grazhdanik të 
Hasit të Thatë afër Prizrenit, Kosovë, më 8 janar. Kreu shkollën e mesme të përgjithshme në 
Prizren e më pas në Prishtinë. Ishte gazetar dhe redaktor i faqes së kulturës në gazetën 
Rilindja, nga viti 1973 redaktor në Ndërmarrjen Botuese Rilindja. Ishte anëtar i redaksisë së 
revistës letrare Jeta e re dhe i asaj për art, kulturë e letërsi Fjala. Krijimtarinë e tij letrare e 
nisi në vitet ’50. U bë i njohur si tregimtar dhe romancier me një sërë botimesh, si: Tregime 
(1961), Një pjesë e lindjes (1965), Kulla (1968), Kjasina (1973), Lutjet e mbrëmjes (1978), 
romani Oh (1971), Tragjedia moderne (1982). Përpos si prozator, A. Pashku u shqua edhe si 
dramaturg, jo aq për sasinë e titujve të botuar se sa për cilësinë dhe risinë që solli. Spikati 
posaçërisht për një stil të ri në lëvrimin e llojit të  dramës, duke u rrekur pas formave moderne 
dhe atyre të absurdit.  
 
10 Rexha, Besim: Tipat e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990), Hejza, Rilindja, 
Redaksia e Botimeve, Prishtinë, 1994, f. 69. 
11 Po aty, f. 91. 
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ajo surrealiste dhe ekzistencialiste (Sinkopa më pranë surrealistes, kurse Gof më pranë 
ekzistencialistes). Kjo shërbeu më pas si një përvojë krijuese dhe bazament për 
zhvillime të reja në dramën shqipe të lëvruar në Kosovë.  

Megjithëse elementet formale në dramat e Pashkut janë ku avangardiste e ku 
moderniste, me thyerje të rrepta të rregullave të vjetra, ai kurrsesi nuk qëndron në 
pozitat e një formalisti ekstrem. Ndaj dramat e tij krijojnë një ndikim të madh te 
recipienti. Ato bartin mendime të vyera, depërtojnë në ankthet e shpirtit, traumat, 
deliret, ekstazat dhe patologjitë për të dalë pastaj në rrafshet e të ideve të qarta dhe 
kthjelltësisë mendore. Pashku nuk ndjek udhën e krijimit të konflikteve të “mëdha” së 
jashtmi, as e ngarkon veprën me peripeci e ngjarje të shumta. Përkundrazi, ai është 
ithtar i krijimit të situatës së eksituar psikike në një rrethanë rreziku ose asgjësimi 
(“Gof”), ose i krijimit të një situate në dukje të rëndomtë, prej njeriu të rëndomtë, por 
që përbrenda mbart e shpreh thelbe humane e sociale të një rëndësie të veçantë 
(“Sinkopa”). 

“Dy dramat e Anton Pashkut, Sinkopa dhe Gof, kanë një strukturë të 
ngjashme, sa i përket ndërtimit tekstor. Ato mbështeten më shumë në figuracionin se 
në fjalën e deklaruar, më shumë në gjendjen sesa në veprimin. Me këto karakteristika 
ato vetëpërkufizohen si antidrama, apo drama që e kapërcejnë konvencionin e dramës 
klasike, për t’u mbartur në përkufizimin tragjedi moderne, që përmbledh tragjicitetin 
si esencë dramatike dhe modernitetin si pikëmbështetje të kohës dhe të qarkut 
njerëzor e kulturor krijues... Duke e dhënë gjendjen në vend të veprimeve në zhvillim 
e sipër, këto drama krijojnë në brendinë e tyre situata paralele simbolizuese, të cilat e 
zgjidhin dhe e lidhin domethënien me komunikime të ndërmjetvetshme. Personazhet e 
tyre janë nganjëherë vetëm variante të njëri-tjetrit, prandaj në leximin e tyre tekstual 
apo teatral më parë duhet të shihet arkipersonazhi për t’u parë variacionet e tij dhe 
domethëniet e veprimeve dhe komunikimeve të tyre”. 12  

Nënvizimet në vlerësimin e studiuesit Sabri Hamiti (stili i shkrimit italik), 
përpos të tjerave, flasin edhe për disa nga cilësitë letrare të dramës postmoderne të 
Anton Pashkut.13 

                                                 
12 Hamiti, Sabri. Letërsia Bashkëkohore, Vepra Letrare, 10, Faik Konica, Prishtinë, 2002, f. 
515.  
13 Ndërsa sa i përket dy dramave të Anton Pashkut, Sabri Hamiti vë në dukje më tej: “Gof, - 
vë në dukje Sabri Hamiti, - është tekst i ri, i ndryshëm nga tekstet që jemi mësuar t’i lexojmë 
nga autorët tanë. Është tekst ku ka gjithnjë e më pak imagjinatë, kërkim të situatave fiktive 
jetësore, projektim të subjektivitetit në njëmendësi: e mbështetet kryesisht në faktet, në 
faction, mbështetet në dokumentet e shkruara mbi ngjarjet, të ndodhurat. Prandaj, në këtë 
vepër, edhe kur autori krijon si më rrallë tekstin e vet artistik fiktiv, e krijon sipas modelit të 
tekstit të shkruar më parë, simbas modelit të dokumentit, të dhënë më parë e të mbartur 
mandej në vepër. Kurorë e një punë të këtillë del vepra letrare në të cilin fakti është më i 
madh se imagjinata, ku realiteti i zë frymën ëndrrës, ku thënia, informata e mund figurën e 
krijuar “artificialisht”, metaforën”. (Hamiti, Sabri. Letërsia Bashkëkohore, Vepra Letrare, 10, 
Faik Konica, Prishtinë, 2002, f. 476.) “Si e krijon Anton Pashku dramën Sinkopa? E krijon si 
një sinkopë ndërmjet mbarimit të fillimit dhe fillimit të mbarimit të saj, në një pikë të qetë, të 
heshtur, e cila më vonë pëlcet. Pra, aty ku pritet të jetojë qetësia, arrihet klimaksi. Një 
antidramë, në kuptimin përmbysës dhe mospërfillës të një përvoje të njohur dramatike. Jo në 
ndodhinë, po në gjakimin për të ndodhur, jo në ritmin e rregullt, por në ritmin me drejtpeshim 
të prishur. Pra, drama ngrihet mbi diçka që nuk është bërë, po që do të bëhet, më mirë: duhet 
të bëhet”. (Hamiti, Sabri. Letërsia Bashkëkohore, Vepra Letrare, 10, Faik Konica, Prishtinë, 
2002, f. 482.) 
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1.4 Qasje moderne në dramat e Teki Dervishit
14

 

                                                 
14 DERVISHI, Teki (1943-2011). Shkrimtar, poet, dramaturg. Lindi në Gjakovë ku edhe kreu 
shkollën e mesme. Studimet e larta i mbaroi në Universitetin e Prishtinës, dega gjuhë-letërsi. 
Pas demonstratave të fuqishme në Kosovë më 1981 emigroi në vende të ndryshme të Europës, 
duke mbetur një nga artistët që kundërshtuan fort represionin e regjimit serbomadh. Ishte 
drejtor i Teatrit Kombëtar të Kosovës. Ka shkruar dramat: 
BREGU I PIKËLLIMIT (trilogji me 9 pjese) u inskenua në skenën e Teatrit Popullor Krahinor, 
të Prishtinës, 1985. Regjisor Vllado Milçin, musafir nga Shkupi, dhe në skenën e Teatrit 
Kombëtar, të Tiranës, 1993. Regjisor Agim Sopi, mysafir nga Prishtina. 
1. "Frytet e urrejtjes",  
2. "Shenjat e tmerrit",  
3. "Maja e vetmisë",  
4. "Zbutësi i njerëzve syzymrydë",  
5. "Dritarja e zymtësisë",  
6. "Pritja e ilaçeve", u inskenua në skenën e Teatrit alternativ të Prishtinës. Regjisor Agim Sopi.  
7. "Pasqyrat e zhgënjimit",  
8. "Lulepjeshkat e dashurisë", dramë e Televizionit të Prishtinës. Regjisor Agim Sopi.  
9. "Bregu i pikëllimit" 
10. "Zbutësi i njerëzve me sy prej zymrydi", tekst drame. Edicioni i "Flakës", Shkup, 1979. U 
inskenua në skenën e Dramës Shqiptare të Shkupit, 1977. Regjisor Ahmet Jakupi. 
12. "Atentati në tavernë", tekst drame. U inskenua në skenën e Dramës Shqiptare të Shkupit, 
1981. Regjisor Xhevat Limani. 
13. "Pirgu i lartë". Botoi "Rilindja", Prishtinë, 1972. U inskenua në skenën e Teatrit amator të 
Isniqit (Deçan), 1985. U shpërblye në Festivalin e Teatrove amatore të Gjilanit në vitin 1985. 
Regjisor Skënder Tafaj. 
14. "Mbret'i'lir". Edicioni i "Flakës", Shkup, 1995. U inskenua në skenën e Teatrit amator të 
Ferizait, 1985. Regjisor Fahri Hysaj. 
15. "Zhvarrimi i Pjetër Bogdanit". Botoi "Buzuku", Prishtinë, 1990. U inskenua në skenën e 
Teatrit Popullor Krahinor të Prishtinës, 1993. Regjisor Fadil Hysaj. 
16. "Pranvera e librave". Botoi "Buzuku", Prishtinë, 1990. U inskenua në skenën e Dramës 
Shqiptare të Shkupit, 1991. Regjisor Agim Sopi. 
17. "Kufiri me atdhe". Botoi Shoqata e Shkrimtarëve e Kosovës, Prishtinë, 1995. U inskenua në 
skenën e Teatrit "Dodona", Prishtinë, 1993. Regjisor Teki Dervishi. 
18. "Vojcehu". Botoi Shoqata e Shkrimtarëve e Kosovës, Prishtinë, 1995. U inskenua në skenën 
e Dramës Shqiptare të Shkupit, 1994. Regjisor Branko Brezovec, musafir nga Zagrepi. 
19. "Kthimi i Xhemë Gostivarit". Botoi Shoqata e Shkrimtarëve e Kosovës, Prishtinë, 1995. 
20. “Eshtrat vijnë vonë”. U inskenua në skenën e Dramës Shqiptare të Shkupit, 2002, Regjisor 
Vladimir Milçin. 
21. “Repriza e lirisë”. U inskenua në skenën e Dramës Shqiptare të Shkupit, 2002, Regjisor Esat 
Brajshori. 
22. “Ku është populli?”. U inskenua në skenën e Teatrit Kombëtar të Prishtinës, 2005,  
23. “Darka publike”. U inskenua në skenën e Teatrit Kombëtar të Prishtinës, 2006, regjisor Agim 
Selimi. 

Teki Dervishi është ndër dramaturgët më të suksesshëm në hapësirën shqiptare, me 
një krijimtari të begatë; individualitet me fizionomi të qartë artistike, i mëvetësishëm dhe i 
papërsëritshëm për nga stili dhe qasja letrare. Veç gjinisë së dramës ka lëvruar edhe në poezi, 
publicistikë, kritikë, eseistikë dhe sidomos në prozë, punë të cilat janë përmbledhur e botuar, 
deri tani, në 17 tituj librash e përmbledhje veprash. Dramat e T. Dervishit kanë pasur përhapje 
të gjerë ndër lexuesit, si dhe inskenime të shumta, jo vetëm në hapësirën shqiptare, por edhe 
në disa vende të Europës; disa syresh janë përkthyer në gjuhë të huaja. Posaçërisht si poet, por 
edhe si prozator e dramaturg T. Dervishi paraqitet si autor ngaherë i shqetësuar, rebel e 
kundërshtues i formave sociale të ngrira, i klisheve dhe i mbetjeve të trashëguara, sikurse 
edhe ndaj qëndrimeve snobe, që kanë fuqi rrënuese për kombin, me mbishtresimet e tyre 
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Nëse 24 dramat e T. Dervishit i shohim si një e tërë, nga pikëpamja e afrimit të 
tyre me tipologjinë e dramës moderne në Kosovë e më gjerë, shfaqen dukshëm 
paralelet dhe takimet me letërsinë dhe dramën ekzistencialiste. Pasuria e ideve, 
kërkimi i emocioneve të forta, kllapitë, halucinacionet dhe ankthet, patoset dramatike, 
situatat shpirtërore, që ngjajnë si të lidhura me të fshehtat e mistershme, frika që vjen 
nga paranojat, hamendësimet profetike etj. vihen në funksion të krijimit të disa 
“arketipave”, nëse mund t’i quajmë kështu; pra disa personazheve me fuqi të madhe 
përgjithësuese, që na shfaqen edhe si thelbe etnike, kulturore e qytetare të njeriut në 
përgjithësi; herë si qenie unike e universale (Bregu i pikëllimit), herë si qenie me 
identitet konkret historik shqiptar (Zhvarrimi i Pjetër Bogdanit), herë si sinteza 
situatash në ankth, jerm, kllapi por nën një logjikë poetike e filozofike (Njeriu më sy 
zymrydi) etj. Vuajtja, dilema, udhëkryqi, gjendjet e dyfishta, turbullira mendore 
shihen si premisa prej nga formësohen fillesat ekzistencialiste në dramë, duke na e 
dhënë heroin në rindërtime psikike të vazhdueshme, pra të ndryshueshëm në njësinë 
kohore të fillim-mbarimit të dramës, sikurse lexohet tek Nesër nisemi për në parajsë. 
Edhe në rastet e shfrytëzimit të mitit biblik, autori gjithmonë mban parasysh 
abstragimin e lëndës mitike për të krijuar metaforat me fuqi universalizuese, që 
nënkuptojnë qëndrime historike të njohura të kombit shqiptar në raport me të huajt si 
pushtues,por edhe dilemave të njeriut për të mirën e të keqen(Repriza e lirisë). 
Shënjimet e natyrës ekzistencialiste te kjo dramë bien në sy tek përshkrimi i frikës për 
jetën, për të panjohurat e saj, që e kthejnë në hiç sigurinë, paqen dhe qetësinë e 
brendshme.  

Në një shumicë rastesh, dramat e Teki Dervishit kanë një gjuhë me 
mbivendosje kuptimore ku, jo një herë, hermetizmi, fshehja e kuptimit të 
drejtpërdrejtë si dhe mistiçizmi marrin vlerën e cilësive të brendshme artistike si dhe 
të stilit të tij si dramaturg. Në studimin e tij të gjatë mbi krijimtarinë e Teki Dervishit, 
studiuesi Sabri Hamiti shkruan: “Teki Dervishi u shfaq në letërsinë shqipe në fillim të 
viteve gjashtëdhjetë me tregime të shkurtra, që i karakterizonte një emocionalitet dhe 
kërkimi në rrjedhat socialpsikologjike të njeriut dhe të ambientit. Në vijim gjithë 
krijimtarinë e tij letrare të shfaqur në trajtën e poezisë, të prozës e të dramës, e 
karakterizon konstanta e lirizmit. Ai ngre një teori mbi artin si një solemnitet që 
ndërtohet përtej jetës, që për pasojë sjell mitizimin dhe mistifikimin e krijuesit.”15  

Dramat e Teki Dervishit, në një rrafsh gjithëpërfshirës, përcaktohen si më 
pranë rrymave të tilla sunduese në dramën e gjysmës së dytë të shekullit XX si
modernizmin, avangardizmin dhe postmodernizmin. Duke patur parasysh postulatet e 
mjaft teoricienëve të njohur të modernizmit dhe postmodernizmit (p.sh. Liotar, 
Habermas), emërtimi modern i dramave të Teki Dervishit, brenda kuptimit të termit 
bashkëkohor, na duket se e tejkalon tashmë cakun dhe domethënien e asaj çka 
nënkuptohet vetëm me të fundmen, me atë që është korrente, e ditës. Modernia në 
dramat e tij, sipas studiuesit të dramës Josif Papagjoni, ka mbetur përkatësisht “si 
formacioni i së Resë, i Thyerjes, si projekti i të Pakryerës, kurse qasjet e dramës të 
postmodernes, identifikohen tek ky autor me nocionin e njohur të Mungesës, e cila me 
kohë është kufizuar te Vetëprania dhe te Zbraztia në Plotësi. Nëse T. Dervishin do ta 
përcaktonim me termin avangardist, do të nënkuptonim një dramaturg paraprijës, pra 

                                                                                                                                            
konservatore a kozmopolite. Nga pikëpamja e pohimit të personalitetit krijues dhe të stilit, ai 
paraqitet dukshëm origjinal, i papërsëritshëm.  
15 Hamiti, Sabri. Letërsia Bashkëkohore, Vepra Letrare, 9, Faik Konica, Prishtinë, 2002, f. 
285. 
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një kundërshtues të formave artistike tradicionale, mohues të gjendjeve letrare tanimë 
të sprovuara, të “ngrira” e të “pohuara” (të bërjes së dramës).16  

Si në dramat e dramaturgëve modernë, edhe në dramat e Teki Dervishit haset 
destrukturimi i subjektit klasik. Nuk kemi më një rrjedhë e vijueshmëri të ndodhive 
dhe peripecive në kohë dhe hapësira të përcaktuara qartësisht, përkundrazi kemi 
copëzime të njëpasnjëshme, të qëllimta, ku rendi pushon së qeni i tillë, pra si një 
rregullues i tyre brenda logjikës, që vjen nga procedimet shkak-pasojë. Përkundrazi, 
tashmë kompocizioni ndjek parime të tjera, më shumë atë të montazhit dhe 
mbivendosjes së ngjarjeve njëra mbi tjetrën duke krijuar një gjendje shpështjellimi, 
një farë kaosi në dukje, që shërben për të dëshmuar situatën e rëndë shpirtërore të 
heroit, humbjen e kthjelltësisë, të cilat e lodhin, e tjetërsojnë. Parapëlqimet e autorit 
shfaqen edhe ndaj strukturave të hapura, pa një “rend” a “rregull”, ndaj veprimeve 
dhe ndodhive që mbivendosen, alternohen dhe kalojnë lirisht te njëra-tjetra, që 
ndërthuren me njëra-tjetrën, duke krijuar një lloj “rrëmuje” të menduar mirë qysh në 
sitjen e lëndës së dramës. Në ndërtime të tilla alogjikja dhe paradoksalja pranëvihen 
me elemente të besueshme e reale, madje me informacione historike të njohura, ku 
përveç kuptimeve të drejtpërdrejta marrin rëndësi dhe forcë edhe nënkuptimet, situatat 
misterioze dhe irracionale, siç vihet re te Bregu i pikëllimit. Po kështu ide dhe 
mendime që deklarohen, thuren me ide dhe mendime të fshehta, të nënkuptueshme, 
me domethënie të shumëfishta, ku tanimë zinxhiri i ngjarjeve (peripecive) shihet 
vetëm për t’i dhënë krahë gjuhës metaforike dhe parabolave; ose për të ushqyer atë që 
quhet gjithëkohësi, universialitet, dimensioni transcendental metafizik, sikurse shihet 
kjo në drama të tilla si Mbreti i lirë, Ku është populli, Nesër nisemi për në parajsë etj. 
Në këtë rast heroi nuk ka vetëdijen e plotë të veprimeve të tij, sesa është i dhënë më 
fort si pjellë e një gjendjeje të nderë dramatike, shtypëse, e cila nuk kontrollohet 
përherë. Ajo e bën atë një qenie të hallakatur, të ndryshueshme, midis ëndrrës dhe 
reales me pasoja fatale e tragjike. Nga ana tjetër, duke e konceptuar situatën si gjendje 
ankthi e makthi, efekti dramatik shkrihet në gjithë ecurinë e veprës, pa respektuar fort 
shkallëzimin klasicist të subjektit në pesë nyjet (aktet) e njohura të tij: ekspoze, pika 
lidhëse, zhvillimi, kulmi ose katastrofa dhe fundi ose zgjidhja. Kuptimet e fshehura 
dhe aluzionet e largëta janë pjesë e semantikës së veprave të Teki Dervishit. 

 
 Dikotomitë e njohura ekzistencialiste jetë-vdekje, e këtushme-e atjeshme, jam-
s’jam dhe kam-s’kam, në shumë nga dramat e Teki Dervishit vijnë në formën e 
tmerrit të mbijetesës. Më tutje ato konvertohen si keqkuptime dhe si fatalitet,sipas 
nocionit të njohur të dramës ekzistencialiste (Sartri, Kamy etj.); si diçka e synuar por 
e pamundur, si një proces në dukje spontan dhe i rastësishëm, por në fakt i 
pandryshueshëm dhe i pakthyeshëm. Këto të gjitha krijojnë pasigurinë, makthin, 
mungesën e një identiteti të qartë. Ato na japin një identitet të copëzuar, që brehet nga 
dyzimi, ngurrimi dhe që vuan mungesën e besimit si ndaj vetvetes, ashtu edhe ndaj të 
tjerëve. Një shestim i këtillë në shumë drama zakonisht jepet në formën e një situate 
fatale. Vuajtja në vetvete i paraprin gjendjes shpirtërore të heroit dramatik. Kjo vuajtje 
është e shumëfishtë. Të shumëfishta janë dhe burimet prej nga ajo shkaktohet. Ajo 
merr formën e mundimit prej alogjizmit të fjalës dhe sjelljes së të tjerëve. Por vuajtja 
vjen edhe nga mundimet që i sjellin forca të panjohura, misterioze, pa emër, okulte. 

                                                 
16 Papagjoni, Josif. Sprova të modernizmit në rrjedhat e fundme të dramës shqipe, botuar në 
Fenomeni i avangardës në letërsinë shqipe (Aktet e Seminarit Shkencor), Universiteti i 
Tiranës, Fakulteti i Historisë dhe i Filologjisë, Departamenti i Letërsisë, Shtypshkronja BA 
Arbëria, f. 148-150. 
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Vuajtja në krijimtarinë e dramës të T. Dervishit shfaqet edhe si kundërveprim prej 
rrethanave armiqësore, që ia rrezikojnë ekzistencën heroit…  

 
 Planet ironike, sarkastike, satirike dhe përdorimi i burleskut dhe groteskut, që 
karakterizojnë rrymat moderne në dramë, janë të pranishme në mjaft prej dramave të 
Teki Dervishit, posaçërisht tek ato me mbartje të dukshme dramatike e tragjike si 
Bregu i pikëllimit, Eshtrat vijnë vonë, Darka publike. Qasjet satirike e sarkastike në 
krijimtarinë e këtij autori, përqeshja, ironia sfiduese, kritika që asgjëson dhe i kthen në 
hiç deri edhe gjërat e shenjta, kodet dhe tabutë nacionale, bëhen zotëruese në 
identifikimin e vetë stilit të tij. Këtë e shohim në drama të tilla si Ku është populli, 
Mbreti i lirë, Repriza e lirisë, Nesër nisemi për në parajsë, Eshtrat vijnë vonë.  
  Një nga tiparet specifike të dramave të Teki Dervishit është krijimi i 
kuptimeve të reja nga parabolat e njohura mitike të arealit shqiptar, por edhe atij 
botëror, shfrytëzimi i miteve dhe rrëfenjave biblike, duke synuar krijimin e një 
realiteti tjetër, të “dytë”, që lidhet sa me përditshmërinë e jetës shoqërore politike të 
Kosovës, po aq me ngritjen e saj në formën e një realiteti iluziv, fiktiv, që 
përgjithësohet dhe merr kuptim universal. Kështu veprohet me dramën Repriza e 
lirisë, ku realiteti i njohur historik i pushtimeve të Shqipërisë nga romakët, bizantët, 
turqit, italianët, gjermanët, serbët, sintetizohet në formën e një subjekti,që i lidh 
epokat historike nëpërmjet kolazhit, duke i vënë që të gjitha, në fund të fundit, në 
funksion të realitetit të ri bashkëkohor të Kosovës nën pushtimin serb. Përpos kësaj, 
parabola mitike biblike e krimit të parë në familje, vrasjes së Abelit (Avelit) nga Kaini 
(Kabili) zhbëhet në domethënien e vet duke i dhënë tjetër kuptim. Po këtë 
“dekompozim” pëson në dramë edhe domethënia e rrëfenjës biblike, që vjen tashmë 
prej pozitës së dyzuar të Evës (Zanës), e cila s’di se kush është krimineli dhe se kush 
është viktima nga të dy bijtë e saj, se kush e mbron dhe e ushqen dhe kush e 
poshtëron. Rindërtimi në kontekste të reja historike i mitit të hershëm biblik vihet re 
qartë edhe në dramën Darka publike, kësaj here në shërbim të një sinteze, pra të 
paraqitjes së një realiteti dhe situate humane që përsëritet nga koha në kohë, siç është 
mashtrimi. Kjo shoqërohet me kritikën ndaj dhunës shpirtërore e intelektuale, 
manipulimit të mendimit, si dhe vetëdhunimit të njeriut pjesëmarrës në krim në 
formën e pendesës së vonuar. Kjo linjë vjen e nënkuptuar nga figura e Jozefit në 
raport me Jezuin. Thurja dhe shthurja e njëkohshme e veprimeve, prishja e zinxhirit 
“fabulesk” të ngjarjeve, prishja e harmonisë dhe e koherencës janë shënjime të hapura 
në mënyrën e kompozimit të dramës Zbutësi i njerëzve syzymridë, nga ana tjetër, 
tendenca për ta shndërruar gjuhën dhe dialogun, jo në një mjet komunikues por a-
komunikativ, bëhet thuajse qëllim estetik i autorit në dramën Vojcek, me parimin e 
tekstit të mbyllur, hermetik; tekstit në “vetvete” dhe për “vetveten”.  
 “Në këto vepra, - vë në dukje studiuesi Sabri Hamiti, - alternohen 
funksionalisht dramatika (të ndodhurit) me didaskalikën (përshkrimin e të ndodhurit). 
Në fakt gjithë teksti dramatik ndërtohet ndërmjet dialogut që përfaqësojnë 
personazhet dhe monologut që përfaqëson fuqishëm intencën e autorit. Në këtë 
mënyrë çuditërisht autori bëhet vetë personazh i veprës dramatike, i artikuluar si vetje 
apo i artikuluar si tendencë e tekstit…”17  

 
Paçka se një dramaturg i prirur nga tonet tragjike, gjendjet traumatike, Teki 

Dervishi gjithsesi nuk e humbet fillin e një perspektive a një shprese që diku, dikur, 

                                                 
17 Hamiti, Sabri. Letërsia bashkëkohore, Vepra letrare, 9, Faik Konica, Prishtinë, 2002, f. 
288. 
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ndonjëherë edhe mundet të vijë. Në këtë kuptim, ai edhe është pranë, të themi Beketit, 
me fundet e trishta dhe të pandryshueshme, që mbyllen me një ironi të fortë; edhe larg 
Beketit. Sepse, sido që në dramat e tij has shumë trishtim dhe pesimizëm, sido që ato 
janë të ngrysura, nga ana tjetër, diku, heshturazi dhe nën tekstin e shkruar, ai lë të hyjë 
një fije drite. Ndaj, nga një shikim filozofik, dramat e Teki Dervishit e kanë brenda 
vetes kthjelltësinë e arsyes historike, fillin e një ideje iluministe që ndriçon gjithë 
brendinë e veprave, pa e mbyllur shtegun e një mirëkuptimi me të ardhmen. Në këtë 
mënyrë autori, përpos paraqitjes së mundimeve, tmerreve, vuajtjeve pafund, asnjëherë 
nuk harron të nënkuptojë domosdonë e ndryshimit të gjendjes. Dhe nga kjo 
pikëpamje, në disa drama, ai i afrohet tipologjisë brehtiane (Ku është populli, 
Pranvera e librave etj.). Optimizmi i tij është i qetë, si i fshehur; asnjëherë një 
optimizëm i shfaqshëm. Sidomos është një optimizëm me moton e domosdosë për 
qytetari dhe emancipim, për shkundjen e pluhurit dhe mykut shekullor nga 
mbivendosjet religjioze, kulturore, etnopsikologjike që ka pësuar kombi shqiptar 
udhëve të historisë. Autori është kritik. Ai nuk fal. Pra, autori qëndron diku në mes: 
midis pikëllimit, tragjizmit, territ ekzistencial të personazheve nga njëra anë dhe një 
shprese të fshehur nëpër remarkat dhe përshkrimet para episodeve, që merr edhe 
funksionet e një alteregoje të shkrimtarit a të një rrëfimtari, nga ana tjetër.  

Megjithëse në vështrim të parë stili letrar i Teki Dervishit ngjan me një shtjellë 
emocionale që rrëmben protagonistin dhe personazhet rreth tij, në fakt ai ruan 
kthjelltësinë dhe shikimin larg drejt te ardhmes. Nga kjo pikëpamje mund të pohohet 
se ai është një dramaturg, në thelb, racional. Brenda imazhit postmodern të dramave të 
tij lexuesi vë re informacione estetike, jo rrallë edhe informacione politike, sociale të 
kohës, të sjella përmes shfrytëzimit të elementeve të publicistikës (si në dramat e 
Brehtit). Për këtë shkak “racionalja” shfaqet njëkohësisht edhe si një hetim 
enciklopedik i natyrës njerëzore, edhe si një hulumtim pasionant i saj.  

Motivet biblike për T. Dervishin shërbejnë vetëm si pretekste artistike, prej 
nga kalohet natyrshëm në hetime të shpirtit të njeriut si qenie sa kombëtare, shqiptare, 
po aq universale, internacionale. Autorin e ka shqetësuar përherë vdekja. Vdekja jo aq 
si shuarje fizike e heroit, por si mbartje shpirtërore, si vuajtje, si frikë, si situatë 
tragjike; pastaj si ringjallje, ripërtëritje, ringritje nga varri. Ajo shndërrohet në 
metaforën e vuajtjes dhe mundimit ekzistencial, të trysnisë së botës së “vdekur” që 
njeriu shqiptar e bart mbi shpinë si mallkim dhe që më në fund duhet flakur tutje. 
Lexuesi sheh përpëlitjen e njeriut shqiptar në kërkim të vetvetes, krizën që vjen nga 
mbishtresimet historike negative në vetëdijen e tij: ose të imponuara prej të tjerëve, 
ose të pranuara nga ai vetë me vullnet e dëshirë. Jo njëherë fundi i dramave është 
tragjik, i pasuar nga kolapsi psikik, vdekja dhe rivdekja e heroit. Vdekja (si, për 
shembull, e Mark Alemit, e Avelit, e Gentit, e Lojtarit, e Palit etj.) shërben si një apel 
kujtese për të ruajtur shpirtin kombëtar nga prishja, zhbërja, dekompozimi; për të 
ruajtur lirinë si shprehjen më të lartë të mishërimit të këtij shpirti.  
 Nëse do t’i afronim dramat e Teki Dervishit me dramat e postmodernizmit 
evropian të viteve ’70 e këtej do të dallonim midis tyre shumë nga tiparet e njohura të 
këtyre rrymave, ashtu sikundër ai largohet prej tyre për të ruajtur profilin e vet krijues. 
Në dramat e tij tradita nuk anashkalohet, rikonsiderohet. Në veprën dramatike të T. 
Dervishit, shfrytëzohen dy kahe njëkohësisht: a) poetikja, lirikja, romantikja, e 
shenjtëruara, brenda logjikës dramatike e tragjike dhe b) banalja, vulgarja, fjalori i 
rrugës. Kahu i dytë, paçka se herë-herë të duket si diçka joartistike, në fakt, falë një 
përdorimi me vend, në rastet më të mira shndërrohen në figura të mirëfillta letrare 
dramatike. Megjithatë, mbetemi të mendimit se fjala banale dhe sharjet, ndonjëherë, 
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janë të tepërta, pa funksion, parazitare. Ato nuk shtojnë ndonjë gjë të veçantë për 
personazhet në krizë. 
 Brenda po këtij qëllimi në dramat e Teki Dervishit shfrytëzohen edhe 
elementet e pornografisë gjuhësore. Qëllimisht ai e zgjeron më tej spektrin ideor dhe 
tematik duke futur edhe elemente të religjionit, të mitit, të ezoterizmit popullor 
(besytnive), të misterit, më tutje ato të hetimit policesk, të ironikes, të parodikes..  

 
 

1.5. Qasje moderne në dramat e Beqir Musliut
18

 
  
 
 Nga autorët modernistë të dramës shqipe në Kosovë, vepra e të cilit dëshmohet si një 
nga arritjet e shënuara të këtij drejtimi, është Beqir Musliu me përmbledhjet me drama, Rrakullima 
dhe Shtrigani i Gjel Hanit, katër tek e para dhe katër tek e dyta. Në to lexuesi has ide të thella të 
natyrës ekzistenciale, ku qenia njerëzore dhe qenia e kombit përzihen dhe krijojnë një integrale të 
mbushur me situata jermi e apokaliptike, imazhe, fantazmagori. Brenda tyre ndërveprojnë mite dhe 
legjenda, vijnë dhe ikin figura të munduara nga vdekja dhe jeta. Në fantazinë e autorit bëhen 
bashkë qielli dhe toka, e lashta dhe e sotmja, ferri dhe parajsa, harmonia dhe kaosi, paqja dhe lufta. 
Pikërisht qenia shikohet në jetë dhe përtej-jetë, mbi tokë e nën tokë, ku e verteta përzihet me 
iluzoren dhe vegimet, ku bëhen bashkë e kuptueshmja dhe hermetikja, ajo që deshifrohet dhe ajo 
që mbetet deri në fund e pakuptimtë, mbishtresa e iluzioneve me situatën reale të njeriut në një 
botë ku sundon rrëmuja, kaosi, mungesa e orientimit. Në dramat e tij janë të pranishëm ankthi, 
tmerri, deliri, të cilat vijnë në forma e drejtime të ndryshme: epike, dramatike, lirike, groteske, 
satirike, tallëse etj. 

Kritiku Ramadan Musliu në artikullin “Remitologjizimi dhe vdekja mistike”, 
botuar në gazetën “Rilindja”, 17.03.1990, analizon faktin se B. Musliu shfaqet si 
dramaturgu postmodern, i cili gjakon drejt risemantizimeve të motiveve kuranore e 
biblike duke hedhur ura lidhëse midis kohëve të vjetra me kohët e reja. Teatrologjia 
“Shtrigani i Gjel Hanit”, sipas kritikut, rreket më fort drejt një shëmbëllimi të kahjes 
realiste dhe ku vepron parimi i mimesisit, kurse teatrologjia e dytë “Rrakullima” 
rreket drejt projektimit simbolik të alkimisë, drejt shpërndrrimit si riciklim i 
shëmbëlltyrave, tipeve, situatave dhe veprimeve nga e motmotshmja tek e sotmja. Kjo 
ka sjellë në dramën shqiptare, nënvizon R. Musliu, modelin e munguar të 
postmodernizmit.19 

 Tek “Rrakullima” dhe “Shtrigani i Gjel Hanit” të B. Musliut, të quajtura 
ndryshe nga autori Teatër – Libër, dallon atë fije lidhëse që i përshkon ato si 
teatralogji: qenia njerëzore në skajet e saj, në jetë dhe në vdekje. Ky kalim sa nga jeta 
tek vdekja, duke lidhur kohët dhe hapësirat, të sotmen dhe të hershmen, ëndrrën dhe 
zhgjëndrrën, të besueshmen dhe të pabesueshmen, bën që 8(tetë) dramat e këtyre dy 

                                                 
18 MUSLIU, Beqir (1945-1995). Dramaturg, shkrimtar. Lindi në Gjilan, Kosovë, ku edhe kreu 
shkollën e mesme. Studimet e larta i përfundoi në Universitetin e Prishtinës, dega gjuhë-
letërsi. Opusi i tij krijues përfshin gjini të larmishme të letërsisë, si: publicistika, poezia lirike 
(7 përmbledhje poetike), tregimi, novela, romani (2 romane). Njihet si një ndër dramaturgët 
më në zë të Kosovës e të mbarë hapësirës shqiptare. Ka botuar dy tetralogji, me katër drama 
secila: Shtrigani i Gjel-Hanit (me dramat Unë Halil Garria, Faustina, Ora e kukuvajkës dhe 
Panairi i Gjel-Hanit) dhe Rrakullima (me dramat Rrokullima, Kori i korbave, Familja e 
shenjtë, Antifona). 
19 Shiko me gjerë: Ramadan Musliu, “Remitologjizimi dhe vdekja mistike”, gazeta “Rilindja”, 
17.03.1990. 
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përmbledhjeve të bashkohen në përpjekjen për të shpjeguar gjithsesi ekzistencën 
tragjike të njeriut në një situatë kaotike, ankthi, tmerri, vetëmbylljeje, tjetërsimi të 
vazhdueshëm e rraskapitës: nga njëri “Unë” te tjetri, nga Ego-ja në Alterego. Përtej 
krimit dhe tmerrit, përtej vdekjes dhe kalvarit të mundimit autori rreket të gjejë 
nëpërmjet Mbledhësve të Purpurit, tejdukshmërinë dhe hirin e purpurit sakral, 
nënkupto të jetës-parajsë, të Njeriut-Hy, të Paqes mbi Luftën, të Dashurisë mbi 
Krimin, të Harmonisë dhe Mirëkuptimit mbi grindjet dhe armiqësitë rrënuese. Në 
lidhjen e përjetshëme midis tyre gjithmonë pranë njeriut dhe shoqërisë, si shtysë 
çoroditëse dhe disintegruese do të gjendet Satanai, Djalli si Ibliz Keqa, si 
Fatamorgana etj.  

Metafora sunduese e dy tretalogjive të Beqir Musliut “Rrakullima” dhe 
“Shtrigani i Gjel Hanit” mbetet vuajtja dhe mundimi i identitetit të copëtuar. Kjo 
nënkupton rrugëtimet e mundimshme që sjellin vuajtje, shfytyrime, tundime nga 
mëkati dhe joshjet djallëzore, egërsimi i instinkteve dhe pavetëdijes, irracionaliteti i 
qenies, dyzimet ekzistenciale, pështjellimi psikik dhe terri që e pushton herë pas here 
atë duke këputur fillin e arsyes. E gjithë kjo makrobotë që krijon një filozofi të njeriut 
dhe sjelljes së tij dekodohet në dy kahet e veta: a) Njeriu si qenie universale, filluar 
nga Adami dhe Eva e gjer në ditët e fundit dhe b) Njeriu shqiptar, më ngushtë ai 
kosovar, në caqet e mbijetesës dhe rrezikun e përhershëm të tjetërsimeve tragjike dhe 
humbjes së identitetit etiologjik(të gjakut të kombësisë).. Tek të dyja vendoset ai 
kalvar: stërmundimi nga shndërrimet dhe konvertimet etnopsikologjike. “Rrakullima” 
(Teatër-libër, tetraptik, me pjesët: “Murana”, “Kori i Korbave”, “Familja e shenjtë” 
dhe “Antifona”) s’është veçse shenja e rrakullimës shpirtërore të njeriut kosovar nga 
fshikujt e stërkeqjeve, tjetërsimeve të dhunshme, fatalitetit historik…  

Dramat e Beqir Musliut sjellin një rrjedhë të pandalshme të shpirtit njerëzor në 
ciklet historike të jetës, si një kthim dhe rikthim nga e djeshmja tek e sotmja dhe 
anasjelltas duke ofruar ide, domethënie dhe motive qenësore, personazhe arketipalë, 
që mbartin brenda tyre simbole që na japin në formën e një sinteze vetë kozmosin 
shpirtëror të njeriut, udhën historike të tij, lëvizjen e vetëdijes shoqërore. 
 “Ky rrethqarkullim, në dukje si vicioz dhe hermetik, - vë në dukje studjuesi 
Josif Papagjoni, - në fakt është qasja kozmogonike e jetës dhe e përtej-jetës, përsëritja 
e vazhdueshme e po atij thelbi, i ngjizur kryekreje në shembëllimet dhe paradigmat 
biblike mes besës dhe pabesisë, krimit dhe ndëshkimit, rendit dhe shthurjes, moralit 
dhe bjerrjes, ndarjes së punës dhe funksioneve sociale, blatimit dhe flijimit, 
mishërimit të frymës dhe tjetërsimit prej saj, shenjtërimit të lidhjes martesore dhe 
inçestit zanafillor, zilisë dhe mirësisë, skllavit dhe padronit, të drejtës dhe të padrejtës, 
vijës së gjakut dhe vijës së qumështit, mëkatit që sjell fatkeqësi dhe mëkatit që 
harrohet në falje dhe pajtim”.20  

 
 Tetraptiku “Shtigani i Gjel Hanit” (Libër-teatër, tetralogji, me pjesët: “Unë, 

Halil Garria”, “Ora e kukuvajkës”, “Faustiana”, “Panairi i Gjilanit”), sipas vlerësimit 
të autorit, “është e menduar si një lloj fantazmagorie e trupës teatrore të Shtriganit të 
Gjel-Hanit”.21 Ai vjen si një kalim dhe rikalim nga jeta tek vdekja dhe anasjelltas. Te 
të dy librat hasen gjerësisht personazhe që vijnë nga kalendari antropologjik 
kombëtar, nga mitet dhe legjendat e njohura. Përpjekja për krijimin e realiteteve 
virtuale e të sendërgjuara (të trilluara,të shpikura) mbushur me shtriganë e magjira, 

                                                 
20 Papagjoni Josif, Opusi dramatik i Beqir Musliut ose enciklopedia e jetës dhe e përtej-jetës, 
Dardania Sacra, nr. 3, Prishtinë, 2001, f. 162. 
21 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 8. 
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magë e fytyra satanike, realizon në vetvete qëllimin për ta dhënë shpirtin njerëzor në 
përthyerje të habitshme si atribut dhe pjesë e alkimisë së misterit. Lidhur me tezën e 
mësipërme, studiuesi Josif Papagjoni thekson se “në konceptin filozofik të Musliut, i 
shkrirë e i ndërfutur në korpin e mitit, vdekja është “kosa” përtëritëse e jetës, fund-
vazhdimi i saj, riciklimi, ashtu si jeta është para-vdekja, fillim-fundi i saj, ankthi dhe 
kaosi përballë paqes dhe asgjësë. Shpesh ato shpërndërrohen te njëra-tjetra, për të 
qënë po te njëra-tjetra, veç në trajta të tjera, jo reale, por surreale.” 22 

 Në nyjen hyrëse me nëntitull Zbulesa e Librit-Teatër, të tetraptikut “Shtrigani i 
Gjel-Hanit”, autori kërkon ta bëjë të qartë kredon dhe synimin e tij letrar, madje t’i 
paraprijë edhe stilit modernist në mënyrën e komunikimit të tekstit me lexuesin duke 
aplikuar “konfuzionin” e qëllimtë fjalësor, çka më vonë do të pasohet me kthim-
rikthimet e vazhdueshme, mbi dhe nën/vendosjet e domethënieve nga njëri personazh 
tek tjetri; ose, po të përdorim një fjalë të parapëlqyer prej autorit: shpërndërrimit. 
Pikërisht elementi i shpërndërrimit kthehet në parabolën e riciklimit të personazheve 
dhe ndodhive, gjithashtu të situatave, nisur nga rrëfenjat e moçme të nxjerra nga Bibla 
dhe Kur’ani e gjer tek gjendja dramatike e njeriut kosovar në vitet ’80, më ngushtë të 
gjilanasve. Duhet patur parasysh se në përputhje me mistizicmin dhe hermetizmin 
semantik të krishterë, idetë e implementuara në tetralogjitë e B. Musliut u përgjigjen 
po aq mistereve të mëdha. Mjaft të lexohen paksa Shkrimet e Shenjta dhe bindesh se 
autori ka shfrytëzuar si referenca idesh, bëmash dhe sentencash shumëçka prej tyre. 23  
 
 “Imzot, - shkruan B. Musliu, - të solla në këtë Dafrungë Hyjnore, përse tash e 

gjithë kjo Anatemë, t’i shënova të gjitha shenjat e flisë dhe tash aty je ti, unë vetëm ta 
përcolla Korin dhe ai të solli në të njëjtën Seancë Purpurore, ku e zhvilluan së bashku 
Orën e Alkimisë, në fytyrë t’u poq purpuri, pastaj t’u shajnuan të gjitha mundimet që 
shumë më parë i hetove edhe në këtë Zbulesë të Librit-teatër, ja salvuesit mistikë po 
t’i shkëpusin gishtërinjtë, duan të të rrëmbejnë edhe purpurin, por, o zot, ti nuk ke as 
për vete, andaj dhe për këtë shkak shpike edhe këtë lloj Pelegrinazhi, Shtrigani i Gjel-
Hanit në Tendën e Tij Purpurore në Gllamën e Gjilanit të ka përgatitur edhe ca 
viktima, duhet pagëzuar tash me emrin tënd dhe të fillojë të zhvillohet krejt ajo që 
njëherë e ke parë para syve të mij, ndërsa unë po mbetem këtu ta përcjellë këtë 
Anatemë deri në fund, Ky Variete po merr emër me mua, të thashë, unë jam Kipci Yt 
i Ndritshëm Purpuror, zbrita nga fytyra jote dhe rashë pastaj në atë të Mesisë, sakaq 
nga ajo mora atë shkëlqim të shenjtë purpuror dhe e ktheva në vetësinë time të parë, 
tash mos më kërko në mur, unë jam megjithatë në trajtën tëndë purpurore, vetëm 
vazhdo të më kërkosh në Atë Dorëshkrim të Ndaluar që e ndryn në Indeks, më në 
fund më zbulove në Dorëshkrimin e Mbledhësve të Purpurit, bah, a nuk ta kam 
paralajmëruar dy mijë vjet më parë një ndeshje të tillë hyjnore, tash krejt këtë mund ta 
marrësh edhe si një shletim të Zbulesës sime të Librit-Teatër, imzot. (Në vend të 
Magjistarit të Purpurit: Elvan Jusufi, d.v.).24 

“Panairi i Gjilanit” strukturohet, sipas autorit, në nëntë askeza(seanca) rituale, 
ku përfshihen tri triada me udhëtimin nëpër mjedise të ndryshme jashtë Kosovës dhe 
mbërritjen në Gllamën e Gjilanit. Materia mitologjike shqiptare ndërthuret me 

                                                 
22 Papagjoni Josif, Opusi dramatik i Beqir Musliut ose enciklopedia e jetës dhe e përtej-jetës, 
Dardania Sacra, nr. 3, Prishtinë, 2001, f. 166-167. 
23 Shiko: Bibla, Zanafilla; 1, 1-31; 2,1-25; 3,1-24; 4,1-16, Besëlidhja e re, Zbulesa e Gjonit; 
1,1-20; 2,1-29; 3,1-22; 4,1-11; 5,1-14; 6,1-17; 7,1-12; 8,1-13; 9,1-21; 10,1-11; 11,1-14; 12,1-
18; 13,1-18; 14,1-20; 15,1-8; 16,1-21; 17,1-18; 18,1-24; 19,1-21; 20,1-15; 21,1-27; 22,1-20. 
 
24 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 5. 
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materien mitologjike të huajtur nga figura e Faustit si magjistar dhe raportit të tij me 
Djallin, Mefistofelin, kur i pari i shet shpirtin të dytit sipas një marrëveshjeje për 
njohjen e misterit të njeriut. “Realiteti fatalist i dramës, - nënvizon studiuesi kosovar 
Nebi Islami, - sforcohet sidomos përmes gërshetimit të teokozmogonisë me zbulesat 
biblike dhe elemente okultiste pagane të materializuara përmes fantazmagorisë së 
ksenogglosave, përkatësisht komunikimit të personazheve reale të Gllamës me qeniet 
mistike apo me shkëlqimin e dritës, e cila materies së vdekur i jep shpirt dhe e 
shndërron në gjallesë nonstruoze, trishtuese, ezoterike”.25  
 

Edhe në tetralogjinë tjetër Rrakullima, e përbërë nga katër drama (Murana,
Kori i Korbave, Familja e shenjtë, Antifona) B. Musliu shfrytëzon materien 
mitologjike duke sjellë transfigurime të çuditshme, të pabesueshme, të natyrës së 
absurdit dhe përfytyrimeve surealiste, duke ofruar në ndihmë të kësaj teknike kore 
shtrigash e shtriganësh, dafrungat, fuqinë diabolike të Leviathanit, hingëllimat e 
kuajve të kalorësve të vdekjes dhe apokalipsit.  

Në raport me tipologjinë e dramës postmoderne të absurdit dhe asaj surrealiste 
(e më gjerë) mund të dallohen si të përbashkëta:  

- Veprimi ekskalohet(vjen si dukuri hyjnore) dhe universalizohet.  
- Koha e matshme dhe fizike (ontologjike) sfidohet; ajo funksionon si thelb i 

konfuzionit shpirtëror, ndërsa qenia mbetet e pandryshuar dhe përtej një kohe 
konkrete historike (shndërrimi i Halil Garrisë, sado i shfaqur në fytyra të ndryshme, 
në fund të fundit është po ai).  

- Aplikimi i antinomive midis të bardhës dhe të zezës, të mirës dhe të keqes, të 
vdekurës dhe të gjallës është pjesë e misterit të ekzistencës, rrjedhimisht i pamundur 
të zbulohet dhe të qartësohet.  

- Kontrapunkti si element që shkakton efektin e bumerangut: nga logjikja tek 
alogjikja dhe ndërsjelltas, nga gjoja arsyeja tek shmangia e arsyes, nga gjoja 
harmonia, kozmosi, rendi, koherenca shpirtërore tek kaosi, disharmonia, 
destruktiviteti, zhbërja, rrugë e cila të shpie vetvetiu drejt absurdit. 

- Mjediset e deformuara dhe impaktet me të keqen, destruktiven, sataniken, 
okulten vijnë në formë simbolike e metaforike (kalendari satanik dhe i qenieve të 
shëmtuara të nëntokës, vdekjes, te Kori i Korbave dhe Antifona).  

- Animizimet dhe metamorfozat paradoksale të njerëzve në shtazë, shpezë apo 
qenie të frikshme e të neveritshme.  

- Preferenca ndaj situatave parapsikologjike, ndaj paranojave dhe jermit, që 
sjellin obsesione psikike tek personazhet, të cilat shfrytëzohen me kujdes, për një 
amalgamë sa më ekspresive të reales me irrealen, të të prekshmes me të 
“paprekshmen” dhe të paperceptueshmen. 

Duke i hetuar të dy tetralogjitë e B. Musliut, duhet të shtojmë edhe disa tipare 
të tjera, gjithëpërfshirëse dhe që dominojnë stilin letrar të autorit, si: 

- Karakteri fatalist dhe transfigurimet e shpeshta që çojnë në mosnjohjen e 
thelbit dhe të vërtetës së qenies, sikurse shfaqet kjo tek pjesa Panairi i Gjilanit, kryen 
në këtë dramë edhe rolin e një vetshprehjeje ekzistenciale të vetë njeriut (të imponuar 
ndoshta nga rrethana e pushtimit, ku si pasojë tragjike është pikërisht tjetërsimi).  

- Vuajtja e identitetit, ku njeriu si qenie, njeriu-kosovar, njeriu-gjilanas nuk 
mbërrin dot drejt të vërtetës së situatës historike, nacionale, psikologjike (Murana). 

                                                 
25 Nebi Islami, Historia dhe poetika e dramës shqiptare (1886 – 1996), II, Prishtinë, 2003, f. 
119. 
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- Pakuptimësia e ekzistencës ku njeriu i vdekur, apo në memorien kolektive 
rishfaqet në jetën e të gjallëve dhe të komunitetit etnik si personazh real.  

- Preferenca dhe riprodhimi pafundësisht i elementeve që konvergojnë me të 
shëmtuarën, shthurjen, neverinë, deri edhe makabren, e cila kyçet brenda vetë njeriut 
(kukudhët, kuajt e vdekjes, shtriganët, shëmbëllimet satanike etj.). 

- Semantika e hapur e mitit biblik, plotësuese, pa “cak”, me mbivendosje të 
shumta kuptimore, çka rrit ndjeshëm kahun hermetik e simbolist të veprës 
përgjithësisht (Familja e shenjtë). 

- Konfuzioni i qëllimshëm ku personazhet s’janë të qartë në synime, veprime 
apo reagime, ku krijohet enkas një “rrëmujë”, ku hasen shumësi identitetesh tek po i 
njëjti personazh për të sjellë idenë e paqëndrueshmërisë së njeriut, kaosit social, 
politik dhe kombëtar. Kjo cilësi është e kudogjendshme në të dyja tetralogjitë me tetë 
pjesët përkatëse. 

- Elementi i “lojës” apo parimi i “teatrit në teatër” me përthyerjet e shpeshta të 
iluzioneve, mirazheve, gënjeshtrës, mashtrimit, vetëmashtrimit etj. Teatri bëhet jetë 
dhe jeta teatër. “Kjo s’është më skenë, por jetë”, - ankohet vetë Shtrigani i Gjel-Hanit 
nga transfigurimet që pëson prej Ibliz Keqjas duke e kthyer kuptimin në pakuptimësi. 
- “Jeta megjithatë s’është skenë, këtu ndodhin gjëra të tjera nga ato që jam mësuar t’i 
përjetojë në jetë dhe nga ato që i imagjinoj, imzot. Cila skenë është e vërtetë, ajo këtu 
para meje, apo ajo që e ëndërroj si diçka krejt tjetër nga kjo që diku ma ka zënë pisk 
fytyrën time dhe tashti krejt këtë e kthen në një tetaër prej të cilit s’po mund të ik, 
edhe pse e ndërtova në Gllamën mistike të Gjilanit por se dhe jam në ikje...”26 

- Përsëritja dhe krijimi i veprimeve rituale. Njerëzit gabojnë dhe i përsërisin 
gabimet e tyre, çka sjell për rrjedhojë situatën e pakthyeshme të absurdit. 

- Nga pikëpamja e nocionit të “kuptimeve të hapura”, teksti i dramës Panairi i 
Gjilanit krijon amalgama të tilla domethëniesh, ku përveç qasjeve filozofike me 
dikotomitë jetë-vdekje, bëhen të qarta po aq edhe qasjet e lidhura me një realitet 
shpirtëror e social të deshifrueshëm në Kosovën e fund-viteve ’80. B. Musliu, sado që 
e shfaq hapur qëndrimin e tij kritik, sarkastik dhe ironik, sado që njeriu shqiptar 
mbetet përherë tragjik dhe absurd, me mungesën totale të kuptimit të së vërtetës, ai e 
nënkupton, përmes personazheve të tij, edhe kundërshtimin e realitetit social në 
Kosovë, edhe pakënaqësinë e vet ndaj këtij realiteti. Për këtë shkak shkrimtari apelon 
për arsye, koherencë dhe ndryshim, për një shfaqje më të drejtpërdrejtë të identitetit 
etnik shqiptar duke ofruar ide, synime dhe një mision të qartë.  

- Keqkuptimi si situatë ekzistenciale, që sjell moskuptimin e domethënies së 
natyrës njerëzore, të sjelljeve dhe veprimeve të njeriut, sikurse ngjet me njerëzit e 
Gllamës së Gjilanit, të cilët janë të paaftë të kuptojnë ndriçimet e arsyes hyjnore, 
kumtin e purpurit sakral. Më së shpeshti ata ndërmjetësohen nëpërmjet shenjave e 
kodeve në trajtë kujtimesh, eksperiencash, sentencash e mësimesh historike dhe ku 
jeta e gjilanasve barasvlerësohet me vdekjen, ndërsa vdekja me jetën e deformuar. 
Personazhet e shumtë në dramat e B. Musliut mbeten robër të keqkuptimit i cila vjen 
nga gjendja e tyre kontradiktore, nga situata absurde ku ata ndodhen. Djalli (Mefisto) 
gjithmonë i ngatërron dhe ua dobëson arsyen, duke u shfaqur atyre jo pamjen e të 
vërtetës, përkundrazi vezullimin e rremë dhe shkëlqimin fals. 

 

                                                 
26 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 61. 
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1.6. Qasje moderne në dramat e Rexhep Qosjes
27

 
 
 
 Në librin me drama të Rexhep Qosjes “Mite të zhveshura”, ku përfshihen 
dramat Beselam, pse më flijojnë, Sfinga e gjallë dhe Vdekja e mbretëreshës, miti dhe 
historia kanë ardhur më së shumti si një pretekst a mbulesë për të risjellë në dijen e 
lexuesit një problematikë të mprehtë bashkëkohore. Udha drejt mitit tek ky 
dramaturg, nuk identifikohet me kureshtjen për të zbuluar “fosilet” antropologjike të 
shoqërive të hershme shqiptare, tashmë të mbyllura si mënyrë jetese dhe formacione 
socialpolitike. Tjetër gjë ka në brendi të mitit të sjellë si subjekt apo si element 
subjekti dhe tjetër gjë pohon shkrimtari, i cili tashmë i kundërvihet mitit: herë në 
formë ironie e shpotie ndaj vetëdijes mitike, që ende vepron tek njerëzit e kohës së tij 
dhe herë si kritikë e hapur ndaj fuqisë mitologjizuese të ideologjive a politikave 
korente, që operojnë me fetishizime idesh, raportesh historike, situatash e 
konjukturash sociale deri me keqpërdorimet politike të trashëgimisë kulturore dhe 
antropologjike. Përveç shfrytëzimit të lëndës mitologjike, sidomos për krijimin e 
situatave, sikurse edhe theksimit të procesit demitizues për të zbuluar se çfarë 
pikërisht fshihet pas mekanizmit fetishizues që prodhon ndërgjegja mitike, nga ana 
tjetër, lënda mitike është shfrytëzuar edhe për të krijuar metafora letrare dramatike të 
mprehta. Të tria këto aspekte që ne përmendëm më sipër e kthejnë raportin e 
shkrimtarit me mitin në një raport veprues dhe krijues në kuptimin e asaj se çfarë ka 
dashur të nxjerrë në pah ai për lexuesin e vet.  
Me “Mite të zhveshura”, sipas parathënies të Bajram Krasniqit, R. Qosja është nga 
dramaturgët e parë shqiptarë që i dha përmbajtjes së ardhur nga mitet frymën e kohës 

                                                 
27 QOSJA, Rexhep (1936- ). Dramaturg, studiues i letërsisë, akademik. Lindi në Vuthaj të 
Malit të Zi, më 25 qershor. Shkollën Normale (1959), si dhe studimet e larta për Gjuhë dhe 
Letërsi (1964) i mbaroi në Prishtinë. Ka qenë shef i Degës së Letërsisë Shqipe pranë këtij 
fakulteti, kryeredaktor i revistës letrare Jeta e re, nga viti 1969 studiues dhe drejtor 
shumëvjeçar i Institutit Albanologjik; kryetar i Forumit të Intelektualëve Shqiptarë, i Lëvizjes 
Demokratike Shqiptare dhe i Lëvizjes së Bashkuar Demokratike; anëtar i delegacionit 
shqiptar në Konferencën Ndërkombëtare për Kosovën në Rambuje e Paris dhe njëri nga 
nënshkruesit e Marrëveshjes për Paqe e Vetëqeverisje në Kosovë (mars 1999). Pas luftës ishte 
anëtar i Këshillit të Përkohshëm Administrativ të Kosovës. Pas zgjedhjeve të para vendore në 
Kosovë, të mbajtura në tetor të vitit 2000, dha dorëheqje të parevokueshme nga ky post, si 
dhe nga ai i kryetarit të LBD-së dhe u tërhoq krejtësisht nga jeta politike. Është anëtar i 
rregullt i Akademisë së Shkencave dhe të Arteve të Kosovës dhe anëtar i jashtëm i Akademisë 
së Shkencave të Shqipërisë. Ka lëvruar në gjini e lloje të ndryshme të letërsisë, si: tregime, 
romane, drama, publicistikë, me mbi 30 libra, por spikati posaçërisht në fushën e kritikës dhe 
studimeve shkencore për letërsinë, duke u bërë nga figurat më emblematike të kulturës 
kombëtare shqiptare, me vepra të tilla si: Episode letrare (1968), Kritika (1970), Kontinuitete 
(1972), Asdreni - jeta dhe vepra e tij (1972), Vdekja më vjen prej syve të tillë (1974), 
Shkrimtarë dhe periudha (1975), Anatomia e kulturës (1976), Mite të zhveshura (1978), Prej
tipologjisë deri te periodizimi (1979), Nocione të reja albanologjike (1983), Historia e 
letërsisë shqipe - Romantizmi I, II, III (1984-1986), Antologji historike e letërsisë shqipe 
(1985), Porosia e madhe (1986), Populli i ndaluar (1990), Strategjia e bashkimit shqiptar 
(1992), Çështja shqiptare - historia dhe politika (1994), Ligjërime paravajtëse (1994), Fjalor 
demokratik (1997), Paqja e përgjakshme (1999) dhe Tronditja e shekullit (2001). Ka botuar 4 
drama, 3 prej tyre të përmbledhura në librin Mite të zhveshura: Sfinga e gjallë (1978), 
Beselam pse më flijojnë (1978), Vdekja e një mbretëreshe (1978), si dhe dramën Gala (1998). 
Është dramatizuar edhe romani i tij i njohur Vdekja më vjen prej syve të tillë, i cili ka parë 
disa versione skenike. 
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dhe të njeriut të sotëm, duke na e paraqitur të shkuarën dhe korpin etnopsikologjik 
shqiptar nën dritën e bashkëkohësisë.28  

Sikurse dihet, rritja e forcës komunikuese të një vepre letrare në raport me 
lexuesin e kohës së vet, mbetet nga shqetësimet dhe problemet e mëdha të dramës dhe 
dramaturgëve. Është kjo arsyeja që në shekullin e XX procesi i demitizimeve dhe 
risemanitizimit të mitit të lashtë nga ana e shkrimtarëve më në zë, zuri një vend 
kryesor. Dëshira për të sjellë kuptime të reja tej asaj çka është e thënë tashmë në mit, 
pra 1) në shoqëritë e hershme apo 2) nga shkrimtarë dramatikë të hershëm, - ishte e 
përligjur nga vetë mënyra ironike se si letërsia dhe përgjithësisht shoqëria i 
perceptonte “përrallat e lashta”, se si këto “përralla” të mund të bëheshin të 
besueshme, tashmë jo në idetë e tyre (pasi ato vazhdojnë të mbeten universale dhe me 
ndikim të fortë në çdo kohë e në çdo vend), por në mënyrën e të thënit të këtyre ideve, 
ku përfshiheshin, medoemos, edhe destrukturimi i fabulës, rishikimi dhe rikonceptimi 
krej ndryshe i personazheve, këqyrja e subjektit si diçka jo e vërtetë, në të shumtën e 
herës si një “përrallë” a diçka e “sajuar”, e pranuar si e tillë për efekt komunikimi. 
Dhe kjo “përrallë”, ky “sajim”, prej shkrimtarit modern ka nevojë të rimodelohet e të 
ndryshohet, duke iu gjegjur kërkesave të një trillimi, tashmë “letrar”, ku humbet, 
anashkalohet dhe bjerren njëkohësisht si efekti i besimit, ashtu edhe efekti hipnotik që 
buron prej këtij besimi. Rrjedhimisht, një mënyrë e tillë rrëfimi e konceptimi, bën që 
të tejkalohet mënyra e perceptimit të mitit nga shoqëritë e hershme që e prodhuan atë 
si pasojë e në funksion të besimit, të religjionit, përfshi gjithë elementet e njohura të 
kulteve, të besytnive, të proceseve ezoterike: magjitë, shtrigat dhe shtriganët, forcat e 
natës dhe të ditës etj., etj. 
 Në përmbledhjen me drama “Mite të zhveshura” (Beselam, pse më flijojnë, 
Sfinga e gjallë dhe Vdekja e mbretëreshës), Rexhep Qosja udhëhiqet nga ideja 
racionale e kritike për ta bërë shoqërinë të kthjellët në mënyrën e të jetuarit dhe të 
sjellurit të saj, ta zhveshë nga iluzionet, utopitë e rrjeshme. Arsyeja kritike dhe vetë 
stadi i zhvillimit shoqëror kërkonte që gjithë mbivendosjet mitologjike në vetëdijen e 
shoqërisë të rishqyrtohen duke e larguar njeriun nga mashtrimi dhe vetëmashtrimi. 
Përpos kësaj ideje, sakaq mitologjia në dramat e R. Qosjes është këqyrur si një mjet 
dhe mënyrë e frutshme në mbërritjen e shpejtë dhe në udhë emocionale tek disa të 
vërteta të ngulura të qenies dhe etnisë. Sintezat që janë realizuar në drama përmes 
kësaj poetike kanë një ndikim tronditës mbi vetëdijen e lexuesit për vetë përmasën që 

                                                 
28 Bajram Krasniqi, Parathënie në librin Mite të zhveshura; Semantika e miteve, Rilindja, 
Prishtinë, 1978, f. 7. Më tutje po ky studiues vëren se si dramaturg Rexhep Qosja ka mundur 
të shkrijë në një sintezë të vetme të shkuarën dhe tradicionalen me modernen dhe vështrimet 
tek e ardhmja. Nga ana tjetër, këto tri drama të R. Qoses përfaqësojnë avangardën reale të  
dramës shqipe, në kuptimin e aplikimit të një mendësie dhe koncepti të ri për shfrytëzimin e 
rrëfimeve dhe parabolave mitike, në kuptimin e kontestimit të klisheve, skemave dhe 
konvencioneve të ngrira të  dramës së realizmit socialist në përgjithësi, në kuptimin e një 
gjuhe të re që kërkonte dhe gjente forma artistike dramatike, duke futur në përmbajtjen e 
hershme të miteve një qasje filozofike, etike, estetike dhe artistike moderne. Synimi i tij ka 
qenë, para dhe mbi të gjitha, çlirimi nga vetëdijet e prapambetura, trajtat e ngurtësuara, 
obskurantizmi, ekzotizmi dhe anakronizmi i tejkaluar e dëmprurës për progresin social dhe 
shpirtëror të kombit shqiptar. Sjellja e një kuptimi të ri ideofilozofike nga shfrytëzimi i 
mitologemave shqiptare, sikurse rizgjimet artistike që vijnë prej lëndës mitike së bashku me 
sintezat e eksperiencave humane, sociale e nacionale që përshfaqen aty, ka bërë që lexuesi të 
pikasë qëllimet e autorit në ndriçimin e ndërgjegjes kombëtare për një kuptim dhe qëndrim të 
ri ndaj vetes dhe historisë së tij, brenda një qarku të nënkuptuar kohor e hapësinor.  
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ato shfaqin. Kjo bie në sy tek “Beselam pse më flijojnë”, por edhe tek “Sfinga e 
gjallë”.  

Tek “Vdekja e një mbretëreshe” lexuesi dallon kirurgjinë e hollë që ka bërë 
autori në trupin e mitit historik duke na dhënë pamjen reale se si dhe pse shembet një 
mbretëri. Autori jo se nuk e respekton mitin e ngritur mbi historinë e lashtë të iliro-
shqiptarëve si dhe fuqinë përgjithësuese të tij, por rreket të operojë prej trupit të 
historisë pikërisht indet e kalbura, të vdekura, gjithçka që nga vetëdija e re kritike e 
moderne e kohës duken tanimë si të tejkaluara, anakronike, madje qesharake e që me 
zor funksionojnë. “Vdekja e një mbretëreshe, - vë në dukje Sabri Hamiti, - është një 
tekst parabolë mbi të sotmen. Mu këtu qëndron vlera më e madhe e tij. Të 
aktualizohen, sërish të theksohen problemet, që në shoqërinë njerëzore të kohëve të 
ndryshme përsëriten”.29  

Një “matematikë” e tillë ka bërë që në dramat e R. Qosjes prej materies 
mitologjike të rivlerësohet fuqia sintetizuese e përvojave etnike që shprehet përmes 
saj, fuqi e cila kundrohet prej autorit në tri rrafshe: edhe si filozofi jetësore 
ekzistenciale, edhe si energji psikike e akumuluar nëpër rrjedhën e shekujve, edhe si 
apel për proceset bashkëkohore. Në të dyja këto rrafshe dramat e R. Qosjes sjellin 
relieve tronditëse me praninë e fenomeneve të të madhërishmes, të tragjikes, të 
sublimes, të epikes, por edhe të satirikes e të sarkastikes, ku shfaqet një forcë e atillë 
shprehëse dhe një impakt i tillë me lexuesin, sa që rrallë mund të vërehet në dramën 
shqipe.  
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
29 Hamiti, Sabri. Letërsia bashkëkohore, Vepra letrare 9, Faik Konica, 2002, f. 130. 
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KREU II 
 
 

2.1. Demitizimi – rruga drejt të vërtetës së fshehur. 
 
 
Kur e shohim dramën shqipe moderne të lëvruar në Kosovë dhe veprat më 

përfaqësuese të saj, që kanë shfrytëzuar trashëgiminë mitologjike iliro-shqiptare, atë 
biblike-kuranore apo konstrukte të tjera mitologjike, që vijnë kryesisht nga folklori 
shqiptar, besytnitë e sotme etj., lehtë mund të vihet re se përveç aspektit të 
shfrytëzimit të tij si një subjekt a “histori”, si një mënyrë të besuari, si një psikozë 
kolektive, ajo (drama) ka shfrytëzuar në mënyrë racionale edhe mite që janë produkte 
të vetëdijes shoqërore kolektive, pra pjesë e mekanizmit mitologjik të shoqërisë së 
sotme. Sado që shoqëria sot dominohet nga procese të thella e të vazhdueshme të 
njohjes së qenies e të botës, sofistikimi i marrëdhënieve midis të menduarit dhe të 
vepruarit bëhet gjithnjë e më i madh. Ky sofistikim vjen nga pashpjegueshmëria e 
proceseve irracionale, nga pashpjegueshmëria e shumë dukurive brenda dhe jashtë 
njeriut (që rëndom e vënë atë në marrëdhënie inferioriteti, frike, pasigurie, përjetimi 
tronditës, misteri). Kështu, strukturat mitologjike shfrytëzohen nga dramaturgët si 
elemente provokimi emocional, si shanse për krijimin e situatave dhe gjendjeve të 
natyrës së përnxitjes ndjesore, ngacmimit të fantazisë, kapjes në befasi të vëmendjes, 
shkaktimit të frikës, empative, deliriumeve, rritjes së shkallës së hipnotizimit, 
iluzionit, magjisë, efekteve (gjithmonë të marra këto brenda perceptimit estetik). 
Tejkalimi i të arsyeshmes, racionales, harmonikes, të kthjelltës, logjikes përmes 
irracionales, instinktives, trubullirës mendore, alogjikes, kaotikes, realizohet në mjaft 
drama moderne pikërisht nëpërmjet procesit mitologjizues, që përfshin konceptimin e 
subjektit, shtrihet pastaj tek mënyra e paraqitjes së ngjarjeve, për të mbërritur në 
strukturën e të menduarit te personazhet dhe gjer te mënyra e përcjelljes së mesazhit 
te perceptuesi/lexuesi.  

 

Sikurse është e njohur, mitet (nga greqishtja e vjetër Mythos – “fjalë, fjalim, 
bisedë, rrëfim, ligjërim, gojdhënë etj.”) kanë qenë dhe mbeten rrëfime mbi 
veprimtarinë njerëzore në kohët paraqytetare, të gërshetuara dhe me praninë e 
perëndive të ndryshme, sipas vendeve e kohëve të ndryshme, ku bëmat e 
mbinatyrshme mpleksen, në të shumtën e herës, me bëmat njerëzore heroike. Ndërsa 
termi “mitologji” vjen nga bashkimi i fjalëve të greqishtes së vjetër “mythos” dhe 
“logos” (doktrinë, fjalë), i cili përdorët, së paku, në tre kuptime: 1) si shkenca ose 
teoria që studion mitet, 2) si tërësia e miteve të një populli, 3) si krijimtari specifike 
shpirtërore që përpunon mite.30 

Brenda strukturës së një miti bashkëjetojnë e ndërveprojnë njëkohësisht 
besimi dhe religjioni, njohja dhe historia, sinteza dhe filozofia, arti dhe estetika. Miti 
është njëherazi e vërteta dhe gënjeshtra, njohja dhe padituria,realja dhe iluzioni. Si 
struktura të mirëfillta shpirtërore të popujve të ndryshëm, në kohë dhe hapësira të 

                                                 
30 Alfred Uçi, Klasika apo Nonklasika? Estetika metateorike mbi artin, Akademia e 
Shkencave e Shqipërisë, vëll. II, Tiranë 2008, f. 424. 
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ndryshme, mitet shfaqen si stade të njohura të zhvillimit shoqëror në dy kuptime 
bazike: a) si realitete të transcedentuara duke ekzistuar edhe si fe, religjion, besim dhe 
b) si realitete të sendërgjuara, ku fantazia, trillimi, krijimi i shndërrojnë ato në dukuri, 
që kanë impakte të fuqishme në përpunimin e ndërgjegjes shoqërore të njeriut.. Në 
librat e tij “Mitologjia, folklori, letërsia” dhe “Estetika metateorike. Klasika apo 
Nonklasika?”, esteti Alfred Uçi shpjegon se prodhimtaria mitologjike me natyrën e 
vet difuzore dhe të ndërsjellë i merr në vlera të njësuara subjektin dhe objektin pa i 
diferencuar njëri nga tjetri, rrjedhimisht shenjën nga e shënjuara. Sakaq, miti ka si 
veti të brendshme iluzionizmin dhe karakterin hipnotik. Vdekja dhe jeta, i gjalli dhe i 
vdekuri vendosen në po të njëjtin realitet. Kjo nënkupton faktin se miti nuk i jep 
figurat, si simbole, metafora, shenja, por si diçka të vërtetë, reale, diçka që 
bashkëjeton dhe ndërvepron me njerëzit, pra si realitet i prekshëm ku shprehja shfaqet 
e pandarë nga ajo që shprehet. Sigurisht, drama që ka bërë objekt të subjekteve a 
personazheve mite a figura mitike nuk është e barazvlershme me mitin nga pikëpamja 
e përjetimit dhe bashkëjetesave midis të gjallës dhe të vdekurës, midis reales dhe 
fantazmagorikes, Problemi këtu shtrohet se sa materia mitike është transformuar në 
materie letrare dramatike. Vetëm në këtë aspekt ne do të flasim në analizat tona në 
dramat e ndryshme që kemi zgjedhur. 
 Duhet të theksojmë edhe një aspekt tjetër mjaft specifik dhe identifikues, ku drama 
priret natyrshëm drejt mitit: mendimi mitologjik operon kryesisht me mbresa 
konkrete shqisore. Dikur njeriu i hershëm i merrte qeniet e krijuara nga fantazia dhe 
besimet e tij si qenie të çuditshme, me fuqi misterioze, që jepnin e merrnin me atë 
vetë duke shprehur tipe ndjenjash, fuqi jashtënjerëzore e të mbinatyrshme, ndikime të 
befasishme, të parrokshme nga organet e shqisave dhe mendja e pazhvilluar. Edhe 
personazhet në dramat shqipe me subjekte mitike janë në rolin e njeriut të hershëm 
mitik. Por ndryshon një gjë esenciale: recipienti. Lexuesi i sotëm kurrsesi nuk mund 
të identifikohet me veprimin e personazhit mitik, as me mënyrën e perceptimit të 
recipientit të hershëm (perceptim me elemente të fortë religjioze). Përkundrazi, ai 
distancohet që andej nga veprimi logjik i arsyes dhe i njohjes shkencore. Dihet se 
mendimi mitologjik shoqërohet si rregull nga përjetime emocionale, afektive. Kjo, 
sepse bëmat heroike dhe gjëmat tragjike që rrëfehen në mite janë të jashtëzakonshme, 
të mbushura me tmerre, frikë, habi, ngjarje të forta dhe situata ekstreme, të cilat e 
tronditin vetëdijen e perceptuesit.31 

 
Duke qenë një popull i vendosur në Gadishullin Ballkanik, me lidhje e 

komunikime jo pak aktive edhe me arealin e vendeve të Mesdheut, padyshim që tek 
shqiptarët shumë rite, mite, besime, në disa elemente, kanë afri me ritet, mitet, 
besimet iliro-trake, më tutje me ato greke, dëshmi kjo e një përbashkësie të shfaqjes 
së tyre..  

Dramaturgët shqiptarë në Kosovë e kanë përdorur materialin mitologjik në 
dobi të subjekteve dramatike tërheqëse, në dobi të krijimit të personazheve me forcë 
të madhe shprehëse. Kjo rrugë e ndjekur ka qenë në dobi të ndërtimit të gjendjeve 
psikike të tilla që shfaqin emocione të thella, në dobi të dekodimeve të ku nga 
semantika e hershme e mitit është kaluar në paralele ideofilozofike universale, që 
mbartin thelbe të vetë qenies. Një qasje e tillë, siç merret me mend, e rrit në mënyrë të 

                                                 
31 Shih për më tutje: Alfred Uçi, Mitologjia, folklori, letërsia, Shtëpia Botuese “Naim 
Frashëri”, Tiranë, 1982, f. 22-29 si dhe: Alfred Uçi, Estetika metateorike mbi artin. Klasika 
apo Nonklasika?, Akademia e Shkencave të Shqipërisë, vëllimi I, Tiranë 2008. f. 426-429. 
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ndjeshme edhe impaktin me lexuesin, i cili është pjesë e të kuptuarit dhe e të ndjerit të 
kësaj lënde mitologjike, qoftë nga eksperiencat vetjake personale, qoftë nga 
eksperiencat komunitare, etnike, nacionale.32 

Nga qasjet më të dukshme në rrafshin e shfrytëzimit të materies mitologjike 
nga drama shqipe moderne dhe postmoderne në Kosovë, etnologjia religjioze është 
shfrytëzuar gjerësisht nga disa shkrimtarë si B. Musliu, R. Qosja, Teki Dervishi, 
Mehmet Kraja. (Në strukturën e dramave, veçanërisht në përjetimet e personazheve, 
në mendësitë e tyre hasen mjaft besime, kulte, rite dhe mite të shumta që lidhen 
pikërisht me këtë kategori.  

 
 

2.2.  Nga mitologjia tek drama 
 
 
Arsenali i miteve të shfrytëzuara nga drama shqipe në Kosovë, vjen nga katër burime 
kryesore:  

1) Nga mitologjia arkaike primitive e popujve të ndryshëm në periudhat 
paraqytetare, kryesisht të epokës së neolitit, dhe që janë përvetësuar më pas dhe kanë 
qarkulluar në vende e popuj të ndryshyëm me impakt të gjerë në ndërgjegjen 
shoqërore të periudhave të ndryshme historike, në fe, në filozofi, në moral, në art etj.  

2) Nga mitologjia klasike greko-romake, me elemente jo të pakta riprodhimi 
prej miteve më të hershme dhe me prani mitesh të reja.  

3) Nga mitologjia fetare monoteiste, kryesisht nga Bibla dhe Kur’ani, por dhe 
libra të tjerë të “Shenjtë”, ku rrëfimet mbi krijimin, Zotin, Profetët etj. ka trajtën e 
mirëfilltë të mitit, e përzier fort me besimet, doktrinat teologjike, ritet fetare etj.  

4) Nga arsenali mitologjik i kohëve tona, madje edhe atyre të fundme, të cilat, 
për nga struktura, kanë afri me mënyrën e krijimit dhe funksionimit të miteve. 

Ajo që lidhet me dramën shqipe në Kosovë dhe argumentin tonë është fakti se 
miti në vepra të ndryshme dramatike nga autorët shqiptarë, është vendosur gjithmonë 
në një raport rivlerësimi me procesin e njohjes dhe të dijes, të cilat bëjnë që ai të 
ndryshojë funksion: p.sh. nga besim dhe religjion të shihet dhe të shndërrohet në 

                                                 
32 Në librin e tij “Lindja e tragjedisë greke”, Shtëpia Botuese “Eugen, Tiranë 2001, filozofi i 
shquar Frederik Niçe, konsideronte si strukturë bazë të tragjedisë greke dy fillesa bazike: 
fillesën Dionisiane dhe fillesën Apoloniane. Miti si burimi i subjekteve shfaqej si shkak dhe 
pasojë e veprimit të heronjve, Zotave dhe të tjerëve. Struktura e tij ishte sinkretike: realitet 
dhe religjion. Frederik Niçe theksonte se Zotat, si pjesë e realizimit të religjionit, kishin disa 
funksione: a) ndëshkimin e fajtorëve, b) dhënien e të drejtës, c) shpëtimin nga katastrofa, 
vdekja, sëmundjet i mbretërve, princave dhe heronjve. Sentencat sakrale të Zotave 
përfaqësohen drejtpërdrejt prej tyre, në formë lutjesh dhe adhurimesh, si porosi mesianike, si 
filozofi për jetën, gjer edhe si qëndrim moral, si e drejtë juridike, sikundër shfaqen në 
veprimin skenik edhe si bamirës, duke ushtruar të drejtën për dhënie apo marrje përfitimesh e 
privilegjesh (beneficent). Njohja e Zotave dhe dhënia e didaskalive prej tyre personazheve 
tragjikë realizohej në fund të tragjedive, kur ata, përmes një vinçi zbrisnin nga sipër skenës, 
vendoseshin përballë heronjve. Kjo zgjidhje quhej Deus ex machina - Zoti nga makina. Kjo 
dëshmonte karakterin e drejtpërdrejtë religjioz të aktit të receptimit nga publiku i gjerë, i cili i 
merrte si të “vërtetë” (nëpërmjet iluzionit dhe efektit hipnotik). Kjo shpjegon edhe arsyen 
përse grekët e moçëm merrnin pjesë kolektivisht në festat e mëdha të Dioniseve ku jepeshin 
tragjeditë, sepse shfaqja e një tragjedie ishte njëherësh një akt artistik estetik dhe një akt 
religjioz fetar. Edhe katarsisi ishte i dykahshëm: estetik dhe fetar, si spektator dhe si besimtar.  
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burim artistik apo si e dhënë dhe argument për të shpjeguar proceset historike të 
periudhave të hershme apo qytetërimit të vonshëm. Është kjo arsyeja pse mitet në 
drama të ndryshme “dekompozohen”, domethënë humbasin vlerën e realitetit nga 
aftësia e lexuesit për të shpjeguar shkencërisht “Pse”-në e lindjes së tyre si dhe 
mekanizmin psikosocial të kësaj lindjeje. Megjithatë, shoqëria njerëzore edhe sot, me 
gjithë zhvillimin e jashtëzakonshëm teknologjik, prodhon ende mite të reja.Mite të 
tilla krijohen si rrjedhojë e proceseve të vazhdueshme të zhvillimit shoqëror. 
Vështrime të tilla janë të pranishme në dramat e Mehmet Krajës, Haqif Mulliqit, 
Jeton Nezirajt, Shkelzen Krasniqit, Azem Shkrelit, Resul Shabanit etj. Ka më tutje 
edhe mite të reja që janë mirëfilli të natyrës së krijimtarisë letrare artistike për të 
shpikur realitete imagjinare, surreale, me qëllim përqëndrime në fenomene që i 
përkasin një të ardhmeje të mundshme a të paramenduar.  

Mitet nga dramaturgët shqiptarë të rrymës moderne, por edhe “realiste”, 
tradicionale, janë parë nga disa anë: si pjesë të besimit fetar, si pjesë të mitologjisë së 
hershme politeiste, si dukuri të ezoterizmit, si transfigurime të tij në folklorin 
shqiptar. Ndërsa në raport me optikat pluraliste të vlerësimit të tij në studimet e 
sotme, sipas Alfred Uçit, studiues të ndryshëm e “njëjtësojnë mitin me fenë, të tjerë e 
barazojnë me filozofinë; ka prej tyre që mitin e mbajnë si një dukuri të kulluar 
artistiko-estetike; disa e lidhin thelbin e mitit me një fillesë krejt irracionale dhe 
alogjike, kurse të tjerë e vështrojnë si themel të çdo strukture mentale, të logjikës, të 
shkencës dhe të çdo arsyetimi intelektual”.33 (Nënvizimet janë të miat).  

Por nga studimi që ne i kemi bërë dramës shqipe në Kosovë, shumë rrallë për 
të mos thënë asnjëherë, rezulton që miti të jetë konceptuar si strukturë sinkretike, çka 
nënkupton bashkëjetesën dhe praninë ndërvepruese të fesë me filozofinë, të artit me 
moralin, të dijeve shkencore me fenomenet ezoterike etj. Përkundrazi, ai është marrë 
vetëm në vlerat e krijimit të një realiteti estetik artistik të ri, me funksione mirëfilli 
letrare, i shfrytëzuar herë si metaforë dhe element me fuqi sintetizuese dhe 
universializuese, herë si situatë emocionale, herë si alegori, herë si ritual, efekt dhe 
shumë herë si figurë konkrete letrare. 

Teksa marrim në shqyrtim drama të tilla si “Bregu i pikëllimit”, “Repriza e lirisë”, 
“Njeriu me sy zymrydi”, “Darka publike” të Teki Dervishit, “Rrakullima” dhe 
“Shtrigani i Gjel Hanit” të Beqir Musliut, “Gof” e Anton Pashkut, “Beselam pse më 
flijojnë”, “Gala”, “Sfinga e gjallë” të Rexhep Qosjes, “Hëna prej letre” e Mehmet 
Krajës, “Hijesina” e Nebi Islamit, “Unë dhe Zoti” e Ekrem Kryeziut etj., analiza 
kritike dhe estetike dallon se në shfrytëzimin e miteve dhe lëndës mitologjike të 
trajtave nga më të ndryshmet, sadoqë nga autorët është shfrytëzuar karakteri difuzor 
dhe i ndërsjelltë midis objektit dhe subjektit, asaj që besohet dhe asaj që nuk 
besohet,nga ana tjetër, ata e kanë konceptuar atë përherë në funksionet e konvencionit 
artistik dhe iluzionizmit, rrjedhimisht duke e dekompozuar realitetin e drejtpërdrejtë 
mitik dhe duke e marrë atë jo si të vërtetë por si nënkuptim, domethënie,pra si 
mundësi shprehjeje artistike. Duke shfrytëzuar fuqinë mbreslënëse ndjesore që jep në 
përgjithësi lënda mitologjike, në këto drama autorët e tyre japin mundësi për rikrijime 
realitetesh imagjinative dhe fantazmagorike, me krijimin e qenieve të çuditshme apo 
mjediseve irreale, të cilat shkaktojnë reagime emocionale afektive. Nga ana e tyre, 
këto emocione afektive rritin ndjeshëm shkallën e përjetimit të veprës dramatike nga 
lexuesi. Sakaq, kjo lëndë mitologjike është marrë në dramat dhe autorët në fjalë edhe 
në konotacione të tjera. Këtu do të përmendja përpjekjen e tyre të natyrshme për të 
krijuar realitete fiktive, iluzore, të paqena, me qëllim sajimin apo krijimin e një tjetër 

                                                 
33 Po aty, f. 426. 
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realiteti: realitetit “ëndërror”. Brenda këtij realiteti dramaturgët e sipërshënuar kanë 
ngulmuar, po ashtu, në krijimin e situatave të pritshme a të ankthshme, në zbulimin e 
dëshirave të shtypura apo aspiratave që pritet të realizohen ( te një personazh a një 
grup-personazhesh). Sigurisht këto janë konceptuar si pjesë e qenësishme e dramave 
të tipologjisë moderne a postmoderne, me qëllim zgjerimin e efektit hipnotik tek 
lexuesi, sikurse rritjen e ekspresivitetit artistik. 

Psh edhe pse në tetraptikun “Shtrigani i Gjel Hanit” të Beqir Musliut, krijohet një 
realitet virtual, fiktiv, pse jo dhe ëndërror, përkundrazi, përmbajtja e baladës së Halil 
Garrisë është parë në sakralitetin karakteristik të mitit, konkretisht në rastin e baladës 
e lidhur me Besën dhe Fjalën e Dhënë. Nëntë sprovat e magjisë dhe seancave 
spiritiste të drejtuara nga Shtrigani i Gjel Hanit zbulojnë edhe më mirë në këtë 
tetralogji brendinë mitologjike, që është marrë si lëndë për subjektin e veprës.  

“Ç’të bëj imzot?! - thotë ai. - Të gjitha gjërat, si duket, fillojnë me mua dhe prej 
meje... Këtej dua t’i zgjojë baladat... Prej tyre më duhet të thith edhe një bukuri që më 
duket gjithnjë se është e ftohtë... E zezë... Imzot, më ndihmo së paku ta nxjerrë 
fytyrën e Halil Garrisë dhe le të fillojë pastaj murtaja të gropojë edhe nëpër fytyrën 
time...” 34  

Duke e kamufluar vetë zërin e Autorit nëpërmjet zërit të Shtriganit të Gjel Hanit, 
Beqir Musliu shpjegon tërthorazi edhe qëllimin apo, thënë më drejtë, mënyrën e 
qasjes ndaj lëndës mitologjike që është bërë objekt dramatik: “Mllefi i trupës artistike 
arrin gjithashtu pikën më të lartë, - shpjegon në didaskalitë e dramës ai, - kështu që në 
këtë skenë ballafaqohen dy kategori të kuptimit të mitit dhe legjendës së Halil Garrisë 
që nga zanafilla e deri te bashkëkohësimi i tij me vizualen dhe transformimin në 
aspektin e kërkesave të magut të kësaj loje teatrore që, padyshim, është Shtrigani i 
Gjel Hanit”.35 

 
Mitologjia është e lidhur ngushtë me ritin dhe ritualin. Në veprën e vet “Përrallat 

e identitetit” teoricieni dhe përfaqësuesi i kritikës mitike-simboliste të letërsisë 
Northop Fray argumenton praninë e arketipeve në autorë e vepra të ndryshme, në 
periudha të ndryshme, që sigurojnë invariantet letrare si gjasa ricikluese të një 
kategorie karakteresh a mënyrash të perceptimit të situatave dramatike. Meqenëse riti, 
sipas tij, është një sekuencë e përkohshme aktesh me një domethënie të caktuar, 
përkundrazi është pikërisht miti ai që e shndërron ritin në një arketip të sjelljes dhe 
qëndrimit të njeriut ndaj këtij apo atij objekti me të cilin ai hyn në raporte interaktive. 
Miti vjen herë-herë si një mënyrë origjinale e të rrëfyerit në veprën dramatike, 
kryesisht në strukturimin e subjektit, kurse riti dhe arketipi ndihmojnë në ekspozimin 
e domethënies prej këtij rrëfimi.36 
  Prej këtej, përtej analizës konkrete të dramave, ne arrijmë në mendimin se 
personazhet e parapëlqyer në dramat moderne të autorëve shqiptarë në Kosovë, janë heronjtë 
nga kalendari i antropologjisë kulturore shqiptare, më shpesh ata që vijnë nga rrëfenjat dhe 
legjendat e hershme, nga “Eposi i kreshnikëve”, pa përjashtuar, sigurisht figurat e tjera 
njerëzore që përbëjnë mitet biblike dhe kuranore. Mitologjia shqiptare dhe ajo joshqiptare 
në dramën shqipe të modernizmit, me ritet dhe besimet që ka shfrytëzuar, me figurat e 
ndryshme të vjelura nga mendësia popullore, nga psikologjia se si shikohen dhe vlerësohen 
mjaft nga dukuritë psikosociale, ka shërbyer jo thjesht për të rritur shkallën e emocionalitetit 
të veprave, as vetëm fuqinë e sugjestionit apo habisë, por edhe një mënyrë origjinale, 

                                                 
34 Beqir Musliu, Shtrigani i Gjel Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 9. 
35 Po aty, f. 25. 
36 Shiko: Northop Fraj, Anatomia e kritikës, Prishtinë, 1990, f. 34-69. 
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bashkëkohore, të paraqitjes së raportit midis individit dhe kolektivit, midis ndërgjegjes së 
rëndomtë dhe arsyes së sublimuar, midis realitetit dhe iluzives, ëndrrës dhe zhgjëndrrës, 
utopisë dhe të vërtetës.  

Nëse referohemi per argumentin në dramën “Hëna prej letre” të Mehmet Krajës, këto 
raporte shprehen mirë dhe qartë. Drama nuk ka bërë objekt një mit të drejtpërdrejtë, as 
bazohet mbi ndonjë rrëfenjë, legjendë a rit konkret nga tradita etnologjike shqiptare. Është 
një mit me prejardhje biblike nga Shkrimi i Vjetër midis ballafaqimit të Zotit me Djallin në 
gjenezën njerëzore, episodi i Edenit me Adamin, Evën dhe Gjarpërin-Djall, sikundër mund të 
merret si një strukturë arketipale e vendosjes së njeriut midis Zotit dhe Djallit: cilin duhet të 
zgjedhë dhe tundimit kujt duhet t’i shmanget. Kështu drama ka një personazh që quhet 
Mefisto (Mefistofeli, ndryshe thënë Djalli, Satanai) dhe një personazh tjetër që quhet Maestro 
(nënkupto Njeriu përgjithësisht, Njeriu-kosovar veçanërisht). Një shtyllë që vendoset në mes 
dhe ku mbërthehet Njeriu, të kujton Kalvarin e Jezuit, metaforën biblike të kryqëzimit. Dhe 
kështu, si proçede, drama zhvillohet si një sfidë e Mefistos ndaj Njeriut, ku ky i fundit arrin ta 
superojë dhunën e ushtruar mbi të, madje-madje të tallet me të pushtetshmit, të tallet me 
Mefiston si sahanlëpirës i pushtuesit, të tallet me Mefiston si pushtues dhe dhunues i Njeriut-
kosovar. Në këtë parashtrim, natyrisht, nuk kemi një formë të drejtpërdrejtë të mitit biblik të 
gjenezës, as një risjellje të rrëfenjave a legjendave të vjetra, shqiptare dhe europiane, ku haset 
njeriu dhe djalli, Mefistofeli ( të kujtojmë, legjendën e doktor Faustit, prej të cilës Gëtja u 
frymëzua dhe krijoi kryeveprën e tij “Fausti”). Përkundrazi, miti biblik dhe legjenda e 
hershme europiane vjen vetëm si një formë e skematizuar, si një paradigmë letrare, si një 
fillesë. Ajo rikonceptohet, ringrihet nga një skemë dhe fillesë në një mënyrë të re paraqitjeje 
duke u shndërruar në diçka krejt tjetër, në një subjekt dhe strukturë letrare origjinale, ku 
personazhet veçse metaforizohen, simbolizohen. Paçka se ruhet natyra e tyre arketipale, ata 
përshtaten dhe riorganizohen përputhur një realiteti “tjetër”, konfliktit: pushtues serb-popull 
kosovar.37  

Edhe me “Hënën” dramaturgu e tejkalon domethënien e njohur mitologjike të saj. 
Ndonëse në mitologji ajo identifikohet si “bija” e Tokës, si e “dashura” e Diellit dhe me 
shumë përcaktime të tjera, ku ndër to spikat vetia e bukurisë së jashtëzakonshme të saj, e 
dritës së zbehtë, e fuqisë turbulluese e magjepsëse që ka, përkundrazi në dramë ajo merr vlera 
simbolike dhe vihet në funksione kundërthënëse me zanafillën mitologjike. Pra, ajo s’është 
më një hënë e “bukur”, “magjepsëse”, “poetike”, “lirike”, “çudibërëse” etj, por një hënë e 
shëmtuar, e keqe, kobsjellëse, gënjeshtare, madje tragjike. Pse? Sepse tashmë domethënia e 
saj është përmbysur, është transformuar. E kthyer në një simbol të pastër, Hëna na shfaqet 
tashmë si “prej letre”, domethënë artificiale. Më tutje, ajo nënkupton Europën premtuese, por 
jo rrallë indiferente, që vështron nga larg tragjedinë e popullit të Kosovës në gjenocidin serb. 
Fjalët e bukura për Lirinë, Të drejtat e Popujve, Kritikën ndaj Dhunës Nacionale, që 
artikulohen herë-herë me tone ironike e shpotitëse, i atribuojnë cilësi të kundërta simbolit 
mitologjik të Hënës, e shndërrojnë atë në simbolin e Indiferencës dhe të Premtimeve të 
Pambajtura. Kështu, lënda mitike merr tjetër funksion dhe brendi, rikuptimësohet. Në raste të 
tilla, në dramë lexuesi shquan posaçërisht “imazhet dytësore, të cilat sjellin vlera të 
kohezionit historik (të shqiptarëve sipas dramës – E.H.) deri në kohën tonë, me anë të një 
thellësie emotive dhe konceptuale.  

Lidhur me efektin katarsik dhe provokues të mitit tek lexuesi bashkëkohës, regjisori i 
shquar i shekullit XX Jerzhi Grotovski në librin e tij të njohur “Për një teatër të varfër”, 
shpjegon: “Në radhë të parë, do të ishte më mirë një kundërvënie ndaj mitit dhe jo 
identifikimi me të. Me fjalë të tjera, duke ruajtur përvojat individuale, ne mund të tentojmë ta 

                                                 
 37(Jerzhi Grotovski, “Për një teatër të varfër”, Teatri i Metropolit, AAB Rinvest, Tiranë, 
2010, f. 20.) 
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mishërojmë mitin, të veshim rrobat e tij të parehatshme, duke bërë të mundur në këtë mënyrë 
perceptimin nën dritën e përvojës bashkëkohore, të relativitetit të problemeve tona, lidhjen e 
tyre me “rrënjët” dhe relativitetin e “rrënjëve” vetë. Nëse situata është brutale, nëse jepemi 
lakuriq, duke nxjerrë në dritë dhe duke prekur edhe shtresat psikike më intime, maska e jetës 
së përditshme plasaritet dhe bie vetiu... Në radhë të dytë, edhe pse e kemi humbur “qiellin e 
përbashkët” të besimit dhe barrierat e pathyeshme që na rrethojnë, ne na ka mbetur aftësia 
perceptuese e organizmit njerëzor. Vetëm miti, i mishëruar në realitetin e prekshëm të aktorit, 
në organizmin e tij të gjallë, mund të funksionojë si tabu. Dhunimi i organizmit të gjallë, 
ekspozimi i çuar deri në një ekses mizor, na rikthen në një situatë mitike konkrete, në një 
përvojë të vërtetash të përbashkëta njerëzore”.37 

 
Vetëm në raport me këtë domethënie të gjerë dhe komplekse, të përcaktuar nga kuptimi letrar 
dhe nëntonet e saj, nga situata dramatike dhe progresi i aksionit, nga simbolet dhe nga 
veprimi i personazheve, lexuesi mund të kthehet tek vetja, tek koha e tij për të reflektuar mbi 
të dyja këto së bashku. Në këtë mënyrë simboli shihet si mit, si metaforë dhe si çdo 
nënshtresë tjetër etno-kulturore dhe universale”.38 

 
Sipas studiuesit Mark Tirta, karakteri unitar i mitologjisë së etnisë shqiptare ndeshet 

në shumë drejtime. Ndeshet ne vende e objekte të kultit të natyrës, në kultet e jetës familjare 
dhe asaj “fisnore”. Shumë i përhapur është, për shembull, kulti i gjarpërit (kujtojmë dramën e 
A. Shkrelit “Gjarpri i shtëpisë”, ku figura mitike e gjarprit është shenjë mbarësie dhe 
mbrojtjeje e konakut, por që, nga ana tjetër, falë transformimeve kuptimore që bën 
shkrimtari, ai kthehet sakaq edhe në metaforën e njeriut-gjarpër, që pickon dhe helmon jetët e 
njerëzve të ndershëm e të moralshëm). Në disa drama haset kulti i nënës së vatrës, kulti i 
gjinjve të gruas. Një sërë ritesh janë shfrytëzuar nga dramaturgët si shfaqje identitare e 
raporteve të shqiptarëve me natyrën, organizimin shoqëror, atë komunitare e fisnor, të 
shprehura në besimet e emrit të trashëgueshëm, në kultin e të vdekurit dhe vdekjes 
përgjithësisht, në kremtimet blegtorale e bujqësore të vitit, në kultin e majave të maleve ( 
drama “Gof” të Anton Pashkut me Majën e Naltë të Bjeshkëve të Nalta, që simbolizon pjesën 
e epërme, të papërlyer, fisnike dhe identitetin e Atdheut, Kombit, Vetëdijes). Në drama të 
tjera janë sjellë të tjera rite si riti i dordolecit për të rënë shi a për të ruajtur të mbjellat, ose 
ritet e zjarrit, riti i këmbës së mbarë kur shkelet pragu i shtëpisë, figurat mitologjike si 
Kuçedra, Dragoi, Zana, Bariu i shenjtë, Nëna e Vatrës, Ora, Amësia, Vitorja, ritet e zejtarisë, 
numrat e kultit etj. 

Begatia e riteve, miteve e besimeve, paçka se koha “mitologjike” është mbyllur, 
shfaqet si një fragment socialpsikologjik dhe antropologjik, që ende jeton dhe transmetohet 
nga brezi në brez. Besime, rite, mite, herë në forma arkaike e herë në forma të rimodeluara, 
janë pjesë e funksionimit të familjes, ku duhen përmendur ritet e lindjes, besimet dhe mitet 
mbi fatin, fatbardhësinë dhe fatkeqësitë, figura, shëmbëllime dhe besytni që lidhen me 
vdekjen dhe trupin e të vdekurit, me ndërmjetmen jetë-vdekje-pasvdekje. Popullimi i 
mitologjisë shqiptare me figura të tilla si Dragoi, Kuçedra, Shtriga, Ora, Nëna e Vatrës, të 
tjera që lidhen me pjellorinë e tokës, bollëkun në drithra, bujqësi, vreshtari, pemtari, blegtori, 
me largimin e fatkeqësive dhe forcave të liga; po ashtu, janë të njohura dhe të përhapura rite 
të tilla si ato në Ditën e Verës, Ditën e Vangjelizmoit, Dita e Zojës apo Nevruzit, Shën 
Gjergji, Shën Gjoni e Shën Koll, etj. Të gjitha këto dhe të tjera janë tregues i pasurisë 
mitologjike dhe etnofolklorike ndër shqiptarët. Forma rudimentare të tyre mund t’i gjesh në 

                                                 
38 Stefan Çapaliku, Estetika moderne, Ombre GVG, Biblioteka Estetike, Tiranë, 2003, f. 188-
189. 
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mënyrën se si respektohen edhe sot nga bashkësitë fshatare, por edhe qytetare, struktura 
dokesore dhe zakonore të atilla që i kanë rrënjët e tyre thellë në shekuj. 39  

Natyrisht që i gjithë ky dispozitiv mitesh, ritesh, besimesh, rrëfenjash, legjendash etj. 
është shndërruar vetiu në një burim subjektesh, marrëdhëniesh njerëzore, figurash artistike, 
gjasa dhe shanse ekspresiviteti artistik në mjaft nga dramat moderne shqiptare në Kosovë. 

 
 

2.3.  Demistifikimi si njohjee ballëpërballshme e së vërtetës 
 
 
Në monografinë me dy vëllime Historia dhe poetika e dramës shqiptare 1-2 (1886-
1996), studiuesi i njohur i dramës Nebi Islami, përcakton: 
  “Kultivimi i dramës në linjën e rimitizimit me formën e antidramës, në 
mbështetje të situatave universale të ekzistencës, brenda specifikës së miteve 
kombëtare, është sforcuar në veçanti në krijimtarinë e Teki Dervishit.”40  
 Linja e demitizimeve dhe ç‘mistifikimi i marrëdhënieve shoqërore, politike, 
sidomos atyre kombëtare përbën një nga rrugët kryesore për të mbërritur, falë një 
sensi të fortë sarkastik, tek e vërteta e dukurive, pa lustra, pa eufori a kreni 
nacionaliste. Në disa nga veprat e T. Dervishit, këto deformime nacionale të ardhura 
nga faktorë e rrethana të shumta janë parë po aq edhe si devijime e si mistifikime, 
pjella anakronike apo delirante. Edhe kur parabolat dhe asociacionet e autorit janë të 
largëta, sikurse bëhet me risemantizimet e miteve biblike (p.sh. Krishti me kamzhik, 
Dritarja e zymtësisë, Zbutësi i njerëzve me sy prej zymridi, Repriza e lirisë, Darka 
publike etj.), realiteti shqiptar asnjëherë nuk e humbet adresën e problematikës 
bashkëkohore. Përkundrazi, ai nënkuptohet falë gjuhës dhe paradigmave universale, 
që autori ofron përmes subjekteve dhe personazheve mitologjike, biblike, rrëfimeve 
kuranore etj. 
 Trilogjia prej 9 pjesësh Bregu i pikëllimit, miti i Kostandinit dhe Doruntinës 
nuk këqyret si lëndë e pandryshueshme, “sakrale”, “arkiviale”, por e atakueshme dhe 
e transformueshme. Pra, kemi pikërisht një proces të mirëfilltë demitizimi. Kjo e 
risjell mitin në vepër jo si lëndë të “vdekur”, por të “gjallë”, që ndihmon në mbushjen 
e strukturës përmbajtësore të saj. Mirëpo, nga ana tjetër, autori e shikon këtë mit edhe 
si një shans më shumë për ta rikualifikuar, tashmë në formën e një subjekti që ngrihet 
mbi një mitemë të re. Pra, nga miti i njohur, i hershmi, kalohet në një mit të ri. Për 
këtë shkak mund të thuhet, pra, se autori njëkohësisht shfrytëzon dy krahët: mitizimin 
dhe demitizimin. Dhe tutje vetë këtyre mitemave të shfrytëzuara apo të krijuara, ai 
aplikon me sukses: mistifikimin dhe ç‘mistifikimin.  
 Po sjellim më konkretisht një shembull se si gërshtohen të dy krahët që 
përmendëm: mitizimi dhe demitizimi, mistifikimi dhe ç‘mistifikimi.  
 Qysh në fillim, kur flitet për heroin e veprës, Konstantin Lojtarin (dhe 9 emrat 
e tjerë që e bashkëshoqërojnë nëpër 9 pjesët e saj), na kumtohet fakti se ai ka 900 vjet 
rresht që ia bartin kufomën nga varri në varr, duke ia varrosur e zhvarrosur 
pafundësisht. Në këtë rast kemi një mitemë të re: 900 vjet të kujtojnë kohën kur lindin 
baladat dhe mitet shqiptare të periudhës së mesjetës dhe krishtërimit, por 900 vjet janë 
edhe alegoria e ferrit që erdhi nga dyndjet sllave në tokat ilire, zbythjen e ilirëve nga 

                                                 
39Tirta,Mark “Mitologjia ndër shqiptarë”, Akademia e Shkencave e Shqipërisë, Instituti i 
Kulturës Popullore, Dega e Etnologjisë, Tiranëm 2004, f. 303. 
40 Islami, Nebi. Historia dhe poetika e dramës shqiptare 2 (1886-1996), Universiteti i 
Prishtinës, Fakulteti i Arteve, Art Qendra, ARTC Prishtinë, 2003, f. 105. 
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tokat e të parëve, betejat, luftërat, vdekjet. Pra, varrim-zhvarrimet. Varrim-zhvarrimi 
nuk është vetëm, të themi, pjesa e regjistrueshme, e dokumentuar e dyndjes së 
sllavëve në tokat shqiptare dhe shpërnguljes së shqiptarëve prej atdheut të dhunuar e 
të pushtuar. 900 vjet varrim-zhvarrim, merr kuptim edhe si vuajtje, mundim, lëngatë, 
mynxyrë kombëtare: të vdekur, të vrarë, varre të braktisur, eshtra të bartura mbi 
shpinë për varret e reja, diku më tutje. 900 vjet është edhe simbolika e njeriut shqiptar 
që rrezikohet nga konvertimet, gëlltitjet, bashkëjetesat me të huajin, i cili i ka zënë 
truallin. Është koha e lindjes së baladës së Konstantinit dhe Doruntinës, koha e 
fillesave të identitetit shpirtëror të shqiptarëve. Është koha kur lind institucioni i 
besës, i fjalës së dhënë, sepse i huaji ka shkelur vendin, rreziku është rritur, ndaj edhe 
njerëzit duhet t’i japin fjalën për vetëmbrojtje njëri-tjetrit, tashmë si një bashkësi e 
pandarë.  

 

2.3.1.  Beselam, pse më flijojnë? 
 
 
Drama Beselam pse më flijojnë e Rexhep Qosjes ka kapur një ndër mitet më të 

hershme iliro-shqiptare, atë të flijimit, i cili shpreh dhe mbart një dimension psikik të 
jashtëzakonshëm, madhësahtor e njëherazi tmerrues. Murimi për së gjalli i njeriut, ca 
më fort i një nuseje, shkon edhe më tutje: nusja ka në gji fëmijën-bebe të cilën duhet 
ta ushqejë me gjirin e mbetur jashtë mureve të gurtë. E gjalla dhe e vdekura, e ngrohta 
dhe e ftohta, e lëvizshmja dhe e palëvizshmja bëhen pjesë e ndjesive ngjethëse që të 
shkakton miti. Flijimi është përtej të zakonshmes, pasi selektimi i flijës është i 
dykahshëm: nusja e re, moralisht e pastër, dhe foshnja pa nënë. Aspekti sakral i 
flijimit shpreh dëshirën e hyjnive si formë e plotësimit pakusht të parashikimeve 
profetike për t’i shpëtuar shuarjes dhe disintegrimit të bashkësisë, përtëritjes së 
energjisë dhe fuqisë së saj morale për të përballuar mallkimin, furitë e së keqes, forcat 
që sjellin përçarje dhe mynxyra, rrjedhimisht për të garantuar të ardhmen dhe  
qëndrueshmerinë e fisit.41  

                                                 
41 Na është e udhës të bëjmë me dije në funksion të kuptimit të mitit të murimit mendimin e 
antropologut Mark Tirta në librin e tij “Mitologjia ndër shqiptarë” (Mark Tirta, “Mitologjia 
ndër shqiptarë”, Akademia e Shkencave e Shqipërisë, Instituti i Kulturës Popullore, Dega e 
Etnologjisë, Tiranë 2004, f. 344), ku ndër të tjera thekson faktin se flijimet në themelet e 
shtëpisë së re janë të hershme ndër shqiptarët. Si flijim ka shërbyer zakonisht një berr, një gjel 
a një kurban tjetër nga kafshët prodhuese të shtëpisë. “Pse besohet se shtëpia e re e kërkon një 
krye njeriu? - shkruan M. Tirta. - Pse të përmendet shumë ky shqetësim? Ku e ka zanafillën? 
Ç’do të thotë kjo? A nuk lidhet kjo me murosjen e hijes së një anëtari të familjes në mur? 
Është me interes të vërehet se që kur mbaronte së hapuri themeli e deri kur muri ngrihej gjer 
mbi një gjatësi njeriu, tërë njerëzit që shkonin aty ruheshin se mos hija e tyre do të bjerë mbi 
themel a mbi mur e muratori të vejë një gur sipër e me kaq personi është murosur, se i është 
murosur hija e tij; pra ai, sipas besimit popullor, ka për të vdekur. Kjo kushtonte vetëm për 
pjesëtarët e familjes, por ruheshin nga murosja e hijes në mur, kushdo që shkonte aty për të 
punuar a për të parë. A nuk është ky një flijim simbolik? Njihet në literaturën shkencore 
flijimi simbolik i njeriut duke i murosur hijen në kështjellë a urë, ose një spango sa gjatësia e 
trupit të një njeriu të caktuar, me të cilën dhe është matur. Hija në mendësinë popullore në 
shumë raste simbolizon zotëruesin e njeriut, shpirtin, fatin e tij, mbarësinë e fatkeqësinë e tij. 
Nuk thuhet kot së koti në popull: “Pastë hijen e bardhë!” ose e kundërta: “Pastë hijen e 
zezë!” Hija në besimet popullore kishte një kult të veçantë. Për shtrigat, për magjistarët, 
shpesh herë thuhej se natën nuk lëviz trupi i tyre, por hija e tyre. Kështu thuhej edhe për 
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 “Në arketipin e mitit të lashtë ilir të murimit, të ndërtimit të kështjellave apo të 
urave, të cilat ndërtohen ditën dhe në mënyrë misterioze rrënohen natën, - vë në dukje 
studiuesi Nebi Islami, ky autor ka marrë temën dhe frymëzimin, që më tutje, përmes 
risemantizimit dhe zhvendosjes së kuptimit parësor të këtij miti, ka krijuar njërën ndër 
dramat tona më të fuqishme, me rezatime polisemantike, me vështrimin 
shumëdimensional të ekzistencës”.42 

Drama Beselam, pse më flijojnë e Rexhep Qoses burimin mitik të lëndës, 
ndonëse i rrumbullakësuar si materie letrare, e shfrytëzon në disa qasje e për disa 
qëllime:  

1) Si shtresim antropologjik ku ngjizet, shprehet dhe jetësohet vetëdija e 
etnosit si njësi sociale e historike (prej shqiptarësh),  

2) si zbulesë religjioze mistike, që në vepër vjen si një mbishtresim i 
trashëgueshëm dhe fillesë kompaktësimi në kryeherë të krijimit të etnisë (fisit të 
shqiptarëve),  

3) si paragjykim dhe mbetje ezoterike me fuqi magjike që çon rëndom në 
konceptime edhe fataliste të ekzistencës,  

4) si rikapitullim i lëndës së moçme mitologjike në funksion të kuptimit të ri të 
saj,  

5) si pranëvënie dhe paragoni midis thelbit të hershëm mitik me thelbin e 
sotëm social e politik të ekzistencës së kombit shqiptar të ndarë dysh (Shqipëri-
Jugosllavi),  

6) si situatë psikosociale e tipit kolektivist, totalitarist dhe si ideologji 
indoktrinuese,  

7) si raport midis lirisë dhe varësisë, identitetit të shprehur dhe identitetit të 
manipuluar, individit dhe bashkësisë, shtetit shtypës dhe popullit të shtypur, diktaturës 
dhe demokracisë,  

8) si shthurje të zanafillës mitike dhe shfrytëzimin e saj për të realizuar 
vështrime kritike ndaj njeriut dhe shoqërisë bashkëkohore.  

Drama Beselam, pse më flijojnë i qëndron besnike baladës shqiptare, 
domethënë variantit kur për ndërtimin e “Urës” na paraqiten tre vetë: Monumi si 
arkitekt, Molosi si projektues dhe Beselami si murator. Këtu nuk hasim ndërtimin e 
“Kështjellës”, e cila pranëvihet për synime ideore krahasuese nga autori. Skema është 
po ajo, si në baladë: çfarë ndërtohet ditën, prishet natën prej qenieve të mistershme, 
një mallkimi a diçkaje okulte. Kjo e shqetëson bashkësinë, fisin, andaj duhet flijuar 
dikush e shtrenjtë dhe e shenjtë, në pikëpamjen e “pastërtisë”. Flija njerëzore e 
“pandotur” mund të bëhet shpëtimtare e fisit, sipas porosisë së një plaku, që 
nënkupton urtësinë, pjekurinë, arsyen profecinë. Në baladën shqiptare kemi tre nuse 
vëllezërish, tre kunata. Më e vogla prej tyre, ajo më e bukura dhe më e 
pamëkatnueshmja muroset. Kjo nuse në dramë është Hana, që të kujton, sakaq, edhe 
një përfytyrim folklorik e mitologjiko-poetik, hënën e argjendtë, të bukur e të venitur 
si një nga figurat më të përdorshme të poezisë lirike folklorike ndër shqiptarët. 
Rrjedhimisht, në konotacionet e hënës vjen edhe personazhi i Hanës në strukturat e 
njohura të arketipit baladesk të nuses së vogël të shtëpisë: e bukur, besnike, fisnike, e 

                                                                                                                                            
Draguan, Kuçedrën, Lugatin e qenie të tjera mitike. Në këto mendësi mistike hija përfaqëson 
thelbin e qenies së njeriut. Ndoshta në këtë vështrim duhet parë murosja e hijes në themel të 
banesës në ndërtim. Mundet që kjo të jetë një huajtje nga legjendat mitike të murosjes së 
trupit të hijes në kështjellë, në urë, në kishë, në ndërtime komunale, gjëra që kanë ngjarë me 
të vërtetë në një të shkuar të largët”. 
42 Nebi Islami, Historia dhe poetika e dramës shqiptare (1886 – 1996), II, ARTC, Prishtinë,
2003, f. 30. 
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dashur, e hirshme, e pafajshme, nënë e re me fëmijë të vogël në gji, e pastër, e brishtë, 
sintezë e virtyteve të vashës shqiptare. Parafytyrimi i Hanës si simbol i të bukurës 
(fizike dhe shpirtërore) kryen disa funksione:  

1) identifikimin e asaj çka do të flijohet, e cila është në përputhje me 
përfytyrimin mitologjik, pra dhe religjioz, të njeriut të pastër,  

2) trauma shpirtërore e bashkësisë që lind nga ky sakrifikim i njeriut të 
“selektuar” dhe më të “mirë”,  

3) flija si domosdoshmëri për të tejkaluar mallkimin dhe forcat shkatërrimtare,  
4) situata tragjike që vjen me vdekjen e Hanës jo si anatemë, por si mundësi e 

reshtjes së saj dhe të mallkimit,  
5) nevoja për të rindërtuar besimin e humbur dhe soliditetin e brejtur nga 

dyshimi.  
Sakrifica duhet të jetë grua, sepse: 
 

 Dhembja për gruan është dhembje e madhe 
 Dhembje e shtëpisë, dhembje e gjinisë 
 Dhembje e vajit të fëmisë. 
 Dhembja e tamblit të djegur në sisë.43  

Kurse Beselami thotë: 

  Atje ku ka më shumë dashuri, 
 Atje dhe dhimbja është më e madhe. 
 Atje ku ka më shumë dashuri, 
 Atje dhe fatkeqësia është më afër.44

 
Përtej këtij konceptimi që është në përputhje me atë të mitit si të tillë, 

shkrimtari krijon me flijimin e pamerituar të Hanës një kontrapunkt të fuqishëm ideor: 
absurditetin e ndjekjes së praktikave mitologjike, ezoterike e paranojake, tashmë të 
tejkaluara e të dëmshme. Vetëdija e iluminuar është ajo që e kapërcen ritualin mortor 
të sakrifikimit. Kësisoj, thelbi i mitit zhbëhet, demotivohet, profanizohet. Ai 
zëvendësohet nga arsyeja kritike duke e kthyer flijimin zanafillor mitologjik në 
pakuptimësi në raport me shoqërinë moderne. 

 
Në të tërësinë e saj, është e ngarkuar me ide që shestohen në rrafshe 

ekzistencialiste, ku sintezat e sprovave historike të jetës, të gërshetuara me sintezat e 
ardhura nga perceptimet metafizike të mistereve, realizohen në linjën e flijimit, të 
therrorisë së paraparë, më së shumti në trajtën e traditës, të trashëgimisë 
etnopsikologjike dhe të parashkrimit (fatalitetit), rrjedhimisht të martirizimeve 
tragjike. Konstatimi i mësipërm, risjell në vëmendjen tonë se krejt lënda mitike e 
mistike që trashëgohet në mënyrën e të kuptuarit të qëndresës së shqiptarëve rrjedhave 
të kohës ndaj faktorëve dizintegrues, nuk ndjek parimin e një mitizimi të dytë, pra të 
një rimitizimi ku fantazia dhe elementet artistikë e rritin ndjeshëm forcën sugjestive të 
subjektit. Përkundrazi, duke e studiuar me kujdes, lexuesi, sipas nesh, nuk e ka të 
vështirë të dallojë, falë kontrapunkteve dhe kundërshtive, falë ironisë dhe 
tjetërsimeve, mekanizmin e perceptimit letrar artistik të autorit se si pikërisht kjo 
lëndë demitizohet duke synuar profanizimin e saj.  

                                                 
43 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Beselam, pse më flijojnë, f. 248.  
44 Po aty, f. 244. 
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Ndoshta në këtë përcaktim (profanizimin e lëndës mitike – E.H.) studiuesi mund 
t’i shmangej ndonjë keqkuptimi që rrjedhë nga vetë termi, teksa atë mund ta marrim, 
nga konteksti, në kuptimin e “thjeshtëzimit” ose në kuptimin e “popullarizimit” 
(divulgimit) për t’iu drejtuar një mase të gjerë njerëzish, thënë më saktë “ndërgjegjes së 
rëndomtë” të popullit. E hapëm këtë parantezë për të theksuar me forcë se në rastin e 
shfrytëzimit të materies mitologjike nga autori kemi, mbase, vetëm shfrytëzimin e saj si 
një pretekst për të tejkaluar semantikën dhe domethënien e mbyllur historikisht e 
përfundimisht të mitit, duke dalë në terrene të tjera kuptimore, të lidhura tanimë me 
bashkëhësinë dhe filozofinë. Ja pse në dramën e R. Qoses Beselam pse më flijojnë?, 
sipas nesh, shikohet më fort konflikti që shkaktohet midis pushtetit dhe popullit, 
pushtuesit dhe të pushtuarve, prijësit të dhunshëm e të huaj dhe nënshtetasve që 
kërkojnë më shumë liri, midis masave shtrënguese dhe përpjekjeve të njerëzve për më 
shumë hapësirë jetike, çka vjen edhe në optikën e vetë studiuesit I. Stafa.  

 
 Miti në dramë modifikohet, thënë më saktë tejkalohet dhe tjetërsohet. Aspekti 
religjioz dhe shenjtërimi i sakrificës destrukturohen qëllimisht nga pikëpamja e 
brendisë dhe kuptimësisë. Sakrifica e Hanës, nuses së re të Beselamit, nuk këqyret si 
pjesa sakrale e një flije të pastër dhe të domosdoshme për shpëtim dhe përhirim. 
Përkundrazi, ajo është e dhunshme dhe e paarsyeshme. Konotacioni i saj lidhet jo me 
shpëtimin, largimin e mallkimit dhe katarsën shpirtërore të bashkësisë. Tanimë ai 
kthehet në instrument për realizimin e qëllimeve të mbrapshta të pushtetit okult. Nga 
ana tjetër, sakrifikimi shndërrohet në bumerang dhe kundërthënie, për të kritikuar 
qasjet tradicionaliste, primitive dhe ezoterike të një populli që bashkëjeton me terrin 
dhe paragjykimet duke krijuar masën populiste e amorfe, që shtyp lirinë individuale 
dhe të drejtën e jetës. Në fjalën e tij përpara ushtarëve dhe qytetarëve, Haruni shpreh 
filozofinë e totalitarizmit ku njeriu humbet vetveten dhe njësohet me kolektivitetin e 
njësuar dhe të frikshëm, çka të kujton regjimet fashiste e komuniste: 
 
 Ushtarë dhe qytetarë! 
 Do të mësohemi të bëjmë sakrifica, 
 Sakrifica të jashtme 
 Dhe sakrifica të brendshme, 
 Pa kurrëfare dallimi, 
 Pavarësisht a jemi të pasur, 
 Pavarësisht a jemi të varfër. 
 Duhet të mendojmë me një kokë, 
 Njëri të mendojë si të gjithë, 
 Të gjithë të mendojnë si njëri.45 
 

Kësisoj flijimi i Hanës duket si i programuar, në cakun e një heroizmi 
“dhunues”, e imponuar nga arsyeja shtetërore, nënkupto e diktatorit apo sundimtarit 
absolut. 

 
Drama “Beselam pse më flijojnë” e Rexhep Qosjes e shfrytëzon materien e 

ardhur nga miti i murimit qëllimisht me pranëvënien e dy lloje ndërtimesh themelore: 

                                                 
45 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Vdekja e një mbretëreshe, f. 
279. 
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Urës dhe Kështjellës.46 Bartja ontologjike e realitetit politik të kombit shqiptar, të 
ndarë në dy shtete armiqësorë ndaj njëri-tjetrit, Shqipërisë dhe Kosovës (ish 
Jugosllavisë), nëpërmjet përmbajtjes së modifikuar të mitit të murimit ka marrë 
funksionet e një alegorie me perimetër filozofik dhe gjeopolitik, përtej një kufiri të 
caktuar si ai shqiptaro-jugosllav (në fakt: shqiptaro-shqiptar). Ajo mbërrin vetiu në 
perimetra të tjerë gjithëpërfshirës midis botëve të ndryshme, sistemeve politike të 
ndryshme, qytetërimeve të ndryshme. Funksionalizimi i asociacionit të dramës duke e 
transfiguruar objektin mitik në objekt politik (izolimi dhe armiqësia midis dy anëve 
ndarëse ku jetojnë shqiptarët) vjen po njësoj me funksionalizimin e simbolikës, 
metaforës dhe alegorisë, ku brendia e mitit të shfrytëzuar bëhet premisë e shëndoshë e 
artikulimit të disa ideve progresive dhe emancipuese për kohën, me një tharm kritik të 
spikatur brenda tyre. Andaj dhe ideja e ngritjes së “urave” apo “kështjellave” jo vetëm 
në fillim të viteve ’70 kur u shkrua drama, por edhe më pas, madje sot e më tutje, 
mbetet pjellore nga pikëpamja filozofike pasi shpjegon rreziqet e mëdha që vijnë nga 
aplikimi i mendësive totalitariste që nxitin dhunën në vend të tolerancës, arbitraritetin 
dhe konfliktin në vend të bashkëekzistencës dhe paqes, mospranimin në vend të 
bashkëpunimit, përjashtimin në vend të pranimit e pajtimit, izolimin në vend të 
komunikimit. Dëmet që vijnë nga implementimi i një mendësie përjashtuese 
shkaktojnë shqetësim e dyshime midis njerëzve. Dhe misioni i njerëzve që janë 
kundër ndërtimit të “urave” dhe pro ndërtimit të “kështjellave” është që të ngjallë 
dyshime në pamundësinë e ngritjes së “urave” si dhe mallkimin hyjnor të tyre. Ky 
mendim zë fill tek Haruni teksa u kumton të tjerëve:  

                                                 
46 Sipas antropologut Mark Tirta në librin e tij “Mitologjia ndër shqiptarë” (Mark Tirta, 
“Mitologjia ndër shqiptarë”, Akademia e Shkencave e Shqipërisë, Instituti i Kulturës 
Popullore, Dega e Etnologjisë, Tiranë 2004), miti i murosjes si një ndër mitet më të përhapura 
në viset shqiptare, shfaqet si vlerë etnologjike e mirëfilltë dhe me një bukuri të rrallë, prej nga 
kanë gjeture frymëzim shumë krijues. Janë të njohura legjendat me temën e murimit si ajo për 
kalanë e Valdanuzit (afër Ulqinit), atë të Shkodrës, të Drishtit, të Prevezës dhe Artës 
(Çamëri), për Urën e Fshajt (pranë Gjakovës), për Urën e Skiles, atë të Qystendilit (në 
Maqedoni), për ndërtimin e një kishe të vjetër në Lin (Pogradec) etj. Gjithashtu ekzistojnë 
legjenda për sakrifikimin e një gruaje në ndërtimin e Kalasë së Turrës në bregdetin e Kavajës, 
për Kalanë e Elbasanit, për atë të Vlorës, për Kalanë e Kaninës, flijime grash të reja në Urën e 
Drashovicës (e vjetra), në Urën e Bratajt (Labëri), për një urë e një kala në Dardhë e në Sinicë 
të Korçës.  
 Miti i murimit nuk është vetëm shqiptar, thënë më drejtë i përhapur brenda hapësirës 
etnike iliro-shqiptare. Në mjaft vende e vise të Ballkanit ky mit është i pranishëm dhe aktiv, i 
cili dëshmohet përmes shumë këngëve folklorike, legjendave e baladave mbi sakrifikimin e 
një gruaje të re në muret e një kalaje, ure, kishe, manastiri etj. Në qoftë se tek shqiptarët 
theroria është nusja e vogël, përkundrazi tek hungarezët është njëra prej 12 nuseve që flijohet, 
ndër 12 vëllezërit që ndërtojnë themelet e një kështjelle në Deva. Në këtë baladë, mjeshtri 
Klement që vendos të muros nusen e parë e cila pritet t’u japë ushqim vëllezërve, e kryen 
veprimin e therorizimit me qetësi, i bindur në mbarësinë që do të sjell ky therorizim. Nuk ka 
në këtë version figura ezoterike, as shenjtorë, hyjni, engjëll, xhind, shtriga a shtriganë, lugat a 
shejtan. Nuk ka as besë (dhënie fjale) midis muratorëve, sikundër e hasim në baladën 
shqiptare të murimit… Një tip i ngjashëm me baladën e murimit të shqiptarëve është miti i 
flijimi tek rumunët, në ndërtimin e manastirit të Argjeshit. Në një baladë greke në aktin e 
flijimit nuk është një, por tri gra, tri motra, që sakrifikohen e murosen në tri kala, e para në 
themelet e Urës së Danubit, e dyta në Urën e Vlorës e treta në Urën e Artës. Tek malazezët 
janë tri princa vëllezër, me hyjninë e malit Vila dhe me dy binjakët e muruar, Stojanin dhe 
Stojanës. 
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 Pse, atëherë, punën e ditës së sotme 
 Nuk e zë mëngjesi i ditës së nesërme? 
 Jemi ne të mallkuar, 
 Apo janë themelet e vëna gabim? 47 
 
 Domethënë, themelet e urës. Kundër një logjike të tillë pozitiviste që vë në 
dyshim gjakimin etnopsikologjik të etnisë (shqiptarëve), vjen pohimi i Monunit i cili 
hedh dyshimin se paqëndrueshmëria e “urës” nuk vjen nga mallkimi hyjnor, 
përkundrazi ajo vjen nga shkaqe ende të panjohura, që mund të quhen “okulte” dhe që 
kanë fuqi rrënuese.  

 Nuk e di nga vjen e keqja 
 As shoh, as dëgjoj gjë. 
 Nuk mund të luftoj kundër asgjësë.48  
 
 Kësaj “asgjë”-je të frikshme e të pakapshme i jep shpjegim mendimi 
çmistifikues i Molosit, që pajtohet me mendimin e vetë autorit, kur përgjigjet:  
 
 Shkaku: që të mos ndërtohet ura, 
 Se te ne nuk ka burra. 
 Koha: ndërmjet gjelave të parë dhe të dytë, 
 Kur është e s’është moti i butë 
 Drejtimi: derisa janë katër anë 
 Është vështirë të thuhet nga cila 
 Për arsye se e keqja ka shumë kopila. 
 Qëllimi: që të dëshpërohen qytetarët, 
 Që të ndërrojnë mendjen ustallarët, 
 Që të përmbyset, ndoshta, pushteti 
 Dhe të rrëzohet, ndoshta, mbreti. 
 Mënyra: me dorë të vet e më parë të tjetërkujt 
 Se ashtu qytetarët hutohen si buejt.49 
 

Simbolika e “Kështjellës” që shpreh mbulimin e së vërtetës, i shërben 
pushtetit. Por që kjo simbolikë të bëhet e pranueshme, madje si mesazh sakral, është e 
nevojshme të mistifikohet përmes krijimit të iluzioneve: 

Kështu mendojnë edhe ata 
 Që e flasin njërën dhe e mendojnë tjetrën 
 Nëqoftëse të djeshmen nuk e kemi të qartë, 
 Se ka mbetur pas perdes së natës 
 A mund të na thuash si do të jetë e mbramja? 
 Ku s’mbërrin mendja, ndoshta, mbërrin hamendja! 50 - deklaron Haruni si 
përfaqësuesi i pushtetit okult. Ndërsa më tutje shton:  
 

                                                 
47 Po aty, f. 147. 
48 Po aty, f. 148. 
49 Po aty, f. 159. 
50 Po aty, f. 158. 
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Një fjalim premtues, ashtu, në përgjithësi, 
 Që i thotë të gjitha e asgjë konkretisht 
 Se ende nuk mund të flitet ndryshe.51

Ose: 
 Mos u bë kokëfortë, Haran! 
 Do të bëjmë politike! 
 Do të bëjmë politikë: 
 Me lutje, me fjalime, me thikë. 52 
 

Dhe pasojat krijojnë iluzione, paqartësi, konfuzion, dyshime, qëndrime 
ambiguide, çka shfaqen në qëndrimet e Monunit. Ai e deklaron hapur mendimin e vet: 
 
 Dikush thotë së rrënimet i bën Perëndia, 
 I hidhëruar në njerëzit e pandërgjegjshëm; 
 Dikush thotë se rrënimet i bëjnë njerëzit,  
 Që janë kundër sundimtarit; 
 Dikush thotë se rrënimet i bëjnë ata, 
 Që duan t’i ngatërrojnë qytetarët mesveti! 
 Sekush ka mendimin e vet, 
 Po askush s’është aq i sigurt: 
 Ngjet diçka që s’mbahet mend!... 
 Sa më përket mua ende nuk e di: 
 Kujt t’i besoj dhe çka të bëjmë. 
 Kur nuk shoh vetë: 
 Nuk mund t’u besoj syve të tjetërkujt 
 Kur nuk dëgjoj vetë: 
 Nuk mund t’u besoj veshëve të tjetërkujt. 
 Të vertetën dua ta gjejë vetë 
 Se mund të jetë e fshehur nën gënjeshtrat. 53 

 
Filozofia iluministe e Monunit dhe mendja dyshuese e tij e bën të 

paqëndrueshëm karakterin iluzionist e demagogjik të pushtetit që interesohet veçse 
për dasi, izolim, moskomunikim duke nxitur si pasojë mungesën e informacionit, 
eliminimin e ideve kritike që mbështeten mbi verifikimin e dukurive dhe përvojave 
dhe që hedhin poshtë mekanizmin e riprodhimit të klisheve logjike, sikurse mposhtjen 
e frikës dhe hapjen e mendjes.  

 

2.3.2. Zhveshja e strukturës mitike dhe shndërrimi i saj 

          në strukturë artistike 
  
 

R. Qosja është nga dramaturgët e parë shqiptarë që ndjek pikërisht një rrugë të 
tillë. Nëse si strukturë psikologjike dhe ndërgjegjësore e drejta e besimit të një 

                                                 
51 Po aty, f. 158. 
52 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Vdekja e një mbretëreshe, f. 
222. 
53 Po aty, f. 150. 
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bashkësie njerëzish të organizuar në etni që pranon flijimin e pastër njerëzor shikohet 
si diçka e logjikshme, e arsyeshme dhe e përligjur në dobi të shterjes së mallkimit dhe 
sigurimit të vazhdimësisë ekzistenciale të etnisë, përkundrazi, si strukturë artistike dhe 
si vetëdije estetike e vetë shkrimtarit në këqyrjen e tyre, flija e pafajshme që është, në 
rastin tonë, ca më tepër edhe një nënë me fëmijë latant, merret si një realitet 
mitologjik i përmbysur. Pra, ai skanohet nga vetëdija kritike e kohës. Prandaj dhe 
paraqitja e hijeve të zeza vjen si dëshmi dekonspiruese e atyre fuqive sociale të së 
keqes që sulmojnë dhe shkatërrojnë të mirën. Pjesa e misterit dhe fuqia okulte, e 
padukshme, bëhen të dukshme, të qashtra duke e grisur velin e elementit fantastik, 
religjioz dhe ezoterik.  

Ka dhe një zhvendosje të dytë: nga familja dhe djemtë që ndërtojnë, çka haset 
në materien mitologjike, kalohet tek populli dhe raporti i tij me shtetin dinak dhe të 
dhunshëm, çka theksohet në materien artistike të dramës. Po e njëjta udhë ndiqet edhe 
sa i takon lutjeve: te lutja prej të nënshtruari të Ixhililit që e parasheh rroposjen e 
mureve si ndëshkim dhe fatalitet, nga njëra anë dhe te lutja tjetërfarë e Molosit që 
përvojën e ngurtëzuar mitike dhe rituale të sakrifikimit e konsideron si një sintezë 
ekzistenciale dhe historike për t’iu shmangur shkatërrimit, nga ana tjetër. Kjo shpie 
natyrshëm drejt dy gjësendeve: nevojës për t’u bekuar dhe nevojës për t’u paqtuar me 
Perëndinë në shpëtimin e fisit (nënkupto forcat superiore dhe të mbinatyrshme).  

Pushteti transcendental dhe ezoterik që prish muret e urës dhe kërkon flijim të 
pastër, përtej funksionit mirëfilli mitologjik, nga autori është shikuar edhe si element 
mbrothësimi, si fatbardhësi, si një yll karvani që tregon udhën e fisit në errësirë, duke 
e shndërruar pra vetë figurën mistike në një figurë artistike, domethënë si metaforën e 
kthjellimit, e udhës së dritës, e arsyes që i jep atij (fisit) shpëtimin dhe zgjidhjen. Falë 
lëndës mitike mundësohen struktura të atilla mendore dhe ideore që begatojnë 
brendinë e dramës. Por, përtej riaftësimit ideor të lëndës mitike në realitetin 
bashkëkohor kur drama u shkrua autori nuk ka hequr aspak dorë nga efekti hipnotik 
që përmban vetë materia mitologjike. Shndërrimi i këtij efekti nga ajo çka nënkupton 
miti tek ajo çka nënkupton drama, flet për kahjen e qartë estetike të autorit, për 
rikonsiderimin letrar artistik të kësaj materieje e cila përshtatet me proceset e 
sofistikuara të perceptimit që haset aktualisht tek recipienti i sotëm.  
 Elementi ezoterik, ëndrrat dhe bestytnia, janë vënë në funksion të rritjes së 
elementit artistik dramatik për të rritur shkallën e efektit dhe sugjestionit. Gjithashtu 
ky element me obsesionin kolektiv dhe telepatitë vjen edhe si arsye e veprimit 
kolektiv të fisit për sakrifikimin e nuses me të birin në gji, muruar për së gjalli. Flijimi 
konceptohet jo vetëm si shpëtim dhe përhirim, por edhe si fatkeqësi. Në dramë flitet 
për rroposjen e përnatshme të mureve të urës lidhëse midis dy brigjeve prej shpirtrave 
të këqinj, prej hijeve të zeza. Fatkeqësia është e dyfishtë: materiale (muret e rrënuara) 
dhe shpirtërore (vuajtja e paravdekjes prej Hanës dhe ajo e pasvdekjes prej 
Beselamit).  
 

Dhembja për gruan është dhembje e madhe 
 Dhembje e shtëpisë, dhembje e gjinisë 
 Dhembje e vajit të fëmisë. 
 Dhembja e tamblit të djegur në sisë.54

Paçka se veprimi në vetvete është antihuman, akti i flijimit ka përligjjen 
mitologjike, pasi pranohet si shenjë profetike e flijimit për së gjalli të njeriut, flijim i 

                                                 
54 Po aty, f. 248. 
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cili, mesa duket, kërkon të përsëritet me flijimin e ri të Hanës në kushtet e tjera, përtej 
legjendës dhe përfytyrimit të dikurshëm mitologjik. Elementi ezoterik, përveç si 
besim dhe vetëdije, kundrohet rëndom edhe si mjet ekspresiviteti dramatik, si p.sh kur 
përmenden tri rrathët prej ari me nga një gogël në mes që shfaqen në qiell, shtatë lopë 
të ligura që kanë ngrënë shtatë lopë të majmura, shtatë fije gruri të njomë që janë 
tharë afër shtatë fijeve të thata, shpjegimet prej magu të Molosit mbi domosdonë e 
flijës së pastër njerëzore, sepse fijimet e gjësë së gjallë (shpend, bagëti) fisi sipas 
traditës: “i therrim për qejfin tonë, e jo që të mëshirojmë Tynzonë.” Flija e një gruaje 
të re-nënë, e një nuseje të bukur dhe të pastër, sipas mendësisë së fisit, ishte shumë më 
e fortë: 
 
  Atje ku ka më shumë dashuri 
 Atje dhe dhimbja është më e madhe. 
 Atje ku ka më shumë dashuri, 
 Atje dhe fatkeqësia është më afër, - shprehet Beselami. 55

 
  Flijimi i Hanës në thelb është një fatkeqësi ekzistenciale. Pa dëshirën e saj, i 
mohohet pikërisht qenia, jeta, ndonëse krejt e pafajshme. A ia vlen sakrifica? Kjo 
është edhe pikëpyetja e autorit. Mos kemi të bëjmë vallë me një padrejtësi? Të dy 
vëllezërit e Beselamit, Laidi dhe Bidadi, tok me nuset e tyre Fana dhe Etleva, i 
shmangen nevojës për flijim, të tmerruara nga ky akt i domosdoshëm dhe, sipas të 
parëve, i dobishëm për ekzistencën e bashkësisë. Përkundrazi, Hana flijohet nga 
dashuria për të shoqin, Beselamin, por jo me dëshirën e saj. Ky është edhe konflikti 
apo qasja e re kundrejt mitit. Hana është therrori e dyfishtë: prej Beselamit si dhe vetë 
komunitetit.  

Konflikti me fenomenet e transhendencës, me të pakonceptueshmen dhe 
agnostiken shpesh shndërrohen në motivime ekzistencialiste dhe fataliste që 
paracaktojnë sjelljen kolektive. Krijimi i një antinomie përmbush në thelb 
demaskimin e bestytnisë dhe dukurisë ezoterike okultiste të mbrujtur tek vetë materia 
e mitit. “Si besimtar, - shprehet Monumi, njëri ndër personazhet e dramës, - i 
frigohem lanetit, si ndërtues i frigohem njeriut, por s’e di ende cilit më tepër”.56 Nëse 
në mit bestytnia dhe idhujtaria kryejnë funksionet sakrale të sjelljes së fisit, 
përkundrazi në tekstin e dramës ato shestohen veçse si forma të shprehimësisë 
artistike dhe të rritjes së fuqisë hipnotike. Në fakt, thelbi i mitit bjerret qëllimisht, 
dekompozohet, denatyrohet dhe margjinalizohet duke u zhvlerësuar nga veprimi dhe 
ndërmjetësimi i arsyes. Kështu përftohet një interpretim ontologjik pozitivist i cili 
sjell për pasojë kuptimin e asaj që fshihet, pra të vërtetës së gjësendeve të ngujuara.  
 Tjetër mënyrë e zhveshjes së strukturës mitologjike dhe shndërrimin e saj në 
strukturë letrare dramatike është edhe mënyra se si konceptohen situatat. Toni i 
situatës së dramës është mirëfilli tragjik. Fabula e metaforizuar që ngrihet mbi mitin e 
flijimit mbart gjithkund elementin e tragjikes e cila, sikurse e kemi përmendur, 
konceptohet në disa rrafshe: si fatalitet, si riciklim i të keqes dhe mynxyrës, si 
pakuptimësi e aktit të flijimit, si domosdoshmëri për arsyetim dhe kthjelltësi. Në këto 
rrafshe lëvizin personazhet me mbarsje tragjike, krijohen situatat me natyrë po 
tragjike e tmerruese. Shkrimtari ka krijuar enkas një ndërthurje të të dy anëve të mitit 
të murimit, aspektin sakral dhe aspektin profan, falë rikompozimeve inteligjente që i 

                                                 
55 Po aty, f. 254. 
56 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Vdekja e një mbretëreshe, f. 
308. 
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janë bërë strukturave etnopsikologjike të mitit dhe burimeve të tij emocionale të 
begata.  

 

2.3.3.  Robërimi i shumëfishtë: 

Repriza e lirisë e Teki Dervishit 
 

 

Vëllavrasja është krimi i parë në familje. Sigurisht, vëllavrasja ka qënë dhe vazhdon 
të jetë ende një plagë e rëndë për kombin ; një zakon i egër, një pasojë tragjike, e 
tmerrshme, rrënuese. Shumë drama janë shkruar me këtë temë. Ne e shikojmë 
metaforën e dramës në tragjizmin historik të kombit shqiptar me copëtimet që i janë 
bërë, cungimet e trojeve, tjetërsimet, pushtimet, dhunën e ushtruar mbi të. Gjithsesi 
mendimi i T. Dervishit në dramën Repriza e lirisë shkon shumë më tutje se kaq, duke 
synyar të sintetizojë gati një raport universal, gjithëkohor, mbarënjerëzore e 
mbarëkombëtar: raportin midis të keqit dhe të mirit, midis xhelatit dhe viktimës, midis 
të fortit dhe të dobtit, midis dinakut dhe naivit. Madje ai e dimensionon edhe më tutje 
domethënien e veprës, te konflikti i përjetshëm, i ardhur thuajse si mallkim dhe 
fatalitet, të cilave nuk u kundërvihesh dot: urrejtja e njeriut kundër njeriut, krimi i 
popullit mbi një popull tjetër, lufta asurde e botës kundër vetë botës.  

Drama e merr shtysën nga Testamenti i Vjetër, sythi i Familjes së Shenjtë, 
zanafilla e vëllavrasjes, Abeli i vrarë nga Kaini; raporti i nënës, Evës, me fëmijët. 
Përveç temës së preferuar të tjetërsimeve dhe vuajtjes që vjen prej identitetit të 
copëzuar si dhe keqkuptimeve historike, në dramë vend qendror zë ideja mbi lirinë. 
Është liria një dhunim, kur tjetri e pranon këtë dhunim: ose si të dobishëm, ose si të 
pamundur ta shmang dhunën, ose si fatalitet dhe diçka e pazëvëndësueshme? A e 
meriton njeriu lirinë, pa e fituar vetë atë, pa e kërkuar dhe pa e mbrojtur? Nëpërmjet 
parabolës biblike të Abelit dhe Kainit (Avelit dhe Kainit) bëhen krejt të hapura e të 
qarta përqasjet me shqiptarët dhe pushtuesit në periudha të ndryshme historike: turq, 
serbë, gjermanë, italianë, komunistë…  

Drama ka një vesk të përgjithshëm ironik e sarkastik ndaj qëndrimeve 
përunjëse, ndaj pranimit të robërisë si e keqe e “pashmangshme”, pranimi i autoritetit 
të huaj si inferioritet i kamufluar, mungesë personaliteti, frikë, dorëzim tek më i forti, 
gjer edhe shërbim i devotshëm prej mercenari a robi të bindur. Rëndom pushtimet dhe 
tjetërsimet tona janë justifikuar gjer edhe si “dobi kombëtare” duke ushqyer iluzionet 
e rremë dhe gënjeshtrat, për të mbërritur në një pranim të butë, madje “entuziast” të 
shtypjes nga më i pushtetshmi. Dilema se ç‘është robëria: e imponuar apo e pranuar, 
bëhet një nga trajektoret më të rëndësishme të mesazhit ideofilozofik të autorit. 
Ç’është, pra, liria?  

Me të drejtë është vënë në dukje, se në tërësinë e këtyre pyetjeve rrënjëzohet 
edhe filozofia e dramës. Syri diskret i dramaturgut e këqyr lirinë nën pushtim në katër 
rrafshe, dhe pikërisht: a) si iluzion, b) si vuajtje, c) si poshtërim dhe d) si urrejtje. 
Veçse në të katër këto pikëshikime të lirisë ka një fill lidhës, që krijon edhe tonimin 
bazë emocional: tmerri nga vetvetja. Në këtë sens drama sikur bashkon dy tipologji 
dramatike moderne në një: prirjen e saj ekzistencialiste dhe prirjen absurde.57  

                                                 
57 Josif Papagjoni, Repriza e lirisë, gazeta Standard, 16 qershor, 2004. 
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Veçori e dramës Repriza e lirisë është krijimi i një raporti të simbolizuar midis 
personazheve në një situatë të përpunuar sipas paradigmave moderniste, duke 
anashkaluar karakterin “klasik” të personazheve me identitet historiko-shoqëror 
konkret (Zana-Nëna, Aveli, Kaini), rrethanat e njohura me ngjarjet e datuara tashmë 
në kronikën historike. Duke iu shmangur qëllimisht metodologjive tradicionale 
klasike realiste, drama ngulmon fort në krijimin dhe shfrytëzimin e simboleve që 
vijnë nga zanafillat biblike të personazheve, por duke futur aty ide të reja në kahun e 
synuar nga autori. Megjithqë drama ka teh të mprehtë politik e social, nga ana tjetër 
ajo zbaton parimin e dramës avangardiste kur kujdeset fort për krijimin e një situate të 
sintetizuar, të simbolizuar, që ngrihet mbi pështjellimin shpirtëror dhe konfuzionin e 
mendimeve dhe qëndrimeve të protagonistit, Avelit. Po kështu situata devijon 
herëpasherë, pjestohet dhe copëtohet dysh e shumëfish, duke u rikthyer sërishmi po 
tek Aveli dhe raporti i tij me të vëllanë: herë si pushtues, herë si vëllavrasës, herë si 
tradhtar, herë si mashtrues e herë si kuisling. Paçka se qëndrimet lëvizin dhe krijojnë 
një lloj konfuzioni në dukje, në të vërtetë ato s’janë veçse qasje të ndryshme për të 
ndriçuar gjithpo atë raport: njeriun përballë krimit dhe lirisë.  

Ka disa vrasje të Avelit nga Kaini, në periudha të ndryshme historike apo në 
përqasje ideore të ndryshme. Është, si të thuash, po ajo vrasje zanafillore që përsëritet. 
E rëndësishme është të theksohet vendosja e Avelit (Abelit) gjithnjë në pozitë 
inferiore. Dhe sërish e sërish nëna Eva (Zana), që nënkupton Shqipërinë-Kosovën-
Trojet shqiptare duhet ta pagëzojë në govatën e “shplarjes së gjakut”, që ai të vritet 
pafundësisht. Metafora këtu afrohet me gurin e mundimit të Sizifit, me mallkimin dhe 
fatalitetin.  

Zëmërimi që derdhet në përsëritjen e pafundme të kësaj situate absurde, krijon 
kontrapunktin e fuqishëm se më në fund Aveli duhet të zemërohet, ta marrë fatin e tij 
vetë në dorë dhe të përballet me Kainin, të luftojë me të për të mbrojtur jetën. Dhe ky 
apel i drejtohet shqiptarëve të Kosovës që duhet të përballen me shovinistët serbë, por 
edhe mbarë shqiptarëve që lipset t’i marrin fatet e tyre vetë në dorë, të mos “vriten” 
gjithmonë nga armiqtë, qofshin fqinjë qofshin pushtues të tjerë, duke e justifikuar 
“vrasjen” me dobësinë dhe inferioritetin vetposhtërues të tyre. Vetëm kështu Aveli 
s’do të jetë më ai tuhafi naiv dhe i trembur, viktima e përjetshme, por njeriu që i del 
zot vetes, pa bekuar kështu një vdekje të dytë të tij, të tretë, të dhjetë, të përhershme, 
si një mallkim…  

 

2.3.4.  Proceset mistifikuese 
 
 
Nga atributet e njohura të dramës së absurdit është edhe mistifikimi i qëllimtë që i 
bëhet motiveve, shkaqeve dhe sjelljes njerëzore. Ndonëse tetraptiku “Rrakullima” 

është një vazhdim i tetraptikut “Shtrigani i Gjel Hanit”, mistifikimi këtu duket më i 
drejtpërdrejtë. Metaforat dhe gjuha e simboleve bëhen më të kapshme. Materia 
mitologjike e ardhur nga Bibla dhe Kur’ani rishfaqet në funksionet e një problematike 
më profane, ndonëse nuk i largohet asessi riciklimeve të mistereve, frymës së shenjtë 
(në kontekstin e tjetërsimeve purpurore nga Hyu tek Njeriu me krijimin e Ademit dhe 
Havës, pra Adamit dhe Evës) dhe forcave djallëzore (në kontekstin e 
paqëndrueshmërisë së qenies nga prania satanike e mëkatit të parë, e vëllavrasjes 
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(Kabili vret Habilin) dhe incestit (akti i shumëzimit të “Familjes së shenjtë” midis 
vëllezërve e motrave nga çifti biblik Ademit dhe Havës). Dhe prej prej dëbimit nga 
kopshti i Edenit drejt tokës, shkohet më thellë, në Kosovën e anatemuar dhe 
fatalizuar, drejt Gllamës së Gjilanit. Një sërë figurash mitologjike si sfinksët, 
mjekërrkuqtë, vetullkërleshurit, sykapsalliturit, harutët e marutët, hijet e ndryshme, 
shtrigat dhe qeniet okulte të fshehura nëpër brevariume, mistifikojnë domethëniet që 
provokohen në fakt nga veprimet destruktive e keqdashëse njerëzore. Në dramë ato 
identifikohen tek personazhi i Kabilit si vrasësi i parë brenda familjes së shenjtë, por 
asociacioni që vjen nëpërmjet Kabilit, mendjes dhe akteve të tij, edhe pse jo me 
lehtësi, gjithsesi arrin të deshifrohet brenda qerthullit të realitetit kosovar të 
fundviteve ’80.  

Mistifikimi nis me pasojën e keqkuptimit zanafillor midis Njeriut të Parë dhe 
Perëndisë duke vijuar me seancat e alkimisë, pelegrinazhin e dy hanxhive, shtatë 
shpërndrimeve në trajtë apokrifesh, aspektit simbolik të tyre. Si pjesa e parë e këtij 
tetraptiku, “Murana” realizon vështrime simbolike të dikotomisë së sakrales me 
profanen. Vepra bën një sintezë të njerëzimit në tre mijëvjeçarë, ku rruga e tij drejt 
vetënjohjes si raport parak Njeri-Hyjni, kalon përmes mistikes, agnostikes dhe okultes 
nga njëra anë dhe iluminizmit dhe qasjes ontologjike, nga ana tjetër.  

“Mbas shpërndrimit të parë, - thotë Evlia Jusufi, - shpirti më mbeti jashtë i lirë, 
endej poshtë e lartë, bënte kërcime gjeografike e gjeometrike, m’i shpërbëri viset e 
largëta dhe më në fund u shpërndrrua në një flutur… për çdo natë, derisa ti shkruaje 
këtë traktat të alikimisë zbritja, dhe kështu vizatoje trajtën e shpirtit… në atë 
Dorëshkrimin e Mbledhësve të Purpurit që Ti e shkruaje më ngjyrrë të purpurt gjaku – 
Jo the – atë e kanë shkruar pararendësit që në zanafillë, porse aty kanë gjetur edhe 
disa faqe të bardha… fshehtësi djallëzore e palimpsestit… E ç‘ndodhi më vonë, 
udhëtimin ma shkëputën nga shputat e djegura, hirin e urnës prapë e kthyen në ngjyrë 
të purpurt gjaku, gjeometrinë ma mblodhën përmes gjeografisë së melankolisë sime të 
kuqërremtë, thanë mund të ecësh dhe për tre mileniume, kur të kthehesh sërish në këtë 
savanë të llahtarshme të Gjilanit do të gjakosh sërish trajtën e fluturës që e gjete në 
faqen e atij dorëshkrimi të fshehtë, tri ditë pa e ndaluar”.58  

Mistifikimi përdoret më tutje edhe sa i takon natyrës perfide, të papërsosur, të 
luhatur e të dyzuar të qenies; më pastaj ai përfshin raportet e brishta dhe tejet 
inkoherente midis të ligës dhe të mirës, arsyes dhe marrëzisë, krimit dhe dashurisë, të 
bukurës dhe shëmtuarës etj.  

Ky shkapërcim duket sikur nuk ka shkak, as shpjegim, por është një mister. Ja 
çfarë lexojmë në Memorabilen 5 të “Muranës”: 

“Haxhiu i parë: Po a isha pak më parë Ademi e tash më shpërndrove në dikë 
tjetër? 

Haxhiu i dytë: Ishe alkimisti i parë në magjistoren e fshehtë të magjistarit të 
Purpurit… më vonë u shpërndrove në fytyrën e Ademit dhe ç‘ndodhi tash, mund të 
jesh kipci i Atij tjetrit… ai u përvodh nëpër fytyrën tënde purpurore dhe të shpërndrroi 
në shenjtin e vet të pavdekshëm”.59 

Haxhitë mbeten fatalisht të ngërthyer në qerthullin e satanikes, pafundësisht, 
pashmangërisht, ndonëse përpiqen t’i shpëtojnë rrethit magjik të këtij qerthulli satanik 
(qysh nga zanafilla) dhe të mbërrijnë Muranën, pra shpëtimin. Por shpëtim s’ka. 

Në tetraptikun “Rrakullima” të Beqir Musliut, pjesa e dytë e tij me titullin “Kori 

i korbave”, e merr shtysën nga miti religjioz biblik i Zanafillës dhe “Familjes së 

                                                 
58 Musliu Beqir, Rrakullima, Flaka e Vëllazërimit, Shkup, 1990, Murana, f. 50. 
59 Po aty, f. 110. 
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shenjtë”. Përveç Ademit autori krijon edhe figurën e kipcit të tij, përveç Qoftëlargut 
hasen edhe dublet e tij si Ibliz Keqa, Leviatani, korbat që hanë farën e mbjellë në arën 
e Ademit, përveç cmirës dhe zilisë vjen si rrjedhojë edhe krimi i parë në familje, 
vëllavrasja (Kabili vret Habilin).  

Ajo çka e lidhë këtë pjesë me tipologjinë e dramës së absurdit është mënyra e 
artikulimit ideor, që afrohet mjaft me atë simbolike e hermetike. Edhe këtu veprojnë 
gjithaq ato parime të transfigurimit të: 

1) lëndës historike e jetësore në një formë e situatë sureale (ngjarjet shtrihen në 
kohë e vende të ndryshme nga Babilonia në Palestinë, nga Gllama e Gjilanit në 
Sarajin e Gjinollëve, nga periudha mitike tek ajo historike),  

2) lëndës mitologjike në një proces rimitizimi, gjegjësisht synimeve të qarta të 
autorit, ku motivet apo figurat e njohura biblike e mitologjike shpesh ndryshojnë 
domethënie,  

3) lëndës gjuhësore në një formë e strukturë semantike të tipologjisë hermetike, 
simbolike,  

4) sikurse me aplikimin e “lojës” së mbivendosjeve kuptimore dhe vështirësimit 
të komunikimit verbal, 

5) duke shkaktuar konfuzion të qëllimshëm dhe shpërndërrime paradoksale të 
vetjeve nga njëri tek tjetri dhe anasjelltas. 
Pjesa është kompozuar në shtatë ndeshtrasha njerëzore, kolektive dhe individuale, 
duke sjellë përveç personazheve që marrin pjesë te “Murana”, edhe personazhe të 
tjerë me të cilët realizohet konflikti kozmik midis të keqes dhe të mirës, përplasja 
midis hyjnores dhe satanikes, tek vetë qenia njerëzore. Ndër ta përmenden: Maestroja, 
Leviatani, Ibliz Keqa, Zëri i të padukshmit, të bijat e Ademit, Vedija e Deminja, Hija 
e zezë, Hija e kuqe, Hija e kaltërt, Hija e verdhë, Hija e blertë dhe kori. Përplasja e të 
keqes me të mirën, e hyjnores me sataniken, e arsyes me iracionalen bëhen shtyllat 
mbajtëse të kolizionit dramatik. E keqja, satanikja bën strehë tek njeriu, hyn tinëzisht 
në shpirtin e tij, i krijon ankth, pezm, obsesion, transfigurohet dhe kurrë nuk shuhet.  

“Unë jam prej zjarri, - i thotë Leviatani Maestros, - mua askush nuk mund të më 
mund, as Hyji s’arriti ta bëjë këtë dhe më la të lirë, andaj jam kudo, mua më bartni të 
gjithë në shpirt, unë aty e kam vendin… Ju në të vërtetë shkoni hirit tim satanik…” 60 

Paradigmat biblike edhe këtu risemantizohen duke u funksionalizuar për njeriun 
e kohës së re, falë mbartjes metaforike dhe asociative që kryhet vetiu. Njeriu (Ademi) 
asnjeherë s’bëhet dot koherent dhe i qashtër, pasi forca tjetërsuese satanike ndërhyrn 
në shpirtin e tij dhe e rimodelon gjegjësisht faktorëve iracional, rrjedhimisht duke e 
dominuar sjelljen e tij nga instinktet, veset, mëkatet, mëritë, zilitë, lakmia, makutëria, 
grykësia si dhe fuqia destruktive.  

Aspekti rimitizues si karakteristikë e krijimit të situatave “apokaliptike” dhe të 
“makthit” në dramën absurde shfaqet këtu pikërisht në rikonsiderimin e figurave 
“klasike” të zanafillës nga Bibla, filluar me marrëdhëniet në familje, ndarjen e 
bujqësisë me blegtorinë, funksionet hierarkike në familje, më tutje vëllavrasjen, 
problemin e trashëgimisë dhe riprodhimit gjinor. Ana e dytë që e lidh me tipologjinë e 
dramës absurde është gjendja e transit dhe obsesionit si situatë dramatike. Ana e tretë 
është dërlidhja që i bëhet lëndës mitologjike (paçka se të risemantizuar) me metaforën 
e transfigurimit të vazhdueshëm, që shkakton një mungesë të dukshme identifikimi ku 
njeriu nuk e di se cili është në të vërtetë, aq më pak të shpjegojë arsyet e veprimeve të 
tij vrastare, konfuzionin dhe anarkinë, veset dhe lakmitë e shumta që e pushtojnë dhe 
e mundojnë. Ky pështjellim duket qartë në pohimin e mëposhtëm të Ademit: 

                                                 
60 Musliu Beqir, Rrakullima, Flaka e Vëllazërimit, Shkup, 1990, Kori i Korbave, f. 207-208. 
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“Nëpër shpërvarëse, në Amfiteatrin e Shtriganit të Gjel-Hanit, në tendat e tij 
purpurore desha që të ikë por në derë të daljes më zuri Habili, tha kthema tash hijen 
time, si të dalë tash në skenë kur ai në hijen time e njohu të vetën, kështu që duhej të 
zhvillohej një shpërndërrim i menjëhershëm…. Herë më thirrnin Adem, kurse kur e 
vishja mallotën e tij, më thonin jo ti je Kabili… Jo ti je Habili… Fatamorgana tha: 
Unë jam Fatamorgana një, Ibliz Keqa dy, Leviatani tre…” 61 

 

2.3.5. “Familja e shenjtë” ose: fillesa e mëkatit dhe e krimit 
 

 

 “Familja e shenjtë” është seanca e tretë e “Rrakullimës”. Autori përqëndrohet 
në këtë dramë në personazhet e njohur biblikë të familjes së shenjtë, posaçërisht tek 
Habili dhe Kabili (Abeli dhe Kaini). Misteret, palimpsestet, brevariumet janë mjete 
dekoduese që autori përdor gjerësisht në paraqitjen e obsesionit të personazheve dhe 
në krijimin e situatave në zgrip. Ngjarjet merren nga mitologjia biblike, ajo kuranore 
dhe e talmudit duke u përqëndruar në krijimin e familjes, në martesën si nevojë e 
përhirim hyjnor për të mbajtur gjallë gjininë njerëzore e për të krijuar vazhdimësinë, 
popullimin e tokës. Në subjekt përfshihen grishjet e para të njeriut ndaj tundimeve 
satanike dhe qëndrimi ndaj porosive hyjnore, krijimi i hierarkisë në familje dhe lindja 
e diferencimit midis pjesëtarëve të saj, më tutje midis grupeve e degëve të aktivitetit 
prodhues.  

Problemi më i mprehtë që shtron drama është ai i dhunës si fillesa e parë e 
zotërimit dhe më tutje si shkaku i krimit. Kështu raporti midis Kabilit dhe Habilit 
bëhet mbartës i raportit filozofik dhe religjioz midis arsyes dhe pasionit, midis 
racionales dhe iracionales, midis tolerancës dhe intolerancës. 

Në dramë elementet mitologjike janë shfrytëzuar me synim krijimin e zinxhirit 
fabulesk si dhe përtëritjen e mesazheve që vijnë prej tyre. Kështu, në linjën e njohur 
biblike na duket se ecet kur jepet shkaku i prishjes së marrëveshjes së njeriut me 
Hyun lidhur me përhirimin e martesës si vazhdimësi e gjinisë. Habili e shkel porosinë 
e të atit, Ademit, e cila vinte prej Zotit, Ai lidh marrëdhënie martesore me të motrën 
duke kryer kështu edhe inçestin e parë. I ngucur nga Djalli ai e çon më tutje prishjen e 
marrëveshjes me Hyun. Ademi, për të mundësuar bekimin dhe faljen e lidhjes 
pasionale në martesë të Kabilit me të motrën, Vedinë, i urdhëron të dy djemtë, Habilin 
dhe Kabilin, që t’i blatojnë Zotit flijime nga sferat e tyre të prodhimtarisë, gjegjësisht 
nga pemtaria dhe blegtoria. Hyu nuk e pranoi flinë e Kabilit dhe për këtë shkak 
martesa e tij me të motrën u anatemua. 

Duke u provokuar nga parabola mitologjike biblike e Familjes së Shenjtë dhe e 
Vëllavrasjes, B. Musliu në dramën “Familja e shenjtë” ndërfut kuptime të karakterit 
universal që përshkojnë kohrat, kuptime të cilat janë thelbe njerëzore të 
pandryshueshme. Në këtë pikëpamje elementi simbolik bëhet elementi kyç, falë të 
cilit mund të merren e rimerren kuptimet e mitit biblik e të shndërrohen në paradigma 
sociale dhe ekzistenciale. Në këtë aspekt ne mund të dallojmë pra edhe procesin
rimitizues. Miti, në këtë rast, fiton brendi “kozmike”, gjithëkohore dhe në fund të 
dramës ai, madje, konkretizohet gjer edhe në mjediset kosovare, në Gllamën e Gjilanit 
apo në bibliotekën e fshehtë të Sarajeve të Gjinollit.  
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Shfrytëzimin e lëndës mitologjike biblike mund ta shohim në disa rrafshe të 
drejtpërdrejta, si:  

-Raportet në familje: burrë-grua, prindër fëmijë, motra-vëllezër dhe vëlla-vëlla, 
shërbejnë si pretekste për të zbuluar gabimet, lajthitjet dhe krimet e para, si inçesti, 
shkelja e porosive hyjnore dhe rregullave të bashkëjetesës, plakja dhe bukuria, pasioni 
dhe arsyeja, urrejtja dhe zhelozia.  

-Sfida ndaj gjahut hyjnor është pjesë me rëndësi e shfrytëzimit të mitit biblik, që 
lidhet me lindjen e krimit të parë si xhelozi, si inat ndaj vëllait dhe si diferencim.  

-Flijimi dhe flija, bashkë me pësimin dhe pranimin e krimit të parë si pamundësi 
për ta shmangur, janë ide që vijnë nga linja e Habilit dhe që fitojnë hapësirë 
kuptimore bashkëkohore.  

-Habili është gjuetari apo bariu i parë. 
-Kabili është bujku i parë dhe shtegëtari i parë, që kërkon të njoh hapësirat tutje 

vetes. 
-Kabili është njeriu i parë i lindur nga raporti seksual i burrit me gruan (Ademit 

dhe Havasë), e megjithqë i tillë ai bëhet edhe vrasësi i parë, pasi shkeli marrëveshjen 
me Hyun dhe u nxit nga Qoftëlargu, nga zjarri i tij, që ishte epshi, pasioni, ndezja e 
gjakut të kuq.  

-Vrasja e parë është njëkohësisht dhe elementi i “tronditjes” së ndërgjegjes, 
dialogu me vetveten, ndërprerja jo natyrale e jetës, raporti i fajit me pafajësinë, i 
xhelatit me viktimën. 

 

2.3.6. “Antifona” ose: urdhëresat e bekuara dhe ngasjet 

djallëzore 
 
 
Me këtë titull emërtohet seanca e katërt metaforike në tetraptikun “Rakullima”. 

Ajo vijon të përqasë rrëfenjën biblike dhe pjesë të errëta të historisë me situatat e 
fundme në Kosovë.  

“Imzot, më more për relikt mistik… duhet të vazhdojë këtë exzegezë edhe për 
tri epifani… duhet të ndiqet Kabilhabilia… Në Tyrbenë e Sulltan Muratit në Fushë 
Kosovë duhet ta vjedhim një qiri; tha këtu do të shënohet Antifona, u përgjakën 
bozhuret, ai ngjeu këmishën time me to dhe ma veshi; tha kjo këmishë është e 
shpërndërruar në lëkurën e martirit; të kujtohet ç‘i ndodhi Jeshua issa Ga Nocrrit i 
thashë, ende nuk erdhi koha e tij… Po tha ne luajmë role të tjera por të gjitha rolet 
kanë një kryerol”.62 

Pranimi i faljes dhe parimi i mëshirës bëhen bashkë me parimin moral a 
porosinë e shenjtë që e liga, e keqja të mos harrohen por të luftohen e të mos 
pranohen. Falë mologëve, dialogëve, replikave, egzegezave, purgatoriumeve, 
providencave, brevariumeve, zbulesave dhe epifanive pjesa arrin të bëhet bartëse e 
mesazheve të autorit. 

“Ndiqeni me kujdes, ju lutem! – shkruan studiuesi Josif Papagjoni. – Kaini e 
vret vëllanë, Abelin, i nxitur nga Qoftëlargu brenda tij; pra, i shkrirë në vetëdijen e tij 
të ngacmuar. Porsa tundimi djallëzor ia çliron vetëdijen, Kaini dallon përmasën e 
tmerrshme të krimit, vëllavrasjen. Dhe nis cfilitja nga përbrenda e ndërgjegjes, 
stërkeqja dhe vuajtja prej kuptimit të krimit. Kabili e bart Habilin mbi shpinë, dersa 
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kufoma i kalbet dhe duhma e qelbur e shprishjes i kall krupën. Mirëpo kjo mbartje 
biblike, më vonë, në Purgator, kthehet në të kundërtën. Tashmë Habili vret Kabilin, 
duke e mbartur atë mbi shpinë të tij. Këtu zë fill paradoksi, por edhe riinterpretimi i 
motivit biblik, çka hedh tek lexuesi një mesazh tronditës. Ca më vonë nuk dihet më se 
kush e mbart njëri-tjetrin mbi shpinë, duke dhënë idenë se ata, Habili dhe Kabili, duke 
bartur shoqi-shoqin pafundësisht, janë vrasës të shoqi-shoqit po pafundësisht. Është 
një alternim dhe shpërndrim i vazhdueshëm tek njëri-tjetri, një humbje identiteti 
reciprok, si dy kundërtitë e vëllezërve siamezë me të njëjtën shtyllë kurrizore, dy 
pjesëza të një identiteti, ku e keqja dhe e mira, virtyti dhe mëkati, vrasësi dhe i vrari, 
kalojnë reciprokisht tek njëri-tjetri, ndotin e njëkohësisht spastrojnë njëri-tjetrin, për ta 
rindotur pafundësisht. Ky është edhe karuzeli i absurdit, semantika e ripërsëritur e 
gurit të Sizifit: ngritja dhe rënia. Këtu zë fill edhe ideja zotëruese e B. Musliut: e keqja 
dhe e mira kurrë nuk janë të ndara, përkundrazi të bashkalidhura, brenda njëra-tjetrës, 
në alternimin dhe shpërndrimin e tyre reciprok. Kjo filozofi moderne sendërtohet si 
një qasje e besueshme dhe si një interpretim racional i natyrës njerëzore dhe i vetë 
jetës”.63 

Duhet shtuar se domethënia biblike vihet në funksion të strukturës letrare 
dramatike të llojit të absurdit duke u marrë vetëm si një pretekst për t’i dhënë 
subjektit biblik atributet metaforike, funksionet alegorike si dhe hapësirën simbolike 
që shkrimtari realizon përmes dialogut, veprimit dhe personazheve të veprës.  

 Drama luan rolin e një Purgatori, ku shëlbimi hyjnor kërkon sakrificë, qartësi 
dhe përkushtim ndaj porosive të shenjta. E ndërtuar si një seancë me zërat e alternuar 
që rindërtojnë figurën e Kabilit dhe të Habilit si dhe me shpërndrimet e hanxhive gjatë 
pelegrinazhit të tyre, autori i mëshon idesë se vullneti i lirë i njeriut duhet t’i 
nënshtrohet urdhëresave të bekuara dhe t’i shmanget cytjeve djallëzore, se pasionet 
duhet të frenohen nga arsyeja, se “balta” (lënda hyjnore prej nga është gatuar njeriu) 
duhet të zotërojë “zjarrin” (Qoftëlargun). Sido që e liga rëndom e mposht të mirën dhe 
konfuzioni e dominon harmoninë, kjo shikohet si një gjendje e përkohëshme, e 
lëvizshme dhe jo e pandryshueshme. Paqartësia e qëllimtë e identiteteve vijon edhe në 
këtë dramë, posaçërisht ai midis Kabilit dhe Habilit. Përmes një ëndërre a ritakimi 
hipotetik, Kabili dhe Habili rikrijojnë krimin e parë. Dëshira e Kabilit është që t’i 
shmanget krimit vëllavrasës, për këtë shkak ai përpiqet të shpëlahet nga mëkati, të 
kryej pastrimin shpirtëror (katarsën). Ai lutet që të jetë i vëllai, Habili, personi që do 
ta vrasë atë (Kabilin) dhe jo e kundërta. Por skema nuk ndryshon, fati është po ai: 
vrasjen e bën përsëri Kabili. Ky është pikërisht karakteri fatalist i raportit krim-
ndëshkim, i vrasësit dhe i të vrarit, i flisë dhe i flijuesit.64  

“Në këto skena të shkëlqyeshme më arketipat e sotëm aktualë të Kabilit dhe të 
Habilit, - vëren N. Islami, - krimit i jepen konotacionet e njollës apo të tatuazhit jetik 
të mëkatit të pafalshëm, ndërsa format e paarritshme të ekzistencës transhendentale 
ngrihen në rrafshe levitacioni si akte hyjnore. Duke i vënë para sprovave të ngjashme 
arketipat e Kabilit dhe Habilit aktual, autori përfundon se gjatë zhvillimeve historike, 
me gjithë shpërndërrimet e panumërta janë shkaktuar tronditje e ngatërrime aq të 
mëdha sa që edhe qeniet e virgjëra që kanë mundur të lindin si Habili, mund të jenë 
ngjeshur me veçori inkriminuese, duke tërhequr vërejtjen mbi relativitetin e çdo gjëje, 
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64 Shiko: Ismail Stafa, Dramatika e Beqir Musliut ose: miti, tjetërsimi, ironia, “Studime për 
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ashtu siç bie në sprova të katarzës homologu i Kabilit për t’u çliruar nga barra e 
mëkateve dhe e përgjegjësisë.”65  

 

2.3.7.  E vërteta dhe gënjeshtra:  

Darka publike e Teki Dervishit 

“…Unë vetë nuk do të tregoj. Kjo grua nuk më njeh që të mund të tregoj diçka për 
mua. Mbetesh ti Zef! Vetëm ti nëse tregon, dymijë vjet do të flitet për një mëkat, i cili 
kurrë nuk ka ndodhur!... Nëse gënjen, do të më marrësh fytyrën dymijë vjet…”66 
 Këto janë fjalët e fundit që Jezui i thotë Zefit, të vëllait. Dhe, sikurse kuptohet, 
Zefi vazhdon edhe paskëtaj të gënjejë. Gënjeshtra kap kohën tjetër 2000 vjet më pas 
Krishtit, dhe 2000 vjet të tjera, dhe s’dihet sesa do të vazhdohet më tutje. Ndoshta, 
përjetësisht. Njerëzimi jeton me një gënjeshtër të madhe. Gjithë ideologjitë, doktrinat, 
filozofia e jetës së tij s’është veçse një gënjeshtër. E vërteta s’është veçse një formë 
mashtrimi. Ajo fshihet, manipulohet, tjetërsohet. Martirë të tjerë do të mbushin 
Golgotat, kalvari do të përsdëritet pafundësisht dhe pafundësisht njerëzit do të 
gënjehen. Kjo është sa tragjike, po aq absurde. Mbyllja e dramës lë pas një trishtim e 
zhgënjim të hidhur. Udha drejt të vërtetës së Hyut është e gjatë, shumë e gjatë; ose, 
ndoshta, kurrë nuk do të mbërrihet, pasi në rrënjë të komunikimit midis njerëzve është 
vendosur mashtrimi… 
 Edhe në këtë dramë autori shfrytëzon parabolat e miteve biblike, pa qenë 
domosdoshmërisht koherent me to, por veçse duke i marrë në dobi të ideve që synon 
të shpërfaq. Sipas tij, në rrënjë të shtetit të dhunshëm qëndron mashtrimi, mbulimi dhe 
falsifikimi me çdo kusht i të vërtetës nga makineria gjigande e propagadës, e medies 
së instrtumentalizuar, e krijimit të iluzioneve dhe gënjeshtrave. Që njeriu të humbasë 
lirinë duhet që e vërteta, për të cilën ai ngrihet të luftojë, të manipulohet duke u 
paraqitur përputhur interesave të pushtetit. Industria e mashtrimit kërkon t’ja heq 
njeriut të lirë të drejtën e mendimit të pavarur, duke e shndërruar atë në një skllav a 
qenie pasive që në vend të të vërtetave hyjnore e të patjetërsueshme të gëlltit, 
pëkundrazi, gjithçka të rreme që i serviret nga kupola e pushtetit. E gjithë kjo 
realizohet falë shfrytëzimit të parabolës biblike të Testamentit të ri (po edhe atij të 
vjetër), më konkretisht të marrdhënies së Jezuit me Magdalenën dhe herë-herë të 
Abrahamit përkundruall tradhtisë së Josifit (në dramë, Jozefit). Gënjeshtra e sajuar për 
kinse raportin erotik seksual të Jezuit me Magdalenën duke e bjerrur karakterin e 
virtytshëm të tij, fuqinë morale, natyrën e pakorruptuar, posaçërisht aktin pastrues që 
ai posedon ndaj mëkatit dhe mëtatarëve, në rastin e dramës merr kuptim simbolik: 
ndotjen e të vërtetës për të zbehur dhe për ta bërë të pafuqishme impaktin e saj me 
njeriun e ndershëm.  
 Po në këtë shtrat autori diskuton, në linjën e demistifikimit, edhe një problem 
të mprehtë social me qasje bashkëkohore: kuptimin e prostitucionit. Duke e marrë si 
shtysë raportin e Jezuit me Magdalenën, mbërrihet në idenë se prostituimi shpirtëror 
është shumë më i rëndë dhe mëkati më i madh njerëzor në shoqëritë e dhunshme. 
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Prostituimi fizik dhe hedonizmi seksual, sado një mëkat, është poaq edhe pjesë e 
viktimizimit prej shoqërisë, ndërsa prostituimi intelektual, i cili shfaqet si mekanizëm 
dhunues në fabrikimin e gënjeshtrës dhe mbulimin e të vërtetës, është mëkat i 
pafalshëm, rëndom i shoqëruar me krimin më të rëndë, vrasjen. Ky lloj prostituimi, i 
mbuluar me demagogjitë politike, shpesh edhe në emër të lirisë, mbetet nga tundimet 
djallëzore më të mëdha. Për të realizuar një spektër të gjerë të implementimit të idesë, 
autori krijon linja të dyfishta në subjekt, si dhe personazhe të dyfishtë, që alternohen 
duke vënë në spikamë gjithpo atë ide. Këta personazhe të dyfishtë, “dublant” të të 
njëjtit rol por në kohë të ndryshme e rrethana jetësore të mëvetshme, japin gjasë për 
krijimin e sintezave të gjera dhe universializimin e idesë në kohë e hapësira 
gjithëpërfshirëse. 
 Përveç shën Magdalenës, që vjen nga kalendari i krishterë i Testamentit të ri, 
ka edhe një Magdalenë tjetër, të re, jo më e kohës biblike por e ditëve tona. Ajo e ka 
emrin Katrina. Midis tyre ka një ndryshim: E para jepet pas aktit shëlbyes të Jezuit 
dhe njohjes së mëkatit prej saj, purifikimit dhe besnikërisë, pajisjes me vlera të larta 
morale, duke e shndërruar dashurinë erotike ndaj Jezuit në një dashuri tjetër, cilësisht 
të re dhe sublime: dashurinë ndaj fjalës së tij hyjnore. E dyta jepet si pjesë e 
makinerisë së mashtrimit që bëhet prej pushtetit dhe medies, në një formë ambiguide, 
me sjellje të dyshimta, me qëllim shkurajimin e të dashurit të saj, Palit. Ka dhe një 
dallim të dytë: E para, Magdalena, është e lidhur në raporte adhurimi me Jezuin, e 
dyta, Katrina, është e lidhur me Palin në raporte erotike. Simboli i “tempullit” a i 
“vitrinës” ku ato vendosen si dy ikona, edhe këto të ndryshme në thelb, njëra e 
hershme dhe e përhiruar kurse tjetra e sotme dhe e dyshuar, shërben herëpasherë edhe 
si një kontrapunk për të bërë dallimin midis besnikërisë dhe tradhtisë, midis udhës nga 
mëkati tek pastërtia dhe virtyti (Magdalena) dhe udhës nga pastërtia dhe virtyti tek 
mëkati (Katrina). Të dyja hyjnë e dalin prej “tempullit” a “vitrinës” dhe dialogojnë me 
të dashurit e tyre, nga njëra anë me Jezuin, si një dashuri e llojit tjetër ku përjashtohet 
erotizmi, nga ana tjetër me sivëllain e tij të fundëm të mundimit, Palin, ku erotizmi 
shfaqet si raport njerëzor. Ideja e besimit dhe e mosbesimit, e çiltërsisë dhe e 
hipokrizisë, e të vërtetës dhe e gënjeshtrës përcillet sa nga njëra tek tjetra; 
përplotësohet nëpërmjet marrëdhënieve që ato të dyja vendosin me secilin prej tyre. 
Bashkalidhur kësaj marrëdhënieje drama cek drejtpërdrejt institucionin e dhunës dhe 
të shtypjes së fjalës së lirë duke krijuar një paralelizim ideor.67  
 Nëpër shekuj lidhur me raportin midis Jezuit dhe shën Magdalenës është 
shpërndarë shumë dyshim, mosbesim, duke e përgojuar aktin epifanik të Jezuit në 
“shërimin” dhe kapërcimin e mëkatit prej Magdalenës. Duke hequr një paralele midis 
këtyre dy linjave, kohëve biblike dhe kohëve moderne, T. Dervishi krijon 
asociacionin e Magdalenës si Katrinë. Bi-personalizimi i Magdalenës dhe 
“shpërngulja” e saj nga kohët biblike si prostituta që u mëshirua dhe u shpëtua nga 
Krishti, në kohët moderne të vidiopornove dhe “shtëpive publike” të legalizuara, 
shënon një qasje të mprehtë por me kahje ideore tutje paradigmës biblike. Magdalena 
e dytë (si Katrina) është edhe ajo një e tunduar nga pushteti, ose e shtrënguar prej tij 
për të bashkëpunuar, duke u kthyer në një mashë për provokim dhe mashtrim. Të 
parën e “ndëshkon” opinioni, të dytën shteti. Tundimi djallëzor kësaj here nuk vjen 
prej “mëkatit të parë” në formën e syrit të djallit dhe gjethes së fikut, por nga vetë 
pushteti që kuptimësohet si Djalli i Madh. Megjithatë, pozita e Magdalenës së dytë, 
Katrinës, mbetet ambiguide, jo deri në fund e qartë. Kjo, sigurisht, për të krijuar në 

                                                 
67 Shiko më tutje edhe: Papagjoni, Josif. Demitizimi në një dramë të re (Darka publike), 
gazeta Ballkan, 19. 10. 2005. 



47 
 

dramë një hije dyshimi, me hamendësimin se edhe ajo mund të jetë, si dikur 
Magdalena e parë, një tjetër viktimë, një tjetër e pafajshme. Dhe cikli i mashtrimit 
vazhdon të mos mbyllet edhe pas 2000 vjetëve, madje do të vazhdojë edhe 2000 vjet 
të tjera. Katrina ndoshta vuan fajin e kryer ndaj të dashurit të vet të pafajshëm, e 
shtrënguar nga një rrethanë misterioze, që s’bëhet e ditur. 
 Krijimi i figurës së Jezu Krishtit, është në vazhdën e modelimeve simotra të 
këtij personazhi edhe në drama të tjera të Teki Dervishit, përfshi posaçërisht trilogjinë 
me 9 drama Bregu i pikëllimit. Jezu Krishti shfaqet si një figurë sublime, e thjeshtë, e 
përkorë, e zbritur në tokë, midis të tjerëve. Në këtë “zbritje të dytë” në tokë ai sillet në 
rolin e një artikuluesi të disa prej të vërtetave të amëshueshme, për t’u rikujtuar 
njerëzve të këtij shekulli, 2000 vjet pas vdekjes së tij, se e vërteta hyjnore vazhdon të 
keqinterpretohet, të manipulohet; se njerëzit vazhdojnë të mashtrohen pafundësisht 
nga trajtat e sofistikuara të Djalllit, që tashmë ka pushtuar shtetin, mediet. E vërteta 
gjithmonë është kamufluar, prandaj njerëzimi vuan mëkatin e vet fillestar, si mëkat të 
fundit, mungesën e njohjes së ligjit hyjnor, e bindjes ndaj tij, si rrjedhojë e tundimit 
nga e keqja.  
 Dublanti i Jezu Krishtit, një alter-ego e tij e kohëve të fundme, është gazetari 
Pal, falë të cilit kemi një rimishërim të dytë dhe një kryqëzim të dytë të së vërtetës. 
Paragonia njerëzore bashkëkohore e Mesisë, por tashmë jo me mbartjen e gjithë 
mëkatit dhe shpëtimin e njerëzimit prej tij, por me ndëshkimin e vetë njerëzimit dhe 
zhytjen e tij në mëkatin e pashlyer. Tradhtia vjen nga brenda, dikur ishte Juda sot 
besthyeri është Zefi, një sivëlla modern. Rolin e presionit dhe të dhunës mbi Palin si 
gazetar i guximshëm dhe i talentuar e kryejnë organet e dhunës dhe medies së 
instrumentalizuar. Sado i fortë e i pamëshirshëm presioni dhe dhuna për të pranuar 
falsifikimin e të vërtetës, përkundrazi ai shkon drejt sakrificës sublime duke u 
shndërruar në një Krisht të ri, me gjestin e kryqëzimit në fund të dramës. Ky simbol i 
gjetur me mençuri - flijimi për të vërtetën - e dimensionin porosinë e veprës duke i 
dhënë asaj, padyshim, fuqi universializuese. Përpjekja e njerëzimit për njohjen dhe 
mbrojtjen e të vërtetës do të mbetet një filozofi dhe qëllim i përhershëm me frymëzim 
hyjnor.  
 
 Paçka se drama si strukturë ngrihet mbi dy linja të gërshetuara njëra me 
tjetrën, ajo më e realizuara, që ka shtresime sa poetike po aq mallëngjyese, është 
marrëdhënia midis Jezuit dhe Magdalenës. Rëndom njerëzit vazhdojnë të mos besojnë 
mbi parimet hyjnore të dashurisë, mbi mëshirën, mbi çiltërsinë dhe ndihmën ndaj 
tjetrit. Ata vazhdojnë të mëkatojnë si 2000 vjet më parë, pafundësisht, pa ndryshuar 
asgjë, përkundrazi, duke u shtirur dhe gënjyer edhe më shumë dhe duke e shndërruar 
këtë të shtirur si dhe vetë gënjeshtrën në artin e komunikimit ndërshoqëror. Ndaj dhe 
do të mbeten në terrin e mashtrimit dhe vetëmashtrimit, si produkte satanike të 
korruptimit të të vërtetës, me mosnjohjen e porosive hyjnore. Përpos linjës së gazetarit 
Pal, ku idetë e mësipërme pohohen në mënyrë më të drejtëpërdrejtë, edhe linja e dytë 
e Jezuit me Magdalenën si dhe kontrapunkti i Magdalenës me Katrinën, artikulon 
hijshëm filozofinë e veprës: raportin midis bukurisë, mëshirës dhe të vërtetës (Jezui), 
nga njëra anë dhe adhurimit, pendesës dhe dashurisë totale (Maria Magdalena), nga 
ana tjetër.  
  “Zef vëlla, e prishe zemrën! – i thotë Jezui Zefit, pasi ky nuk e ka mbajtur 
fjalën e shenjtë – Eja të nisemi rrugës sonë të gjatë. Ta lemë të qetë këtë grua të 
mësojë dashurinë nga vetmia e pikëllueshme. Është fare e pafajshme, si bukuria! Kjo 
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grua e njeh bukurinë time, por, nuk e di kush jam unë. Dhe kur ne të largohemi, jo 
dymijë vjet, por, askurrë, nuk do të dihet kjo gjë që më ndodhi mua.”68

 
 Drama Darka publike, sikurse e kemi pohuar tashmë, është dramë e tipologjisë 
së mitizimit dhe demitizimit njëherësh: demitizimi i raportit Jezu-Magdalena, Jezu-
Zef dhe mitizimi i raportit Pal-Katrina, Pal-pushtet, ku mitema e vjetër rimeret dhe 
rikrijohet në kushtet e një realiteti të fundëm. Kësisoji mbërrihet pra në tejkalimin e 
kohës, bashkohen në një e djeshmja dhe e sotmja, duke synuar gjithëkohësinë e 
ngjarjes që veçse riciklohet me personazhe të tjerë, në forma dhe rrethana të tjera. 
Ngarendja drejt një synimi të tillë, që sublimon historinë, rrëfenjat e lashta, mitet duke 
i dekompozuar ato në rrethana, ngjarje e personazhe të përditësuara - ky ka qenë, 
mesa vemë re, qëllimi i autorit, sikurse edhe mbetet një ndër mundimet më të mëdha 
të artit. Darka publike e rindërton mitin dhe kohën përputhur asociacionit, me qëllim 
shndërrimin e kësaj kohe dhe këtij miti në dy qarqe ciklike, ku universialiteti 
shndërrohet në bulëz të vetë sintezës artistike dhe mendimit filozofik të veprës. 

2.3.8.  Përtej mashtrimit historik: e keqja dhe e mira, e buta    

 dhe e vrazhda. 

Komploti ilir e Ekrem Kryeziut 
  
 
“Nën hijen e një rrote të madhe që dominon në skenë, të ndriçuar me një dritë mistike, 
Agroni me Astritin e shtyjnë rrotën e qerres së thyer, e cila rrotullohet rreth boshtit të 
vet të thyer. Ky veprim i ngjason shtyrjes së gurit të Sizifit. Mbi rrotën e shtrirë, rreth 
së cilës sillet rrota tjetër ku janë Agroni dhe Astriti, përpëliten “gjarpërinjtë”. Mbi ta 
qëndron Armanti” . (Nënvizimet janë tonat – E.H.) 

Kjo është remarka hyrëse e dramës Komploti ilir e Ekrem Kryeziut, 2006, 
botuar në përmbledhjen “Drama” të këtij autori, 2008. Didaskalia, në këtë rast, nuk 
është thjesht një shpjegim i vendit të veprimit, as i kohës. Ajo synon të shpjegojë, më 
saktë të ndriçojë, mbase, vetë metaforën e dramës që do të jetësohet më tutje gjatë 
procedeut artistik. Pra, një rrotë e thyer që nënkupton fatin apo fatalitetin e etnisë, a 
popullit, a kombit shqiptar: një fat i keq, i mbrapsht. Rrota tjetër që rrotullohet mbi të 
parën, si guri i mullirit rreth po atij boshti e po asaj hapësire, pa mundur të shkojë më 
tutje. Pra, udha historike e kombit nuk ka mundur të bëjë përpara, paçka se njerëzit e 
shtyjnë dhe e shtyjnë “rrotën e fatit”, por ajo mbetet veçse në po atë vend, mbaron atje 
ku ka filluar, si në një rreth vicioz. Ky stërmundim historik i ngjan pikërisht 
stërmundimit të Sizifit që të ngre përjetësisht gurin e rëndë gjer lart në majë dhe prej 
andej ai të rrokulliset teposhtë, për t’u ngritur serisht e sërish. Pra, veç mallkimit, 
anatemës, stërmundimit, është aty edhe elementi i absurdit, i kotësisë. Po kush është 
shkaku i gjithë kësaj rrokullime të pakuptimtë? Mbi rrotën e madhe të fatit rri 
Armanti, Hyu keqdashës i ilirëve të kahershëm – prishësi i të mbarës, i të bukurës, i të 
mirës.69 

                                                 
68 Dervishi, Teki. Darka publike, dorëshkrim, Teatri Kombëtar i Gjilanit, Prishtinë, 2005, f. 
54. 
69 Ekrem Kryeziu, Drama, Universiteti “Vizioni Europian”, Pejë, 2008, f. 127. 
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 Qysh në fillim, ai profetizon fatin e pritshëm tragjik të mbretërve ilirë, pasojë 
e mallkimit zanafillor të Providencës: “O bir i Pleuratit të përtërirë, mbret fatkeq i 
ardianëve, o mbret i atvrasësve... vetëm vrasjet i shtuat, dhe kurrë nuk kuptuat se 
vrasjet s’janë fitore. Varganin e vëllavrasjeve të pafund e nisët me vrasjen e Kadmit, 
të parit tuaj. Për këtë u dënuat dhe do të dënoheni nga perënditë, brez pas brezi.70  

Autori ndjek në përgjithësi paradigmën dramatike të demitizimit duke e 
risemantizuar historinë e mbretit Agron, vdekjen e tij nga dehja dhe orgjia pas betejës 
me grekët, sikurse rivalitetin e nënkuptuar të Teutës, që trashëgoi fronin e mbretërisë 
ilire por që s’bëri dot fëmijë me Agronin, dhe të Triteutës, gruas së dytë të Agronit. 
Miti i hyut prijës të ilirëve Armantit vjen më fort si kahu antagonist dhe shtysa e 
konfliktit dramatik në formën e paracaktimit, domethënë vdekjes së Agronit dhe 
gënjeshtrës së thurur rreth saj për të mbuluar shkakun real, komplotin kundër tij prej 
vetë bashkëluftëtarëve të tij. Drama gërsheton dy arsyet themelore pse mbretëria ilire 
shkatërruar nga përbrenda: E para është vesku apo qyrku mitologjik në formën e një 
mallkimi të trashëguar qysh nga ngjizja e etnosit ilir me Kadmin e moçëm të vrarë në 
pabesi. E dyta është shikimi realist historik, përtej mitit dhe legjendës, duke u rrekur 
të hidhet dritë mbi grindjet, ambiciet politike dhe komplotet e herë pas hershme që 
dobësuan unitetin dhe kompaktësinë e mbretërisë ilire.  

“Po të akuzojnë i dashuri im, - i thotë Teuta Agronit, - po të akuzojnë se 
kindave të mia iu përkule më shumë se hirit të shenjtë të të parëve tanë. Po të 
akuzojnë se, më shumë se fronin dhe mbretërinë ilire, prej Alpeve deri në Kretë e 
Rodos, më deshe mua, jo edhe si perëndeshë, por vetëm si grua”.71  
Në fakt, akuza dhe shpifja vjen nga shpirti i keq, i përfaqësua prej Hyut Armant, 
nënkupto më tutje vedtëdijen e përçarjes dhe mashtrimit që sundonte ndër ilirët. 
“Kurthet e mia rrënjët i kanë në mendjen tuaj, në lakminë tuaj të pafund për nam, 

                                                                                                                                            
Drama ka një hyrje sugjestionuese, e tipologjisë surrealiste, me një skenë fantazmagorike 
pore dhe ekspresive; ka një mbivendosje dhe sharm mitologjik. Na është e domosdoshme të 
japim mbresën e plotë të kësaj hyrje, për të mbërritur natyrshëm në vlerësimin tonë mbi 
tipologjinë e dramës dhe stilin e saj, të cilat përcaktohen qysh në krye të herës: 

Armanti: Gjarpri. Ilirët. Gjarpërinjtë. Botë e lindur nga gjarpri. Nga llava e 
vullkaneve të Hadit, ilirët plasën. Kjo plasje e madhe ilire përshkënditi gjithësinë. Ç’ka u bë? 
Më thoni, ç’ka u bë? Feksët rrezatues e ndërruan historinë. Ashtu si erdhën tinëzisht, si 
gjarpërinj, si gjarpërinj kaptuan ditën për të humbur në mugëtira të kohës të strehuar në 
përralla, në mite, me shpresë se një ditë, kur askush s’i pret, të rilindin, sikur kurrë të mos 
ishin larguar. Ilirët. Gjarpërinj… Gjithësia me ndërrimet e veta. Iliria në pambarim. 
 Nëpër grumbujt e dheut gjarpërinjtë përpëliten dhe luftojnë kundër një gjarpri deri sa 
nuk e vrasin. Pastaj “Gjarpri i ri”, i cili me lojë e “zhvesh lëkurën e gjarprit”, afrohet te 
rrota dhe ngjitet mbi të duke i shtrirë duart në shenjë fitoreje. Atëherë nga gjysmëterri, në të 
cilën luhet skena e gjarpërinjve, nga”grumbujt e dheut ngjallen valltarët “gjarpërinj të rinj”, 
të cilët, duke luajtur në grupe, e flasin tekstin, i cili, edhe pse duket i copëzuar, ka kuptim. 
Ritmi i të folurit të tyre, herë ka tingëllimën e korit, e herë-herë, edhe të pëshpërimave. Me 
këto ndërrime, fjalët, duke u bërë edhe melodi, bëhen më shumë se fjalë. 
 Gjarpërinjtë: Gjarpri. Ilirët. Emri ilir! Fiset ilire! Kalatë ilire. Gjuha ilire. Veshjet 
ilire. Zbukurimet ilire. Agora ilire. Shteti ilir. Varret ilire. Mbishkrimet ilire. Kultura ilire. 
Kultura ilire. Kultura ilire. 
 Në skenë përsëri paraqitet Armanti. 

Armanti: Po deshën perënditë... edhe një herë do t’ju rrafshojnë me tokën! 
 Në fund, kur drita arrin kulmin,dëgjohet bubullima e thekshme dhe çdo gjë zhytet në 
terr. (Po aty, f. 127-128) 
70 Ekrem Kryeziu, Drama, Universiteti “Vizioni Europian”, Pejë, 2008, f. 130. 
71 Ekrem Kryeziu, Drama, Universiteti “Vizioni Europian”, Pejë, 2008, f. 137. 
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qoftë ai dhe i rrejshëm, në makutërinë tuaj për pasuri”. Dhe më tej ai shton: “Fitorja 
vetëm për fitore, s’është fitore”, “as lufta vetëm për luftë”, duke nënkuptuar me këtë 
ngushtësinë e vizionit të një mbretërimi që nuk niset nga interesa thelbësore, që nuk 
frymëzohet nga ligjet e shenjta, ose nga mbrojtja për jetë-vdekje prej armikut, por që 
rëndom shtyhet nga etja për pushtet e pushtrime, shoqëruar prej një mburrjeje e 
krenarie rrënuese.72 “Vërtet e desha dhe e dua më së shumti në botë mbretëreshën 
Teutë, por, edhe më shumë se Teutën, e kam dashur dhe e dua luftën”, thotë Agroni.73  

Drama ka një shtresim të thukët poetik, jo vetëm sa i përket fjalës së zgjedhur 
dhe flukseve lirike, por edhe në vetë konceptimin e personazhit të Teutës dhe 
dashurisë së saj ndaj Agronit. Autori e cek shterpësinë e Teutës që s’mund t’i falë dot 
një trashëgimtar mbretërisë ilire, por i shmanget zilisë apo cmirës ndaj Triteutës, e 
cila ishte pjellore. Figura e Teutës shihet përjashtimisht si një grua dhe femër e 
dashuruar, në ankthin e pritjes a bërjes “grua” prej Agronit, gjë që s’ngjet andaj dhe 
ajo përjeton dramatikisht shterpësinë e saj. 

Shfirmeve pezmatime të Teutës, Agroni i përgjigjet: “Ti më fale zemrën, 
trupin, tokën nën këmbë, forcën në duar. Gjinjtë e tu s’kanë qumësht për fëmijë, por 
flakë për dashuri”. 

Kurse Teuta, në dëshpërimin e vet, i thotë Shortares:  
Teuta: Me çka ta ngroh trupin tim? Me çka t’i shkurtoj netët e gjata të 

vetmisë? Netët e akullta në këtë shtrat të zabrazët?” 
Shortarja: Me dashurinë tënde. Në fron je mbretëreshë, në shtrat... Në shtrat 

bëhu kurvë! 
Teuta: Nëse jam mbretëreshë ditën, me kë të bëhem grua natën?...74 
Dhe pason këshilla e Shortares: 
Shortarja: Prite mbretin siç pritet dashnori. Me zjarr puthjesh grishe në shtrat. 

Shtriju pranë tij si degë beharti. Hapi portat e luginës së trëndafilave. Me trupin tënd 
ngrohja zemrën. Le të sharrojë në erëzat tua. Shkrihu në djersën e tij.75 

Teuta këqyret pikërisht si grua e bukur, joshëse, e veshur me një petk të 
kudogjendur liriko-poetik. Po aq, ajo këqyret edhe ndryshe, në jermin e frikës se mos 
ia vrasin të shoqin, shoqëruar nga paranoja e një krimi a pusie të mundshme. Dhe 
pusia vjen, e gatuar nga Armanti, fuqia okulte dhe diabolike që frymëzon mendjet e 
mbrapshta, smirën dhe zilinë e pushtetkërkuesve, duke e zhytur mbretërinë ilire sërish 
në fund, kryepingulthi, për të ringritur gurin sizifian të mundimit, mallkimit dhe 
absurdit në pafundësi.  

Armanti: O bijë e Progonit! Çdo gjë rreth teje do të rrënohet, e ti mbretëreshë 
do të jesh. Gënjeshtra për vdekjen e Agronit, ndër shekuj do të jetojë si e vërtetë, e ty, 
për këmbanë lirie do të të mbajnë, por zëri yt as muret e pallatit tënd s’do t’i kalojë. (E
kurorëzon Teutën). Me këtë kurorë do të trashëgohet mallkimi! Amanet ndër shekuj! 
Lavdi do t’i thurin vetes e dielli i tyre vështirë se perëndimin do ta prek... 76 

Hedhja dritë në dasitë, tendencat përçarëse dhe forcat shkatërrimtare, apo 
vetëshkatërruese, që kanë mbirë dhe mbijnë në elitën drejtuese të ilirëve (nënkupto 
edhe shqiptare të sotme), është një qasje kritike e vështrimit të historisë së mbretërisë 
ilire të periudhës së lavdishme të Agronit dhe Teutës dhe, nga ana tjetër, nga 
konstrukti ideor i dramës përftohet gjithashtu mendimi përtëritës se prej historisë së 

                                                 
72 Po aty, f. 142. 
73 Po aty, f. 139. 
74 Po aty, f. 182. 
75 Po aty, f. 183. 
76 Po aty, f. 193. 
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largët duhet mësuar, se ajo duhet riparë në të vërtetën e saj, se mbishtresat legjendare, 
mitike dhe orale duhen hequr për të ofruar pamje të njëmendëta. E vërteta dhe 
mashtrimi në marrëdhëniet midis Agronit dhe Teutës duke këmbëngulur në aspektin 
dashuror e njerëzor, është një prurje origjinale. Të dy ata kanë me vete simpatinëq e 
autorit, ashtu sikurse edhe qasjen kritike. Agroni është një mbret trim dhe lavdiplotë, 
por mbi të gjitha një burrë i dashuruar që vlerëson dhe nderon deri në adhurim gruan e 
tij. Ai zbret nga Olimpi i mitit dhe humanizohet, profanizohet, duke u shndërruar në 
një burrë të dashuruar. Ndërsa Teuta, trashëguesja e kurorës së mbretërisë ilire, vjen si 
një natyrë e butë, feminile, madje e dobët dhe e trandur nga fobitë e humbjes së të 
shoqit për shkak të shterpësisë së saj apo të pabesive të rivalëve politikë.  

Ligjërimi dramatik sundohet nga fryma poetike, ashtu sikurse nga krijimi i 
gjendjeve të jermit, nga prania e mbivendosjeve rituale (lutjet, bekimet, vallet dhe 
sjelljet, riti i larjes së Teutës dhe dëshira për t’u mbarsur etj.). 

 
 

2.4.  Profanizimi mitologjik  
 
 
Në realitetin e sotëm të shoqërive të industrializuara, teknologjike dhe 

komunikimeve on-line sigurisht që elementi mitik,dmth, dyanësia mitizim-demitizim, 
sa i takon dramave moderne shqiptare në Kosovë, është këqyrur brenda kontekstit 
kulturor të popullit shqiptar, më ngushtë të besimeve të tij. Jashtë këtij mbishtresimi 
etnologjik, ai mund të shfaqet veçse si një element i huaj, i tejkaluar, apo i 
mortifikuar.Ndërkohë, për lexuesin e sotëm miti nuk funksionon më si vetëdije e 
mirëfilltë religjioze, thënë më saktë si forma zanafillore e tij në shoqërinë primitive 
kur ai (miti) kryente funksione të shumëfishta sinkretike. Nga origjina e dikurshme, 
miti është receptuar nga lexuesi më fort si një subjekt përrallor që e ka bërë 
interesante ngjarjen e ngërthyer në veprën konkrete dramatike. Pabesueshmëria e tij, 
është pasojë e zhvillimit të vrullshëm të dijes dhe prandaj procesi i profanizimit të tij 
nga dramaturgët shqiptarë në Kosovë është shoqëruar pra me përpjekjen për kthimin e 
misterit hyjnor në një shans më shumë për të krijuar situata shpirtërore të skajshme 
“apokaliptike” apo “shpështjellime”. Vetvetiu, në këto funksione, zbehet referenca që 
mund të bëhet me konkreten, të dallueshmen dhe fiton përparësi sinteza, gjendja 
ekzistenciale dhe universale e qenies.  

Qasjet moderniste i kanë çuar dramaturgët drejt profanizimit të “kodit sekret” të 
impakteve që ndodhin vetiu midis forcave të errëta e të pashpjegueshme me shpirtin 
dhe bëmat njerëzore. Më fort dhe më drejtpërdrejtë një qasje e këtillë është më e 
dukshme në disa drama të Beqir Musliut, Rexhep Qoses, Teki Dervishit, por edhe në 
dramat e Haqif Mulliqit, Jeton Nezirajt etj. Tashmë miti i vjelur apo i krijuar nga 
dramaturgët merr funksion si narracion letrar, çka sjell me vete rritjen e fuqisë 
shprehëse dhe ndikuese të sendërgjimit(krijimit,trillimit) letrar.  
 Në dramën shqipe të kahut modern në Kosovë, miti vjen shumë më pak si: a) 
rrëfenjë a përrallë e populluar me qenie të mbinatyrshme, me bëmat e Hyjnive dhe 
gjysmëhyjnive ose të heronjve, dhe më shpesh si b) rrëfenja letrare të trilluara , që 
kanë ngjashmëri me rrëfimet mitike popullore. Të dyja përmbushin rolin e një 
strukture narrative letrare dramatike, e cila nëpërmjet ndodhive, qenieve jonatyrore 
apo të animuara bëjnë lidhjen midis të kaluarës, të sotmes dhe të ardhmes. Përveç 
miteve të hershme, që shfaqen si struktura mendore e shpirtërore të bashkangjitura me 
religjionin apo të shkëputura prej tij, qysh në Greqinë e lashtë kishte edhe mite të 
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krijuara enkas, si p.sh. tek Platoni.77 Kështu ka ngjarë me disa mite të modifikuara, të 
ndryshuara apo të sendërgjuara edhe nga autorë të tjerë grekë si Euripidi, sidomos 
Aristofani ndryshe nga Eskili e Sofokliu, që përdorën lëndë mitologjike të pastër. Të 
dyja këto mënyra të shfrytëzimit të lëndës mitologjike, në funksion të strukturës 
narrative të veprës dramatike vihen re po kaq edhe në dramën shqipe të kahut 
modernist në Kosovë. Posaçërisht mënyra e dytë, pra si rrëfenja mitologjike të 
shpikura nga vetë autorët, duket se është më zotëruesja. 

 
Rrëfimi i natyrës mitike në veprat dramatike ka dëshmuar tek dramaturgët aftësinë 

e tyre për forcimin e elementit afektiv falë një përdorimi të çlirët të disa figurave me 
qenësi jashtëreale, fantaste, sikurse edhe mjediseve fantazmagorike, veprimeve të 
çuditshme, shkaktimit të ndjenjës së frikës. Kësisoj përjetimi është i thellë që synon 
shkundjen, tronditjen, gjendjen e “shock”-ut. “Pa diçka misterioze, - vinte ne dukje 
esteti i njohur E. Fisher në librin e tij “Arti dhe bashkëekzistenca”, - s’ka art, i cili 
është një ekuacion me shumë të panjohura; pa një ngarkesë magjike, arti s’mund të 
ekzistojë”.78 Pavarësisht nga emocionaliteti i lartë dhe “goditja” që synojnë dramat e 
kësaj natyre, në asnjë rast shkrimtarët nuk e kanë përzier artin me mitologjinë. Nëse 
do të bënim një pranëvendosje midis tyre, lehtësisht do të vërenim disa dallime si për 
shembull: 
 1) Dallimi i parë dhe, ndoshta, më i rëndësishmi është fakti se dramaturgët 
janë krejt të vetëdijshëm për natyrën fantastike e jo të njëmendtë të lëndës mitologjike 
që shfrytëzojnë pa e marrë atë si vlerë ontologjike pozitiviste, pra si një realitet të 
drejtpërdrejtë. Në këtë rast, kjo lëndë shërben për të rritur fuqinë ndikuese te lexuesi, 
për të krijuar një realitet estetik artistik tërheqës ku trillimi, imagjinata dhe fantazia i 
japin krahë efektit hipnotik, ekspresivitetit, bukurisë së formës dramatike etj.  
 2) Prania e lëndës mitologjike si produkt i fantazisë popullore kolektive dhe si 
një realitet social tashmë i “atrofizuar” për lexuesin e kohëve moderne, megjithatë 
ruan në vetvete fuqinë e ndikimit kolektiv nga vetë mënyra e ndërtimit dhe 
funksionimit të saj. Ndërkaq, nëpërmjet kësaj lënde rriten ndjeshëm shanset për 
vjeljen e një mendimi dhe domethënieje me rëndësi ekzistenciale për popullin, duke 
siguruar rrjedhmisht edhe një shprehimësi më të madhe të subjekteve, personazheve, 
situatave dramatike. 

  3) Perceptimi që i bëhet lëndës mitologjike në dramat e kahut modernist, qoftë 
pse kjo lëndë qysh në fillim presupozohet si diçka mirëfilli fantastike, e mbushur me 
elementet e të mrekullueshmes, e të habitshmes, sikurse edhe me provokimin e frikës 
etj., asnjëherë nuk funksionon si një perceptim i mirëfilltë i një prodhimi mitologjik të 
mirëfilltë. Karakteristike në këto raste janë amalgimet dhe gërshetimet midis 
elementeve mitike të velura nga trashëgimia antropologjike apo të krijuara nga 
fantazia e dramaturgëve, nga njëra anë me elementet e jetës së rëndomtë, duke krijuar 
kështu një ndërveprim midis imagjinares dhe reales.  

4) Një dallim esencial midis artit dhe mitologjisë ngjet në rastet e synimeve 
çmitizuese. Fillesa mitologjike rikonsiderohet. Ajo shndërrohet në një referencë të 
përhershme ku adresohet efekti demitizues, kritika, ironia, satira, efekti zhvlerësues, 
gjer edhe komikja, grotesku etj.  

5) Më së shumti figurat e huajtura nga mitologjia vihen në funksione mirëfilli 
estetike, çka do të thotë se ato perceptohen pikërisht si metafora, alegori, simbole, 

                                                 
77 Shiko edhe: Tefik Çaushi, Fjalor i estetikës, Ombra GVG, 2005, f. 297. 
78 Cituar nga libri: Mitologjia, folklori, letërsia, i Alfred Uçit, Shtëpia Botuese “Naim 
Frashëri”, Tiranë, 1982, f. 93. 
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figura dramatike të menduara mirë. Më e dukshme kjo bëhet në dramat e krahut 
demitizues e çmistifikues, ku procesi i profanizimit të dukshëm të materies 
mitologjike realizohet si një proces risemantizimi që lidh kuptimet e hershme ardhur 
nga mitet me kuptimet e reja që ofron vetëdija çmitizuese në shoqërinë bashkëkohore. 
Në këtë rast perceptuesi distancohet nga guacka dhe veshja mitologjike e realitetit të 
vjelur, por nuk e flak efektin hipnotik, iluziv dhe magjik të këtij realiteti.  

 
Në dramën Sfinga e gjallë të Rexhep Qosjes procesi demitizues realizohet përmes 

një konteksti të profanizuar shqiptar. Nga lëmi i universalizimit të metaforës biblike 
të vëllavrasjes midis Kainit dhe Abelit autori me lehtësi bën shënjime në kodin e 
hershëm antropologjik të gjakmarrjes dhe mekanizmin e saj kriminal. Përtej kodit të 
gjakmarrjes arketipi biblik i vëllavrasjes ajgëtohet edhe si realitet social, historik dhe 
kombëtar me gjurmë të thella rrënuese e shkatërrimtare. Raporti Habil-Kabil është 
sintezë simbolike e udhës shumëshekullore të njerëzimit nëpër luftëra vëllavrasëse, 
por përtej tyre lexuesi e dekodon atë edhe si sintezë e luftërave, grindjeve, përçarjeve, 
sherreve dhe armiqësive të vazhdueshme të shqiptarëve mes vetit. Tendenca 
profanizuese e Qosjes në riinterpretimin e metaforës biblike të vëllavrasjes është mëse 
e qëllimtë. Ajo adresohet pikërisht në raportet kriminale që rëndom kanë pushtuar 
meset shqiptare rrjedhave të historisë e gjer në ditët e mbrame. Përveç kësaj, në 
kontekstin e profanizimit të metaforës biblike të vëllavrasjes, dramaturgu ka patur 
poaq parasysh kundërshtitë morale që përfaqësojnë dy vëllezërit Habili me Kabili: i 
pari si bartës dhe pllenues i të mirës, të butës, të hijshmes, kurse i dyti si bartës dhe 
pllenues i të keqes, të egrës, të ultës. Ja si shprehet Undina për Kabilin: 
 
 Do të digjesh, 
 Në flakën e viktimave 
 Që i ke vrarë pa faj, katil! 
 Të mallkojnë varret, përbindësh! 
 Katil! Lubi! Përbindësh! 79 
 
 Dhe ja si shprehet po Undina për Habilin:  
 
 Mbas pamjes së tij të heshtur 
 Fshihej një botë e butë, 
 Që shprehej rrallë vetëm kur fliste, 
 Apo kur shikonte i habitur. 
 Si e vrasin aq leht mirësinë! 
 Si e vrasin aq leht bukurinë! 80 
 
 Profanizimi i raportit Habil-Kabil teksa e këqyrim si proces demitizues, në 
rrafshe të caktuara të receptimit të tekstit, mund të merret fare mirë edhe si një 
marrëdhënie e dekompozuar historike midis shqiptarëve dhe serbëve, ku Habili 
nënkupton shqiptarin kurse Kabili nënkupton serbin. Shteti serb dhe ideologjia 
shoviniste e tij për të patur të drejtën e pushtimit të trojeve shqiptare dhe zotërimit të 
tyre konotohen pikërisht me Kabilin si dhunues, iracional, i ushqyr me psikozën e 
luftës dhe të kombit pushtues. Përtej tij vendoset Habili, nënkupto kombi shqiptar, i 
cili ka qenë historikisht i dhunuar, i pushtuar, i masakruar, i prerë dhe i vrarë nga 

                                                 
79 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Sfinga e gjallë, f. 134. 
80 Po aty, f. 118. 
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ushtritë sllave. Dhe ndonëse në kushtet e dhunimit, të vrasjeve dhe të shfarosjeve 
masive, populli shqiptar (nënkupto Habili) nuk e ka humbur arsyen dhe besimin tek e 
vërteta. Ai e ka duruar fatin e vet me stoicizëm duke dëshmuar ndërkohë 
superioritetin e tij. Dhe kështu e dobëta në dukje na shfaqet si e fortë, humbja si fitore, 
ndërsa vetë vdekja shndërrohet në pavdekësi.  

 
Kur bëhet fjalë për dramat të cilat ngrihen mbi parimin e mitologjizimit të 

vetëdijshëm të subjektit, karaktereve dhe situatave dramatike, natyrisht që fillesa 
estetike është parësore. Por kjo s’do të thotë aspak se dramaturgët kanë anashkaluar 
potencialin afektiv e ndjesor që ka ofruar materia mitologjike përgjithësisht (procesi 
mitologjizues). Të këtilla janë p.sh figurat mitotogjike të shfrytëzuara në tetralogjitë e 
Beqir Musliut “Rrakullima” dhe “Shtrigani i Gjel Hanit”, falë të cilave krijohen 
imazhe rrënqethëse të Satanait dhe shpurës së tij, të Leviatanit, të Fatamorganës, të 
Ibliz keqës, të Kukudhit, të Shtriganit të Gjel Hanit, të korit të korbave. Në një realitet 
fantazmagorik mbushur me qenie irreale, të tmerrshme apo të përçudnuara ku klithin 
me zërat e çjerrë kukuvajkat ndjellakeqe, hingëllijnë si të tërbuar kuajt e kalorësve të 
vdekjes që dalin nga gropat e nëndheshme, zgafellet e zeza, kutërbojnë eshtra 
kufomash të varrosura shekuj më parë, të tmerrojnë hukamat, hungërrimat dhe 
bulurimat e kafshëve të frikshme që vijnë nga nëntoka. E gjithë kjo materie 
mitologjike ngjall tek lexuesi frikë e tmerr, ca më shumë kur pamjet janë përzgjedhur 
të jenë gjer edhe makabre, fytyra të shëmtuara, fantoma ogurzeza që të ngrijnë 
shpirtin. Dhe të gjitha së bashku duket sikur ndjekin modelin e palimpsesteve me 
fuqinë e tyre hipnotike tek lexuesi dhe shikuesi.  

 

 

2.5.  Materia mitologjike, primitivizmi dhe modernizmi 
 

 

Sikurse është e njohur, drama e kahut mitologjizues dhe demitologjizues ka 
patur një traditë tek dramaturgët shqiptarë në Kosovë. Përkundrazi, në Shqipëri pas 
Luftës II Botërore, thuajse ka munguar fare një drejtim i tillë, me përjashtime të rralla. 
Në studimet letrare të periudhës komuniste ka zotëruar mendimi kritik dhe 
stigmatizues ndaj veprave dhe autorëve të krahut mitologjizues në dramën shqipe të 
viteve ’20-30, posaçërisht Gjergj Fishta dhe Et’hem Haxhiademi, të cilët kanë të 
pranishme në veprat e tyre mite shqiptare, mite biblike dhe mite greko-romake. Në 
këto studime janë ndëshkuar rreptë, nga ana tjetër, rastet e rralla të dramave kur janë 
shfrytëzuar elemente mitike me ngarkesë “negative” dhe efekte shock-u. Cilësimet 
kanë qenë të vrazhdta dhe asgjësuese, si vepra antikombëtare, antipopullore, 
reaksionare etj.81   

                                                 
81 Në librin e tij “Mitologjia, folklori, letërsia”, botim i Shtëpisë Botuese “Naim Frashëri”, 
Tiranë, 1982, Alfred Uçi nisej nga kritere jashtëartistike kur pohonte se letërsia shqipe e 
krahut mitologjizues: “Nuk ishte vetëm një shfaqje formalizmi dhe pafuqishmërie krijuese, as 
edhe një orientim i gabuar në përcaktimin e tematikës së letërsisë, që mund të lindte nga 
dëshira për të përfituar prej përvojës së letërsisë së vendeve të tjera. Kjo prirje në vitet ’20-’30 
kishte marrë tashmë një kuptim ideologjik dhe social klasor reaksionar, përbënte një tendencë 
që e largonte letërsinë nga pasqyrimi me vërtetësi i jetës, ishte një orvatje për t’iu larguar çdo 
ballafaqimi të artit me problemet e mprehta sociale të kohës… Këta shkrimtarë e idealizonin 
mitologjinë, nuk mbanin asnjë qëndrim kritik ndaj përmbajtjes mashtruese, sidomos të 
mitologjisë fetare… Kësaj letërsie i mungonte fryma e mirëfilltë kombëtare jo vetëm kur 
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 Në mendimin kritik ka patrur jo pak raste kur elementin etnopsikologjik dhe 
etnokulturor në drama të caktuara, apo edhe autorë të veçantë, e kanë kundruar si 
dukuri e tejkaluar “nacionaliste”, një “vetëlavdërim” që nxit fobitë nga popujt e tjerë 
ose agresivitetin ndaj të tjerëve. Kjo p.sh ka qenë fyese për dramën shqipe të lavruar 
në Kosovë, ku jo pak autorë u akuzuan pikërisht për pikëpamje irredentiste, 
izolacioniste, ekzaltuese për të falsifikuar të vërtetën dhe historinë e marrëdhënieve 
midis “popujve jugosllave” etj. Në rastet e dramave me lëndë mitologjike, prania e 
zakone e dokeve të vjetra, e paragjykime prapanike, e mendësive të tejkaluara dhe me 
ngarkesa përfytyrimesh ezoterike është bërë për të realizuar një mendim kritik për 
shëndoshjen e njeriut dhe shoqërisë shqiptare në progresin e pandalur drejt shkallëve 
të reja të qytetërimit. Ato, pra, kanë shërbyer si kontraste dhe kontrapunkte mentale, 
për t’i bërë të paqëndrueshme nga pikëpamja e logjikës, madje komike e qesharake, 
dukuritë e prapambetjes dokesore dhe besytnive. Por kjo s’do të thotë aspak se 
studimet tona duhet të bien në pozita sempliste kur e anashkalojnë efektin e lartë 
emocional që fal përdorimi i materies mitologjike, ca më pak kur prania e kësaj 
materieje e vjelur nga gjurmët e hershme etnologjike shqiptare bën të kapshme 
lehtësisht disa thelbe e cilësi të përjetshme, të pandryshueshme dhe identifikuese të 
“racës shqiptare” rrjedhës së shekujve, të koduara në gjenet e tij në formë reagimesh, 
në sjellje dhe në “gjak”.  

Medoemos që mbishtresimet primitiviste nuk mund të jenë të arsyeshme me 
lavdërimin e pamerituar të raporteve fisnore historikisht të vdekura, paraqitja e 
fatalizmit si thelb i pandryshueshëm apo ezoterizmi i skajshëm me bindjen e verbër 
dhe nënshtrimin ndaj pushtetit misterioz, okult, ndaj instinkteve të egra që krijojnë 
gjoja statusin “natyral” të njeriut shqiptar. Një trajtim i tillë ka qënë pjesë sidomos e 
mendimit denigrues që vinte p.sh nga kritika letrare e ndikuar nga ideologjia 

                                                                                                                                            
shfrytëzonte motivet e mitologjisë së lashtë greko-romake, por edhe kur përdorte motive nga 
mitologjia popullore shqiptare” (f. 317-318). Po në këtë libër, sa i takon raportit të  dramës 
shqipe me folklorin, përveç vlerësimeve të shfrytëzimit të këtij të fundit në rritjen e begatisë 
artistike të veprave, në rastet e  dramës së krahut mitologjizues është konsideruar si shfaqje e 
“folklorizimit” të tyre apo ato të “imitimit formal të folklorit”, kur gjoja vetëm se janë kapur 
së jashtmi “fryma dhe traditat popullore shqiptare”, “mitologjia shqiptare, këngët dhe baladat, 
legjendat dhe eposi”, duke i anatemuar dhe identifikuar si autorë reaksionarë që lëndën e 
folklorit e kanë përdorur me qëllime antipopullore dhe antikombëtare, ndërsa mitet dhe 
efektet mitologjizuese të veprave të tyre kinse i kanë shfrytëzuar për të mistifikuar 
marrëdhëniet shoqërore historike, ose më keq për të sajuar mjediset e një jete primitive e 
fisnore të mbytur në besytni, paragjykime, qasje e praktika mistike-fetare. Falë kësaj rruge 
krijohej iluzioni i “lumturisë” së jetës primitive, midis bjeshkëve dhe rudinave të mbushur me 
zana, nimfa e shtojzovalle. Vetvetiu letërsia nuk “plotësonte kërkesat e masave të popullit, të 
zhytura në varfëri, por englendiste dhe qetësonte me përralla pseudoromantike vetëm ata që 
nxirrnin fitime nga vuajtjet e popullit”. (f. 321-322).  

Përkundrazi, po ky autor thuajse 30 vjet më vonë, në librin e tij “Estetika metateorike 
mbi artin. Klasika apo Nonklasika?”, botim i Akademisë së Shkencave të Shqipërisë, vëllimi 
I, Tiranë 2008, paraqet koncepte estetike të drejtpeshuara në interpretimin e raportit të 
letërsisë me mitet dhe proceset mitologjizuese të subjekteve, karaktereve e situatave 
dramatike. Tashmë autori ka një optri estetike që kritikon rastet kur lënda mitologjike, 
folklorike dhe rrëfenjat biblike e kuranore prej dramaturgëve, me gjithë efektet e saj 
hipnotike, i shmanget me të drejtë vështrimeve përjashtimisht ateiste dhe pozitiviste duke 
konsideruar si ndikim me karakter religjioz që “trullos” ndërgjegjen e popullit, që u shërben 
klasave reaksionare, pushtuesve etj., etj... Ajo merret ne funksione mirëfilli estetike dhe 
artistike. (f. 426-429) 
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serbomadhe në Kosovë ose, në rastet e tjera, nga një farë snobizmi për ta “mohuar” 
shtresimin antropologjik primitiv të shqiptarëve si popull barinjsh, të prapambetur, me 
kode të egra gjakatare, që reflektohen gjerësisht edhe në mitologjinë e tyre, legjendat, 
baladat, përrallat popullore. 
 Raporti i dramës me të vërtetën në përgjithësi ka qenë një raport thelbësor në 
kuptimin dhe shfrytëzimin e materies mitologjike. Është tashmë e njohur teza se 
shoqëria rëndom krijon mite të reja. Sot mund të flitet për mitin e pushtetit, mitin e 
parasë, mitin e seksit, mitin e policit-hero, mitin e drogës, mitin e kriminelit të 
“drejtë” dhe “hakmarrës”, mitin e jashttokësorëve të “mirë” apo të “këqinj” etj. 
Vetëdija mitologjizuese bëhet veçanërisht e rrezikshme në sistemet e mbyllura, 
autoritariste e totalitare. Drama shqipe e realizmit socialist p.sh aplikoi procese 
mitologjizuese me një seri temash të paraqitura shtrembër, me heronjtë dhe 
personazhet “pozitivë” (bartës të utopive, moralit dhe doktrinës komuniste), duke 
krijuar një mori iluzionesh, mashtrimesh dhe vetëmashtrimesh mbi gjoja “jetën e 
lumtur”, “drejtësinë sociale”, “begatinë” etj., kur gjithçka qe krejt tjetër. Kësaj 
“lustre” dhe këtij imazhi të rremë nuk i shpëtoi as drama shqipe e lëvruar në Kosovë 
para vitit 1990, kur herë-herë flitej edhe për “miqësi” e tejkalimin e “plojës së gjakut” 
midis shqiptarëve e sllavëve, nisur jo nga e drejta e shkelur e shqiptarëve dhe pendesa 
e mirëpritur e sllavëve, por nga parime ideologjike të instaluara, që rëndom 
ktheheshin në postulate “fetare” dhe merrnin atributet e “urdhëresave” hyjnore me 
ngjyrime religjioze. Këto të fundit shpiknin mëpastaj iluzione e utopi që rrekeshin të 
sajonin me sforco ndoca realitete sociale virtuale e të fabrikuara, por aspak të 
qenësishme.  

Sa i përket dramës moderniste në Kosovë, mund të thuhet gjithashtu se ajo nuk 
e ka shfrytëzuar aftësinë e saj për të krijuar mite të reja si mënyrë falsifikimi dhe 
kamuflimi i të vërtetës, as si qëllim për të krijuar iluzione, gënjeshtra, për të 
sofistikuar apo fshehur plagët e shoqërisë etj., sikurse ka ngjarë në jo pak dramaturgë 
në Shqipëri Në udhën e mitologjizimit të realitetit social bashkëkohor në të shumtën e 
herës dramaturgët në Kosovë kanë prekur me nerv probleme të mprehta sociale dhe 
ekzistenciale të njeriut dhe kombit të tyre. Përmes kësaj metode në mjaft drama është 
realizuar më mirë synimi për të jetësuar disa të vërteta universale të vetë qenies dhe 
shoqërisë kosovare, nën pushtim (para 1999) dhe në liri (pas 1999). Në raste të 
ndryshme, drama moderniste përmes fuqisë parabolike, simbolike e sintetizuese që ka 
vetë miti ka kryer edhe një proces pastrimi, gjykim dhe katarse ndaj vetëdijes së 
lexuesve të saj, për t’u zhveshur nga mekanizmi i sofistikuar i fetishizimeve të 
realitetit shoqëror, nga mitologjia e reme politike apo procesi tjetërsues që ngjet nga 
veprimi i shumë faktorëve, qoftë politikë, socialë, qoftë teknologjikë, relogjiozë etj.  

 

2.6. Bekime, mallkime, mandata... 
 
Prania e drejtëpërdrejtë e ndikimit të mitit në dramën moderne shfaqet edhe në 

mënyrën e ligjërimit sa i përket ritualeve të bekimeve, mallkimeve, lutjeve, uratave, 
“munxëve”, urimeve etj.  
 1- Në formë bekimesh 

Në monodramën “Vdekja e një mbretëreshe” e R. Qosjes hasen bekime të tilla, 
që të kujtojnë pikërisht lutjet ndaj Perëndisë. Ja disa syresh: 

 “Perëndi! Bën që nami i tij të mos shuhet! Bën që nami im të ruhet! Kujdesu 
që të mos ketë uri dhe etje, që të lulëzojnë pemët dhe të shtohen të korrat, që të pjellin 
bagëtia dhe të shumëzohen bletët, që të kenë gjinj nënat dhe që të rriten foshnjet. 
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Perëndi! Vetëm Ty të bie në gjunj dhe vetëm Ty të lutem: mallkoje armikun, dënoje 
tradhtarin. Dhe mos e harro Laidin tim të vogël, të humbur. Perëndi, me jep ndjesën 
herën e fundit, se unë të jap veten.”82 

Në dramën Komploti ilir të Ekrem Kryeziut, Shortarja lutet për pjellorinë e 
mbretëreshës Teutë:  

“Pasha tokë e pasha qiell, pasha hënë e pasha diell... Mbretëresha jonë, e 
Bukura e Dheut, me bukuri botën le të ndriçojë, në gjirin e grave le të vezullojë, në 
nur nëne le të sharrojë. E Bukura e Dheut, mbretëresha Teutë, le të jetë farë e 
dashurisë... nur i bukurisë...83  

Ose kur i drejtohet vendeve të shenjta ilire: 
“Luginë e tumave ilire, luginë e hijeve të pavdekshme ilire, kini mëshirë për 

ne, pranoni lutjet tona...84  
Ose më tutje, hyjneshës së deteve Thanë: 
“Ndihmo Thanë! Zgjidhja magjitë! Liroja barkun! Me qumësht, gjoksin, 

nxehja ti! Ndihmo Thanë! Bëje grua si të gjitha gratë, nën ë të madhe, jo barkthatë. Ti 
gjarpër i shenjtë që fle në tokë, gjarpër i shenjtë që fle në qiell, bëje të tokës, bëje të 
qiellit, bijë të shkëmbit, nënë të diellit! Motrë tonë, Thanë, shpëto! Trupin, varr më, të 
mos e ketë. (Prapë trokëllin) Gjatë në fron le të jetojë, me fëmijë botën ta pushtojë. 
(Pas lutjes me shumë pasion, ajo mundohet të qetësohet). O zot, a jam grua, a jam 
Zot? Jo Zot! Por grua Zot.”85  
  

2- Në formë mallkimesh. 

 Në dramën “Vdekja e një mbretëreshe” të R. Qosjes hasen anatemat ndaj 
Qoftëlargut dhe trazimeve që ai sjell tek njerëzit: “Le të ngushtohen rudinat dhe le të 
zgjerohen kënetat; le të tërbohen detërat dhe le të shuhen yjet; le të rrafshohen malet 
dhe le të ngrihen fushat; le të digjen lumenjtë dhe le të thahen të mbjellat; le të vdesin 
njerëzit dhe le të sundojnë shtazët!”86 
 Edhe tek drama “Beselam pse më flijojnë” elementi i lutjes shpreh pikërisht 
atë shtresim mitologjik dhe ritualistik shqiptar, në të cilën shikohen përkime 
interesante me praktikat religjioze pagane, karakteristike për etnosin iliro-shqiptar: 
 
 Molosi: Do të lind Dielli-o… 
 Burrat: Do të lind Dielli-o… 
 Molosi: Do të ngrohet dheu-o… 
 Gratë: Do të ngrohet dheu-o… 
 Molosi: Do të zgjohen bimët-o… 
 Burrat: Do të zgjohen bimët-o… 
 Molosi: Do të shtohen foshnjet-o… 
 Gratë: Do të shtohen foshnjet-o… 
 Molosi: Do t’iu rriten duart-o… 
 Burrat: Do t’iu rriten duart-o… 
 Molosi: Do të kryhet Ura-o… 
 Gratë: Do të kryhet Ura-o… 

                                                 
82 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Vdekja e një mbretëreshe, f. 
322-323. 
83 Ekrem Kryeziu, Drama, Universiteti “Vizioni Europian”, Pejë, 2008, f. 135. 
84 Po aty, f. 147. 
85 Po aty, f. 149. 
86 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Vdekja e një mbretëreshe, f. 
223. 
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 Molosi: Do të pushojnë në zëzat-o… 
 Burrat dhe gratë: Do të kryhet Ura-o… 87 

3. Si mandata dhe shkretime kur shkelet ligji hyjnor. 

Në dramën Zeka i zi udhëton për në Babilon të Ymer Shkrelit, shkelja e ligjit 
hyjnor me shfarosjen e femrës si mbartësja e jetës dhe vazhdimësisë, vjen në formën e 
mandatës që rropos çdo fuqi. Aty përdoren disa figura e detaje alegorike që 
nënkuptojnë mallkimin hyjnor por të ardhur tashmë përmes gojës, mundimeve dhe 
tmerrit që pësojnë gratë, nënat dhe vajzat e Babilonisë nga shtypja e egër e Baltazarit. 
Mëtimi për të marrë skeptrin e fuqisë hyjnore që ka përcaktuar mënyrën e ekzistencës 
njerëzore nëpërmjet riprodhimit të qenies, kthehet në vetëasgjësim. Ai sjell për pasojë 
shkretimin e vendit, mpakjen e jetës, humbjen e pazëvendësueshme, më në fund 
vdekjen. Mallkimi, ndonëse i nënkuptuar, shoqërohet te babilonasit nga fenomene të 
tmerrshme e tragjike që ndodhin përreth, ndër to zhvatjen dhe copëtimin e kufomave 
nga hijenat, shiun si gjak i kuq që bie nga qielli si paralajmërim a shenjë profetike se 
diçka e keqe do të ngjasë, përhapjen e kolerës dhe murtajës shfarrosëse, sëmundjet e 
tjera si tifoja, lija e zezë, pastaj tërmetet, minjtë, zjarret e vullkaneve dhe hiri mbytës. 
Të gjitha këto janë në formën e pasojave të mallkimit, e shkeljes së ligjit të jetës me 
shfarosjen që u bëhet femrave si burimi i jetës. 

 

 

2.7. Elementë determinues 
 
 
Elementët determinues të mitit në brendësimin e strukturës letrare dramatike moderne e 
postmoderne janë, afërmendsh, të shumtë dhe të vendosur në raporte interaktive njëri me 
tjetrin. Por gjegjësisht analizës së dramave që jemi rrekur të bëjmë deri tash dhe që do të 
vijojmë të bëjmë edhe në disa nyje të tjera pasuese, jemi mjaftuar me katër syresh:  

a) ezoterizmi,  
b) riti, miti dhe fuqitë e mbinatyrshme,  
c) fiksioni, fillesa e fshehtë, metamorfoza artistike,  
d) religjioni, besimi i pastër.  

 Nga këta katër elementë që identifikojnë çdo fe, lidhur me dramën shqipe të drejtimit 
modernist në Kosovë mund të rezultohej: 

  1.  

 Prania e bindjes në ekzistencën e fuqive të mbinatyrshme, përfshi Perëndi, 
Zota, Satanain, demonë, qenie mitike dhe fenomene ezoterike, haset rëndom. Fuqia e 
tyre është e jashtëzakonshme dhe përcaktuese mbi personazhet, shpesh edhe mbi 
drejtimin e ngjarjeve, fateve të fisit, etnisë, kombit. Ato e vendosin heroin dhe masën 
në një gjendje ankthi, frike, trysnie psikologjike, ose i falin paqen, qetësinë, besimin 
dhe lumturinë e munguar dhe të kërkuar. Fuqitë e përtejshme krijojnë situata 
tjetërsimesh të thella, shoqërohen nga besimi tek mrekullitë, përrallat dhe çudibërjet; 
misteret dhe magjitë merren si të njëmendtta, duke iu dhënë situatave një dozë të fortë 
surrealiteti, fantazmagorie dhe ëndërrimi. 

  2.  

 Ekziston një lidhje interaktive midis ritit, mitit dhe besytnive me personazhet 
dhe veprimet e tyre, e cila gjen shprehje tek fuqia numinoze, jashtënjerëzore, e 

                                                 
87 Po aty, f. 193. 
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pashmangshme dhe e pandalshme e fenomeneve të mbinatyrshme, shpesh misterioze 
dhe e patrajtë. Gjithashtu, kjo lidhje shpërfaqet dhe merr formë edhe në fytyrat-
imazhe-hije apo në imitimet zanore njerëzore të të vdekurve te të gjallët. Dhuratat, 
pelegrinazhet, ritualet, po ashtu flijimet e kafshëve, ndonjëherë edhe të njerëzve 
(nuses së parë, foshnjës së gjirit, vashës së paprekur) bëhen pjesë e lutjes. Reagimet 
dhe sjelljet e personazheve ndaj këtyre forcave marrin rëndom formën e adhurimit, 
përuljes pa kushte, idhujtarisë dhe kultizmit ose e kundërta: frikës dhe tmerrit, duke 
bërë kolektivisht si fis, etni a bashkësi lutjet plot përkushtim ndaj fuqive të Zotit (apo 
Zotave). Siç ngjet në mjaft rite e rituale, personazhi apo bashkësia luten thekshëm që 
Hyu t’i shpëtojë nga vdekja, sëmundjet, mallkimet, fatkeqësitë, luftërat, rrënimet, 
shuarjet duke u dhënë shëndet e jetë fisit, mbarësi e lumturi në familje e gjithkujt, 
bollëk në bujqësi, blegtori, pemtari, gjueti. 

  3.  

 Paçka se mitet si rrëfime etiologjike kanë një lidhje të fortë e të drejtëpërdrejtë 
me fenë dhe besimin, nga ana tjetër, në shumicën dërrmuese të dramave të drejtimit 
modernist të mitizimeve dhe demitizimeve, mitet nuk janë trajtuar si struktura të 
mirëfillta religjioze, përkundrazi ato janë afruar mjaft me rrëfimet që ngrihen lirisht 
mbi trillimin dhe kanë për baze fikcionin. Rrjedhimisht, ato janë përdorur nga 
shkrimtarët në fjalë si ornament dhe zbukurim antropologjik duke u mbajtur enkas në 
syprinë të dukurive thelbësore etiologjike të popullit shqiptar. Gjithsesi, tek disa 
autorë si Musliu, Dervishi dhe Qosja materia mitologjike është përpunuar gjer në 
shkallën e asaj që quhet fillesa e fshehtë, e lidhur ngushtë me besimin dhe fenë. Duke 
mos u parë dhe perceptuar si qenie a dukuri normale, ajo shkakton emocione të forta 
frike, adhurimi, përfaljeje. Bashkë me efektin e metamorfozave dhe habisë autorët i 
çojnë personazhet apo bashkësitë (koret e grave, koret e burrave, fisin etj.) drejt 
veprimeve rituale që shprehin lutje, adhurim dhe besimin ndaj fuqive të mistershme, 
fuqive të së mirës a të keqes. 

  4.  

 Në trupin e tekstit dramatik janë futur në gojën e protagonistëve dhe 
personazheve të tjerë thënie, lutje, paragrafe e urdhëresa të njohura fetare. Në një 
shkallë të dukshme është përdorur kjo mënyrë në dramat e Beqir Musliut 
“Rrakullima” dhe “Shtrigani i Gjel Hanit”, në dramat “Repriza e lirisë” dhe “Darka 
publike” të Teki Dervishit, në dramën “Sfinga e gjallë” e Rexhep Qosjes etj, ku hasen 
shumë postulate dhe citime nga Bibla dhe Kur’ani.88 
 

Mund të përfundohet se mitologjia apo etnologjia religjioze në dramën shqipe të 
kahut modernist në Kosovë të shkruara në periudhën e viteve 1970-2010 është 
shfrytëzuar, veç të tjerave, si një burim i pasur ndodhish, personazhesh, figurash 
letrare; më tutje, si një mundësi më shumë për të mbërritur lehtësisht në ide, alegori, 
simbole e metafora që zgjerojnë hapësirat e domethënieve, rritin shanset e receptimit, 
forcojnë impaktet me lexuesin, sikundër u japin kuptime plotësuese dhe asociative 
subjekteve të shfrytëzuara. Sadoqë lënda që vjen prej miteve, besimeve, riteve, 
sikundër edhe religjionit të “kodifikuar” (Biblës, Kur’anit etj.), në mjaft drama të 
orientimit ideotematik modern, doemos që janë cekur dhe janë marrë parasysh katër 
elementet kryesorë që i paraqitëm shkurt më sipër dhe që i gjejmë në çdo fe: nga 

                                                 
88 Për katër elementet e sipërpërmendura të besimit dhe fesë, shih për shpjegim të mëtejshëm 
nga pikëpamja antropologjike edhe: Mark Tirta, “Mitologjia ndër shqiptarë”, Akademia e 
Shkencave e Shqipërisë, Instituti i Kulturës Popullore, Dega e Etnologjisë, Tiranë 2004, f. 16-
18.  
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mbetjet e paganizmit dhe besimet politeiste deri tek monoteizmi dhe strukturat e 
fundme të besimit. Në të shumtën e rasteve, besimet shfaqen si ndërgjegje e rëndomtë 
dhe profanizim, por herë-herë edhe si mbivendosje filozofike mbi korpin teologjik, si 
parabola dhe kumtime, sikurse ngjet me tetralogjitë e Beqir Musliut; si asociacione a 
kontrapunkte në disa drama të Ymer Shkrelit dhe Ekrem Kryeziut; herë tjetër si 
qëndrime ironike e sarkastike, si gjendje tjetërsuese apo mohime “filozofike”, si p.sh. 
me dramat e Rexhep Qoses, Mehmet Krajës, Nebi Islamit, Milazim Krasniqit; 
ndonjëherë në formë fatalizmi dhe predestinimi si në disa drama të Teki Dervishit, 
Azem Shkrelit, Nebi Islamit, Anton Pashkut etj. 
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KREU III 
 

 

3.1. Pështjellimi, transi, kaosi, disintegrimi 
 
 
Në mënyrën se si procedohet me ndërtimin e situatës shpirtërore të 

personazheve, drama e krahut modernist, përfshi edhe antidramën, mepatjetër që ka 
shfrytëzuar elementet e pështjellimit, transit, kaosit, disintegrimit, turbullirës 
shpirtërore e mendore.  

Duke i këqyrur 8 dramat e Beqir Musliut në dy tetralogjitë e tij “Rrakullima” 
dhe “Shtrigani i Gjel Hanit” s’është e vështirë të vësh re shkapërcimin nga e rregullta, 
harmonikja, e plota, kompaktja, koherentja tek gjendjet kaotike, rrëmuja, 
shpështjellimi ku logjikja dhe e arsyeshmja zbehen, kamuflohen. Ky shkapërcim 
pasohet nga gjakimi për të sjellë situata dizintegruese në dhënien e gjendjeve psikike 
të personazheve. Prej projektimit të psikës së tyre si në një shtjellë mendimesh dhe 
emocionesh të rrëmujshme e kaotike, kalohet në shpërpuqje të qëllimta të ngjarjeve 
duke e zhbërë zinxhirin shkak-pasojë, duke e demotivuar raportin e ngjarjes me 
personazhin dhe veprimin e tij, çka sjell me domosdo dhe në mënyrë të detyrueshme 
prishjen e rendit logjik, e vijueshmërisë dhe pritshmërisë në vendosjen e hierarkisë së 
gjësendeve. Ndonëse veprat konceptohen dhe strukturohen si cikle të mbyllura 
psikike të personazheve gjegjës, përkundrazi domethëniet që artikulohen nga mënyra 
e përjetimit të tyre hapërdahen si rrathët në një pellg uji duke mbërritur në “brigje” të 
tjera, më tutje tekstit, tashmë në parabola dhe asociacione me brendi mirëfilli 
filozofike, ku hapësira kombëtare e ajo ndërkombëtare, identiteti historik apo ai 
bashkëkohor i ngjarjeve, subjektit, personazheve dhe situatave dramatike interferojnë 
me/mbi/tek njëra-tjera. 

Nga i ashtuquajturi kaos që bie në sy kryekreje, lind apo krijohet kozmosi, 
rregulli, harmonia. Nga një studim i kujdesshëm nuk është e vështirë të konstatosh 
pikërisht këtë trajektore përfshirëse në gjithë veprën dramatike vëllimore të Beqir 
Musliut, në të dyja përmbledhjet, të titulluara “Rrakullima” (Teatër-libër, tetraptik, me 
pjesët: “Murana”, “Kori i Korbave”, “Familja e shenjtë” dhe “Antifona”) dhe 
“Shtrigani i Gjel Hanit” ( Libër-teatër, tetralogji, me pjesët: “Unë, Halil Garria”, “Ora 
e kukuvajkës”, “Faustiana”, “Panairi i Gjilanit”). 

“Në veprën e tij, - vlerëson studiuesi Nebi Islami, - ndeshemi me nivelin e lartë 
të përgjithësimeve artistike, me qasjen ideo-estetike specifike që lëviz drejt poetikës 
së antidramës me kompozimin e fabulës, me funksionalizimin total të tekstit, me 
zhvendosjen e kuptimit parësor të mitit, me absolutizimin e tij si formë e 
pakapërcyeshme e vetëdijes, me përfshirjen simulëtane të dimensioneve të ndryshme 
të ekzistencës, me supremacionin e idesë mbi materien, gjithnjë të depersonalizuar 
përmes shterrimit të mendimit filozofik e religjioz nga Talmudi, Kaballa, Bibla, 
Kurani, me historinë jo rrallë të hipotetizuar të islamit, me ide në dukje abstrakte por 
në esencë racionale, në kuptimin e kërkimit kartezian të lirisë”.89

Ndërsa studiuesi Besim Rexha nënvizon një tipar të rëndësishëm të dramave të 
Beqir Musliut që e lidh me ngushtë poetikën e tij me modernizmin. “Teknika e ritualit 
te tekstet dramatike të këtij autori, - thekson ai, - është teknika e ritualit mistik, i cili, 

                                                 
89 Shiko: Nebi Islami, Historia dhe poetika e dramës shqiptare (1886 – 1996), II, Prishtinë,
2003, f. 113. 
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bashkë me teknikën e teatralizimit, e ka larguar dhe tjetërsuar shenjën estetike nga 
shenja jetësore dhe, kështu, mbetet ta qenësojë në një nivel metafizik”.90 

“S’do mend se një nga gjakimet kryesore të Musliut, - ngre më tutje një opsion 
të tijin po ky studiues, - ka qenë risemantizimi i këtij arketipi të vetëdijes kolektive 
(fjala është për Shtrigani i Gjel Hanit – E.H), i cili mëton të zgjohet gjatë 
komunikimit me veprën, nga pjesa e fjetur dhe e shtypur e realitetit intrapsikik... 
Shenjat e sistemit dramatik të B. Musliut, sado së jashtmi duken se janë ndërtuar mbi 
saktësinë e logjikës matematikore, nuk janë të kultivuara në tekst sipas një parimi 
koherent, por, në pjesën më të madhe, sipas një logjike arbitrare. Arbitrariteti i këtillë 
i shenjave dramatike e teatrore, mungesa e një konsekuence artistike, është pasojë e 
tipit të shkrimit automatik, surrealist, asociativisht të pakontrolluar”.91 

Ne biem dakort me këtë vërejtje të hollë dhe të saktë të studiuesit, por, sakaq, e 
kundërshtojmë atë sa i takon cilësimit të “arbitraritetit të shenjave dramatike” të cilat 
vlerësohen, në kundërshtim me atë çka analizon studiuesi pak më sipër, si 
“asociativisht të pakontrolluara”. Ne mendojmë se nga pikëpamja e lidhjeve dhe 
bashkëshoqërimeve të shenjave që vijnë nga teksti me atë dhe kujt i referohet ky tekst, 
autori nuk është aspak i paqartë, kaotik, i mjegullt etj. Përkundrazi, motërzimet dhe 
pikëtakimet që realizohen përmes asociacioneve janë të kapshme: është njeriu kosovar 
në luftën dhe përpjekjen e faktorëve disintegrues, tradicionalistë e primitivistë, që e 
pengojnë në ecjen e tij të natyrshme drejt progresit dhe qytetarisë. Është pastaj 
kolizioni i përjetshëm i njeriut me vetveten brenda dikotomisë: e keqja-e mira, 
racionalja-irracionalja etj. Mjaftojnë këto dy paralele që gjithçka të dekodohet dhe të 
marr vlerën e vet të patjetërsueshme.  

Nga korpusi dramatik i veprave të B. Musliut mund të deduktohen përvojat 
dramatike e tragjike të popullit tonë në udhën e vështirë të historisë së tij, gabimet për 
të shmangur përsëritjen e tyre. Qasja autokritike e autorit bën që lexuesi të mpreh 
syçeljen kritike të vetëdijes së tij duke konsideruar se fataliteti nuk është një mallkim i 
hershëm i rrethanave që jepen dhe imponohen nga jashtë, por edhe një pakujdesi, 
nënvleftësim dhe qëndrim naiv ndaj historisë. Po ashtu, domethëniet mbi fatalitetin si 
destruktim i imponuar nga lart, që prekin njëherazi si fuqitë numinoze, ezoterike 
shkatrrimtare, pra Zotin si pushtet total dhe absolut, nga njëra anë, ashtu edhe 
veprimin e njeriut dhe bashkësisë etiologjike (shqiptarët) në vetëpërcaktimin e tyre 
apo zgjedhjet e gabuara, nga ana tjetër. Kjo këqyret më tutje në një qasje personale 
duke u nisur nga vetja tek komuniteti (shoqëria, populli, kombi). Ndonëse paralelet e 
hequra përfshijnë qenien njerëzore si të tillë në universialitetin e saj, paradigmat 
mitike e biblike në veprat dramatike të Beqir Musliut identifikohen po aq edhe si 
trajektore të qarta historike mbi rrugën dhe fatin e shqiptarëve, risemantizohen brenda 
strukturës shpirtërore kombëtare, me apelin për të shmangur gabimet historike, 
deformimet etnologjike, për riidentifikim dhe dritësim, si përballje ndaj forcave 
destruktive, korruptimit të vetëdijes, zhbërjes dhe vetëshkatërrimit.  

 

3.2. Transfigurimi si situatë apokaliptike dhe onirike 
 
 

                                                 
90 Rexhaj, Besim: Drama shqiptare pas Luftës II Botërore 1948-2008 – Poetika, tipologjia, 
periodizimi, vëllimi II, Shtëpia Botuese “Faik Konica”, Prishtinë 2009, f. 134. 
91 Po aty, f. 135. 
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3.2. Transfigurimi si situatë apokaliptike dhe onirike 
 
Të marrësh nga vdekja të gjallën dhe ta projektosh atë në jetë tashmë si një hije a kipc 
të saj (të gjallës), dhe pastaj ta rifutësh tek gollet e vdekjes, kjo është një poetikë e 
parapëlqyer e surrealistëve. Ajo është shfrytëzuar gjithaq edhe nga drama absurde, me 
qëllim kthimin e vdekjes në një referencë për të gjallën dhe të gjallët, ku struktura 
onirike merr funksionet e të njëmendëtës. Në këtë mënyrë gjendjet e qarta e të 
arsyeshme plikesen me kllapitë, gjendjen e jermit, halucinacionet, transin, përmes 
kuptimit të vetë qenies.  

E konceptuar brenda një strukture onirike, drama “Unë Halil Garria” nga 
teatrologjia “Shtrigani i Gjel Hanit” realizon pikërisht bashkëjetesat midis vdekjes dhe 
jetës në një udhë transfigurimesh të mbushura me ankth. Falë imitimit të seancave 
“spiritiste”, kjo dramë sjell 6 interpretime gjendjesh të ndryshme, 6 skena dhe 
episode, mes ciklimeve magjike, ezoterike e transcendentale, prej nga heroi Halil 
Garria çohet nga varri për të mbajtur para nënës fjalën e dhënë.  

Midis varreve të nëntë djemve të vdekur, nëna e Halil Garrisë “e veshur si 
kukuvajë sorrollatet në varreza... Ne secilin varr ndez nga një qiri, ndërsa në atë të 
Halil Garrisë dy qirinj. Muzika e përcjell këtë skenë të ngjethur me kreshendo. 
 Nëna: Bah (e lafitur). Ty të mjafton një qiri (i drejtohet varrit të parë). Të 
qoftë hallall gjiri! Edhe ty të mjafton një qiri (i drejtohet varrit të dytë): Syri yt i zi më 
shpon. Paj, ty s’të mjafton ndoshta një qiri (i drejtoyhet varrit të tretë), por nëna s’ka 
më shumë: buzëqeshja jotë më ringjall fytyrën tënde të shndritshme, bir! Edhe për ty 
më ka mbetur një qiri (i drejtohet varrit të katërt), le të ndriçohet shkëlqimi yt hyjnor. 
Paj, nëna për ty do të ndizte qirinj edhe më shumë (i drejtohet varrit të pestë) po ç‘ti 
bëj Halilit të gjorë... Eh, bir, ky qiri që po të ndez po ma ndez flakën e zemrës (i
drejtohet varrit të gjashtë), mbase do të ma fikësh ty syshkruari i nënës... As dasmën 
s’ta prita, pëllumbi i nënës (i drejtohet varrit të shtatë): sa të është fashitur varri! E 
mjera nëna (i drejtohet varrit të tetë) t’u paska lakuar huri i varrit... Ta ndreq nëna, he 
ia ndreqsha vetes... Hëm, ty Halil të paska mbetur varri i njomë (i drejtohet varrit të 
nëntë - Halil Garrisë) Ty po t’i ndez dy qirinj, se ty po të mban brenda një ngarkim 
më i rëndë... Të mban besa që më ke dhënë se tënden motër do të ma sjellësh në votër 
edhe vdekja nëqoftë se ka për të zënë. 
 Pauzë. Dëgjohet një shamatë nga mizanskena. Një zhurmërim gjithnjë vjen 
duke u rritur. Mbas saj një zë dëgjohet me të madhe sikur Kukudhi është shpërndruar 
në një kor Zërash të çuditshëm. 
 Zëri: Oj nënë e zezë, përse Halil Garrisë dy qirinj ja ndeze? 
 Nëna: ... Se atë e ka zënë një besë e randë. 
 Zëri: Përse nënë zeza ndër vëllazër po shtie gverr? 
 Nëna: Dëgjo Halil namën e nënës... Ja, as në varreza s’mund të dilet as për 
natë të madhe... Ty nëna ta pret një fjalë, të ma sjellësh tënden motër, që nëntë vjet 
për të jam verbuar, e tash ty dheu i rëndë të ka mbuluar, a s’po mundesh të më dëftosh 
se ç‘u bë me tënden motër a është gjallë a është e vdekur... Ndoshta murtaja që ty të 
ka rrafshuar, atë s’ka arritur ta burgojë... Qe, Halil, sokoli i nënës, edhe një qiri po ta 
ndez ndoshta të ndriçohet rruga jote e vdekshme e mua më çlirohet shpirti. 
 Zëri: Shihni si lulëzohet varri i Halil Garrisë kur kukuvaja e vajton... 
 Nëna: S’jam kukuvajë he të plaçin sytë... Jam nëna e Halil Garrisë që në këtë 
varr po pushon e fjalën e nënës në vend s’e çon... Ik qoftëlarg me zë murtaje, as në 
këtë natë të qirinjve s’më le të qetë me bijtë e mi t’i bëj dy fjalë...”92 

                                                 
92 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 47-49. 
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Halil Garria konceptohet si arketip nacional. 
Tek nëntitulli “Katarsa e Shtriganit të Gjel-Hanit” autori sqaron: “Në skenë 

ballafaqohen dy kategori të kuptimit të mitit dhe legjendës së Halil Garrisë që nga 
zanafilla e deri tek bashkëkohësimi i tij me atë tjetrën – vizuelen dhe transformimin 
në aspektin e kërkesave të magut të kësaj loje teatrore, siç është padyshim Shtrigani i 
Gjel-Hanit. Në këtë shfletim të një teme të njëjtë, por të kundërt për nga mënyra e 
përjetimit, sikur Halil Garria jeton dy jetë të tjera dhe sikur gjithnjë Halil Garria i 
vdekur i afrohet atij të gjallit, në njërën anë por se edhe – Halil Garria i gjallë shkon 
nga ai i vdekuri, në anën tjetër; kështu që në skenë dyjëzohet ky arketip në dy fytyra: 
në Halil Garrinë e vërtetë dhe në atë tjetrin që mund të jetë shpotitësi apo kipci i tij; 
më shumë që të dy bashkë”.93 

Teknika onirike është ajo më e parapëlqyera e B. Musliut, e shfrytëzuar më së 
shpeshti nëpërmjet elementit të shpërndërimit: nga e vdekura tek e gjalla. Duke 
shfrytëzuar lëndën mitologjike dhe simbolikën e saj të ringjalljes, riciklimit dhe 
tjetërsimit të vazhdueshëm ekzistencialist të shpirtit, nga ana tjetër autori e 
vështirëson më tutje teknikën e bërjes sa më efemere të figurës së Halil Garrisë midis 
jetës dhe vdekjes, Kipcit-Aktorit dhe Vetvetes; pra midis një vegimi onirik, një 
vegimi real dhe një vegimi artistik aktorial. Në këto tri rrafshe personazhi fiton 
konotacione të ndryshme dhe kundëvënëse, duke mbetur, në fjalë të fundit, i 
mirëqenë.  

Rrafshi i parë i transfigurimit nga e Halil Garria (e mirëqena) tek Kipci:  
“Kipci-Halil Garria: Unë do ta vazhdoj më tej këtë ceremonial që mbeti në 

gjysmë ty. 
Halil Garria: S’mund ta bart më as trupin tënd të vdekur. 
Kipci-Halil Garria: I vdekur është trupi yt jo imi. 
Halil Garria: Unë e bëra gjithë këtë rrugë mistike vetëm e vetëm të ta shpur në 

vend hirësinë e Shtriganit të Gjel-Hanit që është nën lëkurën time. 
Kipci-Halil Garria: Eh, ç’hirësi! 
Halil Garria: Hirësi e Rendit të Shenjtë. 
Kipci-Halil Garria: Tashti ti je i vdekur. 
Halil Garria: Ti ma huazove trupin tim të vdekur dhe jeton i vdekur në jetën 

time të gjallë. 
Kipci-Halil Garria: Unë jam i vdekur në trupin tënd të gjallë.”94 
 

Rrafshi i dytë i transfigurimit nga Halil Garria (e mirëqena) tek Aktori (figura e 
figurës ose Kipci i Kipcit):  

“Shtrigani i Gjel-Hanit:... Por, imzot, krejt kjo është vetëm lojë, kurse ti 
kërkon kalë të vërtetë... Të thashë, ne këtu po e shpërndrojmë vetëm një trajtë të mitit 
të Halil Garrisë që është i shpërndarë në fytyrat e secilit prej nesh dhe në cilën fytyrë 
të shfaqet në ngjyrën e vet, atëbotë do të ndalemi në të dhe do të vëmë krejt këtë ritual 
të ringjallur në atë fytyrë... Kush të arrijë që të depërtojë deri në atë fytyrë, ai do të 
shpallet shenjt i udhëtimit tonë. 

Halil Garria-Aktori: Të gjitha këto i ngjall besa, a? 
Shtrigani i Gjel-Hanit: Po, besa, imzot. 
Halil Garria-Aktori: Ajo është vetëm e shenjëzuar apo. 

                                                 
93 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 104. 
94 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 130. 



65 
 

Shtrigani i Gjel-Hanit: Ajo është e shenjëzuar... Vetëm duhet ta përkojmë... 
S’duhet të kemi iluzione të kota... Jemi në teatër këtu, çdo gjë tokësore duhet të 
zhvillohet në lojën që duhet ta sendërtojmë këtu. 

Halil Garria-Aktori: Do të thotë unë jam një figurë. 
Shtrigani i Gjel-Hanit: Një figurë e gjallë. 
Halil Garria-Aktori: A s’jam unë Halil Garria, ë? 
Shtrigani i Gjel-Hanit: Kush të tha që s’je, a? 
Halil Garria-Aktori: Po ti, maestro, pak më parë më the se jam figurë e gjallë. 
Shtrigani i Gjel-Hanit: Po. Të thashë se krejt kjo shfaqje sendërtohet përmes 

figurave të gjalla... porse kjo është një lojë që i shfleton vlerat etike të një miti që 
është tjerrë thellë në ty dhe tashti ai ka mbërritur një katarsë që po shprishet ngadalë 
prej teje nëpër mua dhe ja këtu mund të marrë këmbë legjenda dhe të ecë edhe Halil 
Garria në këmbët e tua, imzot. 

Halili Garria-Aktori: Do të thotë unë jam Halil Garria që eci në këmbët e atij 
që s’është Halil Garria... E ai jam Unë... Po kush jam unë se, ë?”95 

 
Rrafshi i tretë i transfigurimit nga Halil Garria si Kipc dhe si Figurë aktoriale tek 

Halil Garria si Magjistar i Purpurit: 
“-Kush je ti, ë? 
-Unë jam Halil Garria. 
-Ngadalë, Ai veç u ndërrua me një tjetër. 
-Mbase me Shtriganin e Gjel Hanit, ë? 
-Jo me të, por me fytyrën time, hë. 
-Ku e la pra fytyrën e vet të vërtetë? 
-Magjistari i Purpurit e ndërroi me fytyrën e tij të vërtetë dhe e lëshoi në mes 

nesh që të vazhdojë pastaj gverri.”96 
 
Po kush është Halil Garria, ku është? I gjallë apo i vdekur, real apo kipc, aktor 

apo figurë, djall apo shenjt, zezonë satanike apo purpur sakral? Qëllimisht autori i 
zhduk dallimet, kufijtë, konvencionet. Gjithçka mbetet e dyshimtë, e shumfishtë. 
Lënia e një hapësirë të çlirët denotacioni ndaj Halil Garrisë si personazh i njohur 
baladesk, si stampim në fytyrat e reja të shqiptarëve, në kohët e reja, më tutje në 
memorien kombëtare, antropologjike dhe artistike, e vështirëson jashtëzakonisht 
dekodimin e personazhit dhe vetë veprës. Nga ana tjetër, lënda mitike dekompozohet 
dhe denatyrohet me qëllim zgjerimin e hapësirës mesazhore si dhe krijimit të situatave 
të turbullta, kaotike, onirike. Më tutje, procesi i transfigurimit të Halil Garrisë nga një 
formë imazhi në tjetrin dublifikohet edhe nga procesi i aktrimit, rrjedhimisht duke e 
pasuruar me një tjetër domethënie, tashmë në pikëpamjen e ekzistencës së tij artistike, 
pra teatrale.  

Gjithë shpërndërrimet e mundimshme dhe në kahje negative të Halil Garrisë 
urdhërohen nga Ibliz Keqa (që është Satanai, Djalli me brirët në ballë), i cili e paska 
dashuruar Fatimen e Bukur, motrën e Halilit, dhe kërkon ta pengojë ardhjen e Halil 
Garrisë për ta çuar tek e ëma. Ndërsa ai që i realizon këto shpërndërrime është 
shërbyesi a ndihmësi i Ibliz Keqas, Shtrigani i Gjel-Hanit, i cili merr fytyrën e Halil 
Garrisë dhe duke rrugëtuar nëpër 9 konaqe në kërkim të Fatimes së Bukur, t’ia sjellë 
si nuse. Qasja e këtij rrugëtimi i ngjan guidës homeriane të Iliadës dhe Odiseut, 
gjithashtu Dantes tek Ferri, Purgatori dhe parajsa me Virgjilin. Prijësi apo 

                                                 
95 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 73. 
96 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 160 
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udhërrëfyesi në rastin e tetraptikut “Shtrigani i Gjel-Hanit” nuk është poeti, fisniku 
dhe purpurori (p.sh Virgjili), por pjesa e territ, ushtari i Satanasë, magjistari, i 
mallkuari. Po e njëjta paradigmë e shpërndërrimeve duket së është shfrytëzuar teksa 
sjellim ndërmend ritet magjike të Shtriganit të Gjel-Hanit dhe Mefistofelit tëk 
“Fausti” i Gëtes (madje riciklohet në vepër si sencë transformimesh, “Nata e 
Valpurgës”). 

 
Fjala e dhënë apo Besa shkon përtej domethënies që vjen nga balada duke futur 

aty shtresa të shumta simbolike që ndërthuren me kuptimin e qenies por të dhëna në 
mediume metafizike, fantazmagorike, magjike me 6 sprova në 6 përthyerje. 
Simbolika e Besës merret si një invers nga vdekja në jetë tek jeta në vdekje, thënë 
ndryshe në situatën fataliste të kalimeve ciklike nga kaosi te rendi, nga e mira te e 
liga, nga Satanai tek Zoti, nga misteri i nëndheut dhe vdekjes tek kujtesa e dheut të të 
parëve dhe jetës së shqiptarëve, të cilët e kanë ngulitur metaforën e Fjalës së Dhënë 
përmes figurës së Halil Garrisë në memorien kombëtare si një gur themeli që ruan 
integritetin e vetëdijes së tij. Për këtë shkak, sado që e sulmuar nga fuqitë e të keqes 
dhe errësirës, Besa nuk vdes por rishfaqet në trajta të tjera.  

 

 

3.3. Në zgrip të ëndërr-zhgjëndrrës: Vetëflijimi apo   

       ringjallja? 

Bregu i pikëllimit e Teki Dervishit 
 
 

Do të qëndrojmë tani më në hollësi te trilogjia Bregu i pikëllimit e Teki 
Dervishit, në varësi të mendimit që kemi shprehur në emërtimin e kësaj nyjeje. Thelbi 
i trilogjisë është miti i flijimit dhe i ringjalljes, të cilin e hasim në disa balada 
ngjethëse shqiptare sikurse janë ato mbi Kostandinin dhe Doruntinën, ajo e Ago 
Ymerit, e murimit (Rozafës) etj. Prej këtyre miteve është marrë thelbi: flijimi dhe 
ringjallja.  

“Në temën e sprovave universale, - shkruan studiuesi i dramës Nebi Islami, - 
në mbështetje të mistereve, absurdit, anakronive dhe paradokseve, me thekse në mitin 
e flijimit të estetizuar, përmes elementeve scentifikuese të strukturës përmbajtësore të 
shndërruar në sintezë të vullnetit, që ngadhnjen mbi sfidat dhe sprovat e jetës së 
këtejme, për t’u ngritur mbi shkatërrimin, për t’u përtëritur dhe për të rikrijuar në 
trajta të reja më të përsosura, Teki Dervishi është shquar për nivelin e lartë artistik të 
tij, komplementarizëm, stil eksitues dhe figuracion tejet të larmishëm. Në dramën e 
kësaj linje ai i pari në dramën shqiptare integroi në mënyrë të ngjeshur elementet e 
antidramës”.97  

Pranë subjektit dhe peripecive që ndryhen në trilogjinë Bregu i pikëllimit, 
mitet dhe baladat e shfrytëzuara janë rikonceptuar. Asgjë veç një trilli dhe fantazie të 
pastër nuk shohim në “aventurën” e heroit, Konstantin Lojtarit, i cili pëson një mori 
transformimesh e metamorfozash në kohë dhe hapësirë, sikurse edhe ndërrimet e 
emrit nga njëra dramë në tjetrën, 9 gjithsej. Te drama Në frytet e urrejtjes heroi mban 
emrin Demi Lojtari, te drama Shenjat e tmerrit e ndryshon në Udhësi Lojtar; dhe në të 

                                                 
97 Islami, Nebi. Historia dhe poetika e dramës shqiptare, 2 (1886-1996), Universiteti i 
Prishtinës, Fakulteti i Arteve, Art Qendra, ARTC Prishtinë, 2003, f. 105-106. 
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tjerat gjegjësisht: Lorik Lojtari te Majat e vetmisë, Mumi dhe Kipci i Lojtarit te 
Zbutësit e njerëzve syzymridë, Konstantin Lojtari te Dritarja e zymtësisë, Kardhiç 
Lojtari te Pritja e ilaçeve, Lojtar Lojtari te Pasqyrat e zhgënjimit, Zë Lojtari te 
Lulepjeshkat e dashurisë dhe Vetan Lojtari te Bregu i pikëllimit. 

  Trilogjia ndërtohet në formën e një rrugëtimi të mundimshëm duke përshkur 
njëherazi tri kohë: kohën mitike, kohën historike dhe kohën aktuale. Format e 
paraqitjes së këtij rrugëtimi janë gjithashtu të ndryshme, të përthyera:  

a) si paraqitje e shpështjellimit shpirtëror të heroit,  
b) si mrekulli, magji, iluzion dhe realitet hipnotik,  
c) si realitet dhe veprim i metaforizuar, i simbolizuar,  
d) si transformim nga një gjendje në tjetrën, nga një stad në tjetrin, gjer në 

aktin sublim të ringjalljes,  
e) si realitet i njëmendtë, i kapshëm dhe konkret.  
Nëntë pjesët e trilogjisë të çojnë edhe tek bashkëshoqërimi i nëntë rrathëve të 

ferrit, për të dalë nga thellësia e vdekjes dhe e humbjes tek Purgatori i shpëlarjes së 
mëkatit, i ringjalljes, i daljes nga vdekja dhe, më në fund, te rifillimi i jetës së 
ndërprerë. Paçka se shfrytëzohet miti i Kostandinit dhe Doruntinës, sikurse thamë, 
lëndë mitologjike shqiptare gjen edhe në shtresime të tjera të veprës.  
 Ka një dialog të dyfishtë, alternativ: Kostandini (që dëshiron t’ia çojë të ëmës 
motrën, Doruntinën) komunikon sa me Doruntinën, sa me nënën: herë në mënyrë 
imagjinare, të tërthortë e herë në mënyrë të shfaqshme e direkte. Pa qenë besnik i këtij 
miti, autori përqafet edhe me mitin e njohur të Sizifit, me vuajtjen e tij ciklike dhe të 
pambarimtë. Po kështu është i pranishëm miti i Prometeut, në sensin e përballimit të 
gjëmave, ndëshkimeve dhe tmerreve që heq heroi nga tirania e të gjithëpushtetshmit, 
që herë merr formën e Zotit, herë të Mallkimit, herë të Djallit, herë të Pushtuesit, herë 
të Krimit. Në vetë mënyrën e shestimit të lëndës mitike dhe pritjes së mundshme të 
kthimit të heroit në shtëpinë “amë”, nga ana tjetër trilogjia të çon edhe tek paradigma 
beketiane e dy bredharakëve, Vladimirit dhe Estragonit, që presin pafundësisht një 
Godo, i cili kurrë nuk vjen dhe kurrë nuk merret vesh se ç‘është: pritje, shpresë apo 
vuajtje; se kush është: Zot, plak apo siparmarrës.  
 Kostandini, një udhëtar në shtegun e pambarimtë të jetë-vdekjes, e humbet 
veskun tërësisht tragjik e fatal qysh në riemërimin e heroit me emrin “Lojtari”. Pra, 
sadoqë nën këmbët e tij është vdekja, mundimi, mallkimi, sërish ai “luan” me to, i 
sfidon, i tall, duke marrë herë-herë konotacionet e parodistit, gjer edhe të “klounit”, që 
tallet e qesh me të gjitha dhe të gjithë.  
 Sikundër Skithia te Prometeu, mali te Sizifi, periferia e qytetit me një pemë të 
zhveshur te Në pritje të Godosë, edhe te Bregu i pikëllimit flitet e përflitet veçse për 
një vend: Suka. Është vendi ku mpliksen të gjitha, ëndrra dhe zhgjëndrra, tmerri dhe 
lumturia, falja dhe mallkimi, parajsa dhe ferri, bekimi dhe mallkimi, pikëllimi dhe 
gëzimi, krejt bota: e këtejshme dhe e përtejme. Ky udhëtim biblik është i mbushur 
përplot me të gjallë dhe të vdekur, me të mirë dhe të këqinj, me imazhe në formë 
idhujsh, fantazmash, hijesh, shtrigash, zanash e nimfash, qenie që vijnë nga mitologjia 
popullore si shtriganë, gjarpërinj, korba. Ka midis tyre edhe figura të njohura që 
thërriten nga mitologjia greke si Desareti, Priami; figura që vijnë nga hierarkia 
kishtare, personazhe nga analet historike shqiptare e botërore apo të tjerë të asociuar si 
Aga Mumish Bosfori, dr. Hafi, konti Rihtenberg, baron Darmatillovi; personazhe me 
konotacione përbuzëse apo të metaforizuar si Mal Kobeci, Lak Miu, Pianiku, 
Lakrashitësi, Bukëpjekësi, Varrtari, Llaçebuçja. Ky kalendar i begatë personazhesh, 
që përfaqësojnë periudha historike, situata emocionale, realitete të njëmendta a të 
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trilluara, arketipe njerëzore a vese, vlera apo antivlera etnopsikologjike, mjedise 
sociale a hierarki hyjnore etj., flet për begatinë e ideve dhe vizionit dramatik të T. 
Dervishit.  
 
  Trilogjia Bregu i pikëllimit përveç strukturës formale metaforike prej 9 
pjesësh (9 rrathët e ferrit), ka dhe një strukturë, si të thuash, tematike që e tubon atë në 
tri kolona mbajtëse: vdekja, ringjallja, besa. Ajo, sipas studiuesit Sabri Hamiti, 
“kërkon situatat e krijimit, rrezikimit dhe të mbrojtjes së individualitetit, e cili në 
veprën e Teki Dervishit gjithmonë shfaqet në trajtën e krijuesit autentik.”98 
 Në çdo pjesë trilogjia Bregu i pikëllimit nis me vdekjen dhe përfundon po me 
vdekjen, porse udhëtimi asnjëherë nuk reshtet: nga vdekja dhe humbja drejt nënës që 
e pret për t’ia sjellë Doruntinën e premtuar. Kështu, vdekja sfidohet çdo herë. Besa 
mbahet. Por heroit i duhet të kalojë nëpër një mori stërkeqjesh, transformimesh, 
vuajtjesh, mundimesh; të përballet me personazhe me fuqi shkatërruese, ashtu si edhe 
me personazhe të rëndomtë, të bjerrur, qesharakë, të degraduar. Për këtë shkak, 
qëllimisht autori e shtegëton heroin në mjedise të llojllojta historike dhe sociale, ku 
bëhen të dukshme prirjet sa kompaktësuese ndaj mbërritjes së qëllimit të tij, poaq 
edhe disintegruese që e largojnë prej këtij qëllimi. Sigurisht ky qëllim nuk lidhet 
ngushtësisht me konceptin e “mbajtjes së fjalës së dhënë”, por zgjerohet më tutje. Ai 
fiton përmasë filozofike dhe rrok në dimensionin e vet krejt historinë e kombit 
shqiptar në trajtë të simbolizuar, alegorike dhe metaforike. Në thelbin e saj kjo trajtë 
s’është gjë tjetër veçse kthimi në rrënjë, në identitet, në shtëpinë e të parëve, në bulbin 
e vetë qenies si Etni, si Komb, si Atdhe. Dhe atëherë Suka (vendi ku synohet të 
shkohet), Nëna (prehëri ku heroi do që të pushojë), Doruntina (premtimi që duhet të 
realizojë) mblidhen në një të vetme: Shpirtin kombëtar. Shndërrimet e shumëfishta të 
Lojtarit, udha e tij mes mynxyrash e rreziqesh, shpështjellimet psikike dhe synimet e 
mbrothta, s’janë veçse shprehje alegorike e këtij shpirti kombëtar në udhën e 
riidentifikimit historik dhe përsosjes. Sadoqë udha është aq e largët dhe shtëpia (Suka) 
e paarritshme në sy të parë, ajo do të mbërrihet duke ushqyer shpresën se “Kjo shtëpi 
e shkretë do të trashëgohet, do të përtërihet, do të lulëzojë”.99 
 
  Bregu i pikëllimit (nënkupto Suka, Kosova, Shqipëria etnike), është alegoria e 
dhimbjes, e vuajtjes, e sakrificës, e cila na jepet herë si identitet i cunguar, gjer i 
munguar, me njerëz të dëshpëruar, çudak, të rënë në kllapi a në gjendje deliri; herë na 
jepet si memorie e copëzuar, që rigjen vetveten në legjenda, mite e rrëfenja të moçme, 
në ngjarje historike të zulmshme, të cilat vijnë si imazhe, porosi dhe betime; herë e 
shikojmë si një Breg ku çfryjnë mëritë dhe mallkimet e perëndive dhe djajve, e të 
gjithë shoqëruesve të tyre në tokë e në qiell; herë shfaqet si fatalitet, si shlyerje e një 
faji kolektiv a vetjak, gjer edhe si marrëzi, humbje drejtëpeshimi historik, me 
tundimin drejt vetëshuarjes, që vjen nga një inat i verbër ndaj paracaktimit (fatit të 
mbrapshtë e djallëzor). Kostandin Lojtari s’është veçse parabola e një Golgote të re.  
 Nuk do të isha aq e atij mendimi që ka shprehur studiuesi J. Papagjoni kur 
pohon se Golgota e tij shfaqet “jo aq si ajo e Jezuit mbi kryq sesa si mbartje e fajit, e 
mëkatit dhe e mallkimit mbi shpinën e kalbëzuar të Kainit, teksa ky nuk mund të 
gjente dot një varr për të vëllain, Abelin e vrarë prej tij. Drama “Bregu i pikëllimit”, 
në të 9 pjesët e saj, thuajse nis dhe mbaron në portat e kësaj metafore. Sinteza është 

                                                 
98 Hamiti, Sabri. Letërsia bashkëkohore, Vepra letrare, 9, Faik Konica, Prishtinë, 2002, f. 
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99 Dervishi, Teki. Bregu i pikëllimit, Rilindja, Prishtinë, 1987, f. 12. 
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totale, gjithëpërfshirëse: prek fabulën, personazhet, fjalën, porositë autoriale, retorikën 
dramatike, sidomos situatën emocionale. Golgota e heroit është e mundimshme, 
sfilitëse, vrastare. Një ankth që s’mbaron.” 100  
 Gjykoj se “Golgota” e Kostandin Lojtarit afron me asociacionet e asaj të 
Krishtit më fort në: së pari, sensin e sakrificës së heroit për të dalë nga rrethi i vdekjes 
dhe për t’i sjellë të ëmës Doruntinën e premtuar, kupto fjalën e mbajtur, besën. Së 
dyti, është edhe vdekja që i lidh. Krishti u ngjall pas vdekjes në tri ditë, Kostandin 
Lojtari kaloi tri herë më shumë kohë, 9 rrathë si 9 ditë, për ta tejkaluar cakun e 
vdekjes, veç jo për t’u shndërruar në hyjni, por në njeri. Së treti, nuk na duket i qëlluar 
krahasimi me Kainin që mbart mbi shpinë Abelin dhe sakaq shpina i kalbëzohet (pasi 
është i mallkuar nga Jehovai). Në rastin e trilogjisë Bregu i pikëllimit, edhe Kostandin 
Lojtari e bart virtualisht të motrën në një karrocë, ashtu si edhe vetveten kur është në 
gjendje thuajse të çartur. Porse ai nuk është i ligu, vrasësi i motrës, si Kaini për 
Abelin. Përkundrazi, ai është shpëtuesi i saj dhe i nënës që e pret në lëngatë. Pra, ai 
kryen një vepër fisnike duke sfiduar vdekjen, domethënë edhe mallkimin. “Mallkimi” 
në këtë rast nuk vjen prej Zotit, por prej Djallit, që nënkupton pushtuesin, dhunën, 
tjetërsimet, rikonvertimet etj. Duke e vuajtur këtë mallkim, Kostandin Lojtari i ngjan 
Jezuit, sepse edhe Jezui u mallkua prej “të tijëve” dhe u ndëshkua me kryqëzim prej 
pushtetit romak. Edhe Konstantini, sikurse Jezui, mundohet nga të “vetët”, që 
përfaqësojnë pjesën e errët, të ligë dhe të bjerrur të kombit, por mirëpritet si një 
mesazh, që vuajtja të reshtë më në fund mbi Sukë duke u kthyer, në faktor lumturie 
shpirtërore. Shumë pezm kanë fjalët e Kardhiç Lojtarit (autorit të fshehur): “U lodha 
duke e përsëritur jetën time si metaforë. Nuk mundem më! Më dëgjoni për herë të 
fundit. Ju mund të rrini te dera, si vdekja që i rrinte sime ëme, por brenda nuk do t’ju 
lëshoj më, as vetë pas jush nuk do të vij. Ja balta, që u krijua nga uji me të cilin e lanë 
kufomën e sime ëme. Do të mbillem në këtë baltë”. 101 
 Dhe imazhi dramatik shëmbëllen metaforën e kryqëzimit duke krijuar vetiu 
paragoninë ngjethëse të finales së dramës, kur Kardhiç Lojtari “Shtrihet, shkrryhet 
nëpër baltë. Rri në kokërr të shpinës. Toka horizontale me baltë kthehet vertikalisht. 
Ai duket i ngjitur për baltën, me duart e hapura dhe kokën e varur, si Jezui në 
Golgotë”.102 
  Të ndalemi më gjerë në paralelen mitike që vjen prej Jezuit, kryqëzimit dhe 
ringjalljes, duke shkuar pranë të Atit, bri tij, në Fronin e Madh Hyjnor. Edhe rrugëtimi 
i Kostandin Lojtarit është i ngjashëm me atë të Jezuit, sepse tani biri i vdekur që 
ringjallet çdo herë shkon tek Nëna (si Jezui te Ati) pas 9 peripecive të katastrofës dhe 
mynxyrës (pra tre herë më shumë se tri ditët e Jezuit). Lind pyetja: A është Vetan 
Lojtari paradigma e fjalës së dhënë (në fjalorin biblik “mbrojtës i Ungjillit”)?  
 Edhe Krishtin e anatemuan, e quajtën shkelës të urdhëresave të shenjta, 
prishës të mendjes së besimtarëve, shkelës të besës, fjalës së Zotit të Tmerrshëm. Edhe 
atij iu desh të përballonte tundimet e Satanait në malin Tabor. Tundime të tilla i vijnë 
edhe Vetan Lojtarit rrugëve të vesit, bjerrjes morale e shpirtërore, pijes, kumarit, 
prostitucionit, sëmundjeve, marrëzive, veseve, aventurave. Ai kalon mes tyre, por nuk 
zhbëhet. Dhe ky ishte triumfi i tij i vështirë ndaj tundimit, të keqes. Nuk është një 
triumf i tipit herkulian, kur ai (Herkuli) u ndodh në mes të kryqëzimit për të zgjedhur: 
udhën e lehtë të qejfeve apo udhën e vështirë të sakrificave. Herkuli ishte biri i Zeusit, 

                                                 
100 Papagjoni, Josif. Udha drejt misterit të qenies ose identiteti i copëtuar (Qasje kritike mbi 
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101 Dervishi, Teki. Bregu i pikëllimit, Rilindja, Prishtinë, 1987, f. 34. 
102 Po aty, f. 41. 
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i paracaktuar nga vullneti hyjnor. Vetan Lojtari është njeri, biri i një nëne të sëmurë, 
biri i Sukës. Dhe ka shumë dobësi. Por forca për t’u ngritur mbi veten dhe qenien e 
dobët prej njeriu e bën atë një personazh të përmasave tragjike.  
 Ai, sigurisht, nuk është formati i heroit romantik, me vullnet titanik, si 
Prometeu i Shellit, Manfredi i Volterit, Kaini i Bajronit, Gëci i Berlihingenit i Gëtes, 
Fjeskua apo Karl Mori i Shilerit etj. Nga kjo tipologji dramatike e romantizmit ai 
afrohet me modelin e Faustit, paksa edhe me vuajtjen e Hamletit. Por, padyshim, 
është tutje tyre, pasi edhe koncepti i heroit ka pësuar ndryshime të thella nga rrymimet 
moderniste në dramë. Qasja deheroizuese, që është zotëruese në këtë tipologji 
dramatike, ka prekur gjerazi edhe konceptin e Teki Dervishit sa i takon Vetan Lojtarit. 
Pamundësia e heroit për të gjetur koherencën, gjithmonë i copëtuar dhe i disintegruar 
siç na jepet, nga ana tjetër, është po ai që shtrëngohet të kalojë në një mori situatash, 
të cilat e paraqesin në anët e dobëta dhe të rrethuar nga personazhet negativë. Pra, 
Vetan Lojtari s’është pafundësisht i miri, as pafundësisht i keqi. E keqja dhe e mira 
janë brenda tij, është vetë Ai.  
 Sa i përket kësaj ane, studiuesi Nebi Islami në librin e tij Historia dhe poetika 
e dramës shqipe (1886-1996), vëllimi i dytë, vëren:  
 “Sinteza e këtillë mitike-simbolike dhe realiste shpreh qëndrimin kritik ndaj 
ontogjenezës së ekzistencës së individit e të kolektivit, ndaj zhvillimit të vetëdijes, 
ndaj veprimeve dhe përgjegjësisë historike dhe aktuale. Vetëdija dhe veprimet e 
këtilla gjithnjë mbajnë petkun madhështor dhe magjik. Brenda saj çdo gjë mund të 
jetë reale dhe njëkohësisht mistike dhe iluzore. Krijohen situata në të cilat takohen e 
mundshmja dhe e pamundshmja; kur e ardhmja mund të jetë e hershme, ndërsa arritja 
e vonë; ku gjuha amtare bëhet e pakuptueshme, ndërsa realiteti gëlltitet nga iluzioni 
dhe absurdi”. 103 
 
  Duke mos qenë heroi, as ai romantik as ai mitologjik, Vetan Lojtari s’është as 

antiheroi, as parodia e heroit si në dramën absurde apo antidramën. Një i penduar, i 
kthyer më së fundi me kokën mbështetur në prehrin e nënës që e pret dhe s’vdes dot 
pa e parë, ai është edhe bredharaku, djali plangëprishës i Rembrandit, këmbëzbathuri 
nga udha dhe shkretëtirat e Ramabadit, i lodhur nga mundimi, vuajtja dhe tjetërsimi i 
vazhdueshëm. Ai s’është as biri ideal për nënën e braktisur (nënkupto Atdheun), as 
bukëshkali dhe tradhtari i saj. Ai është sa i tilli, edhe i atilli. Është një identitet i 
dyfishtë. Natyrë kontradiktore. Bartës i procesit fatal të transformimeve të imponuara. 
I procesit të riidentifikimit dhe njohjes së vetvetes. I mohuar dhe i pranuar nga 
bashkëkombasit e tij.  
 Sikundër e kemi theksuar tashmë, përveç optikave simboliste e surrealiste në 
rikrijimin e një realiteti apokaliptik midis jetës dhe vdekjes, të gjallës dhe të vdekurës, 
drama Bregu i pikëllimit përqas në strukturën e vet gjithashtu optika të tjera, si 
groteskun tragjik me elementet e të llahtarshmes, të makabres, të të përçudshmes, të 
banales; apo elemente të fovizmit në krijimin e ambienteve si prej ferrit. 
 Në një qasje psikoanalitike, pa dashur të thellohemi a të mbetemi enkas këtu, 
mund të pohohet se ka një “urë me tri harqe” në krijimin e heroit të dramës:  

a) Vetan Lojtari si personazh letrar i trilluar,  
b) Kostandini i baladës, që vjen si një asociacion, gjithashtu si një përplotës, 

që e dimensionon dukshëm heroin duke lidhur kohët mitike me kohët historike, 
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c) Teki Dervishi si emigrant, i dëbuar nga Kosova, udhëve të qyteteve 
evropiane, me shpresën, pritjen e madhe dhe ëndrrën se një ditë do të mund të kthehej 
“pranë vatrës, pranë punës” (sikurse do të thoshte një tjetër i dëbuar i madh, Fan 
Noli).  

Nga kjo optikë, siç merret me mend, ka një pasurim të heroit në kryqëzimin e 
kohërave mitike me ato aktuale, të fateve kolektive me ato individuale, të të vërtetave 
vetjake me të vërtetat historike. Jetë-vdekja, mundimi, kalvari krijojnë pikërisht 
metaforën e Golgotës, si pikën ku tubohen idetë kryesore, emocionet, dhe ku 
mbërrihet në kulminacion. 
 
  Edhe sa i përket topologjisë dhe toponimisë, trilogjia Bregu i pikëllimit 
aplikon parimet e rrymave simboliste e surrealiste. 
 Suka s’është vetëm vendi ku Lojtari duhet të arrijë për të mbajtur fjalën e 
dhënë. Ai është një vend i llahtarshëm, ku sundon frika, tmerri. Është vend sa i 
dashur, sepse është nëna, toka e të parëve, aq edhe vend i urryer, sepse shëmbëlltyrat 
djallëzore e kanë pushtuar dhe populluar. Nga ana tjetër, Suka është vend i 
mundimeve, i poshtërimit dhe i vuajtjeve të papara, sikurse edhe vendi i lumturisë, i 
dashurisë, maja e malit ku ngrihet shtëpia dhe ku jetojnë njerëzit e tu të afërt. Suka 
është Atdheu i mohuar dhe Atdheu i dëshiruar. Në hapësirën që çel metafora, Suka 
është më tutje se shtëpia, rrënja, atdheu; është shtëpia, rrënja, atdheu i të gjithëve, 
është bota, sepse vuajtja ekzistenciale e Lojtarit, peripecitë e tij në udhëtimin e jetë-
vdekjes, në fund të fundit shndërrohen në një simbol gjithëpërfshirës: Njeriu, Vuajtja, 
Bota.  
 Suka është e të gjithave dhe për të gjitha. Aty është terri, por edhe drita; aty 
është streha e qenieve monstruoze, të frikshme, ku bëjnë magji nimfat, krokasin 
korbat, fishkëllejnë gjarpërinjtë, ku zanat hedhin valle rreth Talikës, por është edhe 
vendi i premtuar ku jeta rinis; është vendi ku vdekja ndal dhe rikthehet në gjallërim, 
vendi ku e keqja mundet. Suka është e përjetshme, duke u ripërtërirë në të 
përkohshmen. I përket epokave mitologjikë, duke qenë po aq e sotme. Varret e saj 
janë të mbushura me eshtra të gjithëfarta; ka aty kocka të gozhduara dhe mumje të 
ballcamosura, sikurse ka varre martirësh për lrinë; ka valle shtrigash, harpija të 
fëlliqura, meduza me flokë gjarpërinjsh, korba që të çpojnë sytë, sikurse ka njerëz që 
janë lidhur me atë tokë dhe duan ta mbrothësojnë. Suka është pesha e kryqit të 
njerëzve të saj, por është edhe shpresa për ta rindërtuar jetën, për ta luftuar të keqen 
dhe për t’u transformuar e përsosur drejt të mirës e të virtytshmes. 
 Paçka se Suka ka mbetur një vend i shkretë, i mallkuar, i mbushur nga djajtë 
dhe kukudhët, kur Lojtari vërtitet botës nga humbellat dhe vendet e tmerrit drejt saj, 
megjithatë ai kërkon t’i kthejë asaj lavdinë, emrin dhe shkëlqimin e dikurshë. Kështu, 
heroi synon t’ia kthejë eksponatet e rrëmbyera të kohëve antike, skulpturat dhe ikonat 
e famshme, dorëshkrimet në purpur të orakujve, pergamenat e asketëve të mëdhenj, 
visaret e kulturës dhe artit që i ishin grrabitur, përvetësuar, dhunuar, gjithçka që i ishte 
marrë prej të tjerëve dhe ishte shpallur si e tyrja. Lojtari flet me dëshpërim për 
shtatoren e Gracias, bukuroshes së Butrintit, nënkupto Doruntinën, motrën e 
Kostandinit. Për këtë shtatore të mrekullueshe kishin shkruar, mbajtur konferenca 
shkencore apo botuar libra e albume shumë antropologë, historianë, kritikë arti, 
profesorë, kronistë, aventurierë e vjedhës relikesh antike, që nga arkivi i 
Kostandinopojës e gjer në muzeumet e Vjenës dhe Parisit. 
 Më në fund, paçka se të nëndë pjesët e ciklit Bregu i pikëllimit synojnë të 
lexohen në një tërësi, të ndërlidhura e brenda një makro-teme relativisht koherente, 
ato ruajnë po aq edhe mëvetësinë e tyre. Madje, në disa raste fitojnë një farë pavarësie 
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a “shkëputje” nga e tërësishmja dhe mund të lexohen edhe si drama më vete. Në këtë 
kuptim, ne nuk jemi të një mendjeje me studiuesin Besim Rexha kur thotë se “këto 
drama, përkundër këmbënguljes së autorit për të krijuar një unitet, një lidhshmëri 
funksionalizuese, ato, prapë, nuk e sendërtojnë gjithherë mundësinë e pasurimit, të 
thellimit dhe të dinamizimit të temës qendrore, të motivit dhe të veprimit dramatik. 
Madje, disa pjesë, sikur e retardojnë, e shtendosin atmosferën dramatike dhe mund të 
pranohen në kontekstin e tërësisë se ciklit pothuajse vetëm kushtimisht, vetëm në bazë 
të shenjave të përgjithshme të tekstit dramatik.”104  
 Duke marrë parasysh ligjësitë e ndërtimit të trilogjive, ca më fort në rastin e 
Bregut të pikëllimit ndërlidhjen në një vepër unike jo të 3 por të 9 pjesëve, gjykojmë 
se unitetin tematik e siguron rrugëtimi i Kostandin Lojtarit në peripecitë e shumta, 9 
syresh, drejt finalizimit të qëllimit të tij për të mbërritur te nëna e vet, në Sukë. Nga 
ana tjetër, këtë unitet e siguron edhe stili, mënyra e konceptimit të krejt subjektit, 
struktura e vetë trilogjisë në nëndë pjesë (nëndë rrathët e ferrit, 9 plagët, 9 
pragvdekjet, 9 shekuj etj.). E siguron, më në fund, edhe ajo që vetë studiuesi e thekson 
pak më poshtë:  “Një nga ato shenja është gjithprania karakteristike e teksteve 
hyrëse, të cilat cilësohen me një lirizëm të llojit të vet, me një lirizëm dhe ekspresion 
të stërholluar, i cili nuk e humb vazhdimësinë dhe i cili, si i këtillë, e siguron atë 
minimumin e kornizimit të strukturës tematike, motivore, përmbajtësore, në njërën 
anë dhe, mbi të gjitha, strukturën e kryepersonazhit, pozicionin e rrëfimit të tij 
dramatik, në anën tjetër”.105  
 Në këtë rast nuk bëhet fjalë për “sigurimin e minimumit të kornizimit”, siç 
shprehet kritiku, por për krijimin e një tërësie tematike, motivore, përmbajtësore, 
sikundër edhe formale e stilistike. 

 

 

3.4 Struktura të përthyera, njëlinjore ose tablore 
 
 
Ndryshe nga drama tradicionale, drama e absurdit e thyen vijimësinë e aksionit 
dramatik dhe preferon divergimin, herë nëpërmjet rikthimeve të ndodhisë,herë 
nëpërmjet amalgimeve dhe pranëvendosjeve kontrapunkltuale dhe herë tjetër 
nëpërmjet montazheve paralele. Si strukturim i lëndës letrare, drama e tipologjisë së 
absurdit,kërkon elemente të tjera të mëvetësishme si p.sh një konflikt të thellë, 
zakonisht të fshehur në një vel komik, sarkastik ose grotesk; një kohë të shkurtuar, të 
ngjeshur dhe alternative, që rëndom mbivendoset dhe krijon cikle të mbyllura dhe 
përsëritje nga e djeshmja tek e sotmja dhe anasjelltas; një zinxhir fabulesk në dukje të 
hallakatur dhe pa rend logjik; një situatë ankthi të fshehur, gjendje pritjeje ose 
insistimi drejt një synimi të fiksuar paraprakisht, ku bëmat dhe ndodhitë nuk tregohen 
por janë të pranishme në skenë gjatë aktit të një veprimi intensiv, që zhvillohet para 
syve të spektatorit. Nga tiparet identifikuese të dramës së absurdit është edhe mënyra 
e organizimit, strukturimit dhe kompozimit të dialogut. Në disa drama që do të 
analizomë më poshtë, nisur nga kriteret e njohura të thuritjes dramatike të lëndës, do 

                                                 
104 Rexhaj, Besim. Tipet e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990), Hejza, Rilindja, 
Prishtinë, 1994, f. 184. 
105 Rexhaj, Besim. Tipet e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990), Hejza, Rilindja, 
Prishtinë, 1994, f. 184-1985. 



73 
 

të vihen në spikamë cilësi të dramës së absurdit, sado që ato nuk paraqiten tërësore 
dhe të pjekura deri në fund.  

Drama e absurdit rreket të kapë metafiziken përmes fizikes, të dalloj 
trashendentalen përmes tokësores, të lexojë të përjetshmen dhe hyjnoren përmes të 
përkohshmes dhe njerëzores. Dramaturtgët e këtij drejtimi në Kosovë priren drejt një 
shpjegimi që bën depërtime të thella në natyrën njerëzore si të tille, e cila shfaqet si 
një përsëritje e mundimshme e fillesës ekzistenciale, e fatalitetit, e tragjedisë së 
komunikimit nëpërmjet këputjes së fijeve dhe shndërrimit të gjuhës në mjet 
akuminkativ, tallës, konfuzion i qëllimtë dhe lojëra fjalësh ku domethëniet ose 
ngatërrohen, ose mbivendosen njëra mbi tjetrën duke i vështirësuar maksimalisht, ose 
transformohen dhe kthehen në funksion të shakasë, argëtimit, humorit, groteskut. 
Njohja dhe dija për t’i bërë transparente enigmat dhe misterin e marrëdhënieve sociale 
e humane marrin formën e “paditurisë” dhe “misticizmit”. Kështu shpjegimi i forcës 
tjetërsuese të raporteve sociale, politike, ekonomike a historike, bashkë me impaktet 
religjioze, mitologjike dhe jashtënjerëzore që lidhen dhe burojnë nga Zoti bëhen 
shkaqe për vetveten në procesin e disintegrimit shpirtëror të personazheve, në kaosin e 
tyre të brendshëm dhe vuajtjen mistike, çka sjellë për rrjedhojë ndëshkimin dhe 
vetëndëshkimin e tyre, humbjen e qetësisë dhe të paqes ; dhe, pra, rënien pre të njeriut 
në udhën e mundimshme të tjetërsimit të tij nga tundimi i vazhdueshëm i mëkatit, 
prishjes së rregullit social, ligjit, ose e kundërta, atrofizimit të këtij njeriu nga trysnia e 
konvencioneve të vjetra, anakronike e të mortifikuara. Kësisoj krejt veprimi dramatik 
ndërtohet nëpërmjet një shpërfytyrimi të vazhdueshëm identitetesh dhe gjendjesh të 
personazheve kryesore, që variojnë tek njeri-tjetri herë nën emra, mosha e sekse të 
ndryshëm dhe herë tek po i njëjti personazh që fragmentohet e copëzohet në një mori 
identitetesh përplotësuese. 

 
Në dramat e tipologjisë së absurdit të autorëve kosovarë, nisur nga kërkesat e 

një lexuesi jo të kualifikuar apo nga këndvështrimi i ndërgjegjes së rëndomtë, mund të 
thuhet se në marrëdhënien midis veprës (shkrimtarit) dhe lexuesit, hermetizmi 
gjuhësor, polisemantika, vështirësimi i kuptimeve, zhdrivillimet, ngatërresat e 
qëllimshme dhe përhirimet e kanë prishur impaktin midis tyre. Pra, nga kjo kategori 
lexuesish do të pretendohej për më shumë qartësi, vizualitet ndodhish, veprimesh, 
bëmash, ashtu sikundër mund të kërkohej një sens komunikativ më i drejtpërdrejt, më 
shumë vijueshmëri, më shumë qartësi domethëniesh etj. Përkundrazi, një lexues më i 
vëmëndshëm dhe, sigurisht, disi më i sofistikuar, ka vlerësuar e ka vjelë kënaqësi 
estetike pikërisht nga begatia e ideve dhe mendimeve të dramave të tipologjisë së 
absurdit, nga gjerësia dhe denduria e imazheve, nga prania aktive e simboleve dhe 
metaforave që gëlojnë aty. Një dramë e tillë patjetër që kërkon nga lexuesi një proces 
deshifrimi, rrjedhimisht më shumë dije dhe shije letrare.  

 Një gjuhë më komunikuese, e filtruar, pranë tipit dhe natyrës së gjuhës së 
folur (që është karakteristike e gjinisë së dramatikës), do t’i bënte këto drama edhe më 
tërheqëse. Gjithashtu edhe shfrytëzimi pa vend i konvencionit të transfigurimit, 
animizmit dhe kapërcimit të personazheve sa nga njëri te tjetri, në disa drama të 
parealizuara të kësaj tipologjie, ka shtuar ca më shumë ekuivoket dhe paqartësitë e 
panevojshme.  

E para gjë që kërkon të përcaktosh pas leximit të çdo vepre është lloji i tyre. 
Kjo nis me formën e dialogut. Duke i shqyrtuar si struktura dialogjike mund të 
konstatohet me lehtësi dallimi i tyre nga modeli realist. Ndonëse nga rrafshi i një 
estetike, ta quajmë “relativiste”, pra jo klasike dhe jo të indoktrinuar, problemi i 
përcaktimit të llojit letrar të veprave dramatike që anojnë nga tipologjia e dramës së 
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absurdit mund të ngrejë edhe dyshime a inkoherenca, sidoqoftë, mund të pohohet, nga 
ana tjetër, se forma moderniste e tyre, shpesh edhe e llojit të antidramës, çmohet 
pikërisht si një prurje me rëndësi për zhvillimet avangardiste të dramës shqipe në 
Kosovë. Në këtë tipologji, koherenca e ideve dhe e veprimit, logjika dhe zinxhiri 
lidhës i mendimit (i përgjigjes dhe i kundërpërgjigjes nga njëri personazh tek tjetri) 
copëzohen, prishen dhe deformohen qëllimisht. Të dyja dramat e A. Pashkut, anojnë 
nga përcaktimi si struktura dramatike jo realiste, edhe pse me një ngarkesë të fortë të 
logosit. Zotërimi i strukturave letrare romanore te Gof për shembull bën që dialogu të 
marrë funksione më shumë refleksive se sa të polemikës e debatit; domethënë të anojë 
drejt përsiatjes, depërtimit apo shpërfaqjes së proceseve psikike të personazheve, me 
kahje kaotike, si në gjendje transi e deliriumesh të njëpasnjëshme. Sendërtimi i tyre 
skenik paraqitet tejet i vështirë, pasi teknika e ndërtimit të dialogut në këto lloj 
dramash është e vështirë dhe e sofistikuar.  

Si formë e të shkruarit të dialogut B. Musliu në dramat e veta ndjek parimin e 
rikonstruksionit linguistik, karakteristike për letërsinë avangardiste e postmoderniste, 
sikurse edhe për dramën e tipologjisë së absurdit. Ritmet e të folurit alternohen: herë 
zotëron një tip ritmi, të themi, poetik e herë një tip ritmi tjetër, të themi publicistik, 
retorik, narrativ, didaktik etj. Ai sundohet nga prirja për “thyerje” të qëllimshme të 
rregullave gramatikore e sintaksore. Fraza të tëra në dialogun dramatik shpalosen 
sipas parimit të “përroit të ndërgjegjes”, si një rrjedhë pa fillim e fund, ku shenjat e 
pikësimit anashkalohen, shpërfillen qëllimisht, duke krijuar një mënyrë të foluri si në 
jerm apo qëllimisht të rrëmujshme. Nga pikëpamja sintaksore, frazat apo fjalitë, edhe 
kur dialogu është i drejtpërdrejtë, bëhen zhvendosje të rendit të tyre, zhvendosje të 
kryefjalës, kallëzuesit, kundrinave etj. Po kështu ndryshon ritmi foljor. Ai thyhet dhe 
vështirësohet, kur autori synon një qëllim të caktuar.  

 
Një tjetër tipar i mënyrës së rrëfimit në dramat e tipologjisë së absurdit janë 

asociacionet kohore, mjedisore dhe të personaliteteve. Kur flasim për asociacione 
kohore mendja shkon tek lidhja e natyrshme midis kohëve mitologjike a historike, të 
lashta apo të afërta, me kohën e sotme, madje atë të fundmen, për të krijuar kështu 
impaktin e domosdoshëm me lexuesin/publikun i cili e percepton veprën dramatike 
pikërisht si diçka që ngjet aty për aty, para syve të tij. Kur flasim për asociacione 
mjedisore (hapësira fizike e referuar dhe ajo skenografike e konceptuar) lidhja që 
bëhet kalon nëpërmjet filtrit të përpunimit dhe riprodhimit simbolik e metaforik të saj. 
Ndërsa kur flasim për asociacione të personaliteteve, paçka se personazhet, 
protagonistë ose jo, mund të vijnë nga arsenali mitologjik, biblik, etnologjik apo 
historik, gjithmonë ato kërkojnë një indeks social të nënkuptueshëm, po ashtu politik 
a moral, me adresë realitetin socialpolitik shqiptar a kosovar të “referentit”. Një 
teknikë e tillë përqasjeje bëhet nëpërmjet ripërsëritjes dhe rimarrjes së motiveve, 
argumenteve, situatave dhe veçanërisht, nëpërmjet një aksesori kompozicional të 
menduar qartë: rrëfimit të tërthortë, të aluduar nga autori.  
 
 

3.5 Kaosi dhe zhbërja – qerthulli i mbyllur i krimit 
  

Tetraptiku Rakullima e Beqir Musliut 
 
 
Në tetraptikun “Rrakullima” të Beqir Musliut i është kushtuar vend i veçantë 

shpjegimit të rrethit të mbyllur të krimit përmes vrasjes (vëllavrasjes dhe 
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hamendësimit të atëvrasjes). Kabili vret Habilin, vëllain e vet. Ky ishte edhe krimi i 
parë, ai më i tmerrshmi. Historia e përgjakshme e njerëzimit s’do të bënte gjë tjetër 
veçse do të provonte përsëritjen dhe shumëfishimin dramatik të këtij krimi zanafillor 
teksa njeriu vret njeriun, vëllai vëllanë, etnia etninë, populli popullin, kombi kombin 
dhe ploja e gjakut s’mbaron kurrë. Sipas shkrimtarit pesha e mëkatit të zanafillës sjell 
zinxhirin e krimit dhe të vdekjes si mundim dhe vuajtje e pashlyeshëm, si moment i 
tejkalimit të vetvetes. Mungesa e harmonisë familjare, e dashurisë reciproke dhe e 
mirëbesimit mes vëllezërve e motrave, prindërve e bijve, ka në bazë ndarjen e 
padrejtë të pasurisë dhe tundimin seksual, që në këtë vepër, për të bërë shpjegimin e 
shkakut parak të “luftës gjinore”, merren për bazë shtysat irracionale inçestuale. 
Shkrimtari nuk mban qëndrimin tradicional religjioz ndaj Kainit dhe krimit zanafillor. 
Kaini i tij nuk është as tradhtar, as hero; as i penduar, as i ndërkryer. Është njeriu në 
fajin pa faj, pasi krimi që bën vjen si ndëshkim prej Hyut. Dhe kjo çon ujë në idenë se 
rëndom krimi midis njerëzve vjen si rrjedhojë e faktorëve jashtë tij (Satanait, Djallit). 
Kush i shkakton dhe kush i dëshiron p.sh. luftërat? Pse njeriu vret? A është vrasja që 
kryen një shpëtim për të? Pyetje të tilla kërkojnë veçse shpjegime të natyrës 
ekzistencialiste, andaj edhe Kaini në këtë vepër është njëherit edhe krimineli, edhe i 
ndëshkuari. Akti i tij prej vëllavrasësi, ndëshkimi me vuajtjen e përjetshme lexohen 
veçse si fatalitet i vetë qenies së njeriut. Njeriu sundohet rëndom nga forca kolosale e 
së keqes, që në vepër identifikohet nën disa emërtime personazhesh të huajtura sa nga 
miti biblik aq edhe nga ai parabiblik a pasbiblik si Leviatani, Iblis Keqa, Marruti dhe 
Harruti, Fatamorgana, kori i korbave, kalorësit e vdekjes, shtrigat dhe shtriganët etj. 
Kurba ngjitëse e krimit, faza e inkubacionit dhe mbarsja e tij në subkoshiencën e 
turbulluar të Kainit vijnë në formën e cikleve.  

Kaini bëhet vrasës i nxitur nga Qoftëlargu brenda tij, në trajtën e një vetëdijeje 
destruktive. Pra tundimi satanik bëhet in corpo, çka do të thotë së ai është e 
predestinuar ta kryej krimin dhe ecën në rrugën qorre si një somnambul. Ai i ka 
humbur paqen, arsyen, logjikën, ekuilibrin shpirtëror, është bërë shprehje e 
kontradiktës, zilisë, egoizmit, hakmarrjes; identifikohet si e keqja që vret, shkel ligjet 
e shenjta, shthur, nxit për krim e hakmarrje, krijon urrejtje, ambicie, mëri. Kaini, pra, 
është i skllavëruar, jo zot i vetvetes. Është gjithëpo faktori numinoz jashtë tij, 
nënkupto Satanai, që e risjell në vete dhe i bën të qartë krimin e tmerrshëm që ka 
kryer. Arsyeja (domethënë Perëndia) mungon, s’është e pranishme. Irracionalja 
(domethënë Djalli) ka “luajtur” me Kainin si macja me miun në karuselin fatal të 
krim-ndëshkimit. Brerja e ndërgjegjes, stërkeqja dhe vuajtja që e shoqëron atë prej 
kuptimit të krimit që ka kryer në një gjendje turbullire dhe pakthjelltësie mendore 
pasohen nga ndëshkimi i tmerrshëm i Zotit ndëshkues: Kabili bart mbi shpinën e vet 
Habilin, pa ia gjetur dot një varr, derisa kufoma t’i kalbet dhe duhma e saj ta neverisë 
i t’i kall krupën. Shkrimtari mbërrin kështu në antinominë: Habili i vrarë me trupin në 
kalbje dhe Kaini vrasës me trupin gjallë por që ka nisur t’i kalbet.  

Pendesa dhe brejtja e ndërgjegjes, në rastin e kësaj drame, nuk vjen nga Zoti 
(arsyeja) por nga Satanai që e stërmundon personazhin (Kainin) në ferrin e pafund si 
në një qerthull të ngushtë vicioz. Kështu lënda biblike risemantizohet. Një rrugë e tillë 
është tipike për dramën e absurdit, në rastet kur objekti dhe lënda vilen ose adresohen 
drejt miteve apo rrëfenjave religjioze. 

Ideja e riciklimit të krimit në kahun tjetër është një qasje origjinale, që e bën 
veprimin e njeriut thellësisht absurd. Në Purgator është tashmë Habili që mbart 
Kabilin, dhe lexuesi kupton se i preferuari i Hyut, Habili, paska vrarë të tunduarin nga 
Satanai, Kabilin. Është po ashtu Habili që mbart mbi shpinë trupin e vrarë të vëllait, 
Kabilit. Gjithçka ka ndryshuar, është kthyer kryepingulthi. Elementi i paradoksit që 
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shfrytëzohet nga shkrimtari është një nga mjetet e preferuara të tipologjisë së dramës 
së absurdit. “Kuptimi” kthehet në pakuptimësi. Nuk ka më racionalja dhe 
irracionalja, i miri dhe i keqi, vrasësi dhe viktima. Ata janë brenda vetë njeriut si një 
rotacion pafund krim-ndëshkim, ndërsa jeta e njeriut s’është veçse një zinxhir 
keqkuptimesh, ku e mira bëhet e keqe dhe e keqja bëhet e mirë gjersa edhe ky riciklim 
prishet dhe fiton ideja e pakuptimësisë dhe absurdit: s’dihet më kush e mbart në 
shpinë njëri-tjetrin: Kabili Habilin apo Habili Kabilin. S’kuptohet kush është vrasësi 
dhe kush i vrari sepse që të dy janë sa vrasës, aq dhe të vrarë reciprokisht: një fatalitet 
i pashmangshëm, një ndërkalim i vazhdueshëm nga e mira tek e keqja, nga krimi tek 
ndëshkimi, nga racionalja tek irracionalja dhe anasjelltas. 

“Unë jam vetë djalli i kuq - sfidon personazhi me shumë emra që shkurt quhet 
Djalli - prej të cilit çdo ditë rreshmoni në njëmijë e tri gjuhë namën me të zezë ndërsa 
më keni rreth qafës çdo gjë që doni të filloni në shuplakën time ndërsa mashtroni 
veten dhe të tjerët se nuk njihni dhe se gjakoni që unë të jem sa më larg jush, unë 
Qoftëlargu (Iblis Keqa). Ju asgjë nuk bëni pa diktatin tim…Kush çka të mirë unë ju 
jap tjetrën që nuk e don, ata që ikin nga unë më kanë përditë e përnatë në 
tryezë…Gjakoni të mos e bëni të keqen dhe pse këtë e bëni vazhdimisht…Ai që më 
njeh do të fitojë më shumë se ai që nuk më njeh, sepse ai do të lirohet nga vuajtja që e 
kanë njerëzit e tjerë”.106  

Dramat e B. Musliut i lidh me tipologjinë e  dramës së absurdit ideja zotëruese 
e tyre se vetë jeta është një keqkuptim i madh tragjik, ku e drejta dhe e padrejta nuk 
mund të përcaktohen, as të limitohen. Duke qenë se ato kanë karakter të përkohshëm 
dhe relativ, dhuna që vjen nga e “padrejta” është e barasvlershme me dhunën që vjen 
nga e “drejta”: të dyja sjellin ndëshkim dhe krim, rrjedhimisht shndërrohen në 
premisë të moskuptimit, të absurdit.  

 

 

3.6.  Vuajtja prej humbjes së identitetit:  

Eshtrat vijnë vonë e Teki Dervishit 

 
Kjo dramë e ka marrë shtysën nga romani i njohur i I. Kadaresë Pallati i 

ëndrrave. Sido që kështu, ajo ruan vetjakësinë si dramë e mirëfilltë dhe nuk mund të 
cilësohet në llojin e “dramatizimit”. Ajo cilësohet nga vetë autori si: Dramë në nëntë 
pamje, me një motiv nga “Pallati i ëndrrave” të Ismail Kadaresë”. Ajo ka ruajtur 
pjesërisht subjektin e romanit, pjesërisht personazhet e tij, por kjo nuk e kualifikon 
pra si një dramatizim të romanit, ku do të duhej të ruheshin idetë dhe motivet 
themelore, subjekti dhe personazhet, fabula, dialogu, gjuha etj. Përveç kësaj, drama 
Eshtrat vijnë vonë ka një strukturë dramatike origjinale, me përplasje idesh dhe 
mendimesh, sidomos karakteresh, në trajtën e një konflikti të ashpër; ka një dialog të 
ndërtuar përkitazi synimeve të autorit dhe si shëmbëllime apo përafrime me romanin; 
veprojnë personazhe të rikonceptuar dhe të rindërtuar ndryshe, sikurse edhe 
personazhe të rinj; fabula jo vetëm është përpunuar, por ka ndryshuar duke u pasuruar 

                                                 
106 Musliu Beqir, Shtrigani i Gjel-Hanit, Rilindja, Prishtinë, 1989, f. 279. 



77 
 

me peripeci të tjera, situatat janë të ndryshme, imazhi skenik është transfiguruar etj. 
107  

Kriza e identitetit e njeriut shqiptar, kërkimi i vetvetes si përkatësi nacionale, 
etiologjike, religjioze, kulturore; konfuzioni, paqartësia, papërcaktueshmëria dhe 
vuajtja që vjen prej tyre; mëtimi për t’u shkëputur nga lidhjet shtrënguese me 
religjionin dhe gjendjen e re, dëshpërimi dhe tmerri që e pason këtë proces; shpëlarja 
e trurit dhe zhdukja e çdo gjurme dhe filli që të lidh apo të kujton të shkuarën, vendin 
e lindjes, prindërit, të afërmit, emrin; shtypja e personalitetit nga stërpesha e një 
burokracie që kontrollon gjithçka, - të gjitha këto bëhen motivet themelore të dramës. 
Turbullira marramendëse e protagonistit, dikur Mark Alemi sot Abdullai, pasohet nga 
stërmundimi, heqjet dhe tortura e pranimit me dhunë e një pozite dhe marrëdhënieje të 
re, në radhë të parë me vetveten dhe pastaj me mjedisin e ri shoqëror dhe nacional ku 
ai ka ardhur. I ndodhur në udhëkryq: midis pranimit të statusit të ri fetar e nacional si 
një mbishtresimin historik negativ dhe i imponuar, nga njëra anë dhe statusit si 
shqiptar, nga ana tjetër, krijon pikërisht vuajtjen, gjer edhe vdekjen.  

Sigurisht Mark Alemi nuk është heroi rebel e mospranues. Përkundrazi, ai 
është si çdokush, njeriu që për të mbijetuar i duhet të bëjë kompromis, duke dorëzuar 
identitetin e vet. Ky dorëzim e çon drejt krizës shpirtërore, stërmundimit, që pasohet 
nga fundi tragjik, vdekja e tij e pritshme. Pikërisht në këtë porosi rreh dramaturgu 
duke riartikuluar idenë, që vjen edhe nga romani i Kadaresë, se konvertimet religjioze 
e nacionale të shqiptarëve gjatë sundimit të perandorisë osmane ishin me pasoja 
tragjike. Në roman kjo ide nuk është qendrore, por dytësore. Në dramë, përkundrazi, 
ajo bëhet parësore, boshti organizues i gjithë lëndës. Në roman zotëron ideja e 
kontrollit të ideve rebele, i shpirtrave të pagjumë, gjer edhe i ëndrrës, duke mbërritur 
në kufijtë e supershtetit përbindësh, totalitar, që e mban fuqinë pikërisht nga kontrolli 
i imët gjer tek e “pakontrollueshmja”, aty ku njeriu humbet vetveten dhe s’preket më: 
tek gjumi dhe ëndrra. Kjo makineri gjigante kontrolli, si një polici e sofistikuar, 
shpërfaqet veçse si situatë fillestare në dramë, mëpastaj braktiset, për t’ia lënë vendin 
kryesores: konvertimit të Mark Alemit në Abdulla, konvertim i cili nis me ndërrimin e 
teshave, me banjën në “vaskën e pagëzimit”, me mbërthimin në sofrën e “mishit të 
therur” (simboli i transfiguruar kryepingulthi i “Darkës së fundit” të Krishtit dhe 
ekuarestisë së apostujve, me verën dhe bukën si gjaku dhe mishi i tij). Më pas vijohet 
me histerinë dhe marrëzinë që vjen prej shndërrimit, akti seksual me robinjat e 
haremit për ndërrimin e farës dhe gjakut prej shqiptari. 

 
 Eshtrat vijnë vonë ose e përkthyer si “Lëngata e identitetit”, është dramë e 

llojit demistifikues. Gjithashtu, atë mund ta kategorizosh si dramë simbolike dhe 
alegorike. Qysh në fillim drama jep mjedisin, skenografinë e ngjarjes dhe veprimit 
skenik. Një ngrehinë në tipin e burgut, me disa nënndarje, që të sjell ndërmend 
“hapsanat”. Sikur futesh në basifondet e shtetit-spiun. Përshkruhen ca njerëz-hije, 
nëpunës të vegjël të “Tabir Sarajit” (“Pallatit të Ëndrrave”), që vargojnë njëri pas 
tjetrit dhe hyjnë në skenë me dosje të ngarkuara mbi supe, shpinë, duar. Dosje 
pafundësisht. Duket sikur je në një port, ku nga diku për diku ngarkohen e shkarkohen 
thasë me materiale. Ky material janë dosjet. Në kokë kanë një lloj kapele të stilizuar, 
ku bie në sy simboli i dyzimit apo i identitetit të dyfishtë: qeleshja e stilizuar shqiptare 

                                                 
107 Shiko edhe: Islami, Nebi. Historia dhe poetika e dramës shqiptare, vëllimi 2 (1886-1996), 
kreu Modeli i dramatizimeve, Universiteti i Prishtinës, Fakulteti i Arteve, Art Qendra, ARTC 
Prishtinë, 2003, f. 201-204. 
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dhe qylafi turk me xhufkë. Një hapësirë e mbushur me dosje. Pas këtij rituali grotesk 
të stivosjes së dosjeve nuk është e vështirë të shkosh tek mendimi se e gjithë ajo 
perandori s’qe veçse një ngrehinë dosjesh, fletësh, kallëzimesh, përgjimesh, që të 
kujton sistemet despotike e totalitare ku vetëdija kontrollohej, ku edhe të fshehtat dhe 
privatësia bëhej objekt i syrit të shtetit-spiun. Duke qenë se frika nga ndëshkimi e 
kishte mbyllur gojën e shtetasve, atëherë e vërteta mund të zbulohej veçse falë të 
pathënave të mëdha, të fshehtave të frikshme, të cilat groposeshin në gjumin e 
trembur mes ëndrrash, kllapish, mallkimesh, përçartjesh. I gjithë ky veprim skenik 
jepet nga autori në mënyrë groteske, me një vesk teatror të spikatur dhe të rrokshëm 
lehtësisht. Simboli dekodohet, sepse ajo që quhet konotacion (nuanca, toni, vesku i 
domethënies së veprimit teatror të mësipërm) me atë që quhet denotacion (kuptimësia 
e këtij veprimi) janë të harmonizuara dhe krijojnë së bashku një figurë unike, letrare 
dhe skenike, figurë që operon njëherësh në tri planet e procesit të shënjimit: si shenjë 
ikonike, si shenjë dinamike dhe si shenjë simbolike. Shenja ikonike na çon tek 
struktura burokratike e një shteti policor, teksa autori na flet për raftet e mbushura me 
dosje dhe varganin e nëpunësve që bartin po dosje pafund. Shenja dinamike na 
përcjell tek mizanskena ritualistike që zhvillohet në hyrje të dramës me vendosjen e 
dosjeve dhe fill më pas ardhja e Mark Alemit në “Tabir Saraj” dhe përballja me 
zyrtarin e lartë, shndërrimi i mëvonshëm i tij në një kavje, në një rrotëz që veç vërtitet 
verbazi nëpër mekanizmin tjetërsues të sistemit. Shenja simbolike në këtë rast është 
mjedisi i Tabir Sarajit në formë hullie a tuneli me tri porta (si hapsanat-burgjet e 
nëndheshme) dhe dosjet si material e këtij burgu-pallat ëndrrash të stivuara e të 
regjistruara. Pas këtij burg-pallati lëvizin njerëz manekinë. Lëvizjet e tyre janë të 
ritmizuara e të stilizuara, që të kujtojnë robotët, mekanizmat.  

Falë kësaj shenjë ne identifikojmë ushtrinë e verbër të nëpunësve, si një forcë 
e errët, e tjetërsuar, pa vetje, pa emër, pa personalitet, të njëllojtë kudo e kurdo, burma 
në shërbim të një mekanizmi rrafshues që zhduk fe, identitetet shpirtërore, gjuhët, 
etnitë, shpirtrat, kombet… Kështu do të mund të deshifroheshin këto të shënjuara të 
kahut simbolik, nëse do t’i referoheshim teorive të fundit të semiologjisë së artit 
dramatik teatror.108 Të njësuara në shenjën parake a, në mund ta quanim, metashenjën 
e ekspozesë së dramës, do të pohonim në këtë mënyrë idenë e “syrit ciklopik të 
shtetit”, përmes përgjimit që i bëjnë njeriut prej mijëra hafijeve, duke nëpërkëmbur 
lirinë dhe personalitetin e tij. 

 
  Dhe tani po qëndrojmë disi më shumë në një tjetër shenjë simbolike, në 
thelbin e saj me domethënie tragjike por në formën e të shprehurit groteske… Është 
pamja e tretë, kur nis shpërndrimi i Mark Alemit si pinjoll i ardhur nga dera e fisme e 
Qyprialinjëve, në një qenie “si të tjerët” të Tabir Sarajit. 
 
“Kur ndizen dritat, ato vijnë vetëm nga dritaret rreth e qark oborrit. Nga dritaret nuk 
shikon askush, janë të zbrazëta. Në skenë duket vetëm një govatë druri, paksa më e 
thellë seç janë ato në të vërtetë. Mark Alemi hynë i rraskapitur, gjysmë lakuriq, siç e 
njihnim më parë fillikat në atë këmishë të përgjakur e të përhirtë. Shikon rreth e 
rrotull, mezi duke ngritur kokën; shikon nga dritaret thuajse pret të dallojë ndokë në 
to. 

                                                 
108 Shiko edhe: Susanne Katherina Langer, Study in the Symbolism of Reason, Rite and Art, 
University of Havard Press, 1988. Roland Barthes, Elements of Semiology, University of 
Sorbone Press, 1994. 
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MARK ALEMI 
Sikur kërkon ndihmë. 
Nënë! Nënë! 
Në prapavijë, e shpërlarë me një shukë drite, duket një figurë gruaje veshur me 
kostume tipike shqiptare, që thuajse sikur del nga një pamje ireale. Largësia dhe 
mjegulla e bën të duket e tillë. 

PLAKA III 
Gjorg o bir! Shpirti i nënës. Gjorg-o! 
Fiket shuka e dritës që bie mbi figurën e Nënës dhe ajo nuk duket më. TRI PLAKAT 
Hyjnë. Njëra me djep të madh në dorë, tjetra me një kostum para duarve, dhe e treta 
me një çarçaf të bardhë. E treta ia grisë këmishën Mark Alemit duke e lënë fare 
lakuriq në skenë, dhe menjëherë e mbulon me çarçafin e bardhë. Derisa kjo e sjellë 
Mark Alemin kah govata, të pështjellur me çarçaf, ai e kthen kokën prapa të shikojë 
Nënën, e cila nuk duket më. Gjatë kësaj kohe, Plaka e parë e lë djepin pak më larg 
govatës, duke vënë pelena në të, kurse plaka e dytë e futë dorën në ujët e govatës, si 
kur provohet të futet foshnja e porsalindur në të. 

PLAKA II 
Mbaju nëno, mos kij frikë… Qesh me gurmaz, por si me zor, nuk e ka qeshje shpirti, 
po më shumë aktron të qeshurit. Është të qeshur që shprehë ironi. 

PLAKA III 
Unë jam, Gjorg. O Gjorg Uraj! 
 
PLAKA I 
Unë jam, unë jam yt amë! 
 
PLAKA II 
Gjorg, Gjorg-oooo! 
 
NËNA-PLAKA III 
Gjorg, o Gjorg Uraj… O bir Gjorg! 
 
MARK ALEMI 
E fusin në govatë Tri Plakat. Kthen kokën kah figura e Nënës. 
Nënë! A je ti? Nënë! Nënë! A është kjo shtëpia ime? 
Fiket drita mbi figurën e nënës. Mark Alemi u flet plakave që kanë zënë ta lajnë.109 

  
Mark Alemi thërritet këtu Gjorg, pra Gjergj. Një emër i hershëm shqiptar, i 

rrënjës katolike. Nga ana tjetër, ai e vendos atë diku në Çamëri, në Prevezë, para se ta 
rrahin ushtarët turq dhe ta sjellin në pallat. Krijohet qëllimisht një mbivendosje 
topologjike. Një tjetër mbivendosje realizohet me fytyrën dhe zërin e përfytyruar të 
nënës në dritare, si vegim dhe Plakës III që tallet me të dhe imiton zërin e nënës së tij, 
duke krijuar kësisoji një kontrapunkt, në formë groteske por në brendi tragjik, pasi 
merret me mend se Mark Alemi ndodhet në një gjendje jermi. 

                                                 
109 Dervishi, Teki. Eshtrat vijnë vonë, dorëshkrim, Teatri i Dramës Shqiptare të Shkupit, 2002, f. 
18. 
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Ndodhia është tronditëse, e dhunshme. Veprimi skenik kur Abdullai-Mark 
Alemi vendoset në një sofër të madhe sikur ta gozhdonin dhe plakat e haremit të 
pallatit e zhveshin dhe nisin ta identifikojnë se i ç‘lloji, i ç‘race, i ç‘kombi është. Këtu 
shenja letrare është e dyfishtë: nga njëra anë Abdullai-Mark Alemi i përqasur me një 
kavje a të sëmurë që duhet “operuar”, ose me një të vdekur të pakallur të cilit i bëhet 
autopsia për të përcaktuar sëmundjen vdekjeprurëse (domethënë etninë, racën, 
kombin, gjuhën, kulturën), dhe nga ana tjetër vendi ku e shtrijnë dhe e mbërthejnë, që 
i ngjan një vend-varri apo një bango-provë, për ta zbërthyer e riparuar në përputhje 
me parimet e Tabir Sarajit. Shkurt, duke e konvertuar nga shqiptar në turk, nga i 
krishterë në mysliman: një nënshtetas i devotshëm i supershtetit-hata. Simboli i larjes 
me sapun lakuriq në vaskë dhe pastaj gozhdimi në këtë platformë druri, edhe ky është 
me kah të dyfishtë. Dhe çdo kah rishtazi dyfishohet. Përfundimisht përftohet një 
shenjë e katërfishtë kuptimore, ashtu si prej një fare dalin katër sytha. Kuptimi 1: 
Larja a) si “pagëzim” i ri nga feja e krishterë në fenë myslimane dhe b) si shpëlarje e 
trurit, e shpirtit, e identitetit. Kuptimi 2: Gozhdimi apo Lidhja, a) konvertimi i 
dhunshëm i shqiptarëve nga të krishterë në muslimanë dhe b) rikuptimësimi si 
kryqëzim, si sakrificë, si flijim, që të sjell ndër mend parabolën e Krishtit të 
kryqëzuar. Heroi (apo antiheroi) pëson disa konvertime. Lëveret e hedhura në trupin e 
tij (të huajtura nga kultura e pushtuesve) hiqen dhe flaken. Mark-Alemi zhvishet 
cullak. Kështu, prej lëvereve kalohet drejt dhe në mishin e bardhë mëmësor, në 
“lakuriqësinë” etnike, zanafillore, aty ku është lindja, shenja parake, mëvetësia. Ky 
simbol ka një ngarkesë të lartë kuptimore.  

 
 Po sjellim edhe një tjetër shenjë, por tashmë të një natyre tjetër: jo dinamike 

dhe simbolike, por statike dhe koloristike. Ardhja e Mark-Alemit në Tabir Saraj, veç 
të tjerave, ndërtohet edhe mbi një kontrapunkt hapësinor të vendosjes së dritë-hijes. 
Fillimisht ai vjen i ndriçuar nga jashtë. Drita që e rreh, porsa hyn në Tabir Saraj, 
zbehet, bëhet gjysmë terr. Edhe në këtë rast kemi një domethënie të shumëfishtë: a) 
Mark Alemi vinte nga një vend me “dritë”. Drita nënkuptonte përparimin, 
qytetërimin, kulturën perëndimore të vendit të tij (Mark është emër katolik i 
krishterë); b) Mark Alemi do të bëhet Abdullah, prandaj gjysmë errësira në dhomën-
birucë ku është rrasur simbolizon tashmë një status tjetër të tij: perandorinë e 
errësirës; c) shenja e dritë-errësirës përthyhet, shndërrohet në parabolë, në çastin kur 
mendohet se drita prej nga erdhi Mark-Alemi do të shndërrohet në errësirën e shpirtit 
të tij, në vuajtje dhe torturë nga tjetërsimi i imponuar; d) errësira, që është shteti-
skëterrë dhe njeriu Mark-Alem-Abdullah në agoni dhe kllapi, do të kthehet në fund në 
vdekjen e tij, që shënon edhe konotacionin tragjik të simbolit të dritë-errësirës.  

Me shqyrtimet e përimtuara që bëmë më sipër lidhur me disa shenja të kahut 
simbolik kishim për synim që të argumentonim tipologjinë e dramës Eshtrat vijnë 
vonë, veç të tjerave, edhe si një dramë e poetikës simbolike. 

 
 Ne këtë dramë hasen elemente të shestimeve moderniste, në linjën 

ekzistencialiste dhe të simbolizmit. Autori sjell një strukturë letrare të stilit të kolazhit, 
çka do të thotë se në kompozimin e lëndës dramatike parapëlqehen mbivendosjet e 
planeve, përqasjet e skenave narrative me ato të veprimit të drejtpërdrejtë, afrimet e 
skenave me mbartje të fortë psikologjike me skenat ku zotëron imazhi skenik, 
bashkëjetesat midis tragjikes dhe groteskes, planeve nevrotike dhe histerike me planet 
retorike dhe shpjeguese. Doemos, edhe te kjo dramë, sikundër është e pranishme në 
profilin krijues të autorit, ndiqet linja e deheroizimit të personazhit, sado që brendia e 
tij shpirtërore merr karakter tragjik. Kjo realizohet nëpërmjet ndërfutjes së elementeve 
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të groteskut, kur, bie fjala, midis gjendjes tejet të eksituar të Mark-Alemit teksa e kanë 
mbërthyer në shtratin e konvertimit dhe qesëndive e shpotive burleske të grave, që 
tallen gjer edhe me anët seksuale etj., krijohen kundërthënie e kundërvënie të pasura 
me ide dhe emocione të forta.  

Edhe vetë procesi i zhbirilimit në shpirtin e traumatizuar të heroit nuk bëhet në 
linja, t’u themi, “serioze” por të bashkëshoqëruara me qasje edhe sarkastike. Një 
mënyrë e tillë e gërshetimit të rrafsheve emocionale në dramë dëshmon prirjen 
organike të autorit ndaj optikave moderniste, me një formalizim aktiv të ideve, 
posaçërisht të gjendjeve të përnxitura, të turbullta, të cilat kalojnë më pas në 
kthjelltësi, tejdukshmëri. Gjithashtu, nga tallja dhe leqendisjet kalohet në trishtim, 
dhimbje, vuajtje dhe vdekje. Sado që figura e Mark-Alemit poshtërohet, ndotet, bëhet 
“paçavure” nga gratë-shtriga të haremit që duan ta konvertojnë, sado që aplikohet 
gjerazi grotesku, parodizimi, përqeshja, heroi jo vetëm që s’përçudnohet në sytë e 
lexuesit por, përkundrazi, i rritet pesha dramatike gjer në fundin tragjik. Në këtë 
mënyrë elementet kontrapunktualë që shfrytëzohen prej autorit rritin efektin 
emocional të veprës. Për këtë shkak edhe elementet “deheroizues” vihen në funksion 
të zbërthimit dhe kuptimit më të thelluar të procesit të konvertimit të protagonistit, 
proces i cili ishte sa dramatik e tragjik po aq grotesk, i përçudshëm dhe i shëmtuar.  

 
 Syri i Teki Dervishit është një sy kritik, ç’mistifikues. Kjo tipologji dramatike 

bën kirurgji të thellë në dukurinë e kapur, duke nxjerrë në reliev dhimbjen e madhe që 
shkaktohet nga procesi konvertues, nga deformimi dhe bishtnimi i identitetit 
shpirtëror kombëtar, duke qenë kështu si tipologji dramatike në krah të prirjeve dhe 
mënyrave më të avancuara e më kritike, pranë rrjedhave të fundme botërore. Edhe 
katarsa që realizohet nga kjo mënyrë është më e plotë, duke shmangur veskun 
iluzionist, romantik, zbukurues, përkundrazi duke e parë të vërtetën në sy, me 
kthjelltësi dhe vetëdijen e shkrimtarit të përgjegjshëm. Grotesku që është përdorur në 
anë të veçanta të dramës, së bashku me satirën, ironinë dhe sarkazmën si format 
dominuese që frymojnë personazhet, më shumë të tmerron me përmasën e zhbërjes së 
identitetit historik të shqiptarëve sesa të krijon emocionin e shpresës apo të 
ripërtëritjes. Tragjizmi i saj është total. Shpresa dhe ripërtëritja nuk duken në tekst, 
por ato nënkuptohen, pasi tashmë është krijuar impakti me lexuesin dhe spektatorin 
nga vetë mënyra se si procedohet gjatë konvertimit të Mark-Alemit dikur Gjorg Uraj 
në Abdullah, duke nxitur tek ata idenë e nevojës për kthim në rrënjë, në identitet.  

 
Nëse do ta shqyrtonim udhën e tjetërsimit të Mark Alemit në Abdullah jo 

thjesht si një proces psikologjik, por edhe si një simbolikë a metaforë përtej kësaj, 
atëherë do të mund të konstatonim faktin se pikërisht drama konceptohet në rrafshin 
simbolist. Fillimisht ai shfaqet si një djalosh i druajtur, i frikësuar, i mbledhur në 
vetvete, i gjendur diku në errësirë, në kutinë-burg të shtetit duke rrëmihur si mi dosjet 
e njerëzve. Tjetërsimi i tij është dramatik. Personaliteti i Mark-Alemit copëtohet dhe 
tëhuajtëzohet duke humbur identitetin e dikurshëm. Kalimi nga një identitet në tjetrin 
sjell krisjen e tij, pastaj krizën, më në fund vdekjen. Ankthi e pushton dhe ai vuan 
identitetin e dyfishtë: as e dorëzon dot të parin, as e pranon dot të dytin. Në këtë 
udhëkryq zë fill dëshpërimi i thellë i tij. Kriza arrin një kreshendo të beftë, tmerruese, 
kur ai bën përqasjen midis vegimit që vjen prej figurës së Zyrtarit të Lartë dhe 
mundësisë që ai ta zëvendësojë atë në një të ardhme të pritshme.  

Ky zyrtar plak, i rëndë, ogurzi, një Mag e shtrigan i kështjellës së dosjeve dhe 
i deshifrimit të ëndrrave e kllapive të shtetarëve të perandorisë, është thuajse i 
gozhduar në një kolltuk; është, pra, paralitik. Dhe kur dikur rreket të çohet duke u 
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mbajtur nga dy bastunë njëherazi, në vetëdijen e lexuesit ringrihet figura-simbol e 
supershtetit të plakur e të sklerotizuar otoman, si një ngrehinë-kaba, që mund të 
rrëzohet nga çasti në çast. Pra simboli është i rrokshëm. Vetë procesi i konvertimit të 
Mark-Alemit në Abdullah është edhe kjo një spirale simbolike: dykahësia e tij formon 
edhe vetë dramën që vuan. Më në fund, perspektiva: cili do të jetë nesër? Ai do të jetë 
domosdoshmërisht shëmbëlltyra groteske e atij njeriu gjysmë të paralizuar, me dy 
bastunët mbajtës; një i rimbërthyer në kolltukun-pushtet-varr, farë e degjeneruar e një 
fisi të moçëm e të lavdishëm. Fundi i njërit shihet si fillimi i tjetrit në formën e një 
zinxhiri fatal. I gjithë ky rreth i mbyllur, në vetvete, krijon një simbol: pasojën e 
llahtarshme e të përçudshme të konvertimit. 

 

 

3.7. Situata e pështjellimit psikik:  

Vojcehu e Teki Dervishit 
 
 
Drama Vojceh e Teki Dervishit ndjek më shumë se kushdo parimet e dramës 

absurde. Personazhe që s’kuptohen dhe s’kuptojnë njëri-tjetrin, që dublohen dhe 
dublojnë njëri-tjetrin, që futen në ritëm dhe bëhen pjesë e ritmit duke krijuar syresh 
situatë, që tallen me të tjerët duke qenë të tallur po vetë, që nuk i përfundojnë kurrë 
veprimet e tyre, që tjetërsohen reciprokisht, që flasin shpesh sekush më vete dhe të 
gjithë për gjithçka, që dëshpërimi i tyre shfaqet në formë komike, që fjalët dhe gjestet 
logjike merren si alogjike dhe anasjelltas etj.  
 Veçori të tilla, të ngjashme me modelimet e dramës absurde, flasin për 
konceptimin modernist të dramës. Nga ritmet banale dhe komike nënkuptohen ritmet 
jetësore dramatike të fshehura rëndom pas simboleve dhe metaforave. Vojcehu dhe ata që 
e shoqërojnë në veprimin dramatik si Margareta, Kapiteni, Dair Togeri, Maria, Katja, 
Kallfët, Personi 1, Personi 2, gjykatësit, kordoni i policisë, infermierët etj. janë të gjithë 
personazhe që ëndërrojnë amshimin. Atyre u bashkëngjitet edhe Leci, i cili vjen nga një 
ambient ekzotik dhe reminishencat historike. Të gjithë, paçka se duan të përcaktohen si 
njerëz me vullnet dhe qëllime të qarta, bëhen qesharakë dhe ironizohen nga autori 
nëpërmjet veprimeve të çartura, efemere, anakronike, antihistorike që ata ndërmarrin. Në 
një kuptim, përpjekjet e tyre i ngjajnë aksioneve të marra prej mosnjohjes të Don Kishotit 
apo ëndërrimeve të Sanço Pançës për qeverisjen e ishullit të dhuruar, pasi ata nuk janë të 
ndërgjegjshëm për pengesat dhe pamundësinë që vjen prej “murit të lotëve”, Kullës së 
shtriganit, kukullave të varura në qiell, shkretëtira vrasëse dhe grilat e hekurave të 
vetmisë; ata nuk i dallojnë as nëntë arkivolet me kufomat e zbukuruara të nimfave, as 
korin e zanave. Duke mos njohur natyrën iluzive e mashtruese të sendeve, ata bien në 
pozitat e marionetave të lëvizura nga forca misterioze, qoftë në Hosensk, qoftë në 
Prishtinë. Prandaj dhe bëhen qesharakë e të mjerë.  
 Drama ngre një mori dilemash, kundërthëniesh, keqkuptimesh, pasoja që vijnë 
prej sistemeve totalitare, hermetike, ku liria dhunohet dhe njerëzit çpersonalizohen, ku 
barazia, humanizmi, drejtësia s’janë veçse slogane, ku qëndrimi “kundër” ndëshkohet 
ose me burg, ose me ngujime në spitale psikiatrike. Ndonëse duket si më e qartë në 
kuptimet dhe parabolat e saj, Voicehu është dramë që ngrihet mbi një veprim të 
“shthurur”, ku kohët dhe njerëzit përzihen me njëri tjetrin duke krijuar syresh një 
amalgamë sa paradoksale, po aq të deshifrueshme në sintezën ideore që realizohet. 
Kontestimi i dhunës, e shfaqur si diktaturë e institucionalizuar apo si privim i lirisë së 
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tjetrit, alternohet me skajin tjetër të anarkisë dhe kaosit, kur njeriu humbet 
drejtpeshimin nga trysnia e faktorëve shtypës, kufizues, liripengues. 110  
 Ironia, grotesku, qesharakja bëhen mjete shprehëse për paraqitjen në mënyrë 
paradoksale të Voicehut, Lencit, Karlit etj.  
 “Populli nuk mund të jetë i lirë nëse nuk është anglez; individi mund të jetë i 
lirë edhe kur është albanez”, thotë Lenci.111  
 Në kushtet kur çdo gjë është e ndaluar dhe e lejuar njëkohësisht, Vojcehu 
rreket t’i zgjidhë problemet e lirisë dhe mungesës së saj në rang botëror, si lider 
popullor, çka të kujton paradigmën e Don Kishotit. Përkundrazi, Lenci si azilant prej 
Prishtine dhe ekzotik siç është, modelohet si një Sanço Pança, që di ta prek realitetin 
me dorë. Sado që edhe ai lejon t’i parashtrohen kërkesa Konferencës së Helsinkit, të 
Londrës, të Gjenevës a Ist Riverit, prapëseprapë kërkon një mënyrë tjetër: vjedhjen 
nëpër panaire. Sepse sipas tij “mjaft kemi pritur më kot 2000 vjet prej kabineteve dhe 
s’ka dalë gjë prej kësaj pune”. Ai mendon se mësëpari “duhet bërë bashkimi 
kombëtar se s’na kanë bashkuar të tjerët për autonomi… për republikë! Për pavarësi! 
Protektorat”. 112 
 Shtresime ironike e parodike vihen re edhe në përdorimin e kundërthënieve të 
tilla, gjatë rebelimeve të masës ndaj policisë dhe shtetit, si: “Nuk kemi armë!” “Na jep 
Amerika, ndërmjetëson Arabia Saudite!”. Ose kur parashtrohen kërkesat dhe hartohet 
programi i aksioneve politike: “Parimi i parë: Nuk lejohet ndërrimi i kufijve. Parimi i 
dytë: Nuk lejohen shtetet nacionale. Parimi i tretë: Nuk lejohen shtetet konfesionale… 
shtete myslimane, shtete ortodokse, shtete katolike, shtete komuniste, shtete budiste, 
shtete fashiste. Parimi i parimeve të politikës është liria nacionale, fetare, 
ideologjike”113 
 Sado që kjo masë njerëzish me ndërgjegje të rëndomtë kërkon dhe artikulon 
lirinë, nevojën për personalitet, identitet kombëtar dhe pavarësi, gjithsesi ata vendosen 
në pozita autodemaskuese, pasi janë vetë po ata që nuk ngrihen në nivelin e Lirisë, e 
ndërgjegjes kombëtare, u shmangen përgjegjësive historike. Me të drejtë kritiku Fadil 
Hysaj nënvizon:  
 “Ata edhe kur bisedojnë për lirinë, edhe kur bëjnë projeksione për pushtimin e 
saj, edhe kur bëjnë grevë urie, sillen si somnambul të vërtetë. Pamja del si një kthinë e 
ferrit, prej nga nuk shihet kund ndonjë derë”.114 
 Drama duket si një kryengritje dhe zemërim ndaj rëndomtësisë, pushtetit 
okult, primitivizmit, provincionalizmit, anarkisë politike e shpirtërore, paqartësisë. 
Duke e këqyrur mënyrën e organizimit të aksionit dramatik vëmë re si ai është i kahut 
hermetik, i kthyer nga “brenda”, si cikël i mbyllur, çka dëshmon aplikimin e 
metodave dramatike avangardiste, ku shpesh subjekti dhe linja e vijueshme shkak-
pasojë e episodeve asgjësohen. Po kështu, ndryshon mënyra e reagimeve gjegjëse të 
personazheve. Lentja e autorit mbërrin deri thellë, në fibrat e holla të ndërdijes duke 
motivuar shpërthimet irracionale të masës së shtypur, të lodhur, të zhgënjyer dhe të 
nervozuar nga pritshmëria e gjatë për të fituar lirinë dhe të drejtat e mohuara. 
Reagimet e vrazhdëta, ndërgjegjet e errëta dhe irracionalja, ndërthuren me qëllimin 
për të realizuar vështrime psikologjike të thella. Kështu arrihet që të shpjegohen 

                                                 
110 Shiko edhe: Papagjoni, Josif. Vojcehu, një përvojë e re dramatike, Gazeta Rilindja, 12. 9. 
1995. 
111 Dervishi, Teki. Vojcehu, SHSHK, Prishtinë, 1994, f. 85. 
112 Dervishi, Teki. Vojcehu, SHSHK, Prishtinë, 1994, f. 87. 
113 Po aty, f. 92. 
114 Hysaj, Fadil. Mbi dramën Vojceh të Teki Dervishit, botuar si recension te Vojcehu, 
SHSHK, Prishtinë, 1994, f. 115. 
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deformacionet historikisht tragjike të shoqërisë shqiptare në trojet e Kosovës së 
pushtuar. Faji për këto deformacione është i dyfishtë: i faktorëve të jashtëm imponues 
që kanë penguar rrugën e koherencës politike dhe i vetë shqiptarëve me mungesën e 
personalitetit dhe të një vullneti politik unik të ngritur në shkallën e lirisë kombëtare. 
Elemente të qarta të absurdit dhe të simbolikës sociale e politike bëjnë që të përzihen 
e gërshetohen realja dhe surrealja, fakti i mundshëm historik dhe trillimi (në format 
groteske të ngjarjes), animizimet dhe parabolat mitike. 
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KREU IV 
 

 

4.1. Tema, dukuri, probleme 
 
 
Në qoftë se do ta kundronim objektin tematik, motivor e problemor të 

dramave të autorëve shqiptarë në Kosovë si një tërësi, nuk është e vështirë të vësh re 
disa pika zotëruese, të cilat, nga ana e tyre përqendrohen bashkë në një pikë të vetme 
duke krijuar një fokus. Ky fokus lehtësisht identifikohet tek përpjekja e tërëkohshme e 
shqiptarëve për mëvetësi etnokulturore, për njënjësim shpirtëror në kuptimin e 
identitetit kombëtar. Dhe kështu çështje e shqetësime që lidhen me vetjakësinë, 
pastërtinë dhe dëshirën për t’u çliruar nga mbetjet e imponuara prej pushtimeve, 
bëhen pjesë e natyrshme e mesazheve. Bashkangjitur kësaj teme të mprehtë dhe në 
pasurim të saj, dramaturgë të ndryshëm i kanë mëshuar edhe përjetimit traumatik dhe 
me pasoja për identitetin kombëtar të përqafimit me hir a pahir të religjioneve të 
huaja, të zakoneve, dokeve e riteve të importuara nga popuj e kombe të tjerë, 
kryesisht lindor (nënkupto pushtimin osman). Optikë e thelluar është paraqitja në 
rrafshe dramatike e tragjike e përpjekjes pozitive për të tejkaluar tjetërsimet dhe 
shpërndrrimet tragjike sa individuale po aq edhe kolektive, sa historike po aq edhe 
bashkëkohore. Kjo pikë nevralgjike jepet në disa drama si një shqetësim i 
vazhdueshëm, si një vuajtje pafund e njeriut shqiptar, posaçërisht e atij në viset e 
Kosovës. Si kundërrjedhë shfaqen në trajtë mohimi, kritike a satirizimi dukuritë e 
falsitetit, e tjetërsimeve, e iluzioneve, e vetëmashtrimeve të ardhura nga shkaqe dhe 
arsye të shumëfarta. Në këtë rast, mohimi, kritika, satira, ironia, nga pikëpamja e 
veçantisë dhe konkretësisë së subjekteve dhe personazheve ndërveprues, paraqitet e 
larmishme dhe me adresime të shumëfishta. Por edhe këtu, në fund të fundit, ashtu 
sikundër ngjet me mekanizmin e tubimit të dukurive a temave në një makrotemë a 
metadukuri përfaqësuese, krijohet vetiu një tjetër pikë fokale. Atë mund ta 
identifikonim si: vonesa historike e kombit, paqartësia, konfuzioni, përzierjet e 
padëshirueshme dhe amalgamat a-historike, që kanë imponuar bashkime apo aleanca 
rrënuese të tij me njësi gjeopolitike të huaja dhe armiqësore.  

Mbi, nën dhe përtej tyre, në tehun e kritikës dhe ironisë, sikurse edhe në 
sublimimin e vuajtjes së njeriut shqiptar, autori ngre me forcë problemin e mprehtë të 
mungesës së vetëshprehjes së këtij njeriu (nënkupto kombin shqiptar) në rrjedhat e 
historisë, i imponuar të bashkëjetojë nën dhunë, copëtime dhe shfytyrime. E njëjta 
linjë ndiqet edhe kur dramat i drejtohen jo realiteteve të largëta e mitologjike, por 
edhe realiteteve postlufte, periudhës së komunizmit në ish Jugosllavi dhe sloganit 
rrënues “bashkim-vëllazërim” gjer tek kriza e thellë politike dhe lufta e fundit në 
Kosovë e vitit 1999. Gjithnjë si kundër-rrjedhë, në këto drama zbulohet një sens i 
hapur autokritik, që ndryn brenda tyre “talljen me vetveten”, po aq edhe dëshpërimin 
për shformimet etnokulturore të imponuara apo të pranuara.  
 Zemërimi, mllefi dhe kundërshtimi përfshin ç’shenjtërimin e idhujtarive, të 
kulteve të rrejshme dhe të iluzioneve topitëse, gjer edhe prekjen e “tabuve” nacionale 
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për t’i riparë e rivlerësuar ato nga një optikë e re, thelbësisht kritike. Përkundrejt 
situatave terrorizuese, asimiluese dhe degjeneruese që pushtuesit patën krijuar mbi 
tokat e ilirëve, arbërve dhe shqiptarëve të mëvonshëm, në dramat e T. Dervishit, B. 
Musliut, R. Qosjes, Y. Shkrelit, N. Islamit, E. Kryeziu, F. Hysaj etj., sqarohen po aq 
situatat e bjerrjes morale shpirtërore të vetë shqiptarëve. Tashmë nuk janë më shkaqet 
jashtënacionale (përmjet ushtrive, ideologjive, feve, kulturave të huaja etj.), por 
shkaqet e brendshme, endemike, që reflektojnë një vetëdije të mangët e të papjekur, 
ato që kthehen në faktor rënieje dhe poshtërimi. Ky vështrim kompleks ne kapjen dhe 
trajtimin e temave, argumenteve, dukurive, që lidhen me çka më sipër nënvizuam, 
mbërrin gjer në kapilarë të tyre.  

 

 

4.2. Absurdi - nga vetvetja tek të tjerët 

Sinkopa e Anton Pashkut 
 
 
Në dramën Sinkopa (1969) Anton Pashku sjell një gjuhë të re letrare që lidhet 

sa me shestimin e një shpirti në ankth, vetmi e armiqësi me mjedisin social që e 
rrethon, aq edhe me pakuptimësinë e veprimit të personazhit kryesor (Xhexheut), i 
konsideruar si veprim që kryhet dhe kundrohet në një rrethanë absurde, fatale, pa 
rrugëdalje.  

Studiuesi Hamiti vlerëson se “drama e Antonit është një tragjedi, në kuptimin 
esencial të fjalës, pa u pas bazuar në demonstrimin formal të thurjes së tekstit, i cili që 
me kohë i detyrohet kësaj gjinie”.115 

 
 Për nga mënyra e qasjes së domethënies që drama përmban e shpreh, 

aplikohet më së tepërmi modeli ekzistencialist, përfshi këtu këndvështrimin po të tillë 
të njeriut si qenie. Për nga mënyra e procedimit skenik dhe formës së hamendësuar, 
ajo afrohet shumë me parimet e dramës absurde ku përpjekja për të kuptuar dhe 
komunikuar kthehet në të kundërtën e vet, në akomunikim dhe pakuptimësi, kjo si 
pasojë e veprimit të rrethanës “armiqësore” të sistemit shoqëror dhe institucioneve që 
e veçojnë njeriun dhe e përjashtojnë atë nga ndërveprimi dhe komunikimi i natyrshëm 
i tij me të “tjerët”. 
 Sinkopa është dramë e guximit artistik, protesta e fortë ndaj faktorëve frenues 
dhe tjetërsues të shoqërive totalitare dhe sistemeve që gëlltisin individualitetin e 
njeriut, që kërkojnë kolektivitetin dhe “kopenë” e bindur, që luftojnë lirinë dhe e 
shndërrojnë qytetarin në një numër në shumësinë kompakte të kolektivit, i ngërthyer, i 
luftuar dhe i përjashtuar nga sistemi dhe institucionet dhunuese të tij. Qëllimisht 
veprimi zhvillohet në “muret e bardha” të dhomës së Xhexheut, simbol i zbrazëtisë, 
uniformitetit dhe pangjyrësisë, çka jep shkas për vetëmbylljen e tij brenda unit, 
mosbesimin ndaj shoqërisë dhunuese e tjetërsuese, degradimin shpirtëror, mungesën e 
kreativitetit, thellimin në botën e brendshme si një udhëtim në misteret e qenies ku 
zënë fill sa vogëlsia dhe mediokriteti, aq edhe banaliteti, vrazhdësia dhe protesta e 
kamufluar. Nga kjo pikëpamje me të drejtë është theksuar se drama Sinkopa ndjek 
konceptin sartrian të ekzistencializmit ku “të tjerët janë ferri”, nënkupto shoqëria, 
ligjet, institucionet dhe rrethanat imponuese që shkaktojnë te njeriu ankthin 

                                                 
115 Hamiti, Sabri: Tragjedi moderne tek botimi Anton Pashku, Tragjedi moderne, Rilindja, 
Prishtinë 1982. 
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ekzistencial. Është kjo arsyeja pse veprimi i jashtëm fizik, shpesh i shfaqur si cilësi 
thelbore e dramës tradicionaliste, është përjashtuar dhe zëvendësuar nga A. Pashku 
me veprimin e brendshëm psikik, si cilësi thelbore e dramës moderne.  

Tek kjo dramë origjinale dhe e veçantë, sipas M. Prençit “edhe vështrimi i 
personazheve, edhe gjesti, edhe fjala e, gjithçka, është dramatike... ku flet situata, 
atmosfera, fjala, monologu, dialogu, ngjyra, zhurma, telefoni, thika e ndryshkur, 
mjaullima e Dacit dhe passkena që zotërohet prej Mashkullit, Femrës dhe Kitaristit që 
shprehen në mënyrë pantomimike. Po nëse të gjitha këto flasin në mënyrën e vet, 
sipas specifikës së veçantë të tyre, dramën e bart Xhexheu, personazhi kryesor, një 
personazh sa konkret e realist, aq edhe simbolik e absurd”.116 

 Sipas “Fjalorit të Termave Letrarë dhe Teorisë së Letërsisë”, në dramat e 
tipologjisë së absurdit dhe përgjithësisht atyre moderne, “fabula reduktohet në situata 
të zakonshme, thurja në skena lirike, paraqitja e personazheve në përshkrimin e 
gjendjeve dhe predispozitave shpirtërore”.117 Kështu, personazhi i Xhexheut është, në 
thelb, një vorbull ndjenjash e mendimesh në dukje pa rend, kaotike, ose ndryshe thënë 
një “homo interior”, i kundërt prej modelit të dramës skematike i “homo exterior”. 
Andaj dhe konflikti buron nga përbrenda, si një luftë e personazhit me vetveten, nga 
njëra anë dhe me të tjerët, nga ana tjetër. Konflikti me “të tjerët”, domethënë me 
sistemin, institucionet e shtetit totalitar, produktet e vetëdijes së degraduar që ai 
prodhon në kolektivin kompakt, shkaktojnë çarjen tragjike të Xhexheut. 

Drama, nëse do ta kundronim si një strukturë të mbyllur, është në thelb një 
monodramë por me copëzime të protagonistit në versione të hamendësuara 
personazhesh bri tij, herë në formë humane e herë në formë sendore. Krahas 
Xhexheut janë edhe tre personazhe-njerëz: Gjegjeu, Mashkulli, Femra, Kitaristi, ku i 
pari, Gjegjeu, merr atributet e kipcit dhe alteregos së Xhexheut (i afërt dhe nga 
pikëpamja fonetike e emrit). Po ashtu janë edhe dy personazhe-sende: Thika dhe 
Telefoni. Nuk na duket i plotë dhe gjegjësisht strukturës artistike të dramës konstatimi 
i Mexhit Prençit kur thotë se “Gjegjeu është një personazh i krijuar prej autorit, 
personazh-mjet, i cili shërben kryesisht për të ndërtuar dialogun artistik. Ndoshta do të 
ishte mirë që Gjegjeu të ishte vetja e dytë e Xhexheut, ajo pjesë që qëndron si opozitë 
brenda Unit. Kjo do t’i krijonte hapësira dhe liri krijuese më të gjera për të hyrë më 
thellë te Xhexheu si njeri-intim dhe njeri-shoqëror, duke e shkrirë me njeriun-ide siç 
paraqitet ky personazh”.118 

Mendojmë se kritiku është keqkuptuar, ose ka dashur të japë një tjetër 
strukturë letrare të dramës, të hamendësuar gabimisht ndryshe, pasi në të vërtetë, 
funksioni i Gjegjeut është pikërisht të qenit kipci i Xhexheut, fytyra tjetër e tij, një 
formë e sendërtuar nga përbrenda e po asaj qenieje. Pikërisht një strukturë e tillë 
shënon edhe modernitetin e veprës që kritiku e ka përmendur më se një herë në 
analizën e vet. 

 
Veprimi skenik i dramës Sinkopa projektohet në dy rrafshe: ai që zhvillohet në 

paraskenë dhe me fjalë dhe ai që zhvillohet në passkenë dhe me gjeste, lëvizje, veprime 
fizike, pantomimë etj. Veprimi i parë është i dëgjueshëm (auditiv), i dyti i shikueshëm 
(viziv). Por veprimi rëndom gërshetohet: nga ai që zhvillohet në skenë (mjedisin e 
                                                 
116 Prençi, Mexhit: Optikë alternative për dramën. Ese, studime, artikuj. Orkestër 
fishkëllimash barbare. Logoreci, 2000, f. 29. 
117 A dictionary of literary Terms and Literary Theori, J. A., Cudon, Penguin Books, 1991, 
London, p. 368.  
118 Prençi, Mexhit: Optikë alternative për dramën. Ese, studime, artikuj. Orkestër 
fishkëllimash barbare. Logoreci, 2000, f. 33. 
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brendshëm) me atë që zhvillohet në paskenë (mjedisin e jashtëm). Pjesa e parë e dramës 
me titullin “Mbarimi i fillimit të Sinkopës” është shkruar në formën monologjike ku 
Xhexheu vetërrëfehet apo rrëfen për të tjerët në cilësinë e unit që hyn në marrëdhënie 
introjektive (refleksive) me këta “të tjerë”. Sado që forma sunduese është monologu, 
nuk përjashtohet edhe forma dialogjike, kryesisht në marrëdhënie me telefonin, ku 
brenda monologut rindërtohet vetëdialogu. Por forma e mirëfilltë dialogjike përdoret në 
pjesën e dytë të dramës me titullin “Fillimi i mbarimit të Sinkopës”, ku Xhexheu 
dialogun me Gjegjeun, që herë shfaqet si vetja e dytë e herë shkon edhe përtej saj. 
Përmes dialogut Xhexhe-Gjegje autori realizon personalitetin e dyfishtë, konfliktin e 
brendshëm, i shprehur mes paradokseve të njëpasnjëshme, kundërthënieve, pohimeve 
dhe mohimeve për dukuri a gjësende të caktuara, ashtu sikundër, nga ana tjetër, ky 
dialog shpreh edhe shumësinë e fytyrësimeve të personazhit duke patur parasysh 
konceptin e “kuptimeve të hapura”. Më ngushtë mbase mund të përfundohet se Xhexhe 
është “inter”-i, pra njeriu i brendshëm, përjetimi vetjak, përkundrazi Gjegjeu është 
“exter”-i, pra njeriu i jashtëm, pjesë e sociumit tjetërsues dhe deformues, rrethana 
shoqërore, maska, vetëdija apo ndjesia e përgjithshme sociale e kohës. Të dy pjesët, si 
dy identitete të ndryshme e kontrastuese, krijojë konfliktin dhe vihen në raporte 
dialogjike duke mbetur, nga ana tjetër, po e njëjta vetje, po ai individ: njeriu nën 
trysninë e një shoqërie dhunuese e degraduese. 

Nëse Xhexheu është integriteti psikologjik i njeriut, rrjedhimisht liria e 
brendshme e tij, Gjegjeu është disintegriteti social i tij, rrjedhimisht nënshtrimi ndaj 
normës, ritit shoqëror dhe institucioneve kufizuese. Xhexheu rebelohet ndaj sistemit, 
Gjegjeu i përshtatet atij. Xhexheu është kundër standardizimit, rrjedhimisht njeri që 
krijon dhe kërkon të veçantën, ndërsa Gjegjeu është pjellë e parafabrikimit social 
ideologjik, rrjedhimisht njeri që nuk krijon dhe as kërkon të veçantën, përjashtuesen, 
por atë që e kuadron në kolektivitetin amorf. Xhexheu është rregullthyesi, rebeluesi, 
kurse Gjegjeu rregullzbatuesi, konformisti. Xhexheu është njeriu ëndërrimtar, 
mendjendritur, gjakues i krijimit, bukurisë dhe risisë, ndërsa Gjegjeu është 
pragmatisti, mendjengushti, gjakues i të rëndomtës, të shëmtuarës, klishesë dhe 
dogmës. Xhexheu nuk mund të pajtohet me banorët e rrugës “Trimat e Kosmosit” dhe 
të kafenesë “Kosmodromi”, sepse ata janë të rëndomtë, kokulur, shpinëthyer, turma 
pa ngjyrë ku asgjë s’ndodh dhe asgjë të veçantë s’ka. Gjegjeu, përkundrazi, rreket 
drejt rëndomtësisë, komoditetit, përuljes, hiçit shpirtëror, kulturës së kiçit. Xhexheu 
dhe Gjegjeu pra janë e njëjta gjë por në dy pamje të kundërta, si vetë njeriu i tjetërsuar 
në shoqërinë që tjetërson. Pikërisht kjo shënon tragjikën e tij si personazh dycepësh, i 
frustruar, edhe nga përjashta, edhe nga përbrenda, në një realitet ku, sipas tij, njerëzit 
“filluen me pi atë koktejin e tyre të përditshëm patriotiko-nacionalist-shovenist-
internacionalist-kosmo-politik-lokalist...” 

Drama është e ndërtuar në një rend kundërshtish dhe përbashkësisë, që janë 
shprehje e vetë njeriut si Ego dhe Alter Ego. Brenda Xhexheut grinden dhe pajtohen, 
veçohen dhe bashkohen, pohohen dhe mohohen, njëherazi, shpresa dhe dëshpërimi, 
lumnia dhe lumturia, e mira dhe e keqja, e buta dhe e vrazhdëta, rendi dhe anarkia, 
dashuria dhe urrejtja, krimi dhe ndëshkimi, ashtu sikundër, nga ana tjetër, situata e tij 
shpirtërore është një fill lidhës midis përhumbjes në ëndërrim, kllapi, jerm dhe 
halucinacion dhe kthjellimit, logjikës, argumentimit të gjësendeve. 

“Tek është fjala për tragjikën e individit, - vëren Besim Rexha, - do theksuar 
se kjo tragjikë është e dyfishtë për Xhexheun, i cili, si anarkoindividualist që është, i 
shtrohet rrezikut të përjashtimit nga bashkësia, rrezikut të ekskomunikimit social, në 
njërën anë, dhe, i cili, në anën tjetër, që ta ruaj integritetin e tij në një kontekst vrasës 
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social, shtrëngohet (përmes Gjegjeut si dytëshor i jashtëm) t’i përshtatet mekanizmit 
social, që e shpie shtegut të varfërimit, të banalizimit, të kopeizmit”.119 

 
 Nga përbrenda personazhit të Xhexheut jetësohen edhe personazhe të tjerë si 

pjesë interpsikike e tij, ku Lumnia është eksterializimi më i spikatur i psikologjizmit 
traumatik që e ka pushtuar atë gjatë gjithë veprimit dramatik. “Sikur të më pyeste kush 
se ku gjindet stërmullari i botës, unë, atëbotë, tue tregue kah Lumnia, do të thoshja: qe, 
kjo asht stërmullari i botës”.120 Pra, dashuria është themeli i lumnisë, por ajo nuk është e 
plotë, totale, por vetëkonsumohet dhe nuk sjell dot lumturinë e painteres. Mbetja e 
dashurisë në kënaqësinë e mishit e bjerr atë. Si e tillë ajo shndërrohet në një strukturë 
shpirtërore të sterilizuar, të varfëruar dhe të standardizuar. Për pasojë Lumnia degradon 
në optikën perceptuese të Xhexheut. Ai thotë: “Jo, jo, nuk, nuk... nuk ndodhte kurrgjë. 
E si mund të ndodhte, së paku, diçka, ju lutem, kur në Lumninë time s’kishte asnjë 
pikëpyetje e asnjë pikëçuditëse. Të gjitha pikëpyetjet e të gjitha pikëçuditëset ishin sosë 
e zhdukë”.121 Fill pas këtij pohimi vjen edhe protesta mohuese e Xhexheut: “E Lumnisë 
sime i pëlqejshin pikërisht ato gjana, që mua më dukeshin sende. Ajo, në të vërtetë, 
rrinte vazhdimisht midis sendeve. I donte shumë. Nuk ndahej prej sendeve. Për më 
tepër përpiqej me i shtue sendet... Lumnia e pastronte çdo gja. Lumnia e sterilizonte 
secilin send veç e veç...”122  

Kritika e hedonizmit dhe vanitetit që prodhon kënaqësia trupore, epshi shtazor 
dhe seksualiteti, thekson idenë e mekanizimit, përsendëzimit, zbrazëtisë dhe 
shkretimit emocional të dashurisë që e bjerr atë thjesht në aktin ritual seksual. 
“Kështu, posa kalonte ritmi, rituali vazhdonte të zhvillohej si zakonisht. Ishte i njajtë 
si dje, si sot, si nesër: e sotmja i ngjante së djeshmes dhe isha i sigurt se edhe e 
nesërmja do t’i ngjante të sotmes, po qe se nuk do të ndryshonte ritmi dhe po qe se ai 
ndryshim nuk do të zgjaste pak më shumë... I tanë ai ritual zhvillohet në botën e 
sterilizueme të Lumnisë sime. Kurse mbaronte në shtrat... Paj njimbëdhjetë e 
njimbëdhjetë mijë herë (pushim i shkurtër). S’beson? Shumë? Oh, ju zotohem se dhe 
ma shumë herë asht përsëritë tanë kjo koreografi e stërlashtë në shtratin tim”.123  

Shembja e dashurisë së përsendëzuar seksuale dhe epshore ndaj Lumnisë sjell 
në përjetimet e Xhexheut nevojën dhe praninë e Shpresës, si personazh i hamendësuar 
dhe si meditim dhe kategori morale metafizike. Shpresa, nga ana e vet, bëhet 
tramplini për të mbërritur nga Lumnia, njeri i gjallë, te Lumturia, e kundërta e 
Lumnisë, tanimë kategori morale dhe psikike. Dhe Xhexheu deklaron: “Tha Shpresa: 
Lumtunia asht ma e mirë dhe ma e bukur se Lumnia, por Lumnia asht shumë më e 
rehatshme se Lumtunia, sepse Lumtunia asht gjylpan që nuk të le rahat”.124 

Në parashtrimin analitik që studiuesi Besim Rexha i bën dramës “Sinkopa”, i 
shtyrë fort nga ideja se “drama para së gjithash dhe në fund të fundit, është art, art letrar 
e, pastaj, art dramatik”125, i mëshon më shumë nga ç’duhet mendimit se kjo vepër është 
më fort letërsi për lexim, mendim i cili pak më vonë kundërshtohet duke mbërritur tek 

                                                 
119 Rexhaj, Besim: Drama shqiptare pas Luftës II Botërore 1948-2008 – Poetika, tipologjia, 
periodizimi, vëllimi II, Shtëpia Botuese “Faik Konica”, Prishtinë 2009, f. 25. 
120 Anton Pashku, Sinkopa, Jeta e re, 1968, nr. 4. 
121 Po aty. 
122 Po aty. 
123 Po aty. 
124 Po aty. 
125 Rexha, Besim: Tipat e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990), Hejza, Rilindja, 
Redaksia e Botimeve, Prisahtinë, 1994, f. 69. 
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vlerësimi se, me gjithë cilësinë e lartë letrare të të shkruarit, në thelb drama “Sinkopa” 
mbetet një vepër elitare dramatike, ku didaskalitë janë projektuar në funksione 
emblematike dhe si simbolikë që e rrit shprehimësinë e veprës. Pra, megjithëse si 
procede drama ndjek paradigmat jotradicionale e aristoteliane, me prirjen e saj 
moderniste të vlerësimit të “literalitetit” të tekstit dramatik, gjer edhe të 
“moskomunikimit” të këtij teksti me lexuesin e vet, nga ana tjetër, ajo është e 
strukturuar bukur mirë edhe si vepër e projektuar mirëfilli për skenë (domethënë veprim 
skenik). Kjo sepse teksti shndërrohet natyrshëm në shenjë teatrore, madje është i 
vizionar kësisoji qysh në konceptim si një bashkëveprim e bashkekzistim bipolar 
dyshenjor: tekst i bukur letrar, veprim i bukur teatror. Thënë ndryshe, “gjeometria” 
dramatike me gjithë elementët e njohur letrarë të dramës si gjini e letërsisë, si dhe 
“gjeometria” skenike si shfaqje (performim), janë që të dyja të harmonizuara.  

 
Teksti që përfshin “didaskalitë” e dramës nuk është aspak rastësor, 

përkundrazi ai është i paramenduar dhe funksional si në rrafshin hapësinor, ashtu edhe 
në rrafshin e veprimeve fizike e pantomimike bashkëshoqëruese të fjalës (dialog a 
monolog). Personazhet që veprojnë - Xhexheu, Gjegjeu – si një personazh unik dhe 
dypjesësh njëkohësisht, alternohen me siluetat e personazheve përtej dhomës së 
Xhexheut, Mashkullit dhe Femrës, në dy dritaret e passkenës, majtas dhe djathtas, që 
shihen nga dritarja e tretë dhe kryesore e dhomës ku flet Xhexheu. Megjithëqë ata nga 
passkenës nuk flasin por veçse gjestikulojnë, falë kjo një pantomime sui generis, 
“fjalët” e tyre, “teksti” i tyre është plotësisht i deshifrueshëm dhe i kuptueshëm, duke i 
kthyer ata nga personazhe “pa gojë” në personazhe-metaforë, në personazhe 
arketipalë, në simbole të qarta të raporteve të sintetizuara humane që lidhen me 
dashurinë, xhelozinë, hakmarrjen dhe krimin. Femra e tradhton Mashkullin (me 
Kitaristin) dhe ky i fundit e vret atë me thikën e ndryshkur, simbolika e trashëgimisë 
etnopsikologjike konservatore e arkaike, apo edhe e kuptuar si flukset e 
papërballueshme destruktive të xhelozisë, të urrejtjes dhe të egos maskiline, më tutje 
si e drejta e pronësimit të femrës prej tij.  

Në didaskalitë e dramës, Anton Pashku shkruan: “Luejnë edhe një telefon dhe 
një thikë gati plotësisht e ndryshkët”. I receptuar në funksionet e veta arketipave, 
thellësisht simbolike, Thika e ndryshkur merr konotacionet e krimit të një shoqërie 
barbare dhe arkaike që universalizohet në kohë e hapësira gjithëpërfshirëse. Edhe 
Telefoni dekodohet si shenja simbolike e njeriut të tjetërsuar në një shoqëri të 
tjetërsuar, ku komunikimi është cenuar dhe deformuar me virtualitetin dhe 
automatizimin e tij të skajtë dhe ku njeriu, ndonëse ka përshtypjen e komunikimit me 
të tjerët mbetet i pakomunikueshëm, i pakuptueshëm dhe hermetik ndaj vetes dhe të 
tjerëve. Kjo është një formë tipike e dramës absurde në ndërtimin e tekstit.  

“Prishja e bazave të komunikimit është tema më e hasur, ndoshta kryesore, e 
të gjitha dramave të teatrit të absurdit...” – vëren M. Solar lidhur me tipologjinë e 
dramës së absurdit. Por në rastin e komunikimit të Xhexheut përmjet Telefonit ne jemi 
të mendjes se Pashku ka shkuar më tutje se deformimi ekskluziv i komunikimit siç 
vërehet tek autorët e absurdit, por e shfrytëzon atë edhe si një mjet të spikatur të 
protestës së qartë dhe të artikuluar mirë të personazhit, rrjedhimisht si një formë e 
drejtpërdrejtë angazhimi social, çka është konstatuar drejt edhe nga studiuesit Sabri 
Hamiti, Nebi Islami, Besim Rexha dhe Mexhit Prençi në analizat gjegjëse për dramën 
“Sinkopa”.126 

                                                 
126 Shiko: Prençi, Mexhit. Optikë alternative mbi dramën, Shtëpia Botuese “Logoreci”, 
Tiranë, 2000, f. 28-30. Dhe: Rexhaj, Besim: Drama shqiptare pas Luftës II Botërore 1948-
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4.2.1. Absurdi – nga sublimja te mediokria 

Oleoria Xhentiterriba, e Xhabir Ahmetit 
 
 
Oleoria Xhentiterriba, 1979, e Xhabir Ahmetit, mund të vlerësohet si dramë e llojit të 
absurdit, madje si antidramë, pasi aty përzihet komikja me dramatiken, realistja dhe e 
besueshmja me absurden dhe të pabesueshmen, e zakonshmja me të 
jashtëzakonshmen, e rëndësishmja me të parëndësishmen. Mëtimi për sublimen dhe 
“gjenialen”, kthehet në sajë të veprimit kundërthënës të sarkazmës në mediokritet dhe 
rëndomtësi. Ashti ideor i kësaj “komedie të zezë” është stigmatizimi i vanitetit 
intelektual, i snobizmit dhe pseudoshkencëtarëve dhe pseudoshkencës. Objekti i 
sarkazmës është Mithat Tropi, një tip mburravec dhe delirant, gjithashtu dinak dhe 
patologjik, i cili, për të realizuar projektin e tij se si ndjehet njeriu përballë vdekjes, 
shpik disa mënyra sa qesharake, naive dhe të budallallepsura, aq edhe antihumane dhe 
kriminale. Kur dikur dështon, ai shpërthen në një nervozizëm të lig dhe agresiv duke u 
thënë të tjerëve: “Ju jeni krijesa të poshtra, jeni më të poshtra se çdo insekt, por unë 
jam më i poshtër se ju, ha, ha, ha, hahaaaaa...” 

Drama kompozohet në katër tablo dhe një epilog ku tabloja e tretë spikat për 
gërshetimin më harmonik të elementeve dhe karaktereve duke i dhënë zhdërvjelltësi 
intrigës me situatat e papritura, që kthehen vetiu në qesharake dhe autodemaskuese, si 
për Mithat Tropin, ashtu edhe për personazhet e tjerë si Sadije Hanmi, Kulaç Tropiku, 
Manushaqja (një mesoburrë që u dhuronte manushaqe vajzave të reja) dhe gruaja e 
Mithatit, Filja, që mblidhen si tinëz në shtëpinë e tij për t’i dhënë udhë “dilemës” së 
madhe se si të provohej shkencërisht “zbulimi” i Mithatit mbi atë se çfarë ndjen njeriu 
para vdekjes së tij. Kontrapunkti i vendosur i kthen synimet fillestare në të kundërtën 
e tyre dhe lexuesi arrin të shohë, përmes procesit të demaskimit dhe autodemaskimit, 
paçavuret njerëzore, veset e tyre, dinakëritë dhe meskinitetin e kudogjendur.  

Në epilog duket se antidrama Oleoria Xhentiterriba mbërrin e gjitha në një 
zgjidhje groteske dhe absurd të pastër, kur kolektivi i pseudoshkencëtarëve duartroket 
aktin sublim “eksperimentues” të bariut për t’u varur në litar me brohoritjet “bravo-
bravo”!... Absurditeti shndërrohet në një procedim sa grotesk dhe qesharak ndaj 
“kinsave” dhe snobëve, aq edhe të hidhur sa i përket asaj çka nënkuptohet pas velit të 
komikes dhe tejzmadhimit. të absurdit si situata absurde Mithat Tropit. Drama nis me 
Mithat Tropin përpara litarit të hedhur në një degë peme: a do të thyhet dega, a do të 
mbajë laku, a do të vdesë ai, apo?... Nëpërmjet tij shpotiten dijetarët dhe 
eksperimentuesit “e mëdhenj” të shkencës, në fakt njerëz qesharakë, të rëndomtë dhe 
të këqij. Simbolet, alegoritë, parabolat dhe mjetet e tjera shprehëse me fuqi asociative 
janë nga më të pëlqyerat në këtë vepër.127  

                                                                                                                                            
2008 – Poetika, tipologjia, periodizimi, vëllimi II, Shtëpia Botuese “Faik Konica”, Prishtinë 
2009, f. 8-30. Rexha, Besim: Tipat e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990), 
Hejza, Rilindja, Redaksia e Botimeve, Prishtinë, 1994, f. 73.  
 
127 Islami, Nebi: Historia dhe poetika e dramës shqiptare 1 (1886-1996), Universiteti i 
Prishtinës, Fakulteti i Arteve, Art Qendra, ARTC, Prishtinë, 2003, f. 25-28, 81-84. Ramadani, 
Musa, Premiera shqiptare, “Flaka e vëllazërimit”, Redaksia e Botimeve, Shkup, 1994, f. 68-
72. Beqiri, Nazmi, Drama shqipe në Maqedoni nga fillet e saj deri më sot, Klubi i 
Shkrimtarëve “Jehona e Karadakut”, Kumanovë, 2008, f. 149. 
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Sipas Nazmi Beqirit, autori ndryshon “mënyrën e thumbimit të shoqërisë. Tani 
zhdukja e vlerave humane bëhet publike, litarin ata e vënë vetë në qafë dhe ky akt 
shoqërohet me duartrokitje nga shikuesit e një niveli hiç më të madh se i pari. Ata që 
thumbohen tani nuk janë me të emëruar me përkufizimet shoqërore, hoxhë, prift etj... 
(personazhe të dramës Pahentikë në ëndërr të po këtij autori – E.H.), por drejtor, 
akademik, institucion, të cilët Xhabir Ahmeti do t’i fshikullojë falë një sarkazmi dhe 
ironie të mprehtë, pa falur askënd, duke filluar qysh nga rojtari më i rëndomtë i 
objektit, te politikanët, akademikët e madje duke përfshirë gjithë masën e paraqitur në 
formën e publikut, çka edhe do ta mbyllë rrethin e (ta quajmë) çmendurisë. Kulmin 
kjo situatë e mbërrin kur këtë procesion sarkastik (në mendësi, në sjellje dhe në 
qëndrim) e heton vetëm ai që veç po ndërronte jetë”.128  

 

4.2.2. Absurdi – faji i ndarë më tresh 
  

Parfumeria e Haqif Mulliqit
 
 
Diadrama Parfumeria e Haqif Mulliqit (2002), është ndërtuar, si të thuash, në 

shtratin e dy kompozitave që vendosen e mbivendosen reciprokisht njëra bri e 
përkundër njëra-tjetrës. Dy personazhet e saj, tashmë në moshë të thyer dhe të gjendur 
diku në një pension, zoti Brut dhe zoti Spajs, në një dialog si të hapërdarë për jetën dhe 
ndoca rrëfime mburravece erotike-seksuale, kthehen e rikthehen gjithmonë në historinë 
e tyre të përbashkët: dashurinë ndaj po të njëjtës vajzë, Merit. Teknika e përdorur në 
këtë rast është ajo e digresionit dhe retrospektivës imagjinative të historisë së tyre të 
ndodhur, mbase, 30 vjet më parë. Nuk kemi në fakt një zhvendosje të veprimit në kohë, 
çka do të ishte mirëfilli teknika e digresioneve, por zhvendosja bëhet e ndërmjetësuar 
nëpërmjet kujtimeve dhe rrëfimit të ngjarjes së ndodhur. Në ndonjë rast, autori kalon 
nga teknika e digresionit të drejtpërdrejtë në atë të “flesh-back”-ut, domethënë me 
aplikimin e veprimit fizik pantomimik të vendosur në po këtë të shkuar ku ka nisur 
ngjarja, ose nëpërmjet etydit koreografik. Si Bruti, ashtu edhe Spajsi, ndonëse të dy të 
dashuruar me Merin, po të dy janë të tradhtuar prej saj, po të dy të dëshpëruar dhe po të 
dy të vetmuar. Janë personazhe arketipalë, bartës dhe viktima të dashurisë, xhelozë ndaj 
njëri-tjetrit po kaq ndaj Merit, të dashurës së përbashkët dhe asaj që i ka braktisur që të 
dy. Në një kuptim, ata edhe janë e kundërta e sho-shoqit, edhe i njëjti tip; kanë miq të 
ngushtë dhe janë bërë armiq të fortë. Jeta i ka bashkuar, dashuria i ka ndarë. Edhe në 
fund jetë, të ndodhur në një pension për ditët e mbrame, ata sërish janë edhe bashkë, 
edhe të ndarë: si vëllezërit siamezë. Dikur i ka bashkuar po ajo dashuri që kanë ushqyer 
për të njëjtën femër, sot i bashkon kujtimi për të dhe, mbase, nevoja për t’ia dëshmuar 
njëri-tjetrit pambarimisht dashurinë e tyre të refuzuar prej saj, sikurse edhe xhelozinë 
tunduese dhe urrejtjen e pamerituar ndaj njëri-tjetrit. Spajsi e vret për tradhti Merin, atë 
që s’mund ta bënte dot Bruti i tradhtuar më parë. Por që të dy, megjithatë, vuajnë po 
njësoj fatalitetin e dashurisë së tyre. Ata janë të turbulluar, traumatikë e tragjikë, përfshi 
edhe Merin, që nganjëherë ngjan si një figurë e stisur, inventive, ambiguide. 

“Përse ma bëre këtë gjë, përse? - i shfryn zoti Spajs zotit Brut. – Ti e dije se ajo 
do të më tradhtojë një ditë, dhe ashtu vendose që të më hakmerreshe duke më lënë që të 
jetoja me të deri në momentin vendimtar. Përse nuk më vrisje si burrat?” Dhe zoti Brut 
                                                 
128 Beqiri, Nazmi, Drama shqipe në Maqedoni nga fillet e saj deri më sot, Klubi i 
Shkrimtarëve “Jehona e Karadakut”, Kumanovë, 2008, f. 119.  
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ia kthen: “Burrat! Burrat!... Mirëpo ti e meritove këtë, lum miku, me tërë fatin që të 
përcolli pastaj gjatë tërë jetës sate. Dashuria verbëron, apo jo, zoti Spajs, verbëron dhe ti 
për shkak të kësaj verbërie e përjashtove mundësinë se femra, e cila iku nga shtrati i 
burrit që të jepej pas teje, një ditë po të njëjtën gjë do të ta përsëriste edhe ty”.129 

Drama ndjek modelin e dramës absurde, ku situata perceptohet si gjendje 
jermi dhe si ankth i stërzgjatur, gjithashtu si kaos, konfuzion mendimesh, pakuptimësi 
etj. 

“Tipar karakteristik është situata absurde e personazheve, - nënvizon Besim 
Rexha, - të cilët, më pak me veprimet e tyre në të tashmen, kurse më shumë me 
formimin psikologjik të së kaluarës dhe mungesën e vizionit për të ardhmen, 
artikulohen, si pozicion jetësor, si perceptim i vetvetes dhe i tjetrit, si përjetim i botës, 
me një filozofi jetësore absurde...” 130 

Situata sendërgjohet në dy hulli që japin e marrin reciprokisht: e para vjen si 
një vetërrëfim dhe rrëfim për të shkuarën, përgjithësisht me tone të acarta dhe dialog 
të tensionuar, e dyta vjen në formën e kllapisë, mërisë dhe humbjes së ekuilibrit me 
tentativën për të bërë krim ndaj njëri-tjetrit, sikurse edhe ndaj Merit, e cila i ka 
tradhtuar që të dy, Brutin me Spajsin dhe këtë të fundit me një tjetër më pas. Paçka se 
zinxhiri hedonist që hamendësohet nga sjelljet erotike të Merit me tradhtitë e saj 
rituale nëpër mëtues të ndryshëm ka vijuar përtej historisë së tyre me të, në fakt 
lexuesi ndjek dhe percepton tronditjen e dashurisë te të dy, e cila është kthyer në një 
makth dhe herë-herë në ndjenjën agresive të posedimit. Por bri kësaj ndjeshmërie 
zotëruese, lexuesi percepton, tashmë në rrugë të ndërmjetme, edhe sfilinë që shkakton 
tradhtia, gjithashtu te të dy burrat, ndjenjë shtypëse që i ka shoqëruar gjer në pleqëri, u 
ka prishur shoqërinë dhe i hakërren deri në tentativë krimi. Nga pikëpamja e tonimit 
emocional, përveç dramacitetit që vjen prej dashurive të tradhtuara të Brutit dhe S 
pasit prej Merit të përbashkët, një ndjesi e hollë ironie e shpotie bëzan edhe sa i përket 
naivitetit të të dyve, kur, në fakt, Meri s’ishte veçse një vajzë e bukur e lakmuar nga 
gjithkush dhe jo e qëndrueshme në ndjenjat e veta. Dhe, si merret me mend, nëse ajo 
dashuritë e dy mëtonjësve i ka marrë lehtësisht, si argëtim dhe hedonizëm erotik, 
përkundrazi ata janë zhytur kokë e këmbë në të dhe kanë mbetur përjetësisht në 
grackën e saj, të pushtuar keq nga lëngatat sfilitëse që dashuritë e tradhtuara apo të 
refuzuara shkaktojnë. Ironia dhe shpotia shtrihet pikërisht në kundërshtinë midis 
sjelljes së Merit dhe sjelljes së Brutit dhe Spajsit: e para është kënaqur dhe është 
larguar duke i harruar, të dytët janë torturuar prej saj, janë armiqësuar me shoku-
shokun për shkak të saj dhe kanë jetuar me kujtimin e saj deri në pleqëri. Këtu lind 
edhe efekti i absurdit: dashuritë e thella, të mëdha dhe traumatike, nga syri “tjetër”, 
janë gjithashtu qesharake, naive dhe për të qarë hallin. Një ndërsjellje e tillë 
kundërthënëse dhe kundërvënëse e pasuron dramën me ide interesante dhe qëndrime 
komplementare. Autori e sjell rrethanën absurde të pamundësisë, rrjedhimisht sfilitjen 
shpirtërore të të dyve në trajtën e një ankthi ekzistencial tërëjetësor, kur dashuria nga 
premisë lumturimi shndërrohet në premisë ankthi, urrejtjeje, hakmarrjeje dhe 

                                                 
129 Haqif Mulliqi, Parfumeria, Kombi, Prishtinë, 2002, f. 44. 
130 Rexhaj, Besim: Drama shqiptare pas Luftës II Botërore 1948-2008 – Poetika, tipologjia, 
periodizimi, vëllimi II, Shtëpia Botuese “Faik Konica”, Prishtinë 2009, f. 234. 
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vetëshkatërrimi. 131 Sakaq duhet thënë se koha dhe hapësira nuk janë të identifikuara, 
përkundrazi abstragohen dhe tejkalohen.132  

4.2.3.  Absurdi – pasojë e situatës sociale 
 

Futa e Sabri Hamitit 
 

 
Në formën e një përpëlitjeje dhe stërmundimi psikologjik projektohet drama 

Futa e Sabri Hamitit. Personazhi bartës i dramës, Luan Koka, gjendet në shilarësin e 
frustrimeve që i vijnë nga të dy kahet: nga përbrenda vetes dhe nga jashtë saj. Nga 
përbrenda, sepse ai gjendet në një pozitë vetëvlerësimi, vetëkorrigjimi ndaj gjithçkaje 
ka bërë dhe ka kaluar në jetën e tij, rrjedhimisht e ka çuar në kufirin ekstrem sensin e 
shpotisë, ironisë, talljes dhe neverisë ndaj vetes. Nga jashtë, sepse krejt realiteti që e 
rrethon dhe gjithçka i ngjet në familje, janë shndërruar në faktor presioni dhe frustrimi 
duke nxjerrë në pah paaftësinë e tij për të përballuar të keqen që i kanoset si dhe 
dëshpërimin që këtë të keqe nuk ishte i zoti ta ndalë. Çdo gjë duket e kthyer përmbys 
në jetën e Luan kokës: si njeri i pushtetit, si baba, si burrë, si qenie sociale qytetare. E 
kaluara nuk mundët më që ta ushqejë me referenca krenarie dhe nderimi përtëritës si 
dikur, e ardhmja duket e zymtë dhe pa perspektivë, e sotshmja edhe më keq, e egër, e 
pamëshirshme, që e lëndon thellë në shpirt me traumat që pëson. Vajza e tij Besa, 
kinse në emër të drejtësisë dhe pushtetit, dhunohet egërsisht dhe tinëzisht nga vetë 
shokët e Luanit, humbet të dashurin e saj Isën dhe shkakton një tronditje të thellë tek i 
ati; dashuria ndaj të shoqes ka pësuar lëkundje dramatike dhe raportet kanë 
degjeneruar në sjellje thuajse patologjike; mjedisi social rrethues është armiqësor ndaj 
tij, madje gjer me kërcënimin fizik të qenies; edhe në rrafshin e botëkuptimit dhe 
filozofisë prijëse që ndjek, Luan Koka pëson një krisje të thellë me zhgënjimin që e 
pason; më në fund, brenda shpirtit të tij ngrihet shkatërruese edhe drama vetjake e 
rinjohjes së vetvetes, e të vërtetës së fshehur pas iluzioneve dhe vetëmashtrimeve, çka 
e çon atë në skaj të dëshpërimit. Në tërësinë e këtyre faktorëve bashkëveprues dhe 
trysnues, Luan Koka e sheh shpëtimin veçse në vetëvrasje, si shprehje e prishjes së 
ekuilibrit shpirtëror dhe shfaqjes së agresivitetit brenda vetvetes, pra jo si 
heteroagresion por si autoagresion. E vetmja rrugë shpëtimi nga ky kalvar frustrimesh 
psikosociale, Luan Koka vendos t’i jap fund jetës me vetëvrasje: 

“Luani, vetëm, mbyll derën: Bushtra, edhe kjo. Lushi, Alushi, Rojtari, Plehat? 
Pushim. Do t’i vrasë të gjithë, kush më del para. Ulet, mbush gotën, pi. A ke vdekur 
Luan Koka? Ke vdekur? Nuk ke vdekur. Mbush gotën. Pi se je i gjallë. Hap ormanin. 
Zdesh rrobat qytetare dhe vesh uniformën. Ku mbeti kapuçi? E vë revolen në brez, 
drejton shtatin. Shihet në pasqyrë. Nuk ke vdekur Luan Koka. Ulet te tavolina, 
shpalon letrat, merr lapsin. Shkrimet, dëshmitë, dokumentet. Kur të shkosh ti, do të 
shkojnë të gjitha. Ti je i gjallë Luan Koka... A je i gjallë Luan Koka? Ti ke vdekur 
moti... Ti je kufomë e gjallë! 

                                                 
131 Shiko edhe: Papagjoni, Josif: Historia e teatrit shqiptare, Qendra e Studimeve 
Albanologjike, IAKSA, Tiranë, 2011, f. 365.  
132 Shiko për më tutje, argumentin e sjellë nga studiuesi Besim Rexhaj në librin e tij Drama 
shqiptare pas Luftës II Botërore 1948-2008 – Poetika, tipologjia, periodizimi, vëllimi II, 
Shtëpia Botuese “Faik Konica”, Prishtinë 2009, f. 234. 
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Nxjerr revolen, e lëmon. Ndihen hapat te hyrja. Trokitja. Pikat e shiut në 
dritare. Jo, jo, këtu nuk hi kush! S’ka përtej. Kjo është shtëpia ime! Jam i gjallë... 

E mbështet grykën e armës në zverk, shkrep”. 133 

4.2.4.  Absurdi - pasojë e mungesës së koherencës 

Pahentikë në ëndërr e Xhabir Ahmetit 
 
 
E një stili modern është edhe drama Pahentikë në ëndërr e Xhabir Ahmetit, 1978, e 
cila, për nga mënyra e kompozicionit të lëndës artistike, projektohet brenda 
tipologjisë dhe stilit postmoderne të antidramës. Në rrjedhën e aksionit dramatik, 
autori shfrytëzon mirë anën refleksive të zbërthimit emocional të personazheve, jo aq 
në trajtën e një konflikti të përvijuar mes ngjarjeve dhe përplasjeve të drejtpërdrejta, 
se sa në trajtën e një përjetimi të brendshëm, me përthyerje të shpeshta dhe gjendje 
ankthi; këto të konceptuara si situata alogjike dhe si shtysa instinktive të ndërdijes së 
përnxitur keqas nga faktorë kryesisht imanentë të qenies, por edhe të rrethanës si 
rrezik shfarosjeje që vepron intensivisht nga jashtë subjektit. 

Vepra fillon sipas një procedeu logjik të sjelljes së personazheve dhe 
rrethanave ku gjenden, por befasisht ajo shpërndërrohet, rrethana bëhet kërcënuese, 
rreziksjellëse. Në mjedisin social shfaqet mortaja. Nga rrjedha e qetë, e zakonshme, e 
natyrshme, realiste, autori kalon në një qasje tjetër, tashmë surreale, absurde, me një 
rrethanë fiktive që bëhet ekzistenciale për të gjithë: si mund të shpëtojnë prej këtij 
rreziku vdekjeprurës?! Dramatikja kthehet në groteske sepse personazhet janë jo të 
tillë, askush nuk kryen dot një akt “heroik”, human apo të arsyeshëm. Të gjithë 
përfshihen nga frika e vdekjes, askush nuk shpëton dot prej saj, duke filluar nga 
shtresat më të ulëta e deri te ajo më hierarkike. Madje-madje frika e vdekjes 
(“mortaja”) godet dhe shprish edhe qelizën shoqërore, familjen: raportet prindër-
fëmijë. Ankthi në formën e “sëmundjes ngjitëse” përfshin tërësinë e shoqërisë 
njerëzore, frika e gëlltitjes prej tjetrit i bën ata mosbesues për gjithçka e ndaj gjithkujt. 
Fëmija i frikësohet prindit, shoku i punës kolegut, njeriu njeriut përbri tij. I vetmi mjet 
për t’i shpëtuar grykësisë dhe gllabërimit të kësaj “murtaje” ishte pagjumësia. Kjo 
situatë absurde e surreale merr tone qesharake e sarkastike duke u dekoduar si 
shprishje e njeriut nga veset, mëkatet dhe idetë e shtrembra në një shoqëri kanibaliste 
dhe delirante ku “të gjithë, hanë të gjithë”. Njerëzit gëlltiten në shumicë dhe të vetmit 
që kishin shpëtuar ishin shndërruar në “gëlltitës” të të tjerëve. Autori i identifikon si 
“gëlltitës” njerëzish disa kategori të bjerrura sociale e morale sikurse qenë Hoxha, 
Prifti, varrtari dhe bartës të tjerë të degraduar. Apeli i tij është kritik dhe i kthjellët: 
duhet hequr dorë nga armiqësitë vetëshkatërruese, duhet mbajtur syri i hapur ndaj 
urrejtjes së paarsyeshme, duhet hequr dorë nga hipnozat etnike të më të “fortit” që ka 
të drejtë të shtyp të dobëtin. 134 

Personazhet, ngjarjet, rrethana e veprimit dramatik dhe natyra e thurjes së 
peripecive përzihen duke krijuar bashkëjetesa paradoksale dhe absurde. Autori ka 
krijuar, së paku, katër lloj a tipologji personazhesh sa i përket statusit dhe gjendjes së 
tyre: figurat e animuara si Kafsha, Druri, ato që janë të konvencionalizuara si i Verbri, 

                                                 
133 Sabri Hamiti, Futa, Rilindja, Prishtinë 1988, f. 115. 
134 Ahmeti, Xhabir “Dy drama”, Shkup 1979. 
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Balerina, personazhet që ndërtohen përputhur modeleve që huazohen nga mitet apo 
rrëfenjat si Barkshi, Varrtari dhe ata që janë konceptuar si realë si Thaçi, Hoxha, 
Prifti. Përgjithësisht koherenca shpirtërore e personazheve të dramës, në kuptimin e 
konceptit aristotelian të shkak-pasojës dhe përligjjes racionale të veprimeve të tyre, 
mungon. Ajo perceptohet enkas si “rrëmujë”, si gjendje transi dhe si kaos mendimesh 
e ndjesish, pa vijueshmëri kohore dhe historike, në mjedise sociale gjerësisht të 
metaforizuara. Ata projektohen si qenie që lëvizin njëherit midis dy realiteteve, atij 
virtual dhe atij real, ku tendenca e moskuptimit dhe shndërrimit të qëllimeve në 
absurd dhe asgjë është e rrokshme nga lexuesi. Drama karakterizohet nga prezenca e 
kudogjendshme e sarkazmës, falë të cilës mbërrihet në kritikën tërësore jo vetëm ndaj 
degjenerimit moral shpirtëror të njeriut si qenie e një kohe dhe realiteti të dhënë, por 
edhe e njeriut tashmë përtej këtij realiteti dhe kësaj kohe të dhënë. Në këtë rrafsh, 
drama aplikon me sukses gjuhën e simboleve, alegorive, paradokseve.  

“Drama e shkrimtarit bashkëkohor Xhabir Ahmetit “Pahentikë në ëndërr”, - ka 
shkruar Musa Ramadani, - bënë pjesë ndër veprat më të mira (ndonëse relativisht ende 
të pakta) të kësaj gjinie në gjuhën shqipe në ish Jugosllavi”. Ideja e dramës, 
nënvizonte ai “zhvillohet në variacione të nduarnduarta meditative-refleksive-
filozofike, ndërmjet realitetit e fiksionit, ëndrrës e zhgjëndrrës, vetëdijes e pasionit, 
ndërgjegjes së ngarkuar e grykësisë së pashuar.” 135  

Në këtë vepër autori futet në të menduarit e thellë të njeriut mbi vetë jetën. 
Lufta mes njerëzores dhe antinjerëzores, shndërrohet në kolizion të kahjes filozofike. 
Antinjerëzorja çon në skajshmëri dhe humbjen e arsyes, në veprime irracionale që e 
dominojnë dhe e shkatërrojnë qenien. Njerëzorja nga autori më fort nënkuptohet si një 
forcë rezistuese që mban drejtpeshimin human, moral dhe social, paçka se pohimi nuk 
vjen drejtpërdrejtë, por në formën e dykuptimësisë.136  

 
“Trëndelina: Duhet pështyrë në fjalët e tua. Është ligj apo nuk është –krejt njësoj. 

Po pse të mendosh kështu? Pse të mos jetosh si të gjithë njerëzit tjerë? 
Barkshi: Të gjithë të tjerët jetojnë duke ngrënë dhe për të ngrënë: të gjitha sendet 

tjera janë të dorës së dytë. Por natyra e tyre është e tillë që nuk pranojnë e besa ka aq 
të lumtur që as nuk e dinë e madje as që duan ta dinë se jetojnë prej trupit e mishit të 
vëllait të tyre prej perëndie.”137  

Vepra dallon për një stil origjinal, që afrohet dukshëm, siç nënvizuam më 
sipër, me strukturat e dramës moderne. Një vlerësim të këtillë do t’i bëjë asaj edhe 
studiuesi Nebi Islami i cili shkruan: “Me cilësinë e këtillë drama “Pahintikë në 
ëndërr”, ka shënuar depërtim cilësor në dramën tonë bashkëkohore, duke e përkapur 
temën e absurdit lidhur me tragjiken e formave të ekzistimit të një çasti historik si 
nyje gordiane me gjendjet dhe zhvillimet që kërkonin zgjidhje nga një distancë tjetër 
kohore”138  

 

4.2.5.  Absurdi - pasojë e luftërave 

                                                 
135 Ramadani, Musa, Premiera shqiptare, Shkup, 1994, f. 68. 
136 Beqiri, Nazmi, Drama shqipe në Maqedoni nga fillet e saj deri më sot, Klubi i 
Shkrimtarëve “Jehona e Karadakut”, Kumanovë, 2008, f. 120-121.  
137 Ahmeti, Xhabir “Dy drama”, Shkup 1979, f. 17 
138 Islami, Nebi, “Historia dhe poetika e dramës shqiptare” (I dhe II), Prishtinë 2003, f. 24 



97 
 

4.2.5.  Absurdi - pasojë e luftërave 

Katër epoletat e Haqif Mulliqit 
 

 
Jo rrallë situatat në dramat me struktura moderne projektohen si gjendje kaotike që 
vijnë nga të menduarit dhe përjetimet pa rend e të hallakatura të personazheve. Ata 
ose janë në gjendje jermi, trillesh e halucinacionesh, ose vendosja e tyre ne veprimin 
dramatik dhe peripecitë parapëlqehet të jetë enkas e “rrëmujshme”, ku kohët 
ndryshojnë rrjedhë (herë para e herë prapa), mjediset vendosen dhe rivendosen 
përputhur një qëllimi paraprak dhe filli i mendimit, nga logjik, koherent, unik dhe i 
arsyeshëm kthehet në jologjik, i hapërdarë, i copëzuar dhe absurd. Një gjasë e tillë 
ndiqet në dramën Katër epoletat të Haqif Mulliqit (1993).  

Qysh në përshkrimin mjedisor autori shkruan: Qytet i rrënuar. Gërmadhat i 
japin pamje trishtuese. Vetëm diku, nga fundi i skenës, në mes, hetohet pjesa ballore e 
murit të një ndërtese të dikurshme banimi...  
 ...Është bërë një luftë shkatërrimtare, ku gjithçka është rroposur e jeta duket se 
ka ndalur. Dy gjeneralë, Alfadori dhe Betadori, paçka se ngjajnë si i njëjti person, i 
dyti kipci i të parit; paçka se diskutojnë për luftën e kryer, shkaqet dhe pasojat e saj, 
karakterin e saj; paçka se dyshojnë te njëri-tjetri, e urrejnë dhe e tallin njëri-tjetrin, 
kërkojnë t’i japin arsyes ekzistencës së tyre tek tjetri, në fund lexuesi del me ndjenjën 
dëshpëruese të vdekjes së pashmangshme, të shkatërrimit, të humbjes tërësore. Dhe 
qëllimi pse është bërë lufta, thënë më drejt “Revolucioni”, kthehet në një absurd të 
pastër. Kush triumfoi? Askush. Ka vetëm vdekje, një hiç dhe asgjësim total. Në finale 
autori fut në skenë dy fëmijë, mashkull femër, dhe sendërgjon një kopje të mëkatit 
fillestar biblik me gjethen e fikut dhe kafshimin e mollës së mëkatit nga fëmija-djalë e 
ofruar nga fëmija-femër. Dhe historia do të rinisë për të përfunduar, ndoshta në një 
tjetër epokë dhe pas një tjetër lufte totale e shkatërrimtare, në ciklin e mbyllur dhe 
absurd të “fillimit të fillimit”. Kush është i mallkuar apo cili është mallkimi vallë? 
Betadori thotë: Vend i mallkuar. Kurse Alfadori ia kthen: ...apo ne të mallkuar! 139 Në 
bisedën e tyre të ankthshme ndërhyn herë pas here një fuqi mistike, tmerruese, si një 
zhurmë që vjen nga poshtë dheut. Është vdekja. Ajo personifikohet tek një njeri i 
verbër, shurdh dhe i belbët me emrin Grajet i cili shfaqet në skenë dhe shkakton tek 
gjeneralët hutim, habi dhe frikë. I pa sy, i pa veshë dhe i pa gojë ishte edhe njeriu-
model i regjimeve moniste; të tillë ishin edhe “ushtarët” e gjeneralëve luftënxitës. 
Sepse mendimi i lirë, fjala e lirë, e vërteta ndalohen në të tilla regjime. Shkaqet e 
luftërave shkatërrimtare shikohen pikërisht në sundimin e ideologjive totalitare, në 
mungesën e tolerancës dhe pranimit të njëri-tjetrit (si qytetërime, religjione, sisteme 
politike, kultura dhe tradita etnologjike etj.); shikohen në fabrikimin e iluzioneve dhe 
utopive të gënjeshtërta, te propaganda shurdhuese dhe imponuese që “shpëlan trurin” 
dhe krijon dogmat, parimet e ngurta, mitet politike, lavditë e rrejshme. “Çfarë nuk 
shkruhej në emër të revolucionit dhe kundër atakuesve në të!... - shfryn Betadori ndaj 
Alfadorit. - Për ta ruajtur atë me gënjeshtra... Ndërsa qytetarët... Qytetarët... 
Qytetarët e krisur... Ha... Ata blenin gazeta... Blenin e blenin, duke mos e kuptuar se 
me paratë e tyre, me djersën e vet u mundësonin jetë luksoze gënjeshtarëve 
profesionistë, të cilët me udhëzimet e etërve të revolucionit dhe ideologëve të tij, 
futnin në makineri gjithfarë gënjeshtrash, fyerjesh, insinuatash, trillimesh, 

                                                 
139 Haqif Mulliqi, Katër epoletat, Tok Theatre, Prishtinë, 1993, f. 8. 
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zhvlerësimesh, degradimesh... Me një fjalë, bënin përdhunimin e idealeve të veta, të 
atyre që dikur, mbase edhe i konsideronin të shenjta...” 140  

Ironia e autorit shtrihet mbi gjithë mekanizmin tjetërsues të regjimeve 
totalitare dhe revolucioneve, klimën e thikave pas shpine, përgjimeve, denigrimeve, 
fiktivitetit të meritave, ku “për themel kishte kufomat e njerëzve të mjerë që 
s’pajtoheshin me politikën shkatërruese”.141 Ajo bëhet sfiduese ndaj pasojave fatale të 
luftës, me pirgjet e kufomave të mbetura shesheve të qyteteve të shkatërruara, ndërsa 
të gjallët e pakët do të futeshin nëpër frigoriferë për t’u konservuar që të rrëfenin 
“historinë” në një tjetër kohë. Justifikimi i dhunës me gjoja “zbatimin e urdhrave dhe 
asgjë më shumë” stigmatizohet, kurse qëllimi i luftës kthehet në pakuptimësi.  

Betadori: Harrova të të pyes... 
Alfadori: Çfarë? 
Betadori: Diç. 
Alfadori: Pyet, pra! 
Betadori: E... Kush është armiku ynë? 
Alfadori: “Armiku... ynë”? 
Betadori: Po, armiku ynë. 
Alfadori: (i thelluar në mendime)... Vërtet: kush është armiku ynë?! 
Pra, luftohet por s’dihet me kë, s’dihet përse, s’dihet ku. Bjerret dhe 

zhvlerësohet me kast qëllimi, koha, vendi, duke e universalizuar po qëllimin, kohën, 
vendin. 

Madje-madje personazhi i dyzuar i Alfa-Beta-Dorit përdor si element shpotie 
dhe vetëtalljeje ato që dikur i konsideronte si elemente të fuqishme pushtetmbajtëse: 
syrin që përgjon, veshin që dëgjon dhe... prapanicën (nënkupto likuidimet tinëzare të 
njërit ndaj tjetrit). “Betadori: Jam kipci yt që kërkoj sytë e tu ta shoh se si shikoje mbi 
të gjitha ato kufoma të pafajshme të cilat i shtrije rrugëve të pafundme në emër të 
revolucionit të retarduar, për të tmerruar edhe vetë Zotin në qiell. M’i jep sytë, 
Gjeneral!... Mos ngurro!... M’i jep sytë!” 142 

“Këto personazhe, në thelb, janë të pushtuara nga zhgënjimi, nga ndjenja e 
absurdit, e ankthit të pritjes së pashpresë, - analizon Besim Rexha, - e cila synohet të 
neutralizohet me veprime të ndryshme në atë situatë të skajshme ekzistenciale, 
veprime këto që prodhojnë dhe thellojnë absurdin e mëtejshëm të situatës së tyre”.143 
 Përveç absurdit, drama përdor po aq qasje dhe elemente simbolike... Nga një 
shpellë e mbetur pas shkatërrimeve të luftës pikon ujë. Është ujë shërues për sytë, që 
njeriu të shohë të vërtetën, rrugën, jetën. Dhe kjo të kujton parabolat biblike të 
Krishtit dhe bëmave të tij. Ose Garjeti i verbër që kërkon “rrugën” (“Unë jam rruga, e 
vërteta, jeta”, thoshte Krishti). Lufta e humbet rrugën, të vërtetën, jetën. Lufta e 
padrejtë as nuk mund ta fitoj dhe as nuk mund ta vendos të drejtën, ajo veçse e 
dhunon atë. Duhet një tjetër mendësi, që kultivon paqen, pranimin, arsyen. Po kështu, 
“Qyteti i pangjyrë”, që simbolizon shkatërrimin dhe po ashtu vdekjen, vjen si një 
dëshmi hipotetike, mistike dhe paradoksale për gjeneralët që rroposën qytetet, botën...  
 Ankthi është një ndjesi e kudogjendshme në bisedën midis Alfadorit dhe 
Betadorit. Ka një farë pendese, apo thënë më drejt një farë rishqyrtimi të plojës që 
është bërë, duke u rrekur të njihen shkaqet e luftës dhe absurdi i saj (s’ka as të 

                                                 
140 Po aty, f. 10. 
141 Po aty, f. 20. 
142 Po aty, f. 19. 
143 Rexhaj, Besim: Drama shqiptare pas Luftës II Botërore 1948-2008 – Poetika, tipologjia, 
periodizimi, vëllimi II, Shtëpia Botuese “Faik Konica”, Prishtinë 2009, f. 228. 
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humbur, as të fituar, por vetëm shkatërrim dhe vdekje). Ankthi shfaqet si psikë e 
rënduar nga pasojat shkatërrimtare të luftës, si frikë dhe pasiguri për të ardhmen, si 
pamundësi jetese, si pashmangshmëri e vdekjes së pritshme. Gjeneralët vendosin të 
vetëvaren në dy litarë të gjendur në skenë. Falë një kontrapunkti të mprehtë në fundin 
e dramës, autori realizon dikotominë e shpresës dhe dëshpërimit, e jetës dhe vdekjes, 
e kuptimit dhe absurdit. Dhe kur shpresa për një jetë të re sa zë fill, vjen vdekja me 
fytyrën e Grajetit. 
(Rrëzë murit përballë, nis të hapet, ngadalë, një portëz).  
 Alfadori: (e vëren) O zot!... Mrekulli!... Mrekullitë megjithatë ndodhin... Po 
hapet porta, porta! 

Betadori: Porta... (Shikon mbrapa). Po, porta, porta... (E heq lakun me të 
shpejtë dhe vrapon te Gjeneral Alfadori). Kjo është porta e shpëtimit... Unë të gënjeva 
sepse nuk desha të vdes... Të provokoja... Cili i marrë ka dëshirë të vdes, ë?... Ja, 
porta, ja, jeta!.... E sheh se shpëtuam gjeneral, shpëtuam!... 

Alfadori: (I hap krahët ta përqafojë) Po, po, shpëtuam... (Përqafohen) 
Të dy Gjeneralët: Shpëtuam, shpëtuam, shpëtuam... 
Betadori: E gjetëm daljen për në jetë... 
Alfadori: Për në jetën e vërtetë... Shpëtimi... ja ku e kishim dhe s’e gjenim 

dot... (Qeshin dhe janë të lumtur) 
Alfadori: (Me vrap e merr bagazhin e vet)... Pra, të ikim e të shpëtojmë. 
Betadori: (Edhe ky e rrëmben bagazhin e vet) Po, po, të shpëtojmë! 
Alfadori: Do të shkojmë! 
Betadori: Do të shkojmë në jetë. Në një jetë të re! 
(Nisen, por kur arrijnë te portëza, ndalen. Pason një pushim i gjatë) 
Alfadori: ...Mirëpo... 
Betadori: “Mirëpo”? 
Alfadori: ...Ne nuk kemi ku të shkojmë. 
Betadori: ...Vërtet nuk kemi!144 
Rishtazi shfaqet në dialogun midis dy gjeneralëve ndjesia e kudogjendur e 

absurdit që i shoqëron qysh nga fillimi. Ndonëse rruga gjendet, mungon qëllimi i 
jetës, prandaj dhe e mundura bëhet e pamundur, e logjikshmja kthehet në paradoksale, 
ndërsa e synuara zerohet dhe bëhet nul i pastër. 

Fundi i dramës, nga një konceptim në absurd i rrjedhës së saj, tashmë rikthehet 
në një konceptim të tipit ekzistencialist dhe fatalist ku tmerri i vdekjes sundon. 

 
(Tashti hyn Grajeti i cili ndalet në paraskenë. Gjeneralët e shikojnë me habi) 
Betadori: ...Kush është ky? 
Alfadori: ...Ky?!... o Zot!... Do të thotë, ky qenka... 
Betadori: ...Vdekja... 
Alfadori: Po... Vdekja... Ajo të cilën e thërrisnim... 
Betadori: Po. 
(Pushim)
Betadori: Do të thotë, ky është fundi... 
(Sërish pushim) 
Të dy Gjeneralët: (njëzëri) Joooooooooo.... 
(Dëgjohet një eksplodim i madh që i mbulon të çirrurat e gjeneralëve) 145 

 

                                                 
144 Haqif Mulliqi, Katër epoletat, Tok Theatre, Prishtinë, 1993, f. 45. 
145 Po aty, f. 45. 
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4.2.6.  Absurdi – keqkuptim ekzistencial 

Komemorativisht e Haqif Mulliqit 
  
 
Po ky autor (Haqif Mulliqi), në dramën Komemorativisht, e sheh kaosin dhe 

absurdin si pasoja të keqkuptimit dhe të keqpërdorimit të misionit të luftës çlirimtare 
në Kosovë në vitin 1999, më ngushtë situatën postlufte. Është një diadramë, me një 
tjetër dyshe përplotësuese karakteresh, Alban Krasniqi dhe Aurel Shala: njëri është 
një ish luftëtar (pjesëmarrës në “tre luftëra ballkanike”), tjetri një qytetar i zakonshëm, 
“vulëhumbur” por me fat, që duket se ka përfituar nga situata absurde e administrimit 
të Kosovës prej të huajve pas luftës. I pari, ndonëse një luftëtar, nuk është lejuar që të 
marrë pjesë në një komemoracion (përkujtimore) të disa dëshmorëve dhe është flakur 
jashtë, i dyti nuk ka qenë pjesëmarrës në luftë por është pasuruar papritur falë një 
spekulacioni (raportit pervers seksual me një nimfomane të moshuar gjermane nga 
administrata e ndërkombëtarëve në Prishtinë). Rishtazi është po ajo teknikë e krijimit 
të dyshes kontroverse: i pari përgjithësisht ankues, i dyti përgjithësisht dëgjues; i pari 
hedhës dhe më aktiv, i dyti pritës dhe më pasiv; i pari me vetëdije të turbulluar dhe në 
ankth, i dyti depresiv, disi i ftohtë dhe pragmatist, që përpiqet t’i shmanget atij. 
Ndonëse të kundërt, ata janë po aq edhe të afërt: i bashkon situata absurde në Kosovën 
e pasluftës, zhgënjimi, pasojat e realitetit social, politik e moral të korruptuar, 
shkatërrimi dhe humbja e idealeve, ëndrrave, shpresave etj. 

Situata paradoksale ngrihet në boshtin kontrastues midis dy vetjeve: Albani, 
ndonëse ka luftuar për lirinë, nuk mund ta gëzojë atë; ai gjendet në një rrethanë 
poshtëruese, i papunë, i pastrehë, i flakur, pa përkrahje, i dëshpëruar. Përkundrazi 
Aureli, ndonëse nuk ka luftuar për lirinë, fati në formën e një akti amoral me një grua 
të huaj plakë e të kamur i ka falur pasuri (një kafeteri). Paradoksi vendoset edhe në 
fatin e tyre. Të dy janë, në fakt, dështakë. Albani, ndonëse triumfoi në luftë, dështoi 
në jetën paslufte. Aureli, ndonëse dështoi në ëndrrën e tij për t’u bërë aktor, fitoi në 
rrethanat amorale të pasluftës.  

Tipologjia e të njëjtit personazh të ndarë dysh, pra vetja dhe kipci i saj 
(aleteregoja), paçka se në dramën Komemorativisht është më pak e shfaqur, 
megjithatë ajo mbetet e pranishme si strukturë. Në këtë rast, personazhet duken se 
janë viktima të kohës dhe dëshpërimit, dhe kjo është që i bën ata dy faqe të një fytyre. 
Paçka se Alban Krasniqi e provokon vetë vdekjen e tij prej dorës së Aurel Shalës në 
fund të dramës, tragjedia është e paracaktuar të ndodhë. Madje Albani ka hyrë 
qëllimisht orët e vona në lokalin e Aurelit që të krijojë pretekstin e një krimi – 
vetëvrasjen e tij ose, siç ngjet realisht, vrasjen e imponuar prej tjetrit në rrethana 
mbrojtëse. Kësisoj fataliteti nuk vjen nga jashtë por nga përbrenda, si dëshirë dhe 
vullnet për vetëvrasje e Alban Krasniqit pasi jeta i ishte neveritur. Ja ç’i thotë ai 
Aurelit aty nga fillimi i dramës: 

Albani: Vrasësi dhe viktima apo ekzekutuesi dhe viktima sipas një ligji të 
pashkruar takohen një ditë, të gjitha kushtet janë të plotësuara. Vendi është i izoluar. 
Viktima është e vetmuar. Aty afër diku s’është asnjë shpirt i vetëm që ta ndihmojë atë. 
Është e diel. Fundi i orarit të punës: të gjithë shkojnë apo edhe kanë shkuar... Dhe 
çfarë kemi në këtë rrethanë të krijuar sikurse në filmat e Alfred Hichkokut... Apo jo, të 
Klint Istvudit... Ka mbërritur vetëm ekzekutuesi.146 

                                                 
146 Haqif Mulliqi, Komemorativisht, Kombi, Prishtinë, 2005, f. 15. 
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Dhe vrasja (vdekja) e Alban Krasniqit ndodh. Vritet apo vetëvritet, kjo s’ka 
rëndësi. Rëndësi për autorin tanimë merr karakteri i vrasjes, i fundit tragjik të heroit. 
Sipas tij, ky fund është absurd, i pakuptimtë. Ai nuk sjell kurrfarë ndryshimi në jetën e 
të tjerëve që të mund të quhet një fund shoqërisht i dobishëm apo një sakrificë që ia 
vlen, dhe në dobi të të tjerëve. Kurrgjë nuk ka ndryshuar. As protestë nuk mund të 
quhet, sado anarkike qoftë ajo. Prandaj një fund i kësaj natyre është i natyrës së 
absurdit, një qerthull i mbyllur, pa impakt social tek të tjerët. Është tragjedia e 
vetmisë, e zhgënjimit, e dëshpërimit, e neverisë ndaj jetës dhe rrjedhave të saj. “Ha-
ha, ç’jetë e pakuptimtë!... - gulçon në frymën e fundit Albani teksa vdes. - Ç’vdekje e 
pakuptimtë... Kome... mo... rati... visht... Ç’plehër!... (vdes)”.147 

Në analizën e kësaj drame kritiku dhe studiuesi Josif Papagjoni vëren:  
“Në tipin e antidramës ku sundon situata e turbullirës shpirtërore, e kaosit dhe 

vrullimës psikike, dramaturgu arrin të hedhë për diskutim disa nga problemet e 
mprehta ekzistenciale të shoqërisë dhe të individit në situatën pas-lufte në Kosovë: 
Kush është në fakt therori i lirisë dhe kush e përfiton frytin e gjakut të derdhur, e 
vërteta dhe e pavërteta, iluzioni i një jete të “mirë” pas luftës dhe realiteti dëshpërues 
për ata që e kryen atë, bjerrja e vlerave morale dhe mungesa e referencave prej një 
shoqërie të korruptuar e indiferente, ironia me situatat e pakuptimta dhe sarkazma 
ndaj shpërdoruesve të “lirisë”, kalimi nga shenjtërimi i sakrificës si e paradhënë në 
kalvarin dhe situatën e pikëllimit total etj.” 148 

Përtej këtij mendimi të studiuesit të njohur të teatrit dhe  dramës shqipe duhet 
nënvizuar po ashtu fakti se situata dramatike është konceptuar brenda karakterit të 
vetë dramës si vepër e tipologjisë së absurdit, domethënë me kuptime e veprime të 
kthyera përmbys, me situata jermi dhe të simbolizuara, këto gjegjësisht gjendjeve 
depresive të personazhit, me praninë e empative emocionale agresive që dëshmojnë 
vetëdije të turbullta, mendje të shqetësuara dhe të paqeta, zgripe dëshpëruese që e 
çojnë njeriun drejt vetëvrasjes. Pikërisht krijimi i tipit të një situate të këtillë kaotike, e 
kahut introjektues (vështrimin nga përbrenda), ngjet në fakt si pasojë e vetë mënyrës 
së konceptimit të veprimit dhe dialogut dramatik nga ana e autorit. Alban Krasniqi 
kërkon një pretekst çfarëdo për t’u vrarë, andaj dhe vijon të mbetet fillim-mbarim 
agresiv ndaj Aurelit me qëllim që ky i fundit, si vetëmbrojtje, ose t’i japë shansin që të 
vritet prej dorës së tij, ose të vetëvritet falë një preteksti të gjendur dosido. Kjo e dyta 
ndodh, por mund të ndodhte edhe e para, gjë që është e barasvlershme në mbërritjen e 
fundit tragjik të dramës. 

Ironinë dhe mllefin ndaj atyre që përfitojnë frytet e luftës dhe sakrificës 
njerëzore të njerëzve idealistë dramaturgu e ka shprehur në gjithë kontekstin e veprës, 
në të shumtën e herës në formën e një abstragimi fare të drejtpërdrejtë të fatit të Alban 
Krasniqit me pohimet e tij, sikundër edhe të fatit të Aurel Shalës (tanimë në udhë të 
tërthortë) me pohimet e tij. Por ato vijnë edhe nëpërmjet pohimeve deklarative të një 
personazhi jo në veprim të drejtpërdrejtë por të rrëfyer, Dhjam el Kutërbuesit, teksa ai 
i qeshet Albanit: “Ju bëni luftën, ndërsa unë do të bëj pasluftën dhe kështu 
barazohemi: ti do të bëhesh gjithherë veteran i luftës, ndërsa unë veteran i 
pasluftës”149, duke nënkuptuar me këtë se luftëtarët e lirisë do të mbeteshin të 
shpërfillur, të braktisur dhe me gisht në gojë, ndërsa tregtarët e pasluftës do të ishin të 
privilegjuarit, të kamurit, përfituesit. Në një shoqëri të tillë ku vlerat kanë rënë 

                                                 
147 Po aty, f. 47. 
148 Josif Papagjoni, Historia e Teatrit Shqiptar, Qendra e Studimeve Albanologjike, IAKSA, 
Tiranë, 2011, f. 346. 
149 Haqif Mulliqi, Komemorativisht, Kombi, Prishtinë, 2005, f. 33. 
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kryepingulthi, afërmendsh që do të marrin hov antivlerat. Dhe njeriu i ndershëm 
ekskalohet, përjashtohet.150  

Autori ndjek linjën e estetizmit të të shëmtuarës, të pistës duke ngjallur neveri, 
çka flet pikërisht për aplikimin e teknikave të  dramës moderne dhe postmoderne. Kjo 
bie në sy posaçërisht në monologët shpjegues të të dy personazheve, si ato të Albanit 
ashtu dhe ato të Aurelit. Tek i pari sarkazma dhe grotesku përfshin krejt ngjarjen e 
spekulimit të paskrupullt dhe uzurpimit të pronës publike prej një pronari 
garsonierash hajdut, xhambaz dhe të pafytyrë, po aq njeri i pistë, pervers dhe i 
kalbur.151 Tek i dyti sarkazma dhe grotesku përfshin episodin e ndotë të raportit 
seksual me gruan plakë gjermane, punonjëse e administratës ndërkombëtare në 
Prishtinë. 152  
 

Absurdi në dramën Një varr për majorin e Mbretit të Haqif Mulliqit përfshin 
krejt mënyrën e veprimit të sistemit komunist në Shqipëri ku “shqiptari për shqiptarin 
ishte bërë ujk”, ku lufta për çlirim u shndërrua në luftë vëllavrasëse, ku ligjet humane 
u shkelën egërsisht, ku burgjet ishin mbushur jo vetëm me kundërshtarët politikë gjatë 
luftës (ballistë, zogistë etj.) por edhe me vetë komunistët e “sakrifikuar” nga paranoja 
e diktatorit dhe “shahu” politik i konjukturave të pushtetit; ku ardhja e demokracisë 
përbën për shumëçka e shumëkë një keqkuptim sa tragjik aq edhe grotesk – çobenë e 
punëtorë krahu e quajnë veten të djathtë dhe “derë e lartë”, hajdutë e të kamur 
shpallen si majtistë, kurse profesorë të nderuar që kanë studiuar në vende europiane 
janë kthyer në varrmihës për një copë bukë. Sado që e tmerrshme dhe thuajse 
makabre, varrimet dhe zhvarrimet u kthyen në një ritual të përmortshëm e kobzi që 

                                                 
150 Po aty, f. 27. Në një gjendje të rënë shpirtërore, Alban Krasniqi shfryn ndaj shoqërisë së 
korruptuar të kohës: “Së shpejti do të nis të sillem vërdallë dhe, figurativisht, të nis të vjellë 
mbi gjithçka dhe të gjithë. Të gjithë po më neveriteni: aktoret po prostituojnë, prostitutat po 
aktrojnë; manekinët dhe aktorët e parealizuar janë bërë banakierë, ndërsa banakierët dhe 
shitëset manekine; ndonjë ministër është homoseksualist, ndërsa ndonjë ministër lesbike. E 
unë, çfarë jam unë?” 
151 Po aty, f. 15. Ndër të tjera, Albani i tregon Aurelit për pronarin spekulant të apartamenteve 
të grabitura se “ai qelban ik i shëndoshë me ballin prej dy gishtërinjsh dhe koeficientin e 
inteligjencës sa niveli i temperaturës së dhomës në gusht është një person i dhjamosur, i 
yndyrshëm, dembel dhe kutërbues. Një si thes amoniaku i larë në birrë... i pret thonjtë e 
këmbëve me një thikë me të cilën sharron bukën, dhe ashtu i angazhuar pjerdh lagësht, 
ndërsa qeni i merr erë te bytha... ndaj dhe nuk e thërras me kot Dhjamë el Kutërbuesi... “Hej, 
ushtar” më thotë... – kur do ta bëjmë edhe një luftë?! Një luftë ndërmjet veti... Si 
amerikanët?!”... dhe sërish qesh dhe të qeshurën e tij histerike e ndërpret me një të pjerdhur 
deveje, aroma vrasëse e të cilës ndihet në tërë pallatin...” 
152 Po aty, f. 19-21. Ndër të tjera, Aureli i tregon Albanit se “rraha një producent 
homoseksualist i cili deshi të më krijonte karrierë për në Evropë. Drejt Hollivudit. Më tha se i 
kisha bythët e vizatuara… Mollëzat e bythëve, më tha, i ke perfekt! Pederi!... Pastaj u lidha 
me një plakë, kështu ndërkombëtare, që kishte ardhur në misionin e Kombeve të Bashkuara 
në Prishtinë. Të gjithë mendonin se ishte lesbike pasi që angazhohej për të drejtat e gruas, 
ndërsa ajo ishte një nimfomane e çmendur e cila më shteroi deri në pikën e fundit. Deshi të 
më merrte me vete në Bregun e Fildishtë… Më detyroi t’ia bëja atë punën në tualetin e 
aeroportit, ndërsa ajo më pëshpëriste në vesh: “Zot, i lumi Zot, çfarë talenti po zhbëhet në 
këtë gropë septike”… Dhe teksa pastruesi i banjës së aeroportit i kap në flagrancë, edhe ai bie 
më në fund dakord se “mirë paske bërë që ia ke hipur, se edhe këta miqtë e rinj na e kanë 
hipur neve mjaft këta pesë vjet sa që hakun nuk ua nxjerrim dot përjetë... Por më mirë pak se 
hiç, ë?” 
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shkaktonin sa trauma për njerëzit e afërt të të zhvarrosurve, aq edhe një gjendje 
absurdi të shoqëruar me elementët e groteskut. 
 

Varrmihësi II: Njëzetë e pesë vjet me radhë kemi varrosur e zhvarrosur 
kufoma e skelete, të heronjve, të tradhtarëve, të diversantëve, të spiunëve të 
brendshëm, të spiunëve të jashtëm, të udhëheqësve të lartë, të atyre me grada më të 
vogla, të nëpunësve, të kooperativistëve, të lavireve e të kujt jo...153 

 
Eshtrat e të vdekurve të pafajshëm sorollaten poshtë e përpjetë dherave pa 

gjetur një varr. Varret ngrihen dhe shemben sakaq, të vdekurit varrosen dhe 
zhvarrosen sakaq, emrat përndriten dhe ndoten sakaq. Dhe Genti, biri i Majorit të 
Mbretit, tashmë i thyer në moshë, nuk ka dëshirë t’i bëjë eshtrat e t’et një varr-ritual, 
të vendosura qoftë edhe në një muze, por një varr të thjeshtë, tutje ceremonive, duke 
shkruar mbi pllakën e tij: “Prehu i qetë nëse mundesh, ti o Majori i Mbretit të 
Shqipërisë”. Tmerri i dikurshëm i zhvarrimeve ka përmbysur madje institucionin e 
besimit tek institucionet rivlerësuese të shtetit. 

  

4.2.7  Historia dhe absurdi – një cikël i mbyllur 

Monodramë për mua dhe Zotin 
e Ymer Shkrelit dhe Isa Qosjes 

 
 
Konvencioni i dialogut të imagjinuar midis protagonistit dhe Zotit mitologjik të 
shqiptarëve, i cili krijon tërësinë fabulore të veprës “Monodramë për mua dhe Zotin” 
e Y. Shkrelit dhe I. Qoses, nuk është thjesht dhe vetëm një element formal dhe tepër 
efikas. Ajo shfrytëzohet si një mënyrë konceptimi dhe motivimi që i bëhet rrjedhës 
historike të shqiptarëve nëpër shekuj, luftëra, konvertime, pushtime, riidentifikime, 
tjetërsime. Një konvencion i tillë ka mundësuar sintetizimin poetik të historisë së 
shqiptarëve nëpër shekuj, sikundër ka forcuar qasjen kritike ndaj gabimeve, fajeve e 
deformimeve të ndodhura duke realizuar, nga ana tjetër, bashkëkohësimin e ideve, 
përditësimin e ndodhive të vjetra të futura në kontekstet e reja sociale e politike të 
derisotme.  

Karakteri profetik dhe ai kritik i veprës së Y. Shkrelit dhe I. Qoses në kuptimin 
e udhës historike të shqiptarëve, sjelljes së tyre në raport me vetveten dhe të tjerët, 
është pasuar edhe nga një karakter tjetër, plotësues, bashkëkohor: forca iluministe. 
Dikotomia aktive mes të thënës dhe të bërës që ka shoqëruar jetën e njeriut shqiptar 
pasohet nga dikotomia tjetër mes identitetit të harruar dhe atij të keqinterpretuar. E 
djeshmja dhe e sotmja, historikja dhe bashkëkohorja, arketipi dhe karakteri vetanak, 
ashtu sikundër e gjalla dhe e vdekura, e ngrira dhe aktivja rrinë së toku. Optria kritike 
e autorit bën të dallohen caqet mes harmonikes dhe dis-harmonikes. Zëri i Zotit të 
shqiptarëve është sa zëri i ndërgjegjes së sfilitur nga trysnitë tjetërsuese, rreziqet 
kombëtare dhe ekzistenciale, aq edhe zëri “kundër” ose “antizëri”, që shoqërohet nga 
ironia, shpotia, tallja e hapur.  

Dramatikja dhe tragjikja bashkëjetojnë me sarkastiken dhe grotesken. Sinteza 
historike e realizuar nga vetëm një Njeri në dialog me Zërin (e tij apo të Zotit të tij) 
                                                 
153 Haqif Mulliqi, Një varr për majorin e Mbretit, Kombi 2004, f. 12. 
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është një inskenim i tipologjisë absurde e surrealiste të imazheve. Në këtë rast, drama 
ose monodrama nxitet e ngrihet mbi trillimin, mbi trajtimin estetik të gjasave reale, 
duke nxjerrë nga kurmi mitologjik thelbe ekzistenciale që lidhen pazgjidhshmërisht sa 
me qenien njerëzore në përgjithësi, aq edhe (sidomos) me qenien shqiptare në veçanti. 
Duke ndjekur një model të tillë që synon sintezën dhe rrugën simbolike-alegorike, 
drama mundëson që të hiqen paralele e të krijohen asociacione mes asaj që ishte, asaj 
që është dhe asaj që do të jetë. 

 

4.2.8 Absurdi – kriza totale 
   

Shfaqja e fundit e Fadil Hysajt 
 

 
Një thurje të tipit të mozaikut, mix-er, me alternime kahesh ndeshim në 

dramën Shfaqja e fundit (1999) të Fadil Hysajt. Autori vetë e ka quajtur “dramë 
ekspresioniste”. Duket se shtysën vepra e mori nga situata tejet e ndërlikuar, brenda një 
kompleksi faktorësh rëndomë kaotikë e kontroversë, përpara ndërhyrjes së ushtrisë së 
NATO-s në Kosovë, e cila përbënte, në një farë sensi, edhe vetë krizën politike aty. 
Drama mund të identifikohet si dramë me theks të qartë politik. Përkundrazi, forma e saj 
është e llojit të antidramës, e mbushur me kundërveprime, digresione, rikapitullime, 
situata absurde e imagjinare, delire dhe marrëzi, parodi dhe pantomimë, rituale dhe 
koreografi etj. Gërshetimi dhe përzierja e rrafsheve poetike, publicistike, dokumentare 
si pjesa narrative me rrafshet e veprimeve mirëfilli skenike, me konvertimet e befta të 
aksionit dhe të vetë personazheve, me aplikimin e parimit të “teatrit në teatër” ku edhe 
luhet brenda subjektit edhe luhet jashtë tij në formën e fictionit, kundërshtitë që janë 
krijuar midis sikurit dhe rrjedhës subjektore e rrëfimit dramatik, midis iluzionit dhe 
aluzionit, antilopës që i kundërvihet “lojës si mishërim i drejtpërdrejtë i 
personazheve”, të gjitha këto në mënyrë të qartë e radhisin këtë dramë brenda 
poetikës së  dramës postmoderniste me teknikat më të fundme që po përdoren në 
teatrin botëror. 

Autori ka realizuar me sens dhe inteligjencë një ndërveprim të fakteve të 
njohura apo të nënkuptuara historike me mitin e “dekompozuar” (nënkupto, talljen me 
të, me fetishizimet dhe “folkun” anakronik, me “patriotizmin”, “intelektualët e 
ndritur” etj). Kudo sundon parodizomi i veprimeve politike servile e poshtëruese të 
pjesës së bjerrur të faktorit shqiptar ndaj pushtuesit dhe sundimit të tij të egër. Satira 
dhe ironia drejtohet sa nga Madhëria, që nënkupton sundimin pervers të serbëve, aq 
edhe nga shpura kaotike, pa qëllime të qarta dhe groteske e kaheve dhe drejtimeve të 
ndryshme politike shqiptare, të shumtat në dobi të sunduesit ose qesharak përballë tij. 
Ironia bëhet therëse teksa tallet patetika nacionaliste e folklorike që rëndom përdornin 
si konsum retorik e propagandistik pseudointelektualët apo “pseudo”-t e tjerë në 
fushën e politikës: 
 
 AKTORI I: "Armiku ynë shekullor do të shkapërderdhet një ditë si retë e zeza në 
korrik.. Do të vijë koha kur..." 
 REGJISORI: Prit, prit. Nuk bën të vërehet se të mungon besimi në këto që thua. 
Në fytyrë duhet ta kesh një buzëqeshje të ngrirë, si maskë konstante, e cila të ndihmon ta 
ndriçosh me optimizëm, edhe nëse të mungojnë ndjenjat optimiste. Edhe intonimi i zërit 
duhet të jetë në harmoni me atë disponim. Çdo gjë që thua, duhet të tingëllojë optimiste... 
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Kur të flasësh për të ardhmen, për lirinë, mos harro ta ilustrosh me diellin, ndërsa robërinë 
gjithnjë ilustroje me retë e zeza, si për shembull: "Retë e zeza të robërisë do të treten një 
ditë nga qielli ynë dhe dielli përcëllues do t'i lëshojë rrezet e veta të lirisë për t'i ngrohur 
më në fund zemrat tona të ngrira kallkan nga robëria e gjatë", kështu disi. Dhe tërë 
kohën duhet të mbash qëndrim heroik. Krejt ajo që thua duhet të tingëllojë si një përrallë 
e bukur, në të cilën së pari duhet të besosh ti vetë, dhe pastaj të tjerët. Fillo edhe një herë! 
 AKTORI I: "Armiku ynë shekullor do të shkapërderdhet një ditë si retë e zeza në 
korrik.. Do të vijë koha kur..." 
 
 (Aktori shtanget duke zënë pozën burrërore) 
 
 REGJISORI: Pse u ndale?  
 AKTORI I: Harrova çka duhet të them... 
 REGJISORI: Fol çka të duash! Vetëm le të tingëllojë sa më patriotike.  
 AKTRORI I: Gh-ë,hë... (në mënyrë teatrale ngre gotën me ujë) Populli im i 
shtrenjtë! Populli im martir!... Jo, jo nuk shkon...  
 REGJISORI: Mos u ndal! Vazhdo!  
 AKTORI I: "Populli im i shtrenjtë! Populli im martir! Populli im i shumëvuajtur! 
Ora e madhe e historisë sonë të lavdishme nisi sërish t'i lëvizë akrepat e vet drejt 
ardhmërisë së re, e cila si nuse e bukur na pasqyrohet sërish në horizont. Më në fund edhe 
ti, populli im martir, u zgjove nga gjumi shekullor, në të cilin me vite të përkundën 
tradhtarët pacifistë dhe more rrugën drejt ardhmërisë plot dritë... Edhe këtë herë ti nxore 
gjoksin tënd përpara dhe iu the xhelatëve: Ja ku më keni, më qëlloni, se nuk ka fuqi, nuk 
ka borë as shi, nuk ka furtunë me acar, as hekur as zjarr që mund të na ndalë, të 
mbërrijmë të vdekur o të gjallë, atje ku.... (Në mënyrë teatrale pi nga gota një gllënjkë 
ujë). Dhe nuk ka fuqi që mund të më ndalë, që aty ku bukës i thonë bukë e ujit ujë... Në 
këtë errësirë robërie... dielli i lirisë... retë e zeza...." Ah, e ngatërrova tekstin... 
 

 Po kjo linjë ironike e shpotitëse ndiqet edhe në monologët e Artistit AA. Ai 
është konceptuar si një personazh-altoparlant, një farë gazetari, spikeri lajmesh apo 
kronikani i historisë së fundme të Kosovës, veçse mënyra e kumtimit është e gjitha 
ironike dhe përtallëse, madje në doza tejet të dukshme. 

Në dramë vihet re një qëndrim i rreptë autokritik, i modelit të Konicës, ndaj 
anakronizmit etnopsikologjik që e mban në regres njeriun shqiptar, sidomos pjesën 
rurale dhe të paemancipuar, duke hedhur idenë e rishikimeve të domosdoshme të 
historisë, të dokeve e zakoneve që duhen larguar nga formimi ynë psikologjik e moral 
etj. Imazhi që sillet është sa i përzishëm, aq edhe grotesk; sa dramatik, aq edhe komik; 
një imazh apokaliptik që sjell para syve të lexuesit metaforën e “Babilonisë” politike-
sociale në kohë krize. Budallenj e të çartur që marrin atributet e heronjve kombëtarë, 
prostituta të paguara që luajnë rolin e virgjëreshave, mercenarë të rrezikshëm që 
shiten si ushtarë të lirisë, kriminelë që paraqiten si trima, aradhja e intelektualëve që 
s’di ç’kërkon, që s’di me kë të bashkohet e kujt t’i shërbejë, maskarenj dhe të 
ndershëm, naivë e mashtrues, tradhtarë të regjur dhe nëpunës të frikësuar përbëjnë 
mozaikun social politik të dramës, filluar nga traditat etnike, historike, kulturore e gjer 
te deformimet e fundit. Absurdi arrin gjer aty sa nëna shet bijën, duke e dekoduar 
“bijën dhe nënën” si Kosova me kosovarët. Satira është tejet e vrazhdët dhe e hidhur. 
Kosova është shndërruar në bordellon dhe haremin e Mbretit-Diktatorit. Situata është 
si në një grahmë-vdekjeje të njeriut të plakur e të sëmurë (nënkupto diktaturën dhe 
diktatorin serb Millosheviç). Dhe Mbreti-Diktator vdes. Por cili është fati i Kosovës, 
fati i kosovarëve? Kjo është lënë pa një rrugëzgjidhje konkrete. Por, në fakt, 
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rrugëzgjidhja gjendet në frymën kritike të dramës me mesazhin për një veprim 
kombëtar unik, koherent, të koordinuar, në shërbim të interesave kombëtare, të 
çlirimit të Kosovës, të lirisë dhe qytetarisë.  

Edhe konceptimi i mjedisit ndjek parimin e dramës simbolike dhe asaj të 
absurdit, me përsendëzimin dhe metaforizimin e vendit të veprimit. Kështu, në skenë 
është vendosur një kafkë e madhe mitike, e vendosur mbi majën e një qyteti që pritet 
të shembet e të përgjaket nga një diktator paranojak. Fare lehtë ai mund të barabitet 
me Milosheviçin e kohës kur është shkruar drama, por edhe me gjithë diktatorët e 
tjerë kudo që janë. Diktatori pervers dhe gjakatar gjendet në një gjendje jermi, para tij 
kërcejnë si gratë e haremit në sarajet e pashallarëve të Lindjes, vajzat e “shitura” 
shqiptare; përqallen plot servilizëm shpura e sahanlëpirësve. Por diktatori del herë pas 
here nga jermi dhe deliri dhe, ashtu si Herodoti gjente kënaqësi me prerjen e kokës së 
Shën Gjon Pagëzorit dhe vallen e makabre me kokën e tij mbi sini, ashtu edhe ai 
kryen veprime gjakatare për të mëkuar manitë dhe perversitetin e tij prej krimineli dhe 
dhunuesi. Ai porosit të përgatitet dhe të jepet një shfaqje, që ta argëtojnë. Pikërisht 
“shfaqja” në fjalë edhe është, edhe s’është reale; ajo është sa një shëmbëllim i 
realitetit kosovar në krizë e kaos, aq edhe një trillim e sendërgji e pastër, pra një 
situatë groteske e tipit të absurdit. Personazhet edhe janë të tillët, edhe bëhen aktorë 
që luajnë në skenë. Rishtazi edhe te kjo dramë aplikohet parimi i “lojës në lojë”. 
Mbivendosjet e shumta të fictionit skenik me veprimin dhe ndodhitë e “njëmendta” 
dramatike krijojnë një situatë të ndërlikuar, që jep shans për lexime të shumëfarta të 
tekstit dhe receptimin e tij në disa funksione. Jeta duket si një teatër i vogël, kurse 
teatri bëhet jetë.  

“Në këtë marrëdhënie absurde ekzistenciale, ku funksionet ngatërrohen dhe 
keqkuptohen, - shkruan J. Papagjoni, - gjithsesi autori nuk harron të vë në dukje mish-
mashin tonë historik e social, etik e moral, ku njëri i bie gozhdës e tjetri potkoit, - një 
sterilitet synimesh kombëtare të njësuara”.154  

Polisemantizmi i dramës mund të çmohet si vlerë artistike e saj. Nga ana 
tjetër, dëshira për të thënë gjithçka e për të përfshirë në trupin ideor të veprës 
shumëçka, thuajse krejt tendencat politike të kohës, ka bërë që drama ta humbas 
vende-vende unitetin dhe lakonizmin. Sakaq, përpos faktorëve degradues që vepronin 
në Kosovë në periudhën e Luftës së vitit 1999, nuk mund të anashkalohet mungesa 
qoftë edhe në formën e aludimit, të prirjes historike progresive që i dha fitoren 
popullit kosovar, sikurse shfaqja e atdhetarisë (qoftë dhe në klimën më të egër të 
represionit) si një nga cilësitë e rralla të njeriut kosovar. Megjithatë, vepra është një 
realitet i paprekshëm dhe identitar, andaj dhe ajo mund të vlerësohet veçse brenda 
këtyre caqeve e parimeve. Si e tillë, ndonëse në të nuk shihet kurrfarë drite dhe 
shprese, përkundrazi ironi, sarkazëm dhe tallje, ajo përshkohet nga një nënrrjedhë e 
ndjeshme dëshpëruese, thellësisht tragjike, që vjen te lexuesi jo haptazi por e fshehur, 
si nënkuptim...  

 

4.3.1. Qasjet simbolike:  

Sfinga e gjallë etj... 

                                                 
154 Papagjoni, Josif: Regjisorët, Akademia e Shkencave, Qendra e Studimeve të Artit, Tiranë 
2002, f. 187. 
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4.3.1. Qasjet simbolike:  

Sfinga e gjallë etj... 
 

 Te drama Sfinga e gjallë e Rexhep Qosjes, ndonëse vepron si dhe në dramat e tjera të 
autorit teknika e demitizimit duke shfrytëzuar lëndën e mitit biblik, vëllavrasjen, 
marrë nga kreu “Familja e shenjtë”, mund të thuhet se përtej saj, si paradigmë 
sunduese e konceptimit të lëndës dramatike duket se është simbolizmi. Tema apo kodi 
i përgjakshëm i hakmarrjes vjen në trajtën e një ideje të mbivendosur mirë mbi 
shtratin e rrëfenjës biblike e cila është marrë veçse si pretekst. 

...Kaini apo Kabili, i nxitur nga shtysat satanike, vret Abelin apo Habilin. 
Vrasja e konceptuar si hakmarrje, e nxitur nga zilia dhe mëria, shkatërron çdo urë e 
mundësi pajtimi. Por vrasja brenda familjes, brenda gjakut, pra vëllavrasja, është e 
skajshme, rrjedhimisht e patolerueshme nga Perëndia dhe ligji i jetës. Për këtë shkak 
akti i Habilit ndëshkohet në formën më ekstreme, anatemohet dhe merr mallkimin e 
përjetshëm. “Krimi i parë” njerëzor ndërton dikotominë ekzistencialiste të dhunuesit 
dhe të dhunuarit. 

Simbolika bazike në dramë është, me dy fjalë, krimi-ndëshkimi dhe më 
ngushtë vëllavrasja. Ajo shtrihet përtej familjes a dy vëllezërve, Habilit dhe Kabilit, 
dhe shkon nëpër hojet e ndërthurura të jetës si të tillë, nëpër rrjedhat e historisë, për të 
vënë në spikamë lëngatën e gjithëkohshme që vjen nga urrejtja, armiqësitë, errësimi i 
arsyes, pasionet e verbra e shkatërruese që çojnë në ploja e pogrome të tmerrshme. 
Kur individi sundohet nga pavetëdija, zilia, ambicia dhe smira shkatërrimi është në 
prag të derës. E vërteta e krimit të Habilit ndaj të vëllait tejkalohet nga fushëpamja 
familjare dhe individuale në fushëpamjen shoqërore dhe kolektive. Kjo sintezë 
realizohet pikërisht nëpërmjet mjetit të simbolit, çka e shpie vetiu mesazhin dramatik 
tek e vërteta universale e arsyes, njëherazi e absurditetit të luftërave të ndryshme, që 
në thelb janë vëllavrasëse jo vetëm në kuptimin religjioz. Edhe pse pasojat e luftërave 
vëllavrasëse kanë qenë e janë shfarosëse (nga brenda familjes, fisit, kombit tek 
luftërat botërore), njerëzimi duket se s’heq dorë prej tyre. Dhe këtu rrënjëzohet 
anatema e mallkimit hyjnor, sepse njeriu ka prishur paktin me Perëndinë, pra me 
ligjësitë e bashkëjetesës, dashurisë e mirësisë, duke u sunduar rëndom nga frymëzimi 
satanik ose, sipas vetëdijes së rëndomtë, nga e liga. Fuqia simbolike e së ligës, si një 
realitet brenda qenies, zbulohet me mprehtësi nga shkrimtari pas vrasjes së Habilit, 
Kabili teksa jep shpirt thotë: “Unë s’vdes lehtë, se jam në ju, në ju...”.155 Pra, e keqja 
është te vetë njeriu dhe ta luftosh atë, në mos tejet e vështirë, është gati e pamundur. 
Përmasa kuptimore e simbolit në këtë rast përfshin filozofinë e qenies. Shkrimtari 
përmes një këqyrje të tillë i largohet dukshëm konceptimit pozitivist dhe ontologjik, 
duke u afruar me pikëpamjen ekzistencialiste me një dozë jo të padukshme fatalizmi. 
Sipas tij e keqja nuk shkulet dhe ploja e gjakut do të vazhdojë duke e shndërruar 
vëllavrasjen në një kod rrënues që kërkon ndriçime të thella të vetëdijes, të shpirtit, 
gjerazi të shoqërisë. 
 

R. Qosja arrin të krijojë një konflikt dramatik të shprehur falë një gjuhe të 
ngopur me meditime filozofike, përsiatje psikologjike dhe shprehimësi letrare. Rrafshi 
tragjik që përshkon veprën, i kundruar ky si humbje e madhe dhe e 
pazëvendësueshme, kryen funksionin simbolizues të një porosie sa të shenjtë aq dhe 
humane njëherësh, për të ruajtur të pacenuar institucionin e nëpërkëmbur të mirësisë 

                                                 
155 Po aty, f. 138. 
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dhe besimit si dy simbolet “gjenetike” që krijojnë vlerat njerëzore dhe duke shigjetuar 
po ashtu infiltrimin e të keqes dhe mosbesimit si dy simbolet e tjera plotësuese 
“gjenetike” që krijojnë tashmë antivlerat njerëzore. Bashkangjitur tyre, autori përplas 
të tjera simbole në trajtë antinomish si: frymëzimi hyjnor-ngasja satanike, dashuria-
urrejtja, paqja-dhuna, vëllazërimi-izolimi, jeta-vdekja, hapja-mbyllja etj. Habili dhe 
Kabili, ndonëse janë dhënë si trajta arketipale e të mirit dhe e ligut, nga ana tjetër na 
shfaqen drejtpërdrejt në një mënyrë dialogimi që qëndron sa më afër të njëmendtës. 
Para aktit të vrasjes, Habili e paralajmëron të vëllanë: 
 

 Kabil!
 Je ngjitur në majën e së keqes. 
 Nga do të shkosh tani? 
 Vetëm teposhtë. 
 Teposhtë në humnerën që ke hapur vetë. 
 Bashkë me ty do të fundosen edhe të tjerë: 
 Të fajshëm e të pafajshëm, 
 Duke hequr këmishën 
 Do të hiqen edhe copa mishi. 156

Dy vargjet e fundit janë pasoja e tmerrshme, e projektuar nga ndëshkimi 
hyjnor, që Kabili do të ketë si dënim pas aktit të vëllavrasjes. Karakteri i Habilit 
vizatohet si ai i një njeriu të paskrupullt, kokëfortë, sfidues i rregullit hyjnor, i 
harmonisë dhe i dashurisë, si mbartës i ndjenjës së hakmarrjes. 

Akti i vëllavrasjes projektohet jo thjesht si krim, por edhe si vetëndëshkim, si 
turbullim i vetëdijes dhe si vuajtje, si ngasje irracionale dhe si pamundësi për të 
kuptuar ligjësinë e bashkëjetesës së ofruar nga Hyjnia (rrjedhimisht si fatalitet), si 
shkelje dhe uzurpim i të drejtës jetësore të tjetrit bri teje nxitur nga egua e shfrenuar 
dhe etja e dominimit.  

 
Habili: 

 

 Ke harruar, korb i zi, 
 Që krrokat i vetmuar, 
 Se çka do të bësh me duart e huaja, 
 Do ta paguash me duart e tua.157 
 

Përtej këtyre ideve vijnë si të nënkuptuara edhe idetë e tjera në rrafshet 
morale: përplasja e të mirës me të keqen, e konstruktives me destruktiven, e të 
bukurës me të shëmtuarën, e fisnikes me të ndyrën, e mençurisë me marrëzinë, e të 
butës me të egrën etj. Në këtë mënyrë materia biblike dhe ndodhia e njohur e saj - 
krimi i parë në familje – përpunohen më tej nga ndërgjegjja letrare duke e shpurë 
metaforën në hapësira universale që prekin thelbin e qenies dhe të luftës së 
përhershme mes anëve të kundërta që përmendëm më lart. Ja si ia kthen vërejtjen të 
vëllait:  
 

 

 

                                                 
156 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Sfinga e gjallë, f. 137. 
157 Po aty. 



109 
 

Kabili: 

 

 Habil! 
 Nuk lutem para teje, 
 Nuk kërkoj ndihmën tënde, 
 Se kurrë s’ma ke dhënë, 
 Nuk jap hesap para teje, 
 Se nuk je i denjë. 
 Secili le të japë hesap për veten, 
 E secili ka çka thotë.158

 
 Vetëm në pak fjalë shkrimtari ka realizuar radiografinë e Habilit dhe Kabilit, 
gjithnjë brenda një domethënieje që vjen nga shënjimet mitologjike biblike. 
 Na duhet të themi se në dramën Sfinga e gjallë parabola biblike e vëllavrasjes 
shfrytëzohet veçse si një pretekst për të udhëtuar në ujëra të tjera që lidhën tanimë me 
kodet etnopsikologjike të hakmarrjes dhe gjakmarrjes, aq vepruese e të ngulitura të 
shqiptarët. Autori shfrytëzon kështu mjetin letrar të simbolit. Paralelja e krijuar është 
e rrokshme me sy të parë.  
  
 Njëzet vjeç më është vrarë vëllai i madh, 
 Nëntëmbëdhjetë vjeç vëllai i vogël, 
 Babait varrin nuk ia di, 
 Dhe nuk e di a ia di kush, 
 Me këto duar të zeza, 
 Vetëm të vrarë kam varrosur! 
 Kush do të më shtijë në dhe 
 Kur djalin të ma vrasin? 159

 
 Ky është një shfrim tmerrues dhe i mynxyrshëm i njërës nga gratë e fisit, 
Hidës, që simbolizon atë plojë të pamëshirshme e të paarsyeshme gjaku midis 
shqiptarësh, ardhur nga veprimi kriminal i kodit të gjakmarrjes. Ndonëse jo në mënyrë 
të hollësishme, qasja që synohet mes bëmës biblike të vëllavrasjes dhe kodit arkaik të 
gjakmarrjes ndër shqiptarët është e nënkuptuar. 
  
 Paradigma simbolike e vektorëve ideorë e përmbajtësorë të dramës përfshin 
natyrshëm edhe elementët e tjerë subjektor që i bashkëngjiten linjës midis dy 
vëllezërve. Ajo çka Kabili përfaqëson dhe ushtron ndaj të vëllait s’është vetëm 
përjashtimisht diçka e tija, përkundrazi krimi dhe kriminalja shndërrohen në premisë 
shkatërrimi dhe vuajtjeje për gjithë të tjerët. Pasojat e dhunës dhe pushtimi prej të 
keqes jepet bukur p.sh nëpërmjet personazhit të Mukailit, në rolin e një loloje, me 
shfrimet e tij të pakontrolluara dhe delirante prej frikës; po kështu ato jepen edhe 
nëpërmjet Lamit, një djalosh i ri adoleshent me qimen e porsadrisur, që për t’u 
“burrëruar” dhe me domosdo të vrasë dikë nga fisi tjetër me të cilin janë në gjak, sido 
që ai është i pafajshëm. Dhe kështu, cikli i mbyllur i gjakut vazhdon duke lënë pas 
brerje ndërgjegjeje, turbullim psikik dhe një ankth që s’ka për t’u larguar kurrë prej 
tij:  
 

                                                 
158 Po aty. 
159 Po aty, f. 114-115. 
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Lami: 

 
 Më bënte se më thoshte mua: 
 Pse më përcjell? 
 Pse më shikon ashtu? 
 Çka të kam bërë? 
 Kthehu në shtëpi 
 Dhe thuaju: 
 “Edhe në më vrafshi mua, 
 Nuk do të vritni mëshirën time ndaj jush”… 
 Jam liruar prej syve të tij, 
 Kam mundur ta vrasë, si dhe në rrugë, 
 Por nuk e kam vrarë, 
 Pse ta vras në atë gjendje! 
 Pse ta vras ashtu të pikëlluar! 
 Pse ta vras kur nuk e di përse! 160 
 
 Boshti simbolik i veprës shfaqet edhe në konceptin religjioz mbi vrasjen dhe 
krimin. Doktrina e krishterë lidhur me mënyrën se si shikohet dukuria e mësipërme, 
është bërë qasje e natyrshme konceptuale e autorit. Sikundër dihet, shpjegimet 
teologjike e konsiderojnë Habilin (Abelin) si një paradigmë e pritshme doktrinare dhe 
si një modus i mëvonshëm i Jezuit. Habili vritet nga i vëllai, edhe Jezusi vritet nga 
“vëllezërit” (hebrenjtë). Jezui, ndonëse e dinte se do të vdiste i kryqëzuar, nuk iu 
shmang asaj por e pranoi i bindur se kështu kryente një porosi të shenjtë. Edhe Habili 
nuk i shmanget dhunës së të vëllait, përkundrazi e pranon vullnetarisht atë si një 
mundësi më shumë për ta refuzuar armiqësinë e deklaruar të tij duke kaluar sakaq në 
vetësakrifikim. Jezusi me vdekjen e tij u shndërrua në apel vëllazërimi, paqeje e 
dashurie midis njerëzve. Edhe Habili, duke qenë i vetëdijshëm në flijimin e tij për të 
tjerët, shndërrohet në një motiv pastrimi shpirtëror, për të refuzuar dhunën dhe 
vrasjen, për ta kthyer flijimin në një pendesë të thellë nëpërmjet dhimbjes. Masa 
njerëzore e percepton vdekjen e Habilit si padrejtësi, si humbje të thellë, por edhe si 
një shkak më shumë për pendesë dhe shmangie të armiqësive në të ardhmen. Vetiu 
vetëflijimi i Habilit merr konotacione simbolike të vetëflimit të së mirës për ta bërë të 
keqen nul në të ardhmen, gjithashtu si një porosi sakrale që ligjet hyjnore, nënkupto 
shoqërore, të mos shkelen arbitrarisht.  

Është e njohur aforizma e Jezuit: “Të qëlloi në njërën faqe, ktheja dhe tjetrën”. 
Ose: “Duaje armikun tënd!” Në këtë rast, shmangia e të keqes dhe moskundërshtimi i 
saj me dhunë krijon premisat e shmangies së vëllavrasjes, të luftës, të përçarjes. 
Afërmendsh që fuqia qëndron tek e buta, paqësorja, urtësia, e mira, bujarja. Falë 
vullnetit hyjnor, e mira e bjerr më në fund fuqinë shkatërruese të së keqes, duke i 
zbutur urrejtjen dhe mërinë, duke i çelur udhë pajtimit, faljes, mëshirës, dhembshurisë 
njerëzore, dashurisë. Kështu, nëpërmjet sjelljes së mësimit që na jep bibla lidhur me 
mëkatin parak të vëllavrasjes, autori vjen natyrshëm në pohimet morale të kohës të 
cilat përkojnë me doktrinën e krishterë të superimit të së keqes nëpërmjet të mirës, 
faljes dhe dashurisë. Habili shndërrohet vetiu në referencë morale dhe kujtesë 
historike. 

 

                                                 
160 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Sfinga e gjallë, f. 40-41. 
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Habili: 

 
 Mua s’do të më harrojnë, 
 Jo pse duan, 
 Por pse s’munden pa mua, 
 Pa mendimin tim. 161 
 
 Përkundrazi, Kabili nuk mund të jetë pjesë e kujtesës për mirë, sepse ai është 
njeriu i shkatërrimit. Qoftë pse sipas zanafillës biblike, duke vrapuar në gjendje 
marrëzie e tmerri nëpër shkretëtirë Kaini i lutet Jehovait ta shpëtojë nga ndëshkimi 
pasi e ka kryer vrasjen e të vëllait, përkundrazi autori e ka shmangur këtë zgjidhje që 
reflekton megjithatë frikë dhe pendesë. Ai e ka dhënë Kainin si personazh me një 
sanguinitet të fortë, i paepur në synimin e tij kriminal, vrasës, të egër dhe ambicioz, 
duke përligjur tërthorazi udhën e dhunës dhe egërsisë që kryejnë ngaherë dhunuesit, 
vrasësit, pushtuesit dhe vetë njeriu i pushtuar nga e liga dhe satanikja. Kaini përligj 
krimin si vrasës që është, dhe nuk pendohet për këtë. Ai është antihuman dhe 
antihistorik, sepse shkon udhës së asgjësimit të tjetrit dhe jo të pranimit, harmonisë 
dhe bashkëjetesës. Si i tillë ai shkel çdo ligj, hyjnor a njerëzor; shkel çdo normë, 
morale apo institucionale.  

“Para kujt të jap hesap? - ulërin ai. - Çfarë njeriu, çfarë Zoti; s'ka Zot, s’ka 
njeri”.162 Dhe më poshtë thotë:  
 
 Ndjesa dhe ndërgjegjja, 
 Janë pengesa e atyre, 
 Që s’mund të kalojnë përtej tyre. 163 
 
 Simbolika e dramës rroket edhe në shtresat e saj sociale dhe politike. Me këtë 
duam të themi se përveç konotacioneve filozofike të ekzistencializmit, nga ana tjetër 
autori i ka bërë të qarta vektorët politikë e historikë të luftërave vëllavrasëse që kanë 
sunduar botën: luftëra klasore brenda një populli a kombi dhe luftëra midis popujve 
dhe kombeve, gjer në kasaphana botërore ku gjaku njerëzor thuajse shpërfillet nga 
marrëzia që ka pushtuar njeriun, nga urrejtja dhe irracionaliteti i skajshëm. Në formën 
e një metafore, kujtese të gjallë a sinteze, përpara njerëzimit, në situatat ekstreme të 
luftërave të përgjakshme, është shfaqur ngaherë mësimi që vjen prej krimit të parë, 
vëllavrasjes Kain-Abel. Sa herë që arsyeja errësohet, sa herë që dhuna del përsipër, po 
aq herë shoqëria njerëzore ka vuajtur pasojat e katastrofave humane, urrejtjet e 
panginjura, veprimet e paarsyeshme. Këto bëhen edhe më të kuptueshme në rastin e 
regjimeve të dhunës nacionale apo shoqërore, në shtetet diktatoriale dhe shoqëritë 
totalitare, sikundër ishte edhe populli shqiptar në Kosovën e pushtuar nga serbët.  
 Një tjetër konotacion simbolik të dramës Sfinga e gjallë ne e vërejmë edhe tek 
mendësia dhe qëndrimi i vetë autorit Rexhep Qosja. Nuk është shumë e vështirë të 
dallohet një shkrirje e të menduarit të Habilit me konceptin filozofik të Qosjes. Ky 
filtër personalizimi i figurës së Habilit, shkon përshtat me mënyrën se si, herë pas 
here, autori bën qasje me qarqet intelektuale joshqiptare, njerëz delirantë e 
megalomanë, që kanë dashur të shpërfillin dhe të mohojnë vlerat intelektuale të 

                                                 
161 Rexhep Qosja, Mite të zhveshura, Rilindja, Prishtinë, 1978; Sfinga e gjallë, f. 100. 
162 Po aty, f. 136. 
163 Po aty, f. 93. 
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kombit shqiptar. Si strukturë e brendshme shpirtërore, afria e mentalitetit të shprehur 
përmes Habilit duket se gjendet e shkrirë në krejt indin e dramës dhe merr trajtën e 
pohimeve, sidomos qëndrimeve të nënkuptuara në raportin ndaj urrejtjes dhe 
dashurisë, dhunës dhe vetëmohimit etj.  
 Paradigma simboliste e dramës Sfinga e gjallë mbërrin gjer në shestimin e 
detajeve-gjetje letrare, të cilat bartin ngarkesa të mëdha kuptimore dhe kanë një 
ekspresivitet të veçantë. Dy “gjysma të një tërësie” janë Abeli dhe Kaini, e mira dhe e 
keqja, e buta dhe e egra, vrasësi dhe i vrari: antinomitë e përjetshme të qenies:  
 
 E di ti kush je? 
 E di ti kush jam unë? 
 Kabili dhe Habili: 
 Dy gjysma të një tërësie, 
 Që janë bashkë e duhet të ndahen. 164  
 
 Tërësia s’është veçse koka e një njeriu, e mbuluar me një cohë të zezë, e 
vendosur në skenë qysh në fillim si një metaforë. Kjo kokë e mbuluar, tejet 
enigmatike e mistike, është Një por edhe Shumë; është dikushi por dhe askush; është 
vetë Njeriu si i tillë. Koka ka funksione animuese, asaj i drejtohen të tjerët, s’dihet në 
është një i gjallë apo një i vdekur, një i sotëm apo një i djeshëm. Simbolika e saj është 
e shumëfishtë. Një antinomi ekzistencialiste, e përjetshme, universale. 
 

Qasjet simbolike, ndonëse nuk përfshijnë krejt prosedeun e dramës Varri i 
qyqes të Azem Shkrelit shkruar në vitin 1968, megjithatë janë të pranishme dhe aktive 
në disa skena të saj. Duhet pasur parasysh se te ky autor me pjesën e tij dëshmon pra 
herët përafrimet e para të dramës shqipe në Kosovë me shkollat letrare moderne. 
Ndonëse jo të plota dhe koherente, risitë e sjella nga poetika e simbolizmit janë të 
pranishme gjithsesi. Bie fjala, fillimi i dramës nis me disa djelmosha-barinj të cilët 
luajnë me gëzhojat e plumbave në një kullotë buzë rrugës. Ata u fryjnë atyre dhe 
përputhur tingullit që lëshojnë, hamendësojnë vdekjen e ndodhur nga vrasjet e 
gjithfarëllojshme, të shumtat për gjakmarrje, grindje për toka e prona, për dashuri të 
mohuara a rrëmbime vashash, për vrasje kriminale a vrasje për t’u mbrojtur nga i 
huaji. Gjithë kjo botë e vdekur, e ligë, marroke, si dëshmi e krimit të një kohe të 
vdekur tashmë (dy varret dhe dy kryqet përbri) kuptimësohet si simboli i së keqes, i së 
shkuarës. Në fund dy barinjtë i mbushin gëzhojat me rërë dhe shurrë, i hedhin në zjarr 
dhe lozin me krismat dhe fishkëllimat e tyre. “Tragjikja” e dikurshme, që kishte shuar 
jetë njerëzish të fajshëm a të pafajshëm, shndërrohet kësisoji në komike, në lojë 
fëmijësh, në një tallje madje banale teksa plumbat dikur të tmerrshëm e vdekjeprurës 
mbushen me rërë e shurrë. Sfida është e hapur, qoftë pse në ashtin e dramës 
shtjellohet një tragjedi njerëzore me ngatërresat e saj, por që në fakt koha e superon 
dhe e demotivon... Po këta barinj shfaqen edhe në fundin e dramës pasi Gjergji ka 
vrarë të shoqen e vet Marien, e mbetur shtrirë në trinën e qerres pranë kryqeve mbi dy 
varret. Ajo ka rënë mbi togun e gëzhojave dhe, ashtu si e dalë prej vetes në zgrip të 
marrëzisë, merr disa syresh dhe u fryn. Fishkëllima e tyre dëgjohet pas drurëve dhe 
pushton skenën, i gjëmon Gjergjit në kokë si ndëshkim për vrasjen e kryer. Është 
ulërima e botës së vjetër që e rrethon, e botës që e shkatërron dhe i shkakton vuajtjen 

                                                 
164 Po aty, f. 73. 
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e tragjedisë së ndodhur. Kjo është domethënia simbolike që kapet pa vështirësi nga 
lexuesi. 165  

 
 Tek drama “Gof” e Anton Pashkut, simboli rrok vetëm një fjalë a grup fjalish 

diku, një veprim a konceptim të hapësirës, por shumëçka, gjer edhe detaje. Të themi, 
kur në hyrje të dramës autori nënvizon se dëgjohet “një shpend, një zë, shumë zëra 
dhe ulërima e ujqërve, përzier me hukamat e heqamës”, ai e tejkalon shumë shpejt 
kuptimin e parë të fjalëve për të mbërritur, falë simbolit, te tjetër kuptim. Kështu, zëri 
i shpendit në fillim më pas na bëhet edhe zëri (zhurma) e aeroplanit të luftës “që 
bashkë me fërfëllimën e krahëve, pakëz më vonë dëgjohet kërkëllima e rrembave”.166 
Krrokama e korbit merr konotacionet e vdekjes në situatën ku gjendet Lulashi, Lulani 
dhe Luloja, ose edhe të njeriut-korb, të frikshëm, të neveritshëm, të dekonstruktuar 
shpirtërisht, të shëmtuar fizikisht, ndërsa ulërima e ujqërve dhe hukama e heqamës 
s’është veçse ulërima dhe hukama e dhunës, e shtetit agresor, e luftës dhe vrasjeve, e 
njeriut-ujk dhe kuptime të tjera që lidhen me krimin, vrasjen, dhunën mbi njeriun e 
pambrojtur... Tingujt e fyejve që pushtojnë hapësirën dhe i mbushin veshin Lulanit në 
fund të pjesës jo më kot sikur “vijnë” prej Majës së Naltë të Bjeshkëve të Nalta. Ata 
tinguj janë shprehja e identitetit etnik, është thirrja stërgjyshore e fisit, është e pastra, 
e virgjëra e pa ndotura nga “stuhia” dhe “ulërimat e ujqërve” (nënkupto pushtuesit 
dhe pushtimet), është foleja dhe shpëtimi, është rikthimi në vetvete. Pra konotacioni 
që lexuesi mund t’i përqas këtij detaji artistik merr domethënie gjithsaherë simbolike. 
Kjo sepse shenja e vjelur nga teksti është e dyfishtë: a) si melodi e kahmoçme me fyej 
e cila të shpie thellë në gjenezat e muzikës folklorike shqiptare, pra si shprehje e 
shpirtit të popullit, b) si kujtesë etnike kombëtare për daljen nga terri, fatkeqësia dhe 
mynxyra dhe rikthimin në tokën-mëmë, në strehën mbrojtëse, në Majën e Naltë të 
Bjeshkëve të Nalta (Atdheu, Kombi, Populli). Në mbështetje të këtij mendimi, 
kujtojmë përcaktimin e drejtë të Peter Brook kur thotë: “Një simbol i rremë është i 
paqëndrueshëm dhe i turbullt: një simbol i vërtetë është i fortë dhe i qartë. Kur themi 
“simbolik” në shpesh mendojmë diçka të errët e të mërzitshme; një simbol i vërtetë 
është specifik, është e vetmja formë që mund të merret një e vërtetë e caktuar”.167

 

 
 Simbolika që vjen prej “Urës” në dramën “Beselam, pse më flijojnë?” të 

Rexhep Qosjes lidhet drejtpërdrejtë me nevojën për komunikim, për vajtje-ardhje 
(njerëzish, mallrash, idesh, qytetërimesh). Si e tillë ajo nënkupton një hapje të 
shoqërisë dhe të mendjes, pranim të njëri-tjetrit, pranim të diversitetit kulturor, 
etnologjik, nacional dhe jo përjashtim, ekskalim etj. Simbolika që vjen nga 
“Kështjella” është diametralisht e kundërta me atë të “Urës”. Tanimë nuk kemi një 
pranim të njëri-tjetrit, pranim të identiteteve, gjësendeve të ndryshme, diversiteteve, 
rrjedhimisht të njohjeve reciproke. Përkundrazi, simbolika e saj nënkupton 
armiqësinë, mbylljen, hermetizmin, mosbesimin tek tjetri, frikën, si rrjedhojë nevojën 
e ekzaltimit të shpirtit nacionalist, të shkëputjes, të izolimit.  
 
 Anët janë anë, urat janë ura 
 Kështjellat janë kështjella; 

                                                 
165 Shiko: Ramadani, Musa. Premiera shqiptare, “Flaka e vëllazërimit”, Redaksia e Botimeve, 
Shkup, 1994, f. 48-50, 65-67. 
166 Anton Pashku, Tragjedi moderne, Rilindja, Prishtinë, 1982, f. 31. 
167 Peter Brook, Hapësira boshe – shkrime për teatrin, Teatri i Metropolit, Ufo University 
Press, 2010, f. 71. 
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 Dhe ndryshojnë; 
 Siç ndryshojnë dhe njerëzit që i shikojnë,168 - konstaton Monuni. 
 

Paradigma politike e “mureve”, aq tragjike dhe e rrezikshme në periudhën e 
“Luftës së Ftohtë” midis Lindjes dhe Perëndimit, e bëri tejet të domosdoshme për 
shpëtimin e shoqërisë dhe qytetërimit nga plojat dhe izolimet përpunimin dhe 
mëshimit që iu bë paradigmës politike të “urave” të lidhjes midis popujve, kulturave, 
kombeve njëri me tjetrin. Pikërisht ky shqetësim bëhet qerthulli ku lëvizin idetë e 
dramës “Beselam pse më flijojnë”, tanimë duke shfrytëzuar materien mitologjike si 
pretekst letrar. R. Qosja ka krijuar një kundërvënie mentalitetesh dhe përjetimesh 
psikosociale në hapësirat e ndara gjeopolitike ku jetonin shqiptarët (Shqipëria 
komuniste e Enver Hoxhës dhe Kosova e pushtuar nga komunistët titistë). Shqipëria 
komuniste e vetizoluar dhe me shpikjen e armiqve të “brendshëm e të jashtëm” u 
bunkerizua tej e mbanë, kurse Shqipëria tjetër, jashtë trungut amë, Kosova, u 
“bunkerizua” nga frika e “irredentizmit”, e “Shqipërisë së Madhe”, andaj dhe u 
përjashtua çdo komunikim dhe vëllazërim mes shqiptarëve andej e këndej kufirit. 
Kështu, në vend të tolerancës, mirëkuptimit, pranimit të ndërsjellët, të dy “Kështjellat 
komuniste” i shkaktuan kombit shqiptar një ndarje edhe më të thellë, një izolim edhe 
më të madh, një vetëngujim. Përveç këtij leximi të simbolikës së “urës” dhe 
“kështjellës”, jo më pak aktiv është edhe leximi tutje politikës korrente midis dy 
shteteve, R.P.S. të Shqipërisë dhe R.F. të Jugosllavisë, i cili shfaqet edhe si leximi 
thelbor: destruktiviteti i shoqërive të mbyllura e të dogmatizuara që kultivojnë 
shtypjen dhe dhunën ndaj mendimit të lirë, armiqësinë ndaj tjetrit dhe krijimin e 
armikut kudo dhe kurdoherë.  

Në shfrytëzimin e materies mitologjike Rexhep Qosja parapëlqen më së 
shumti procesin demitizues e ç’mistifikues. Prania e aspektit politik ushtarak në 
ndërtimin e kullave (nënkupto bunkerët, muret, objektet izolacioniste) fshihet me 
kinse rrezikun prej “balozit” apo “njeriut të natës”, “muraprishësit”. Nga ana tjetër, 
prania e një fuqie mistike, transcendentale, numinoze, kundrohet si një fatkeqësi, 
kërcënim dhe rrënim i mundshëm. Në të dyja rastet kemi një mbivendosje simbolike 
që vepron në të njëjtën kohë në dy kahe. Kahu i parë është simbolika e ngurtësuar nga 
vet materia mitike e shfrytëzuar në tekst: “bajlozi”, “hija”, “njeriu i natës” apo 
“mureprishësi” kanë ngarkesë simbolike si forcat e territ dhe të shkatërrimit. Kahu i 
dytë është simbolika e përftuar tanimë nga një mbivendosje autoriale mbi të parat. 
Mbi “urën” apo “kështjellën” si dy objektet ku simboli i dikurshëm i mitit i ka lidhur 
në mënyrë të pandarë me elementin e flijimit, sakrificës për qëndrueshmërinë e tyre si 
dhe me sigurimin e ekzistencës së fisit, etnisë, popullit, tashmë ato dekodohen 
ndryshe dhe detyrimisht përtej kësaj simbolike. Dy objektet, ura dhe kështjella, 
pranëvendosen nga autori si kundërthënie kuptimore, si rivalitet funksionesh sociale: 
e para si komunikim i hapur midis dy pjesëve të një kombi (Shqipërisë dhe Kosovës), 
dy brigjeve, dy vendeve, dy kulturave, e dyta si ngujim dhe izolim, si prerje 
komunikimi me “tjetrin”. Kësisoji kalohet në rrafshin e pastër politik dhe mendja e 
lexuesit është e predispozuar të rrok prej kësaj mbivendosjeje simbolike pikërisht atë 
çka ka synuar autori. Natyrisht që ka një marzhë a tolerancë në rrokjen e thelbit të 
mbivendosjes simbolike, që lidhet me mënyrën e vlerësimit apo shijen, e marrë kjo në 
aspektin aksiologjik të saj. Gjithsesi, ambivalenca semantike në një vepër të arrirë si 
Beselam pse më flijojnë jo vetëm nuk e përjashton shijen e mirë, përkundrazi e 
nënkupton atë. Si rrjedhim, edhe depërtimin në shtresat e thella të simbolit. 

                                                 
168 Po aty, 217. 
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Këtu na ndihmon edhe një mendim i filozofit dhe estetit të njohur Immanuel 
Kant, i cili në librin e tij “Kritika e gjykimit” shkruante:  

“Parimi i shijes shfaq në vetvete dy antinomitë e mëposhtme: 
1) Tezë: Gjykimi i shijes nuk bazohet mbi konceptet, pasi nëse do të ndodhte 

një gjë e tillë, ai nuk do të qe i hapur ndaj çdo konflikti (një vendimi të marrë 
nëpërmjet provave). 

2. Antitezë: Gjykimi i shijes bazohet mbi konceptet, sepse në të kundërt, 
pavarësisht nga larmia e gjykimit, nuk do të ekzistonte asnjë shteg i çelur, madje as 
dhe për debatin e këtij gjykimi (një synim ky i miratimit të domosdoshëm të të tjerëve 
me të)”.169 

 
 Në dramën Gjarpri i shtëpisë (1985) të Ajri Begut, trajtohet tema e 

besnikërisë ose e tradhtisë në dy rrafshe: ai mitik dhe ai bashkëkohor. Kjo rrugë e 
formësimit artistik ndjek po ashtu dy plane: atë familjar dhe atë shoqëror. Figura e 
gjarprit në mendësinë e shqiptarëve është mbrojtësi i shtëpisë, një ogur i mirë, por 
drama e përmbys mitin dhe metaforën e ngujuar aty duke sjellë në vëmendjen e 
lexuesit, sipas kritikut Naxhi Ndoci, kontrapunktin semantik: “si gjarpër-njeri dhe si 
njeri-gjarpër, duke e vënë në pikasje rolin e dyfishtë që kushtëzon dramacitetin në 
linjën e tij më të pastër zhvillimore”.170 Lëvizja për Mbrojtjen e Gjarprinjëve dhe 
Lëvizja për Luftën kundër Gjarprinjëve, në fakt është dasia shoqërore e ideologjike 
midis grupimeve të ndryshme e kundërshtare në një shoqëri konfliktuale, ku rëndom 
miti i gjarprit bëhet mbulesë për krimet që kryhen brenda dhe jashtë komunitetit. 

“Kështu ndodhë sa herë që kanë mbështetje diku/ qoftë ajo në bindjen tonë/ 
vetëdijen kolektive për pacenueshmërinë e tij/ apo në ndonjë mbështetje të jashtme, të 
shprehur në formën e autoritetit të pushtetit”.171  

Në kuptimin alegorik e simbolik, gjarpri nuk është më “miku” i familjes së 
Can Martirit, por armiku, pasi e shoqja e tij, Sofija, në përpjekjet e saj për të shtirë në 
dorë pasurinë e të shoqit, e konoton gjarprin si instrument të vdekjes. Atëherë gjarpri-
njeri kthehet në metoniminë e vdekjes (helmimit) dhe tinëzisë, djallëzisë (fytyra e 
Djallit në transfigurimin e gjarprit biblik që tundoi Evën të kafshonte “mollën e dijes” 
në Kopshtin e Edenit). Kjo metamorfozë sendërtohet në kuptimin e pastër metaforik 
me asgjësimin e përmbajtjes së saj zanafillore e mitike në një tjetër përmbajtje, 
tashmë morale: ligësia njerëzore. Pikërisht nga kjo optikë shqyrtimi niset edhe 
studiuesi dhe kritiku i dramës dhe teatrit Musa Ramadanit, i cili për këtë dramë 
thekson se “simboli i gjarprit, i atij të vatrës, në këtë kontekst letrar – dramatik, prej 
domethënies elementare të rojës së shtëpisë në traditën shqiptare më të lashtë, pëson 
transformim duke u shndërruar në një dorë të huaj, intrigë e dorës së ligësisë që 
dosido duhet demaskuar.”172  

 

Tek drama Përplasjet e Ekrem Kryeziut, pëlhura e përgjakur që mbulon 
skenën krejt, në një qeli burgu, merr konotacionet simbolike të tokës së përgjakur 
shqiptare në Kosovë nga luftërat, dhuna, burgjet, torturat. Por edhe konotacionin e 
qëndresës, e flamurit. Nga poshtë saj, në mes, shfaqet si një imazh drithërues figura 
reale e Tonit, i cili sikur mbin nga dheu dhe sikur del nga gjaku. Ky është një detaj sa 
me ngarkesë simbolike, aq edhe i natyrës ekspresioniste. Po kështu troku i fortë i 

                                                 
169 Immanuel Kant, “Kritika e gjykimit”, Plejad, Tiranë 2004, f. 184. 
170 Naxhi Ndoci, Shikime nga skena, Flaka e Vllazërimit, Shkup 1991, f. 62. 
171 Ajri Begu, Gjarpri i shtëpisë, Rilindja, Prishtinë 1985, f. 23. 
172 RAMADANI, Musa, “Premiera shqiptare”, Shkup 1994, f. 80  
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gjokut të Shpendit në dramën “Epoka para gjyqit” e po këtij autori, i cili dëgjohet në 
fund të skenës kur atë do ta pushkatojnë dhe porosia e tij dhënë të birit që ta “mbaj 
fort gjokun”, nuk dekodohet thjesht në një trok kali dhe kaq. Përkundrazi, në 
shënjimin e tij tekstual tanimë ndërhyn paradigma simboliste duke e metaforizuar vetë 
këtë detaj akustik. “Troku” i kalit është beteja e ardhshme me pushtuesit turq, është 
zjarri i pandërprerë i luftërave të pritshme deri në liri, është madje hakmarrja e djalit 
të Shpendit ndaj të atit të vrarë prej turqve. Ai do të rritet dhe ne sikur e shikojmë se 
do të bëhet një luftëtar i paepur i çlirimit. Prandaj truku i gjokut është troku i historisë, 
i fitores se nesërme... 
    

 Imazhi i hapësirës skenike në dramën Shfaqja e fundit e Fadil Hysajt 
projektohet përputhur një trajte tejet të metaforizuar:
 (Punëtorët e skenës i vendosin elementet e duhura të dekorit në skenë, të cilat sa 
vijnë e më tepër i ngjajnë një koke vigane apo një shtëpize që ka formë koke, me dy sy si 
dy dritare dhe dy veshë si dy dyer. Në pjesën e epërme të kokës vendosin ndërtesa maket 
që gradualisht krijojnë pamjen e një qyteti mbi kokë. Në mes vendoset një fron në formë 
ndërtese Pas pak në pjesën e epërme të kokës-shtëpi duket Njeriu me bori që solemnisht 
paralajmëron ardhjen e Madhërisë që mezi ecën. E mbajnë për krahësh, e ulin në fron 
dhe i japin të pijë.  
 Madhëria e Tij, njeri me fytyrë të vrarë lije apo ndoshta të djegur nga flakët e 
luftës, i veshur me uniformë ushtaraku, me kapelë të kuqe në kokë si kaçurrelë gjeli, ulet 
në fronin e hekurt ngjyrë ndryshku të vendosur mbi shtëpinë-kokë dhe me çekan e qëllon 
makinalisht fronin. Krisma kumbon trishtueshëm. Nga të katër anët...) 

 
 

Metaforat, simbolet, alegoritë, asociacionet, parabolat etj. janë figura tejet të 
përdorura në dramat e Teki Dervishit. Ndërkohë, edhe nga pikëpamja e transformimit 
të figurës së “përshkruar”, pra letrare, në figurë të materializuar në skenë, pra teatrore, 
autori i shfrytëzon të tri format e ekzistencës së saj: atë ikonike, atë dinamike dhe atë 
semantike. Në dramën Dritarja e zymtësisë të trilogjisë Bregu i pikëllimit 
kontrapunkti që ndërtohet falë mistikës së vetë metaforës së ngujuar në idenë e 
veprës, është shenjë e tipit ikonik: 
 Konstantin Lojtari: (Kokës së Idhullit) A të kam parë diku?! 
 Koka e Idhullit: Po. Dikur moti, u takuam, diku në breg të një liqeni ngjyrë 
pelikani. Asaj dite një plim zgalemash ra nga qielli e m’i nxori sytë. Ti, o, Konstantin 
Lojtari, m’i vure pastaj këto dy copa zymrydi në gropëzat e përgjakura të syve dhe 
unë përsëri zura të shoh. 173

 Veç figurës që jepet në formë “ikonike”, ku krijohet një imazh i fortë i natyrës 
surrealiste, po aty autori e koncepton këtë figurë në formë “semantike”, ku ngarkesa 
kuptimore dhe asociative bëhen të tejdukshme duke u shndërruar në një simbol. 
Bamirësia e Konstandinit kthehet në mosmirënjohje nga Koka e Idhullit, duke na çuar 
tek një kuptim i dytë që përfitojmë nga figura e shfrytëzuar: tjetërsimin. Pra, dikur 
pjesë e shpirtit iliro-shqiptar, tashmë Koka e Idhullit tjetërsohet. Edhe vetë bartësi, 
Kostandin Lojtari, tjetërsohet në raport me të, nuk komunikon dot shpirtërisht. Kështu 
ka ngjarë jo rrallë me fatin e shqiptarëve. Invazionet, rrënimet, pushtimet, me grabitjet 
e monumenteve dhe vlerave artistike kulturore, me përvetësimin e kishave, e 
kështjellave, gjer edhe të eposit, legjendave, miteve, e tjetërsuan vetë shqiptarin nga 
rrënja dhe zanafilla e tij. Pikërisht kjo shënon një pasojë tragjike.  

                                                 
173 Dervishi, Teki. Bregu i pikëllimit, Rilindja, Prishtinë, 1987, f. 131. 
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 Nga pikëpamja formale mund të themi se shenja letrare (sign), në këtë rast, 
ndërron edhe kah edhe brendi gjatë procedeut të rrëfimit: nga ikonike, bëhet dinamike 
dhe më tutje semantike, duke e ruajtur sakaq formën simbolike të saj. Ajo e zgjeron 
edhe më tutje kuptimin: nga një situatë ironike kryqëzimi mbushur me pezëm, tmerr 
dhe elemente makabriteti, kalohet në tjetërsimet e dyfishta midis Kostantin Lojtarit 
dhe Kokës së Idhullit, duke nënkuptuar më tutje errësirën që pushtoi kulturën 
kombëtare nga zogjtë me kthetra dhe “korbat” syçpues (hajdutët e vlerave kulturore, 
artistike, shkencore). Ky simbol me shtrirje të gjerë kuptimore përfshin edhe kritikën 
ndaj besimit tonë të tepruar tek të tjerët, duke qenë të papërgjegjshëm për visaret e 
krijuara nëpër shekuj nga gjeniumi kombëtar.  
 Paçka se simbolika e gjithë kësaj çka thamë është e lidhur ngushtë me 
gjendjen e Kostandin Lojtarit dhe ka, në të vërtetë, disa mbivendosje kuptimore, 
gjithsesi ajo nuk e humbet asnjëherë kuptimin fillestar. Për shembull, skena e jetë-
vdekjes dhe varrim-zhvarrimit të vazhdueshëm të Kostantinit, me gozhdimin e tij në 
shtyllën e martirizimit, rimerr kuptimin e kalvarit dhe të kryqëzimit. Pra, kemi një 
rikthim te kuptimi parak. 
 
 Murgu i Verbër: Do të na duhet përsëri ta dërgojmë Konstantin Lojtarin në 
Sukë. E qelbëm botën duke e bartur Kufomën e tij lart – poshtë. Askund s’e pranojnë! 
Lëreni të gozhduar, le të thahet në diell, le të zbrumet në shi! 174 

 Sikurse shihet, sado që tmerrues dhe i vrazhdët, episodi të çon natyrshëm drejt 
metaforës së kryqëzimit. Kjo do të bëhet edhe më vonë, por tashmë do të përdoret 
efekti i “lojës në lojë” apo “teatrit në teatër”. Për pasojë figura, nga kuptimi fillestar 
mitologjik, do të vishet me kuptime të reja, do të risemantizohet duke iu dhënë një 
trajtë jo dramatike e tragjike, por groteske. Nuk kemi më as një situatë mirëfilli 
tragjike si ajo e kryqëzimit të Jezuit nga romakët dhe hebrenjtë, por një kryqëzim të 
shpërfytyruar, si të thuash “kryepingulthi”, të Konstantin Lojtarit nga personazhe që 
të kujtojnë, doemos, pushtuesit sllavë e turq të Shqipërisë dhe pushtues të tjerë. 
Kësisoji figura ndryshon kah dhe brendi. Parodia dhe grotesku i japin kuptimit të parë 
të simbolit të hershëm të kryqëzimit një kuptim të dytë, që lidhet me të parin por 
shkon tutje tij, pasi tashmë ai ka një veshje sa tragjike aq edhe sarkastike, sa 
dramatike aq edhe ironike. Elemente të tilla, sigurisht, nuk e pakojnë situatën e 
makthit që vijon të rishfaqet edhe më tutje në dramë. Kështu, simboli bartet gjatë 
zhvillimit të dramës si figurë e trefishtë: ikonike, dinamike dhe semantike, duke dhënë 
në një plan të përgjithshëm bastisjet dhe përvetësimet e tempujve tanë prej kishës dhe 
priftërinjve të huaj, Lindor a Perëndimor; bastisje dhe përvetësime që shëmbëllehen si 
kryqëzim i kulturës kombëtare, i shpirtit dhe i identitetit kombëtar. 

 

Transfigurimi i vazhdueshëm i vetjeve(personazhit te ndarë ne disa veta) 
dramatike, i mjediseve, i kohërave, i situatave në dramat e sipërpërmendura, ka sjellë, 
nga ana tjetër, paqëndrueshmërinë dhe paqartësinë e qëllimtë për t’i bërë kuptimet të 
“hapura”. Kjo bën që të realizohet një receptim i shpenguar i tekstit nga ana e 
lexuesit. Rëndom në tipologjinë e dramës shqipe të absurdit dhe asaj moderne në 
përgjithësi në Kosovë, haset edhe elementi i animizimeve të gjësendeve ose 
amalgamat paradoksale të së gjallës me të vdekurën, pranëvënia dhe përzierja në 
veprim midis sendeve, kafshëve e njerëzve, midis imazheve fantazmagorike dhe 
pamjeve reale, midis fizikes dhe metafizikes, midis lëndores dhe transcendentales. 

                                                 
174 Dervishi, Teki. Bregu i pikëllimit, Rilindja, Prishtinë, 1987, f. 140. 
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Duke krijuar me qëllim një shpështjellim, konfuzion dhe rrëmujë marramendëse, nga 
ana tjetër, teksa e rimerr tekstin qetësisht në analizë logjike, vë re se përbrenda tij 
sundon pikërisht kuptimi i fshehur si metaforë, alegori apo simbol. Gjithçka fiton rend 
logjik cak pas caku. 

  
 Tek dramat e sjella si referime në funksion të argumentit tonë gjithnjë ka 

diçka të fshehtë, të “pathënë” e cila ka nevojë të mendohet dhe të formulohet përtej 
tekstit të shkruar. Duke iu referuar Umberto Ekos, kuptojmë se: “Kjo diçka nuk është 
metaforë, sepse përndryshe do të kishte cenuar opinionin e përgjithshëm, do të kishte 
fëlliqur pastërtinë kokëfortë të shkallës zero të shkrimit. Nuk është alegori, sepse nuk 
shpie në asnjë kod araldik. Është aty, nuk të mërzit që është, e shumta e ngadalëson 
leximin, por është ajo shkapërderdhje që përfaqëson, ajo mungesë konsekuence e 
pafajshme, ajo prani e saj ekonomikisht e papërshtatshme, që na bën të hamendësojmë 
se aty po na thuhet diçka tjetër”.175 

“Një simbol mund të jetë ose një gjë shumë e qartë (një shprehje 
njëkuptimshme, me përmbajtje të përcaktueshme), - nënvizon Umberto Eko, - ose një 
gjë shumë e errët (një shprehje shumëkuptimëshe, që ndjell një mjegullnajë 
përmbajtjeje).176  

Ka tre forma primare të shprehjes së simboleve në fushëpamjen shkencore, 
estetike dhe pragmatike: a) raporti i simboleve me objektet (dimensioni semantik), b) 
raporti i simboleve si mënyrë e shprehjes estetike, ku merr përparësi struktura artistike 
e tyre (dimensioni sintaksor) dhe c) raporti me anën praktike dhe të realizimit konkret 
(dimensioni pragmatik).177  

Me një shikim të shpejtë, fare qartë bie në sy se të tre këto raporte janë të 
kudogjendshme në veprat dramatike që ne kemi parapëlqyer në funksion të kësaj 
nyjeje. 

 

 

4.4. Qasja ekzistencialiste  
  

 
Përpos ndikimeve të ideve filozofike të shekullit XX, sidomos ato të ardhura 

nga librat e Sartrit, Shopenhaurit, Niçes, Frojdit, Jungut, Hruselit, Poperit, Fromit etj, 
nuk kanë qenë jashtë një ndikimi të fortë, mesa duket, edhe doktrinat teologjike me 
substrati mitologjik të tyre, duke përfshirë këtu edhe konceptin budist e zenbudist të 
shndërrimit të shpirtrave e gjallesave gjithfarëshe tek njëra-tjetra etj. Nga ana tjetër, 
duket se dramaturgët kosovarë kanë parapëlqyer udhën e sendërtimeve dhe 
transfigurimeve të shpirtit në format e kulluara të abstraksioneve, të ideve, të 
dëshirave, të identiteteve fizike, të simboleve. Përkitazi këtij shpërndrimi bëhen të 
pranueshme dhe fitojnë logjikë artistike të gjitha dukuritë dhe gjësendet e animuara në 
personazhe apo në formë situatash, përfshi edhe simbiozat e papërfytyrueshme, të 
llojit mitologjik, të së gjallës me të vdekurën, të njerëzores me shtazoren etj.  

Dramat e Rexhep Qoses, ashtu si dhe ato të Beqir Musliut dhe disa drama të Teki 
Dervishit, si parakushte të rrëfimit subjektor, kanë shfrytëzuar me sukses forma e klishe të 

                                                 
175 Umberto Eko, Për letërsinë, Dituria, 2010, f. 148. 
176 Po aty, 138-139. 
177 Alfred Uçi, Estetika metateorike mbi artin. Klasika apo Nonklasika?, Akademia e 
Shkencave të Shqipërisë, vëllimi I, Tiranë 2008. f. 258-259. 
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huajtura enkas prej konceptimeve religjioze mesjetare. Tek Qosja përdoret situata 
ritualistike, e cila konotohet në të shumtën e herës si element ekzorcist, por që ironizohet 
(p.sh “Beselam pse më flijojnë”, “Sfinga e gjallë”). Elementi ezoterik “seancave të 
alkimisë”, që të kujton ritet e shoqërive të mbytura nga obskurantizmi i religjionit me 
besime e besëtytni çoroditëse, funksionalizohen artistikisht bukur si situata jermi dhe 
halucinative në tetralogjitë e Beqir Musliut. Mjeti shprehës i konvencionit të “spiritizmit 
dhe alkimisë” shfrytëzohet për rritjen e efektit hipnotik edhe tek trilogjia e Teki Dervishit 
“Bregu i pikëllimit” apo dramat e tjera të tij si “Eshtrat që vijnë vonë”, “Repriza e lirisë”, 
“Njeriu me sy zymrydi” etj. Paçka se procese të tilla shpërfytyruese, transfiguruese dhe 
spiritualiste ndonjëherë janë edhe të tepruara apo të kthyera në qëllim më vete, gjithsesi ato 
ndërtojnë një urë lidhëse midis asaj që kumtohet dhe asaj që perceptohet, nëpërmjet 
dekodimit që i bëhet lëndës mitologjike apo proceseve ekzorciste (në funksionin e krijimit 
të situatës gjegjëse për personazhet). Efekte të thella emocionale, iluzive dhe hipnotike janë 
arritur në mjaft drama të kësaj tipologjie edhe me materien mitologjike e folklorike që është 
vjelur gjerësisht nga legjendat e njohura shqiptare. Edhe në rastin e tyre, rëndom lënda 
mitologjike dhe folklorike nuk merret e “pastër”, përkundrazi ajo deformohet qëllimisht.  

Dekompozimi që i bëhet lëndës mitologjike shqiptare në raste të tilla shërben 
për krijimin e befasive dhe paradokseve për ta kapur vëmendjen e lexuesve në 
“flagrancë” të plotë apo për të krijuar kurthe e trapola, që ai të rritë aftësinë kritike 
dhe kundërshtimin ndaj formave arkaike si dhe apokrifeve të ndryshme që janë 
huajtur nga situatat ezoterike të kombeve të tjerë. Përveç kësaj, dekompozimi i lëndës 
mitologjike apo përfytyrimeve folklorike nacionale është bërë edhe për efekte 
rikrijimi artistik, më së shumti për të nxitur edhe më tej imagjinatën dhe fantazinë e 
lexuesit në shëmbëllime relievesh shpirtërore mbushur plot ankth, sa më rrëqethëse, të 
tmerrshme, ose të shëmtuara, të përçudshme dhe apokaliptike, sa tragjike aq dhe 
groteske. Prej kësaj materieje folklorike e mitologjike, e begatuar me përfytyrime të 
tjera religjioze apo jo nga vende e popuj të tjerë, mjaft dramave u ka dhënë dritën e 
filozofisë së kohës, kurse autorët e tyre kanë dëshmuar mprehtësinë dhe inteligjencën 
e tyre. Ndërkohë duhet pohuar se në përgjithësi lënda folklorike nga trashëgimia orale 
shqiptare si dhe ajo mitologjike, biblike e kuranore në veprat më të mira nuk ka qenë 
parazitare, as si manierë letrare kinse moderne apo si zbukurim kulturologjik. 
Përkundrazi, ajo ka shërbyer si : a) mundësi për të rritur efektin emocional nëpërmjet 
elementeve të iluzionit, fuqisë hipnotike dhe nxitjes së frikës përmes proceseve 
katarsike, b) si shtysa dhe premisa për krijimin e situatave dramatike e tragjike dhe b) 
si element sintetizimi, simbolizimi dhe universalizimi, qoftë për temat e kapura, qoftë 
për natyrën njerëzore si të tillën, qoftë kohën e cila zgjerohet së tepërmi, qoftë për 
hapësirën po ashtu tejet e hapur dhe e pacak.  
  Në rrafshe ekzistencialiste e parasheh zgjidhjen e konfliktit dramatik Rexhep 
Qosja midis dy personazheve kryesorë Habilit dhe Kabilit në dramën Sfinga e gjallë. 
Themi ekzistencialiste për mënyrën se si operohet me krijimin dhe konceptimin e 
kundërshtive që zotërojnë veprën. Paçka se haset forma simbolike e ekspresionit 
dramatik, e hasur kjo edhe në vetë materien mitologjike biblike që është bërë objekt i 
konfliktit dhe situatës dramatike (kapitulli “Familja e shenjtë” nga Bibla), në trajtimin 
që i është bërë vëllavrasjes dhe vetë krimit zanafillor si të tillë mendimi i autorit ka 
migruar përtej bëmës biblike dhe ka realizuar një sintezë të vetë historisë së popujve 
sa i takon vrasjeve, luftërave, armiqësive. Duke e tejkaluar metaforën biblike të 
vëllavrasjes, drama rreket drejt një forme të modifikuar të antinomive ekzistenciale e
morale që krijojnë vetë rrugën e historisë së njerëzimit nga barbaria në shkallë të 
pjekura qytetarie. Përplasja midis të mirës dhe të keqes, paçka se e keqja në sy të parë 
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duket se “fiton” kurse e mira prapset dhe “humbet”, në thelb ngjet e kundërta: e mira, 
e arsyeshmja, dashuria fitojnë, sepse kanë fituar tashmë brenda nesh. 
  Rrafshi i dytë ekzistencialist i dramës është fatalizmi. Por duhet thënë se ky 
nuk është një fatalizëm rrënues, asgjësues, por ndërtues, përtëritës, apo thënë më 
drejt, katarsik. Katarsik, sepse recipienti, pra lexuesi, megjithëqë vihet në një situatë 
tmerri, parasheh triumfin e të mirës, efektin pastrues të “sakrifikimit” të Habilit në 
shpirtin tonë, i cili e di se do të vritet, por nuk mund t’i kundërvihet të vëllait dhe 
ndoshta ta vrasë atë, sepse s’mundet, sepse është i mbushur me të mirën, me 
dashurinë, me frymën hyjnore. Habili është njeriu i hirshëm, i butë, i ndriçuar nga 
arsyeja, që e tejkalon ndërgjegjen e errësuar nga inkontaminimi satanik siç ngjet me të 
vëllain. Ai nuk mund ta pranojë vëllavrasjen sepse zotëron kuptimin transcendental të 
këtij mëkati të papranuar nga Hyu, domethënë nga arsyeja. Ai, ndonëse me ndërgjegje 
në pozita pritëse e pasive, është shprehje e një guximi suprem, i cili nënkupton 
praninë aktive të iluminancës hyjnore, rrjedhimisht të sundimit të arsyes mbi ngasjet 
irracionale, duke bërë vetiu diferencimin e asaj çka është në përputhje me Hyun, 
domethënë me ligjin, arsyen dhe të vërtetën, dhe asaj çka është në kundërshtim me 
Hyun, domethënë me shkeljen e ligjit, pavetëdijen dhe mashtrimin (apo 
vetëmashtrimin, si iluzion i një situate gjoja të “pushtetshme”, “superiore”, sikurse 
është ushtrimi i dhunës mbi tjetrin). Hierarkia e vlerave njerëzore dhe e vërteta nuk 
vendosen me dhunë, përkundrazi ato njohin meritën dhe vlerat morale shpirtërore në 
përputhje me ligjet e Zotit (nënkupto, të shoqërisë njerëzore dhe qytetërimit). Vrasja 
dhe krimi, sado të “fuqishme” në dukje, janë të përkohshme dhe të dobëta. Pikërisht, i 
nisur nga kjo logjikë dhe nga ky ndriçim hyjnor, Habili e pranon humbjen, tërheqjen, 
madje edhe vdekjen si diçka të pashmangshme. Këtu qëndron edhe madhështia e tij, 
sublimiteti, pajtimi me arsyen absolute. Andaj dhe fataliteti, në këtë rast, si nënshtresë 
filozofike nga ana e shkrimtarit Rexhep Qosja, shfaqet si në rrjedhë dhe i afruar 
ndjeshëm me filozofinë ekzistencialiste. 

 
 

4.5. Qasjet surrealiste 
 
 
  4.5.1. Në trilogjinë Bregu i pikëllimit të Teki Dervishit has po ashtu edhe në 
shumë përfytyrime të natyrës surrealiste. Vegimi mjedisor aty shpërfytyrohet. Vetan 
Lojtari, heroi i tragjedisë, e mbart virtualisht nënën e vet gjysmë të gjallë e gjysmë të 
vdekur mbi një karrocë morti. Gjendja e tij është e eksituar. Nëna pret dhe pret 
pafundësisht lajmin prej të birit që vonon dhe s’jep dot shpirt pa e parë. Sado që ajo 
ka vdekur dhe është varrosur, i biri ka gjithnjë idenë se do ta varrosë. Dhe këtu 
krijohet një parabolë domethënëse: I vdekuri varros të vdekurën…  
 

“VETAN LOJTARI: Për ju isha Kufomë e Gjallë, sepse më mungonte 
krenaria, e marre më vinte të them se isha vetëm unë i gjallë, midis të vdekurve. Se 
ç’janë ata njerëz që s’ia dolën të më shohin e të më dëgjojnë, pos të vdekur. Vetëm të 
vdekurit s’të shohin e s’të dëgjojnë!...  

VARRTARI: …Do t’i tregoj se pashë dy të gjallë me një karrocë, që s’ishin 
më shumë se kufoma… 

VETAN LOJTARI: Të rënda në kokë po më duken flokët. E gjumi në sy më 
është mbledhur si uji i lumit në pendë… A ta ruaj të çmendurin, apo ta bart në shpinë 
të vdekurin? Ç’të bëj më parë?! Kurse i vdekuri po më sheh dhe po më thërret. Po! 
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Vetëm zëri i sime amë po më thërret, dhe vetëm nana ende po më sheh… po më sheh 
dhe nuk po e kupton pse s’po i dal në ndihmë. Pse s’po i vij e t’i jap vdekjes leje që t’i 
futet në dhomë, e ta marrë. Ajo nuk i jep leje vdekjes të futet në dhomë pa më parë se 
i erdha te koka”.178 
 
  Pra, nga një kufomë që migron udhëve të vdekjes e që besa s’e tret dhe s’e 
humb, gjithsesi ai mëton ta tejkalojë vdekjen e vet për të përcjellë në vdekje nënën që 
e pret. Një vdekje e dyfishtë. Kështu, e gjalla dhe e vdekura japin e marrin me njëra-
tjetrën si në një marrëdhënie e realitet të njëmendtë, karakteristike kjo e surrealizmit. 
Edhe dekompozimi i qëllimtë i baladës shqiptare të Kostandinit dhe Doruntinës, edhe 
ringritja e parabolës biblike të Golgotës, shndërrohen në alegori dhe bashkëshoqërim 
ideofigurativ për të bërë qasjet me fatin dhe rrugëtimin e Vetan Lojtarit, që, në këtë 
rast, procedon në tipologjinë surrealiste e simboliste të krijimit të tij. Nga i 
dëshirueshëm, ai bëhet i padëshirueshëm. Ky është shkaku i lëngatës së nënës, i 
kthyer në halucinacion:  
 “Biri i nanës! S’marr kurrgjë nga dora jote, se atë që po më jep ti, shpirtin po ma 
hidhëson! Lërma shpirtin, le t’më dalë i ëmbël si pemët që t’i ruajta në arkë, o bir!”179 
 Ky reliev psikik, i pasuar njëkohësisht nga një përfytyrim imazhinist (sa i 
përket konceptimit të mjedisit ku vendoset), shoqërohet edhe nga një situatë e natyrës 
apokaliptike, ku thyhen parimet e kohës së vijueshme dhe të matshme. Jermi, kllapia, 
makthi, tmerri janë stimuluesit e krijimit të kësaj situate të skajshme. Autori 
shfrytëzon mënyrën “introjektive”, domethënë zhbirilimin në gjendjen e këtij jermi, e 
kësaj traume shpirtërore; ndërmjemen nga vetëdija tek pavetëdija dhe anasjelltas. 
 

Epilogu i dramës Molla e Adamit e Fadil Hysajt është i gjithi i konceptuar në 
poetikën e surealizmit: 

(Në mes kontejnerëve që tymojnë del Eva lakuriqe me gjethe të djegur në 
vendin e turpshëm. Nga prapavija vjen Adami, po ashtu me një gjethe të djegur në 
vendin e turpshëm. Në paraskenë takon Evën. Përqafohen. Më në fund e kanë gjetur 
njëri-tjetrin. Kontejnerët e përflakur tërhiqen në prapaskenë. Nga lart derdhen mollë 
të shumta me të cilat mbushet skena. Eva shtrihet mes mollëve dhe ha me oreks)

ADAMI: Mos! Mos e kafsho! A je çmend a? 
EVA: Është hequr ndalesa. Mund të hamë sa të duam.. Në Eden çdo vit me 

miliona molla rriten, piqen dhe bien në tokë dhe s’ka kush i ha. Bien të shëndosha dhe 
kalben në tokë Një plehërishte e pafund që ta zë frymën  

ADAMI: Eja të ikim nga këtu 
EVA: Jo, jo, unë nuk largohem prej këndej 
ADAMI: (ia kap mollën nga goja dhe e hedh) Ç’ka bane ashtu? 
EVA: Dua t’i ha sa janë të shëndosha...  
ADAMI: Tash s’mund të kthehemi më atje...  
EVA: Po, po, do të kthehemi. Një engjëll më vizitoi në ëndërr dhe më tha: 

është hequr ndalesa... Ha, mos u ban i marrë! 
ADAMI: Jo, jo, nuk dua! Nuk më hahen... 

(Ajo vazhdon dhe ha mollë me oreks. Adami i uritur përkulet dhe merr një mollë nga 
grumbulli në skenë. Bën ta kafshojë, por ndalet... E gjuan mollën kah thellësia e errët 
e skenës. E merr tjetrën, bën ta kafshojë por hamendet dhe edhe atë e gjuan... Në këtë 
mënyrë vazhdon derisa i gjuan të gjitha mollët deri tek e fundit. E shikon me ëndje 

                                                 
178 Dervishi, Teki. Bregu i pikëllimit, Rilindja, Prishtinë, 1987, f. 46. 
179 Po aty. 
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mollën e fundit. Dëshira për ta kafshuar e pushton aq shumë sa qan nga sikleti. Eva i 
afrohet. Adami e kafshon mollën. Eva i mbështillet rreth trupit. E ledhaton dhe e puth. 
Nga qielli i skenës bien dy palë krah engjëjsh. Eva vesh njërën palë krahë, ndërsa tjetrën 
ia vesh Adamit. Mekanizmi skenik i tërheq lart Adamin dhe Evën... Ata lëvizin nga njëri 
skaj i skenës në tjetrin si në cirk. Duket sikur fluturojnë. Qeshin. Sërish janë të lumtur. Si 
dikur... Ngjiten lart e më lart derisa humbin tërësisht në qiellin e skenës) (Fund ) 
   

Thuajse një e treta e lëndës letrare të dramës Fani vjen vetëm e Resul Shabanit 
projektohet si një “ëndërr e keqe” e protagonistit, Pashk Pusanit, teksa i faniten tre 
personazhe, Leckamani, Mysafiri dhe Nikon Nikoqiri. Ata janë tjetërsime dhe fanitje të 
mendjes dhe dyshimeve të tij ndaj qëndrimit amoral të së shoqes, Elenës së bukur; janë sa 
mëtues, shpotitës dhe provokues ndaj gruas që e tradhton, aq edhe ndaj “verbërisë” së tij 
që e ka pranuar heshturazi këtë tradhti. Ata shndërrohen, pas dialogut me Pashkun, në 
figura të ngrira si statuja, me një qiri të ndezur në duart e ngritura lart dhe me një tjetër 
poshtë këmbëve. Doemos që imazhi i përftuar është surrealist. Sakaq, në plotësim të kësaj 
“ëndrre të keqe”, bashkëlidhen edhe dy gjendje të tjera, e para poetike që krijon dialogun 
liriko-përrallor midis Zërit të Femrës si Liza dhe Pashkut si Fani (atij që në përrallë e 
dashuronte Lizën dhe i këndonte këngë në kitarë) dhe e dyta, tashmë në formë inversi, 
krejt e deformuar, e shëmtuar, groteske dhe qesharake midis Gruas që zëvendëson rolin e 
Elenës në realitetin e njëmendtë dhe të Lizës në realitetin përrallor, nga njëra anë dhe 
Palaços që zëvendëson rolin e Pashkut në realitetin e njëmendtë dhe të Fanit në realitetin 
përrallor. Kësisoj përftohet një realitet letrar i ndërthurur dhe ndërveprues në tri pamje: i 
pari si gjendja e njëmendët e Pashkut si burrë i tradhtuar dhe i përpëlitur në dyshimet dhe 
dëshpërimin e tij nga “goja e hapur e botës”, i dyti si gjendje onirike e makthshme e 
Pashkut që, mesa duket e ka vrarë të shoqen me thikë por që edhe kërkon të hakmerret 
kundër dashnorëve të saj (tashmë në ëndërr), edhe e dashuron Elenën dhe i përfalet 
bukurisë së saj të lakmuar nga të gjithë, i treti si nanuritje ëndërrore apo si kontrapunkt 
dhe mundësi e një realiteti rozë, të bukur, poetik e plot ngjyra midis dashurisë së 
pafajshme midis Lizës dhe Fanit. Epilogu i dramës, që shënon edhe pamjen e përçudshme 
e groteske, është konceptuar po në stilin surrealist të ëndërrimit, me një prerje të beftë në 
fund kur ëndrra thyhet dhe realiteti dramatik të përplaset sakaq në fytyrë: 
 
 (Leckamani, Mysafiri, Nikon Nikoqiri futen me qirinj në duar. Erret. Ata i lënë 
qirinjtë pranë këmbëve. E rrethojnë gruan, e puthin, e ledhatojnë që të tre 
njëkohësisht, derisa ajo e përkund Palaçon në djep)  
 Ah! Oh! Uh! 
 Palaçoja: ç’janë këto llapashitje, Lizë?! 
 Gruaja: Macja pi qumësht, Fan. 
 Palaçoja: Aq e etshme paska qenë! 
 Gruaja: Po, Fran, po. Shumë, bile. 
 Palaçoja: Lizë, Liiiiizëëëëëë! 
 Gruaja: Fani! Faaaaaa... niiiiiiiiii... 
 (Dëgjohet zëri nga magnetofoni, zë mashkulli, i pikëlluar) 
 Zëri: A të thashë: askush nuk do të më kujtojë pasi të vdes! 
   (Fund)180 
 

Në dramën Përplasjet të Ekrem Kryeziut, halucinacioni i Cenit lidhur me 
shfaqjen e Evës në qeli shënon një gjetje të bukur që krijon tipin e situatës surreale, 

                                                 
180 Resul Shabani, Shtatë drama, Shoqata e Shkrimtarëve Shqiptarë, Shkup 1999, f. 92. 
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produkt i ankthit dhe ëndërrimit... Gjatë rrjedhës së aksionit dramatik, herë pas here 
prej autorit përdoret elementi i animizmit të fotografisë së Evës, në raport me 
përfytyrimet e Cenit të burgosur, të dashurit të saj. Kështu, fill pas nxjerrjes së 
fotografisë së Evës nga valixhja, në qeli, prej Cenit, ajo shndërrohet në çast në një 
personazh të gjallë, duke realizuar kalimin nga virtualja tek realja. Dyshimeve të 
Cenit se a është ajo e gjallë apo thjesht një përfytyrim i tij, Eva i përgjigjet: “A mund 
të dashurohet dikush, a diçka që nuk është e gjallë? A mund të mos jetë e gjallë diçka 
që jeton. Atëherë si mos të jem e gjallë unë, kur jetoj. E, unë jetoj. Në ty dhe rreth 
teje. Ti e ndjen afshin tim”.181  

 
Në dramën Zeka i zi udhëton për në Babilon e Ymer Shkrelit kumtohet një 

situatë surreale me mbartje simbolike teksa Rojet e Baltazarit kanë shfarosur gjithë 
femrat e Babilonit si bartëset e pjellorisë dhe jetës. Dhe në vend që Babiloni t’i 
shpëtojë rrethimit asgjësues të mbretit Dar të persëve, ai shembet dhe rrënohet, 
kthehet në hi, pasi femrat e vrara nëpër bunarët e ujit e “thajnë” burimin. Uji, burimi i 
jetës, shndërrohet në një dru gjysmë të tharë me pak gjethe të vyshkura sipër. 
   

Në dramën Teuta te “Trilogjia ilire” e Ymer Shkrelit në dy raste shpështjellimi 
psikik i Teutës dhe paranojat e saj jepen nëpërmjet formës së ëndërrimit dhe gjumit të 
ankthshëm (kllapisë). Asaj i shfaqen në ëndërr mbreti i dikurshëm i ilirëve dhe vjehrri 
i saj Pleurati, i shoqi, mbreti pasues i ilirëve Agroni dhe biri i tij me Triteutën, Pini. 
Pamja është shenjë e përpëlitjes së saj shpirtërore në një situatë dyzimesh që e sfilitin 
më keq atë, së paku në tri “halle” a drama, sa personale aq edhe komunitare: a) a është 
e zonja si mbretëreshë, pasardhëse e mbretërve të lavdishëm Pleuratit dhe Agronit?, b) 
sedra e lënduar se ajo s’mund të bëhej dot mbretëreshë, pasi ishte fatalist e dënuar si 
“grua shtrati” dhe c) se ajo nuk kishte një trashëgimtar të sajin me Agronin për të cilin 
të luftonte e të sakrifikonte, pasi ishte shterp. Ëndrra e dytë, edhe më e zezë, është 
shfaqja e Dreqit të Zi, i cili i kujton Teutës një mori vesesh, lakminë e saj për pushtet, 
ambicien, dinakërinë, shtirjen etj. Edhe në këtë rast pamja e sjellë është e natyrës së 
ankthit, e realizuar përgjithësisht në parametrat e dramës surrealiste. Dreqi i Zi i thotë 
Teutës ato që ajo ia fshihte vetes: “Kur ishte i gjallë Agroni, më shumë ia shikove 
kurorën sesa kokën... S’flas për dashurinë. Nuk ishte çast për zemër, ai... Më vonë, 
pas vdekjes së Agronit, e ndoqe Pinin nga Pallati, Pinin me të ëmën, Triteutën... Tani 
e shikon si dhia thikën... Dhe, më e reja: Dhimitrin, që aq shumë e deshe, e mundon, e 
lodh mendjen si të lirohesh prej tij... Është pak kjo?...”182 
   

Pamje surrealiste ka edhe në dramën Hijesina të Nebi Islamit teksa Lenartit, 
heroit të veprës, në një moment dyzimi, si kontrapunkt, i shfaqen fytyrat e kahershme 
të figurave mitologjike dhe mbretërve ilirë por në pamje të bastarduar, me këshillat e 
tyre disfatiste e fataliste, për t’ia hequr shpirtin sublim të lirisë që e karakterizon dhe 
kthjelltësinë e arritjes së synimeve të tij në dobi të atdheut të pushtuar dhe popullit të 
robëruar. Ndonëse ai s’është pjesë e retorikës së tyre disfatiste, megjithatë, nga 
mënyra e konceptimit dhe ndërtimit të personazhit, sidomos nga mënyra e shprehjes 
së personalitetit të tij, këto vegime shëmbëlltyrash të hershme s’janë veçse shpirti dhe 
vetëdija e tij në përpëlitje, dyzim, pavendosmëri dhe dialog me vetveten. Ata janë Ai, 
por në formën e trashëgimisë etnopsikologjike, madje të pjesës fataliste të saj që lipset 
tejkaluar. 

                                                 
181 Ekrem Kryeziu, Drama, Universiteti “Vizioni Europian”, Pejë, 2008, f. 317. 
182 Ymer Shkreli, Trilogji ilire, Rilindja, Prishtinë 1977, f. 128. 
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KREU V 
 

 

5.1. Kërkimi i rrugëdaljes përtej “gropës së thellë” ose terri  

 dhe drita brenda njeriut: Gof e Anton Pashkut. 
 
 
Drama Gof (1976) e Anton Pashkut është nga veprat ku shfaqen hapur prirjet 

postmoderniste të  dramës shqipe në Kosovë, sipas modeleve më të sprovuara e më të 
suksesshme që ishin aplikuar nga dramaturgët më në zë në Europë dhe në botë gjatë 
shekullit XX, sidomos pas Luftës II Botërore. Këtu kemi parasysh praninë e një gjuhe 
dramatike ekspresive. Bien në sy tek kjo dramë simbolet, parabolat dhe alegoritë e 
shumta, gjithashtu ndërtimi i një situate ankthi e pritjeje të mundimshme, në të cilën 
personazhet vendosen në raporte sa fataliteti, aq edhe shprese.  

Sipas J. Papagjonit “A. Pashku ka krijuar në këtë dramë më shumë situata 
makthi dhe apokaliptike sesa ngjarje konkrete, të vijueshme në kohë dhe në hapësirë, 
që mbushen e jetësohen përmes veprimit të personazheve. Vendi dhe koha mbesin të 
papërcaktuara, kurse personazhet vijnë më fort përmes ëndrrave, halucinacioneve, 
fobive të ndryshme e streseve, sesa si përjetime të identifikueshme lehtësisht mbi një 
ngjarje, rrethanë konkrete etj. Dashuritë janë të vdekura qysh në kryeherë, dëshpërimi 
bëhet mbytës, rrugëdalje s’ka”.183 

Qysh në fillim të dramës, autori shkruan: “Shihen e dëgjohen: Lulashi, Lulani, 
Lulua dhe një shpend, një zë, shumë zëra dhe ulërima e ujqërve, përzier me hukamat e 
heqamës që pat shpërthyer në prillin e njëmijë e nëndqind e tridhjetë e nëndës”. 184 

Sido që koha në dramë përcaktohet viti 1939, çka të sjell ndërmend pushtimin 
e Shqipërisë nga Italia fashiste, në fakt ajo e tejkalon cakun e saj duke u abstraguar si 
gjithëkohë. Kjo sepse teksti i Pashkut, si gjithë tekstet moderne sipas estetit gjerman 
Hartman apo italianit Umberto Eko, mund të receptohet veçse si një tekst i “hapur” e 
shumështresor ku koha tejkalohet dhe abstragohet, ashtu sikurse edhe përmbajtja që 
përcjellin personazhet e saj.185 Për këtë shkak ajo s’ka pse merret “vetëm” për situatën 

                                                 
183 Papagjoni, Josif: Historia e teatrit shqiptare, Qendra e Studimeve Albanologjike, IAKSA, 
Tiranë, 2011, f. 289.  
184 Anton Pashku, Tregime moderne, Rilindja, Prishtinë, 1982. f. 19. 
185 Është me interes ë sjellim këtu mendimin e studiuesit Besim Rexha në librin Tipat e 
dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990), ku, pak a shumë argumenton mendimin se 
në dramën “Gof” Pashku regjistron ndjesitë dhe mendimin e njeriut në situatë lufte, situatën e 
tij tragjike dhe nevojën për ndihmë e solidaritet, i mbetur diku në borë i izoluar e i vetmuar. 
Por përtej këtij kuptimi të drejtpërdrejtë, drama ka një rrezatim të gjerë semantik që me 
simbolikën e saj universale, bën fjalë për situatën në të cilën njeriu në një shoqëri totalitare 
është i sunduar dhe i robëruar si në një burg. “Kur çështja e tekstit të Pashkut, - thekson më 
tutje Rexha, - e vështruar thjesht nga aspekti i shtresimit dhe strukturimit të realitetit letrar 
artistik trajtohet vetëm në shtresat e para, të sipërfaqshme, të planit të parë, rezulton se i 
referohet realitetit të situatës së Luftës së Dytë Botërore në Shqipëri, kurse me shtresat e 
planit të pasim, i referohet një situate gati metafizike të dilemave morale e psikologjike të 
njeriut të rrezikuar nga sistemet totalitare, të cilat, ç’është e vërteta, kanë ekzistuar dhe 
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apokaliptike të pushtimit në vitin 1939, por për çdo situatë tjetër të ngjashme, tipike 
për regjimet totalitare, represive dhe agresive ku ekzistenca e njeriut, liria dhe të 
drejtat e tij vihen në rrezik. Për këtë shkak, gjithashtu, recipienti fare lehtë mund ta 
merrte situatën e personazheve të dramës dhe tragjedinë e tyre në afri dhe si 
bashkëshoqërim të drejtpërdrejtë të pozitës politike e sociale të shqiptarëve në Kosovë 
nën regjimin shtypës shovinist serbomadh. Një dekodim i tillë jo vetëm është krejt i 
arsyeshëm dhe i pranueshëm, por edhe pllenues për vetë asociacionet që autori ka 
krijuar me mjeshtëri. 

 
Drama ka tre personazhe: Lulashi, Lulani, Lulua. Ndonëse janë tre identitete 

psikike të dallueshme dhe në konflikt me njëri-tjetrin, sikurse thotë studiuesi Sabri 
Hamiti, nga ana tjetër, “Lulua, Lulani dhe Lulashi, herëherë, janë vetje të një baze, tri 
shkallë të një personaliteti të shprishur, tri alternativa të një vetëdije të 
shkapërderdhur”.186 Në opinionin tonë, edhe pse pranë e pranë njëri-tjetrit për nga 
forma e shprehjes së ankthit të tyre ekzistencial, frikës apo zhbërjes, në fakt ata 
përfaqësojnë tre shkallë të ndryshme kuptimi dhe përjetimi të asaj çka bëjnë dhe asaj 
çka përjetojnë. Në sy të parë ata duket sikur nuk komunikojnë dot me njëri-tjetrin, se 
fjalët e tyre drejtohen në adresime të ndryshme dhe në mes ka një përçartje, që duket 
se përfaqëson copëzimin e individit në tre pjesë që grinden brenda vetes. Situata në 
zgrip të vdekjes është e tillë që ata të jenë të frustruar, rrjedhimisht në gjendje rrëmuje 
dhe kaosi shpirtëror. Për këtë shkak edhe komunikimi është i vështirë. Gjithashtu 
trysnia e ushtruar është e jashtëzakonshme, çka do të thotë se pasojat në vetëdijen e 
tyre janë fatale, tragjike e destruktive. Megjithëse Lulashi projektohet si një individ në 
gjendje deliri e makthi, me halucinacione, përçartje e delire, kjo s’ngjet me Lulanin që 
duket se është më i kthjellët dhe arrin ta kuptojë situatën e rëndë, ndonëse nuk i 
shmanget dot konfuzionit dhe nervozizmit. Duhet sqaruar se modeli i ndërtimit të 
personazhit në këtë dramë ndjek parimin e dramës surrealiste dhe ekspresioniste, ku i 
mëshohet enkas shpërfaqjes në mënyrë nevrotike e delirante të pavetëdijes dhe zonave 
të frenuara psikike të cilat vitalizohen në formën e shpërthimeve të pakontrolluara dhe 
automatizimit të reagimeve psikologjike. Nuk na duket me vend argumenti i studiuesit 
B. Rexha se drama “Gof” dhe vetë Anton Pashku e tejkalon parimin surrealist të 
projektimit të psikes së personazhit si një makth, ëndërr a kllapi, se vlerësimi i tij nga 
kritika si surrealist është iluzor dhe i pasaktë. Vetë ai pohon herë pas herë se autori ka 
zhbiruar në pjesën e errët të frikërave apo ngërtheve shpirtërore të personazheve, 
posaçërisht Lulashit.187 Përpjekja për të gjetur nuanca dhe dallime është pozitive, çka 
edhe pranohet, por jo për të bërë përcaktime që rreken të krijojnë diçka ekskluzive për 
mënyrën e të shkruarit të autorit duke e veçuar atë nga poetika surrealiste. Është e 
vërtetë se Anton Pashku nxitet dhe merr shkas në ravijëzimin e personazheve të 
dramës nga arketipi etnopsikologjik shqiptar, por, sakaq, ai ndjek, në shumicën e 
herëve, po ato parime të surealizmit të njohura botërisht, edhe si procede, edhe si 
teknikë, edhe si poetikë letrare.188 

                                                                                                                                            
ekzistojnë edhe sot e gjithë ditën”. Besim Rexha, Tipat e dramës së sotme shqiptare në 
Kosovë (1950-1990),Hejza, Rilindja, Redaksia e Botimeve, Prishtinë, 1994, f. 69. 
186 Anton Pashku, Tragjedi moderne, Rilindja, Prishtinë, 1982, f. 9. 
187 Shiko: Besim Rexha, Tipat e dramës së sotme shqiptare në Kosovë (1950-1990),Hejza, 
Rilindja, Redaksia e Botimeve, Prishtinë, 1994, f. 99. 
188 Më tutje, po ky studiues (Besim Rexhaj), në librin e tij Drama shqiptare pas Luftës II 
Botërore 1948-2008 – Poetika, tipologjia, periodizimi, vëllimi II, Shtëpia Botuese “Faik 
Konica”, Prishtinë 2009, f. 40, i mëshon idesë se Pashku “çdo gjë që projekton në fushën e 
tekstit të tij dramatik, artistik, e projekton sipas logjikës së intencionalitetit, pas një 
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 Drama sjell një realitet të përmbysur, në një situatë të zymtë shpirtërore, ku 

përveç gjendjes së kllapisë te personazhi i Lulashit të sëmurë, edhe dy personazhet e 
tjerë Lulani dhe Lulua shfaqin rëndom frikë, pasiguri, tragjizëm dhe fatalitet. Të 
gjendur në rrethana të jashtëzakonshme të një dimri të egër ku ulërijnë ujqërit, të rënë 
në një humnerë pa dalje, të izoluar dhe vetmuar, mbushur me frikën e vdekjes nga 
rreziku që u kanoset (lufta, ushtria, ndjekja, vrasjet masive etj.), ata edhe pse të 
gjendur tok, përfaqësojnë tre kahe të ndryshme veprimi e sjelljeje dhe tri gjendje të 
ndryshme shpirtërore. I pari, Lulashi, është pasoja e kohës së terrorit, e pushtimit, e 
sistemit të dhunës, e torturave, e përndjekjes, rrjedhimisht i dëshpëruar, i sëmurë, në 
delir dhe halucinativ. I dyti, Lulani kërkon një rrugëdalje nga fataliteti që i ka 
kllaposur, dhe këtë e gjen tek Maja e Naltë e Bjeshkës së Naltë, që merr konotacionet 
e shpëtimit, e shpresës, e Atdheut, e Vetëdijes Kombëtare. Por ai është gjithaq edhe 
një njeri pragmatist, madje individualist, që për të arritur shpëtimin është gati ta 
braktisë Lulashin e sëmurë. E treta, Lulua nuk mund ta braktisë Lulashin, sado keq e 
në pragvdekje qoftë ai, pasi është pjesa e mirë e njeriut, ana humane dhe solidare. Ajo 
nuk e ka zotësinë e gjetjes së shtegut të shpëtimit si Lulani, as guximin e tij, por, nga 
ana tjetër, ajo nuk e hedh poshtë dashurinë.  

Nga të tre personazhet, shpirti stoik dhe shpresëmbajtës i Lulanit duket sikur 
krijon majanë e mendimit të dramaturgut duke e kthyer fatalitetin dhe tragjedinë në 
një shans më shumë për të sfiduar vdekjen dhe për të jetuar: 

 
Lulani: E kur do të zhduket gjitha ajo hata?!... Por ajo Lulo, nuk po zhduket... 

Ajo vetëm nganjëherë po e ndal turrin, për t’u bërë më vonë më e tërbuar se 
kurdoherë më parë... Kur do të zhduket? Sigurisht, do të vijë çasti kur do të zhduket, 
por kur?!... E kur do të zhduket, duke u ngjitur kah Maja e Naltë e Bjeshkëve të Nalta, 
po qe se rrimë kështu duke e pritur atë çast, do të flasim: eh Lulo, Lulo!, eh Lulan, 
Lulan!, a të kujtohet ai farë djali, ai farë shoku ynë, ai farë Lulashi... Jo, Lulo, jo, nëse 
mund të presim na, Lulashi nuk mund të presë... Ai është në teh të vdekjes, në teh, 
kurse unë e ti... ç’bëjmë unë e ti?... Unë e ti rrimë, hamë peksimet të krimbur, 
dëgjojmë kllapuritje e Lulash zezës, llafozojmë, i qesim fall njëri-tjetrit duke pirë raki 
dhe duke ngrohur shpinën buzë oxhakut të vjetër. Mendja s’na shkon ta luajmë 
këmbën, ta luajmë vetëm pakëz...”189  
                                                                                                                                            
përzgjedhjeje të rreptë edhe të mikrostrukturave të tekstit artistik. Së këtejmi, ndjenja se 
personazhet e Pashkut janë personazhe tipike të modeluara sipas poetikës së dramës 
surrealiste, është iluzore dhe, e tillë, fundja, mund të qëndrojë vetëm në nivelet e para, kurse 
në ato të thellat funksionon ndryshe”. 
 Intencionaliteti, ndryshe thënë prania e qëllimit të hapur dhe të qartë në veprën 
dramatike, nuk se përjashtohet nga poetikat e surrealizmit. Përkundrazi, ajo është e 
presupozuar, pasi çdo vepër është e pamundur të projektohet jashtë disa qëllimeve të sakta e 
të qarta prej autorit. Është tjetër gjë mënyra e shpërfaqjes së këtyre qëllimeve, a mesazheve, a 
porosive autoriale në një vepër dramatike. Pikërisht këtu na duhet të theksojmë se mënyra e 
shfaqjes së qëllimit në dramën Gof nuk është aspak e drejtpërdrejtë, përkundrazi e kamufluar, 
madje ambiguide, në trajtë onirike dhe me nënshtresa hermetike. Nga ana tjetër, projektimi i 
situatës vjen gjegjësisht strukturave simbolike, që janë të llojit arketipal, rrjedhimisht brenda 
qasjes së parapëlqyer të surrealistëve. Me këtë duam të themi se poetikat dramatike nuk se 
janë të ndara si me thikë, përkundrazi ato japin e marrin me njëra-tjetrën, ndërveprojnë dhe 
interferojnë te njëra-tjetra, rrjedhimisht nuk e përjashtojnë prerazi njëra-tjetrën. E 
rëndësishme është të pohohet se tipologjia e dramës së Pashkut, ndonëse është komplekse, i 
përket pikërisht rrjedhave të modernizmit. 
189 Anton Pashku, Tragjedi moderne, Rilindja, Prishtinë, 1982, f. 77-78. 
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Në një situatë pa rrugëdalje, më në fund gjendet rrugëdalja, dhe pikërisht tek 

Maja e Naltë e Bjeshkës së Naltë, që simbolikisht është Atdheu, Liria, Kombi dhe 
përtej tyre e mira, e bukura, e pastra, e madhërishmja, sublimja etj. Tragjedia shfaqet 
si situatë e skajshme vdekjeprurëse, si pasojë shkatërrimtare nga lufta, tmerri dhe 
dhuna, si konflikt i brendshëm ekzistencial për daljen nga qerthulli i mbyllur dhe 
pamundësia, nga shkaqet metafizike të frikës dhe pasigurisë së mbartur te vetë qenia, 
nga prania e forcave okulte e misterioze që kërcënojnë ekzistencën e personazheve.190  

 

 

5.2. I papranuar ose ikja e fundit si ikja e parë:  
 

Krishti me kamçik e Teki Dervishit 
 

  

Në rrëfenjën e Testamentit të ri, në të katër ungjijtë, është shkruar edhe momenti kur 
Jezu Krishti i dëboi sarafët nga tempulli i shenjtë i Jeruzalemit, pasi ato po e ndotnin 
këtë tempull ku duhej lutur e jo tregtuar. Kjo parabolë e njohur është shfrytëzuar 
gjerazi nga letërsia botërore, madje edhe Fan Noli ka shkruar një poezi pikërisht me 
titullin e dramës së Teki Dervishit “Krishti me kamçik”. Është po ai mekanizëm i 
rikuptimësimit të mitit me të tjerë personazhe. Është po ai njeri me emrin Kardhiç 
Lojtari, po ai rrugëtim si në trilogjinë Bregu i pikëllimit, rrugëtimi drejt nënës që e 
pret në grahmat e vdekjes, rruga e vdekjes për vdekjen. Ashtu si në motivin biblik kur 
Kaini ndëshkohet të mbajë mbi shpinë të vëllain e vrarë prej tij, Abelin, gjersa ajo 
(shpina) t’i kalbëzohet, ashtu është i detyruar edhe Kardhiç Lojtari si një Konstantin 
që sjell motrën e vdekur, Doruntinën, tek nëna gjysmë e vdekur por që do të vdesë së 
shpejti. Siç kuptohet, tashmë kemi një dekompozim të ri të fabulës së Bregut të 
pikëllimit: mbajtjen e fjalës për t’ia çuar më në fund nënës së sëmurë motrën e mbetur 
diku, s’dihet se ku, në viset me borë.  
 Kardhiç Lojtari jo vetëm nuk arrin t’ia çojë, por kufoma e tij shndërrohet në 
vetë vdekjen. Lind metafora e dyfishtë: një i vdekur që mbart vdekjen e vet jo mbi 
kurrizin e një kali, por mbi një qerre. Trupi i Kardhiç Lojtarit-Konstantin është ronitur 
nga plagët, sëmundjet, stërmundimi: një trup i kalbëzuar si ai i Kainit. Por Kardhiç 
Lojtari-Konstantin nuk ka bërë krim, s’e ka vrarë motrën e vet si Kaini Abelin. Ai 
veçse ka kaluar nëpër krimet e gjithfarllojta që njerëzit kanë bërë nëpër kohë. Pra, ai 
mbart mbi shpinë jo një të vrarë, si Kaini, por vetë barrën e krimeve të kryera në 
atdheun e tij dhe në botë. Në këtë mënyrë metafora zgjeron përmasën filozofike, 
ndërsa rrugëtimi i Kardhiç Lojtarit-Konstantinit shfaqet, përveçse si mallkim e 
ndëshkim, edhe si fat, si destin.  
 Në përqasjen e mitit biblik të Krishtit, që ngriti dorën mbi sarafët që fëlliqën 
Tempullin, në rastin e dramës metafora e tempullit nënkupton Nënën. Më tutje saj, si 
asociacion, është Mëmëdheu. Dëshpërimi që vjen nga mungesa e nënës, e bën Kardhiç 
Lojtarin të klith:  
 “Do të lodhet vdekja duke pritur te pragu. Unë s’kam sy t’u fal njerëzve, që 
ata të shohin. M’i jep hua sytë e tu zymrydi. Le të shohin e le të dëgjojnë-çka s’panë, e 
s’dëgjuan! Nuk jam shitës, nuk kam rraqe të qes në tezgë. Kur t’më shohë, asaj do t’i 

                                                 
190 Shiko më tutje edhe: Hamiti, Sabri. Letërsia bashkëkohore, Vepra letrare, nr. 9, Shtëpia 
Botuese “Faik Konica”, Prishtinë, 2002, f. 471-519.  
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pushojnë dhembjet, dhe vdekjes do t’i japë leje të futet në dhomë. Le t’i dhembin sytë 
krejt botës!...”191

Veç alegorisë së Kostandinit të vdekur, i cili çohet nga varri për të mbajtur 
fjalën e dhënë, autori sjell në vëmendje edhe një alegori të dytë: bredhjen në udhë pa 
krye të shqiptarëve të Kosovës vendeve të botës, të dëbuar, të papranuar në tokën 
mëmë nga pushteti dhunues serbomadh. Ky bashkëshoqërim ideor është i kapshëm, 
paçka se krahas elementeve dramatike e tragjike ka edhe mbivendosje ironike në këtë 
“braktisje” të detyruar të tokës mëmë (Mëmëdheut) nga mijëra e mijëra kosovarë të 
shpërndarë nëpër botë. Në një sens, ky rrugëtim i ngjan cikleve të shpërndërrimeve të 
shpirtit, kalimit nga faji në pendesë, nga braktisja në përkushtim, me ankthin 
shoqërues për rikthim. Në këtë rast, nuk kemi vetëm rikthimin e birit tek nëna, por 
edhe të nënës tek biri. Ndarja dhe mungesa sjell pikëllimin. 
 
 Shapir Zeshkani: Ka tri ditë e tri net, qëkur po e kërkon të birin. Kush ka 
nevojë e dëshirë, pos të gjallit? Të vdekurit s’dinë të kërkojnë! Ajo është e gjallë! Ja 
të vdekurit i rënkojnë te koka të gjallit dhe ia kujtojnë, se me njërën këmbë është futur 
në botën e tyre. Ajo është e gjallë, se vetëm të gjallët shpresojnë e presin. Ajo po e 
pret të birin, i cili, nëpër rrugët e largëta, po i vjen këndej t’ia sjell kufomën, duke ia 
bartur mbi shpinë. Posa të futet ai këtu, e t’ia kthejë krahun në dyshekun e lodhur, ajo 
duke e shikuar me sytë që shohin lartësi të tjera, pa fjalë do t’ia lënë shpirtin në 
grusht. Do ta lënë trupin në dhomën e të vdekurve, e shkallëve do t’i dalë të birit që 
t’ia dëgjoj zërin, të birit që askush s’e dëgjon, e s’e sheh! 192

 
 Pra, është një rikthim i dyfishtë. Një kufomë që kërkon kufomën tjetër: biri i 
vdekur, nënën e vdekur. Madje, një rikthim i trefishtë sepse nënkuptohet edhe 
Doruntina, motra dhe bija, sado që fizikisht ajo nuk është e pranishme. Dhe nëse do të 
shkonim tutje dramës, ky rrugëtim bëhet i katërfishtë, sepse vetë autori ishte një i 
larguar nga gjiri i nënës, nga Mëmëdheu, Kosova. Dhe prandaj ka një lëvizje të 
ndërsjellët: autori te Kosova dhe Kosova te autori. Kjo lëvizje tej-këndej midis 
personazheve të gjallë e të vdekur, sikurse edhe lëvizja e hamendësuar e autorit (e 
njëmendta) tek personazhet e tij (e trilluara) duke u identifikuar me ata e duke krijuar 
një përjetim unik, sjell kuptime të shumëfishta të dramës.  

 “Unë isha ai që kërkova vazhdimisht një vend ku do të ishte e dobishme puna 
ime, zanati që di – thotë Kardhiç Lojtari. - Kur të gjithë janë bixhozxhinj e kurvarë, 
me kë tjetër mund të të shohin që rri? Unë s’di tjetër, pos lojës sime. Të kisha që më 
ngjajnë, nuk do të isha mbyllur në dhomën time e ta lija shtratin të ma hajë trupin… 
Kush do të besojë se për ajrin e ujin e zotit, më është dashur t’ju ngjajë! S’kam as 
kaçorre qeni ku të lehë, e lëre më që s’kam si ju pallate! Pse do të më duhej të vrisja! 
Që të më lënë të thithja vetëm ajër? Muret nuk janë të verbra si ju. (Ngritet). Kjo 
është ikja ime e fundit. Po i kthehem zërit të sime ëmë që më thërret. Dhe po qe se 
edhe atje janë të prishur, sikurse ishin të prishur ngado që kalova në ikje me 
Dilixhansën time, e di porosinë e sime ëmë! Kësaj here do ta dëgjoj këshillën e saj të 
vërtetë. Për ju isha Kufomë e Gjallë, sepse më mungonte krenaria, e marre më vinte të 
thosha se isha vetëm unë i gjallë, midis të vdekurve. Se ç’janë ata njerëz që s’ia dolën 
të më shihnin e të më dëgjonin, pos të vdekur. Vetëm të vdekurit s’të shohin e s’të 
dëgjojnë!” 193 

                                                 
191 Teki Dervishi, Krishti me kamçik, dorëshkrim pranë Teatrit “Dodona”, f. 24. 
192 Teki Dervishi, Krishti me kamçik, dorëshkrim pranë Teatrit “Dodona”, f. 34. 
193 Po aty, f. 44. 
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  Edhe këtu është i njëjti element, e njëjta metaforë: kalvari i mundimit drejt 
udhës së vdekjes, ndëshkimit, për të mbartur mbi shpinë gjithë mëkatin, atë çka e 
shtrigëron njeriun dhe nuk e lë birin të mbërrij tek e ëma, shkrimtarin tek Atdheu. 
Falë një fjale poetike, malli dhe dashuria e nënës për birin e munguar është ajo më e 
madhja.  
 
 “Kur të thërret dashuria e nënës, - bëzan Shapir Zeshkani - nata të bëhet ditë, 
e t’i shtron kalestrat me lule, deti të çelet rrugë përmidis, si Më’si’së, kur iu çel e 
grigja i shkonte përmbrapa, drejt bregut të pikëlluar!”194

 Por ardhja është tejet e vështirë. Dhe shumë dëshpëruese, e zymtë, pikëlluese. 
Kardhiç Lojtari është tejet i raskapitur fizikisht, i shterur dhe i lodhur shpirtërisht: 
 “Malë Kobeci, varrtarit: Lëre që qenke i varfër si unë, po qenke i vdekur 
fare.” 195  
 Për të mbërritur i gjallë te Bregu i pikëllimit atij i duhet të kalojë nëpër mijëra 
vështirësi, të përshkoj vende të pjerrëta ku ka errësirë, korba, lakuriq nate, humnera, 
idhuj syzjarrtë e gjarpërinj, kukudhë e shtriga, vajtoca e varrtarë, nimfa, idhuj të gurtë, 
dervishë e priftërinj, xhambazë e tregtarë, murgesha dhe murgj të zinj, hajdutë e 
kriminelë, hoxhallarë të budallallepsur dhe dijetarë të shitur, maskarenj e vrasës. Që të 
mund ta mposhtte gjithë këtë lukuni qeniesh të errësirës, atij i duhej vullneti dhe 
besimi se, më në fund, do të shihte dritë: Nënën (Mëmëdheun).  
 Qëndrimi i ashpër, shpotitës, pa falur kërkënd, është pjesë e vetëdijes kritike të 
Teki Dervishit për të shigjetuar shfaqjet e shëmtuara, deformimet, mbrapshtitë e 
njerëzve. Kardhiç Lojtarit, si edhe Kostandinit, i duhet të dalë nga varri-ferr dhe t’i 
sjellë të ëmës (nënkupto Kosovës) mesazhin e hershëm, por të harruar. Doemos ky 
mesazh nuk pohohet askund se çfarë është, por nga tërësia filologjike e dramës merret 
me mend se është fjala pikërisht për përkatësinë perëndimore të shqiptarëve, për 
dritën që vinte nga Perëndimi; mesazhi i artikuluar me forcë nga Rilindja Kombëtare, 
për t’u rikthyer në rrënjët tona, si një proces riidentifikimi shpirtëror, rinjohje e vetes, 
realizimin e ëndrrës së ndërprerë prej pushtimeve, konvertimeve religjioze, 
cungimeve. Është një trajektore ideore që përshkon një hapësirë shumë të gjerë 
mendimi, pasi autori operon me motërzime e përqasje të shumëfishta.  “Në 
udhëtimin epokal të Konstantinit dhe në sprovat e tij, - vë në dukje studiuesi Nebi 
Islami, - përshkruhen mynxyrat e Prometeut antik dhe ato të Sizifit, kurse pritja e 
kthimit të tij jo rrallë identifikohet me konotacionet e pritjes së Godosë… Me 
shumëdimensionalitetin e vet drama merr konotacionet e dramës së situatave fantaste 
me karakter të epit të dramës kombëtare të mynxyrës, sepse sublimon sfidat dhe 
martiriumet prej kohëve antike e deri në kohët aktuale”196  
 Duke qenë të një mendjeje me pjesën integrale të vlerësimit kritik të 
studiuesit, nga ana tjetër nuk do të ishim dakord me mendimin “pritja e kthimit të tij 
jo rrallë identifikohet me konotacionet e pritjes së Godosë…” Tek vepra e njohur e 
Samuel Beketit Në pritje të Godosë, “pritja” shndërrohet në pritje në vetvete, si një 
pohim i tipit ekzistencialist, ku vetë jeta është një pritje e mundimshme dhe plot 
vuajtje e vdekjes. Së dyti, Lojtari-Konstantin nuk ka gjasa për nga ndërtimi dhe 

                                                 
194 Po aty, f. 47. 
195 Po aty, f. 51. 
196 Islami, Nebi. Historia dhe poetika e dramës shqiptare, 2, (1886-1996), ARTC, Prishtinë, 
2003, f. 107-108.  
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struktura shpirtërore e antiheronjve beketiane, Vladimirit dhe Estragonit. Ai është 
formatuar ndryshe, ku tragjikja ndihet më drejtpërdrejt. Edhe tek Lojtari ka ndërtime 
kontrapunktuale, sikurse edhe rikthim i vuajtjes së tij në absurd. Por kjo nuk është 
parësore. Vuajtja e tij është e shfaqshme, pikëllimi i tij po ashtu. Ai është mirëfilli një 
personazh tragjik, ku nuk mungojnë edhe elementet e groteskut, veçse jo tërësisht, si 
një konceptim integral, por pjesërisht, si një konceptim i anëve dhe aspekteve të 
veçanta. Më në fund, “pritja” është nga ana e nënës së Lojtarit, jo prej vetë Lojtarit, i 
cili gjithë kohës, në të 9 udhëtimet e tij drejt saj, veçse ngulmon të mbërrij me çdo 
kusht tek ajo, sado i munduar, i dobësuar, i kapitur, i sëmurë dhe i pamundur qoftë. 

 
 

5.3. Përvetësimi i vlerave të kulturës ose grabitja e shpirtit  

shqiptar:  

Dritarja e zymtësisë e Teki Dervishit 
 

  

Balada e Konstantin dhe e Doruntinës kapet si shtysa fillestare në dramën 
Dritarja e zymtësisë. Ajo bëhet më pas shtrati prej nga ngjizet imazhi i dramaturgut në 
formën e një situate të shfytyruar psikike. Kostantin Lojtari s’është veçse shqiptari 
mes katër udhësh, i braktisur nga të tjerët; s’është veçse Shqipëria e shkelur dhe e 
grabitur, mbetur shkretë, në Malin e Lartë ku të përlan murrlani. Vetë historia e saj 
është një udhëkryq. Fati i mbrapshtë e ka munduar, e ka poshtëruar, ia ka hequr gjithë 
stolitë e dikurshme që i falnin krenari. Vlera të pazëvendësueshme kulturore, 
religjioze, shkencore, artistike i janë grabitur.  
 Drama ngrihet në një kontrapunkt: deformimi shpirtëror i kombit i pësuar nga 
koha e bjerrur dhe bjerrja e vetë kohës “perandorake”, që jeton e “shkëlqen” në pasuri 
kulturore, falë grabitjes së të tjerëve. Autori e nis dramën me një intrigë të thjeshtë: 
një relikte e vjedhur diku në një varr mesjetar shqiptar. Prej këtij fakti krijohen 
mëpastaj situatat e pështjellimit psikik, dialogët me elemente komentuese, për të 
mbërritur në idenë e përvetësimit të pasurive kulturore të popullit shqiptar prej 
pushtuesve që kanë ardhur nga Lindja apo Perëndimi, te grabitja e shpirtit dhe e 
identitetit të tij. Kjo ka çuar në mënyrë fatale në zhveshjen dhe zbehjen e krenarisë 
kombëtare, në turbullimin dhe mpakjen e identitetit shpirtëror si pasojë e humbjes së 
pikave të forta të referimit, në vdirrjen dhe degradimin e vendit drejt një shkretie 
kulturore, drejt një boshi të frikshëm, sikurse është Suka (Suka nënkupton 
Shqipërinë).  
 “Këtej i bie Perëndimi me mrekullitë e monumenteve, këtej Lindja me Shtatë 
atraksionet… - thotë njëri nga personazhet, Reb Kishoti. - Këtu ku po qëndrojmë, 
mund të jetë Suka. Vendi më i shkretë i njerëzve më të harruar në botë! Midisi i 
botës.” 197 
 E gjithë kjo katrahurë a katastrofë shpirtërore e kulturore e shqiptarëve 
vërtetohet edhe nga Niqiforja:  
 “Hë! Ju nuk i njihni, Reb. Asketët në Sukë! Ekspedita kulturore-religjioze-
shkencore që vjen nga Konstantinopoja. I dogjën në turra drush vlerat e dyshimta 
artistike; skulpturat i bënë gëlqere, tempujt ahur thish… Asketë dhe kleptomanë! A 

                                                 
197 Dervishi, Teki. Bregu i pikëllimit, Rilindja, Prishtinë, 1987, f. 187.  
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hahet kjo: hem asketë – hem kleptomanë. T’i shohësh si mbllaçisin: fjalë e hidhur 
poezie – e bakllava të ëmbla Thrakie.” 198 
 Sikundër shihet, trojet e Sukës (Shqipërisë) ku vërshuan asketë e kleptomanë 
të kishës së Lindjes dhe Perëndimit, u shkretuan; visaret e kombit u grabitën. Vetë 
gjuha u bjerr, u mbulua nga “fjalë e hidhur poezie – e bakllava të ëmbla Thrakie”. Ky 
fatalitet shpirtëror, kulturor dhe historik i kombit, shfaqet si shkak i parë.  
 
 “Shikoje, dhe do ta kuptosh fare mirë pse do të më duhet të kthehem duarthatë, 
vetëm me mallin që kam për ty… - i shpjegon Kostantin Lojtari, Doruntinës (Fatimes) 
me dëshpërim të thellë. - Jam në një sallon të ndritshëm, me vazo kristali stolisur, me 
piktura e mobilie të rralla prej drurit të punuar. Është kjo një Kishë në 
Konstantinopojë. Feuda e feudë elegantë e ekstravagantë, priftërinj e kalorës që i 
shoh, janë koleksionarë të pasionuar. Përballë tavolinave të tyre të bukura, plot pije e 
pemë, në një katedër përballë Kokës së Idhullit që shitet, rrinë tre shkencëtarë, 
zbulues të Figurës – Reb Mendeli, Reb Kishoti dhe Reb Isaku. Figurën e Idhullit, që e 
kanë vendosur në një boks të posaçëm, nuk ka nevojë ta përshkruaj. Mund të të them 
vetëm se ajo ua merr sytë të pranishmëve…) 199 
 
  “Koka e idhullit”, që në këtë rast përfaqëson kulturën pagane të viseve ilire, 
kthehet në metaforën e vjedhjes së identitetit të shqiptarëve, e shpirtit të tij krijues, 
mitik. Reb Mendeli, Reb Kishoti dhe Reb Isaku s’janë veçse tri qytetërimet a 
perandoritë e mëdha që përvetësuan pasuritë kulturore iliro-shqiptare, me të cilat 
zbukurojnë sallonet dhe muzetë artistike të tyre. Ky realitet tragjik shpjegohet nga 
Reb Mendeli, i cili deklaron:  
 “Sipas gojëdhënave, Suka është vend i shkretë me njerëz të harruar. Tashmë 
nuk ka monumente të mëdha në Sukë. S’mbetën as për be eksponatet e mermerta, as 
nga dorëshkrimet në papirus të fantastëve, magjistarëve, orakujve dhe asketëve të 
përmendur, të njohur e të panjohur. Sipas gojëdhënave, të gjitha këto vlera të 
tundshme, u vodhën dhe u transportuan. Kurse vlerat e patundshme i zhduku Kisha e 
Re. Një fat të tillë e pësoi edhe shtatorja e Gracisë së quajtur Bukuroshja e Butrintit, 
për të cilën supozohet se ishte motra e Konstantin Lojtarit, Doruntina. Supozim. Ka 
që dyshojnë se duplikati i kësaj shtatoreje mund të jetë mbuluar këtu nën dheun e 
Sukës. Me një fjalë, askush nuk e di të vërtetën”. 200 

Me të drejtë J. Papagjoni, në shkrimin kushtuar dramave të T. Dervishit, lidhur 
me interferimet e qytetërimeve dhe kulturave të huaja në kulturën kombëtare përmes 
pushtimeve dhe imponimit, nënvizon: “Po kaq të mprehta shfaqen edhe qëndrimet 
ndaj mugullirës dhe pasigurisë së njeriut shqiptar, pasivitetit dhe infantilizmit të tij; 
influencat dhe interferimet e pranuara të kulturave, feve a qytetërimeve të huaja, herë 
të importuara e herë të përqafuara”.201 

 

5.4. Nga heriona legjendare tek gruaja e dëshpëruar:  

Vdekja e një mbretëreshe e Rexhep Qosjes 
 

                                                 
198 Po aty, f. 188. 
199 Po aty, f. 176. 
200 Po aty, f. 189. 
201Papagjoni, Josif. Udha drejt misterit të qenies ose identiteti i copëtuar (Qasje kritike mbi 
dramat e Teki Dervishit), Akademia e Shkencave, QSA, Studime për artin, nr. 12, 2007, f. 66. 
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5.4. Nga heriona legjendare tek gruaja e dëshpëruar:  

Vdekja e një mbretëreshe e Rexhep Qosjes 
  
 
“Mbas urdhrave, britmave, gazit të pandërprerë, heshtje në të gjitha anët. Mund të 
dëgjoj, së paku, një herë vetveten. E mund të dëgjoni edhe ju ç‘ka s’keni dëgjuar prej 
meje. Mos u çuditni! Gjatë këtyre vjetëve që aq të shkurtër ishin, kurdo kam folur, 
fjalët e mia kanë jehuar në zemrat e tyre. E, tani, nuk e di a do të mbërrijnë as në 
veshët e perëndisë. Si është e mundur kështu?”202 
 Me këto fjalë të mbretëreshës ilire, Teutës, nis monodrama “Vdekja e një 
mbretëreshe” e Rexhep Qosjes. Qysh në kryeherë ka një rrokapjekth, një përmbysje: 
nga “e dëgjuar” në “e padëgjuar”. Shkaku i këtij “padëgjimi” a braktisjeje e prijëses 
së përmbysur, dikur të lavdishme, të plotfuqishme e të lajkatuar nga të gjithë kurse 
tashmë të mundur e të shpërfillur po nga të gjithë, bëhet edhe qëllimi i shkrimtarit, 
zbulesa e vetë fenomenit. Tema universale e pushtetit, raporti i prijësit me popullin, 
vuajtja dhe dilemat e njeriut të shfronësuar e në prag vdekjeje, optika kritike, ironike, 
vetëdemaskuese e sarkastike, situatat e pezmit dhe dëshpërimit kur rinjeh veten 
përbëjnë vektorët themeltarë të mendimit të kësaj monodrame.  

Mbretëresha Teutë përjeton vetminë, ditët e vrerosura të rrëzimit nga pushteti, 
ditët e burgimit. Vetëdija e saj është e turbulluar dhe e provokuar keqas nga mëria, 
smira dhe poshtërimi. Lexuesi sheh shpirtin e saj të ngërthyer nga pezmi, dyshimet, 
inati, zhgënjimi, dëshpërimi.  

“Riaktualizimi i temave të moçme, temave të vjetra, që janë përherë aktuale në 
jetën njerëzore, - thekson Sabri Hamiti, - riaktualizimi i personalitetit të dilemave, i 
personalitetit të ndarë në dysh, i njeriut që e humb mbretërinë dhe njeriut e prijësit që 
mundohet t’i jetojë dy jetë: njërën për veten e nevojat e veta njerëzore e tjetrën për të 
tjerët, i pafuqishëm ta luajë jo rrallë këtë rol me dy fytyra kaq të ndryshme në mesin e 
shoqërisë dhe në kohë e histori, është njëra nga intencat e para të veprës. E njeriu që 
nuk mund t’i jetojë dy jetë të ndryshme, nuk e jeton asnjërën dhe shndërrohet në një 
tip tragjik. Në këtë pikë, teksti i monodramës Vdekja e një mbretëreshe është një tekst 
parabolë mbi të sotmen. Mu këtu qëndron vlera më e madhe e tij. Të aktualizohen, 
sërish të theksohen problemet, që në shoqërinë njerëzore të kohëve të ndryshme 
përsëriten. Kemi të bëjmë me të keqen e të ligën që përsëriten. Apo jetojnë të gjalla 
jetën e tyre mijëvjeçare, përherë të njëjtë po me një qëllim, edhe pse në kohë të 
ndryshme e në shoqëri të ndryshme mund të dalin me fytyrë të re, të ndryshuar, me 
dekor të ri”.203 

Shkrimtari nuk ka ndjekur udhën e pohimit, por të mohimit. Jo lavdërimet dhe 
zulmën e dikurshme të ilirëve me Teutën mbretëreshë përballë romakëve, por kritikën 
e ashpër ndaj saj dhe mbretërimit si organizim socialpolitik, posaçërisht paaftësinë e 
Mbretit-Prijës për të homogjenizuar popullin rreth qëllimeve të shenjta të lirisë si dhe, 
nga ana tjetër, meskinitetin, shpirtin prej vasali të parisë dhe mungesën e idealeve tek 
vegjëlia, çka të gjitha së toku japin një raport të përmbysur të mënyrës së funksionimit 
të lidhjes midis popullit, parisë dhe udhëheqësit. R. Qosja nuk rreket drejt udhës së 
njohur të madhërimit mitik të figurës së Teutës, por drejt çmitizimit dhe zhveshjes së 
saj nga petku legjendarizues si një personalitet heroik. Përtej trimërisë, gruas besnike 
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e dashnores së pastër, mbretëreshës trime, krenare e sypatrembur, lentja ironike dhe 
sarkastike e R. Qosjes dallon në thellësinë historike të faktit të kthyer në mit dobësi e 
vese njerëzore prej gruaje pa dinjitet, që nuk e përfaqëson dot lartësinë e prijësit të 
popullit të vet. Vështrimi demistifikues e demitizues shfaqen si dy aksesorët 
aksiologjikë bazal të konceptit të autorit mbi figurën historike të Teutës. Për këtë 
shkak edhe elozhet, fryma panegjirike, stili romantik, zmadhimet dhe zbukurimet 
zëvendësohen nga sensi kritik e satirik, karakteristike këto për qasje tjetërfartë, të 
afërta me poetikat moderne që rrëzojnë tabutë dhe fetishet e mbrujtura nga ideologjitë 
ultranacionaliste. Situata traumatike e mbretëreshës Teuta, e paraqitur në formën e një 
ankthi e përjetimi gati haluçinant, pas rrëzimit të saj nga pushteti prej romakëve, vjen 
si një sintezë e gabimeve historike të kryera prej vetë ilirëve, si kritikë ndaj dobësisë 
së tyre në ruajtjen dhe administrimin e mbretërisë si pushtet, pavarësi, lumturi si dhe 
në kuptimin e lirisë si të tillë.  

“Rexhep Qosja në dramën tonë, - vë në dukje studiuesi Nebi Islami, - i pari 
nga këndvështrimi i filozofisë së pozitivizmit logjik, ngre çështjen e rolit të personit 
në histori dhe dilemën se a është ai produkt i rrethanave, a mund ta krijojë epokën dhe 
çfarë është ndikimi i tij, apo personi mund të jetë produkt i rastësisë historike, ndërsa 
përmes demitizimit të Teutës, të shprehur në formë të identifikimit me pasionin, 
narciozizmin dhe luhatjen, personazhin e saj e nxjerr si produkt të rastësisë”.204 

Kjo është një ide interesante në zbërthimin që i bëhet monodramës, por, nga 
ana tjetër, ne do të dëshironim që qarku semantik i veprës të mos kufizohej 
posaçërisht këtu. Teuta nuk shikohet përjashtimisht si mbretëresha që disponon (apo 
dispononte dikur) pushtet. Më fort është mbretëresha që vuan tjetërsimin e njerëzve 
që e rrethonin: nga koha kur ajo ishte “zotëruesja” e tyre, pra e vlerësuar, në kohën 
kur ajo është e përmbysur, e burgosur, pra e zhvlerësuar. Vërtet drama ka edhe 
vështrimin e saj pozitivist teksa e koncepton mbretërinë ilire të kohës së Teutës si një 
konvergim kahesh midis a) arsyes historike, domethënë rrethanës përcaktuese mbi 
ekzistencën dhe shkatërrimin e mbretërisë ilire nga superfuqia romake dhe b) arsyes 
që buron nga imponimi i vullnetit vetjak të Teutës-Mbretëreshë, i cili ka patur një 
ndikim të dorës së parë në rrethanën historike përcaktuese. Rrjedhimisht, edhe kur 
këqyrja e shkatërrimit të mbretërisë ilire bëhet përtej fuqisë kolosale ushtarake 
pushtuese të Romës, domethënë brenda kontradiktave dhe dobësive të saj, arsyeja 
kritike e autorit triumfon. Andaj edhe stigmatizimi që bëhet është i dyfishtë: a) kundër 
Teutës me paaftësinë e krijimit të kompaktësisë politike, me teprimet e pushtetit të 
saj, luksin e panevojshëm apo karakterin e dobët prej gruaje-bukuroshe, b) kundër 
moralit sundues që udhëhiqej nga ambiciet, zilia dhe përçarja midis krerëve kryesorë 
të parisë së vendit, gjer edhe pranimi i vasalitetit dhe i pamundësisë së rezistencës. 
Sado që nëpërmjet gojës së Teutës, në rrethanën dëshpëruese të dështimit të saj dhe 
tonet qaramane e ankuese prej gruaje meskine dhe jo dinjitoze, përbuzja e saj ndaj 
puthadorëve është megjithatë diçka brenda të vërtetës, që ka sens e logjikë historike.  

“Të përulen kur je me roje mbas, - shfryn Teuta, - të puthin duart kur je në 
fron, të bekojnë kur të përcjellin e të urojnë kur të kthehesh; kur fillon froni të luhatet, 
të gjithë e mohojnë se të kanë puthur duart, se të janë përulur”.205  

Duke u ankuar e duke sharë të tjerët për rrëzimin nga froni i mbretëreshës 
ilire, paçka se kritika vjen nga njeriu tashmë i humbur dhe i poshtëruar, ajo bëhet 
instrument për të zbuluar rrethanën historike të disfavorshme ku ajo veproi, sikurse, 
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nga ana tjetër, mundëson stigmatizimin e ambicieve dhe degradimin e rrethit 
mbështetës, oborrtarëve egoistë, lakmitarë, përçarjet që sundonin midis tyre, frymën 
pirateske, paaftësinë e administrimit të një shteti të drejtë e të ngritur mbi arsyen etj. 
Këto e të tjera arsye sikur e përligjin vetë rënien e mbretëreshës Teuta në një mjedis 
social politik të mbushur me hajdutë, piratë, vrasës, egoistë të shfrenuar, ku, si thotë 
ajo, zor të dalloje shqiponjën prej korbit sepse “ata e venë krenarinë mbi lumturinë”. 
Dhe në dëshpërim e sipër, ajo këlthet: “Kush do ta sjellë në vete këtë kope? Kërbaçi, 
të cilin nuk kam ditur ta përdor”. Dhe duke e barabitur karakterin kryeneç, piratesk, 
individualist e kapriçoz të popullit të vet me modelin e ushtrisë së disiplinuar romake, 
ajo vjen në një vlerësim tejet kritik kur thotë:  
 “Ata janë të bashkuar, prandaj i kanë ashtu radhët të shtrënguara. Nuk zihen 
rreth plaçkës; rreth arave dhe sinorëve; rreth grurit dhe drurit; rreth grave dhe 
vashave; ata nuk ia presin dorën njëri-tjetrit që t’ia puthin të huajit. Secili e di punën e 
vet: patrici dhe plebeu, bazili dhe skllavi. I ka mbushur korbaçi mend. Tani duan të na 
mësojnë edhe ne?”206  

Sigurisht, kahja demitizuese e këqyrjes së mbretëreshës Teuta dhe mbretërimit 
të saj nuk shkon deri në denigrim. Ajo ruan, megjithatë, sensin e ekuilibrit në 
vlerësim. Andaj shpesh nga goja e heroinës dalin edhe mendime e opinione, të 
shprehura përmes mllefit, të cilat, përveç ngjyresës filozofike, kanë edhe pjesë të së 
vërtetës sonë kombëtare: 
 Natyrisht procesi demitizues i figurës së Teutës nuk ka kaluar deri në mohimin 
dhe bjerrjen përfundimtare, pasi në mendësinë e saj buisin edhe ide përfaqësuese të 
njeriut krenar e të lartësuar. Teksa hamendëson pushtimin romak të ilirëve, nëpërmjet 
kundërthënies, ajo nxjerr në pah virtytet e popullit të saj kur u drejtohet romakëve:  
 

“Keni kaluar shtrëngatat, detërat dhe shkëmbinjtë që t’i pushtoni tokat e mia. 
Mendoni se këtu do të gjeni qetësinë? Keni harruar se qetësia juaj do të mvaret prej 
nesh, ashtu siç mvaret gjithmonë paqja e pushtuesit prej durimit të të pushtuarit. Jo. 
Nuk na njihni mirë. Ju keni marrë guxim prej fatkeqësisë sime dhe prej urrejtjes suaj. 
Guximi juaj do të jetë edhe fatkeqësia juaj. Ju do të shihni kufijtë e vetes vetëm kur t’i 
kaloni kufijtë. Nuk e dini se prej luleve këtu bëhen shpesh ferrat; prej qingjave dalin 
shpesh ujqit; prej kaprojve lindin shpesh arinjt; prej dafinave farkohen shpesh 
shigjetat, kurse prej medosit bëhet shpesh helmi. Ju nuk e njihni këtë popull. Nuk e 
duron ai shpatën e të vetit e aq më pak e duron shpatën e të huajit. Ky popull e vë 
krenarinë mbi lumturinë. Përmbi malet tona fluturojnë shqiponjat dhe prej tyre jemi 
mësuar të çmojmë mbi çdo gjë tjetër lirinë. Edhe buka e thatë na duket e ëmbël; edhe 
gurët na duken të butë; edhe malet na duken fusha; edhe dimri na duket pranverë 
vetëm kur jemi të lirë. Ne i kemi këputur gjithmonë prangat dhe do t’i këpusim aq më 
shpejt prangat tuaja. Si nuk keni mësuar prej ushtarëve të mi? A ka ngjarë ndonjëherë 
ta zëni rob ndonjërin dhe ta bëni skllav? Jo. Tani mendoni se do ta shtini në duar 
bazileshën e tyre! Jo. Nuk do ta shtini në duar, as të gjallë, as të vdekur. Kufomën e 
saj do ta lëshojë dheu dhe s’do ta shihni kurrë me sytë tuaj. Do të bindeni se edhe 
pushtimi juaj do të dëshmojë namin tim. Namin e bazileshës, që s’ju ka lënë kurrë të 
qetë”.207 
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Teksa e heton figurën e mbretëreshës Teutë si njeri i pushtetshëm dikur 
tashmë e rrëzuar dëshpërimisht nga froni, dhe si grua, si femër, që kërkon gjithsesi 
përkëdheljen, vlerësimin e të tjerëve, dashurinë, adhurimin, lexuesi mbërrin në idenë 
se autori në këtë dramë nuk ndjek aq fort parimin historik, sesa atë psikologjik. 
Historia vjen më shumë si një pretekst për të kuptuar kush është Teuta, gjithashtu si 
një rrethanë për të zbuluar gjendjen anksioze të saj. Andaj dhe në dramë përplasen dy 
shtresa bazike: a) argumentet dhe ankimet e Teutës si mbretëreshë e ilirëve në një 
rrethanë disfate dhe robërimi, b) argumentet dhe ankimet e Teutës si grua meskine, e 
përkëdhelur, e dobët, madje histerike, që vdekjen e përjeton si një ritual teatror 
vetëvrasjeje (herë me thikë, herë me helm, herë të hidhet nga muret e kështjellës).  

“Nëse kërkojmë shtresën e dramës së personalitetit, - karakterizon tipin e 
heroinës studiuesi Ali Aliu, si dhe mënyrën e qasjes prej autorit, R. Qosjes, - atëherë 
fare lehtë do të mund ta shkoqnim nga konteksti historik objektin e trajtimit artistik në 
dramë, duke fiksuar, kështu, reflekse, nuanca karakteristike të një bote të caktuar. Po 
u nisëm rrugës tjetër, objekti historik, si dhe konteksti përkatës i tij, shndërrohet 
thjesht në një pretekst artistik që synon fiksimin dhe shquarjen e ngjyrave të afërta 
dhe përherë aktuale nëpër kohë”.208 
 
 

5.5. Nga filozofikja te kozmikja: Pyetje pa përgjigje… 

(Njeriu dhe dilemat e tij përtej filologjisë) 
 
  

Mendimi filozofik në dramën e Teki Dervishit është gjithkund i pranishëm. 
Por ky, natyrisht, nuk është një mendim që deklarohet si i tillë, përkundrazi. Ai buron 
nga konstrukti i veprës në tërë përbërësit përmbajtësorë e formalë të saj. Ai vjen si një 
sintezë dhe metaforë e madhe, e cila ndërfutet në çdo ind e qelizë të veprimit 
dramatik,të porosive që shpalosen. Ai vjen, po ashtu, edhe si një alegori dhe parabolë 
e përpunuar prej lëndës mitologjike që i ushqen krejt ato drama, të cilat e shfrytëzojnë 
mitin tanimë jo thjesht me përmendjen e tij aty-këtu, por edhe si subjekt të 
“konvertuar”. Në rastin e trilogjisë Bregu i pikëllimit mitemat janë të shumta; jo 
vetëm përplotësuese a si dekor etnologjik, por bazike dhe si shans për strukturim. 
Vetë rrugëtimi i Lojtarit, me shpërndërrimet e tij në 9 qarqe jetësore e ricikluese, të 
sjell ndërmend rrugëtimin e Konstandinit nga varri dhe vdekja drejt nënës (jetës) për 
t’i sjellë Doruntinën (premtimin e bërë). Shfrytëzimi i kësaj parabole, që vjen direkt 
nga miti, e pasuron idenë që rrënjëzohet në subjektin e veprës në fjalë, në të nëntë 
pjesët e saj përbërëse. Si argument më të përshtatshëm në dobi të vërtetimit të tezës së 
këtij sythi, ne do të marrim në shqyrtim pjesën Pasqyrat e zhgënjimit. Jashtë çdo 
paragjykimi, na duket pikërisht se këtu bëhet më i mprehtë dhe më i shfaqshëm vesku 
i filozofimit mbi temën e kapur.  
  Në harqe të tilla të mëdha ideore, gjithëpërfshirëse, ku kapërcehen kohët 
mitike dhe mbërrihet gjer në kohët aktuale, mendimi filozofik i autorit artikulohet jo 
rrallë herë te kjo dramë si pyetje pa përgjigje. Një varg prej këtyre pyetje shkojnë më 
tutje se e zakonshmja, se e përditësuara. Ato krijojnë cikle thuajse të mbyllura, në 
formë dilemash, duke marrë konotacione ekzistencialiste, rrjedhimisht duke tejkaluar 
kufijtë kohorë dhe hapësinorë e duke u shndërruar në pyetje filozofike: 
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