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Piter Koui ga naziva »majstorom loseg ukusax, i, ¢ini se, ne gresi
u osnovnom kad trasira put za razumevanje jednog neobi¢nog filmskog
slu¢aja. No, nije teSko otkriti: Kouieva ironija je u ovom slucaju apolo-
getska, ona ne samo $to ne diskredituje jedan uglavnom dovrseni film-
ski opus, no mu, naprotiv, podilazi, ali, mora se priznati, ne nekom celo-
vitom kritickom argumentacijom ve¢ simpatijom.

Marko Fereri, roden u Milanu 1928. godine, jedan od velikana ita-
lijanskog i evropskog filma Sezdesetih i (prevashodno) sedamdesetih
godina, u osamdesetim je pozornicu ekcesa prepustio drugima. Napra-
vio je nekoliko do neprepoznavanja losih filmova (Pric¢e o obi¢nom Iudi-
lu, 1981, Prica o Pjeri, 1983) i, ¢ini se, lagano potonuo u zaborav. Vec go-
tovo punu deceniju njegovo ime mladem narastaju filmskih gledalaca
ne predstavlja jedan od autorskih svetionika a njegov stil, nonsalantno
uobli¢en u autentiéni medijski izazov ne ¢ini se vredan oponasSanja.

Realna je procena da ¢e se i ubuduée sve manje posezati za nje-
govom grotesknom retorikom (osim parcijalno, gotovo u fragmentima),
ne samo u smislu u kome njegovo delo inspiri§e kao zavestanje, no (ako
uopéte inspiride) u smislu opsteprihvacene potrebe da se iznova kriticki
preispituje. y

Kriv je, ¢ini se, i duh vremena. Fereri je, napokon, proizisao iz jed-
nog vrlo specifi¢nog kulturno-istorijskog evropskog neuroti¢nog tre-
nutka u kome je ostvareno zacudujuce jedinstvo neobicnih spojeva koji
ostavljaju vrlo malo mesta autentic¢noj estetici: fjuzn anarho-liberalistic-
kih tendencija i politi¢ki nastup s uocljivo levih pozicija, ideolosko-soci-
oloski revolt koji ¢e kasnije, pri izboru tema, neki prepoznati kao revolt
protiv. homogenizacije vladaju¢eg ukusa, to jest, kao odredenu teznju
ka blasfemi¢nom.

To nave§éuju veé prvi Fererijevi filmovi koje je on krajem pedese-
tih godina snimio u Spaniji. Stanci¢, 1958, Klinci, 1959 1 Kolica, 1960 su,
ako je verovati mnogim misljenjima (Piter Koui, Karlo Licani.. ) crno-
-humorne priée realisti¢kog tipa koje se, s manje ili vise uspeha poigra-
vaju sakrosantnim vrednostima Zapadnog sveta. Publika, koja se i sa-
ma menja pod dejstvom celuloidnog prevrata francuskog »Novog tala-
sa«, zbunjena ne vise suptilnostu izvedbe koliko drasti¢énom ogoljenos-
éu konstitutivnih elemenata filmske slike, u nedoumici je. Kritika, pro-
vereno nepouzdana kada je u pitanju nacelno izraZavanje podrske
eventualno divergentnim oblicima filmske prakse, ipak mu, 1960-te do-
deljuje nagradu na izlozbi u Veneciji, to po svoj prilici nije bilo prelom-
no, ali se on nedugo zatim vra¢a u domovinu i 1963. snima svoj prvi ig-
rani italijanski film, briljantnu Brac¢nu postelju. Iz perspektive konzu-
mentske jagme i kriticke idolatrije polovinom sedamdesetih godina ko-
ja je kulminirala pojavom filma Veliko Zdranje 1973. godine, Bracna po-
stelja je, na Zzalost, film koji se obi¢no gubi iz vida. Na Zalost, kazemo,
jer uz ¢ini se jos uvek nedovoljno cenjen film Zena majmun (1964) to sve
do danas ostaje, po nasem misljenju, jedan od najkompletnijih njegovih
filmova uopséte. Mozda iz razloga $to je u njemu ostvarena diskrecija u
punoj meri, koja ni pre ni kasnije nije bila Fererijeva jaca strana. Mada
se s pravom isti¢e da u Bracénoj postelji Fereri ostro napada instituciju
braka u vlastitoj domovini, ovo transparentno autorsko opredeljenje
dozvoljava i mnoge pomake koji seupadljivo zanemaruju kada se govo-
ri o nac¢inu na koji Fereri razvija svoju priéu. Najpre, iako je re¢ o satiri,
Fererijev film se, suprotno Muskom semenu, na primer (1969) ne is-
crpljuje u idejama, no razvija vlastiti unutarnji Zivot, sa svim etickim
konsekvencama koje proizilaze iz majstorski datog odnosa sredovec-
nog muskarca Alfonsa (Ugo Tonjaci) i cedne, patrijarhalne mlade Regi-
ne (Marina Vladi), koji gotovo do kraja ostaje u naznakama i nikada,
Sak i uz rizik privremenog nerazumevanja ne podilazi gledaocu suvis-
nim eksplikacijama, olak$avajuéi mu pracenje filma. Retko kada se u
nekom svom delu Fereri na tako adekvatan nacin suprotstavio narativ-
noj inerciji, retko kada je s vise dinamike i suptilnosti jedno svoje delo
rasteretio balasta subverzije po svaku cenu.

Do danas, to u svakom pogledu ostaje jedini njegov film u kome
nema insistiranja na preterivanju ma koje vrste, osim ako mozda sa
simpatizerskim negodovanjem ne skrenemo pazZnju na krov Alfonsove
kuéice koji samo &to ne dodiruje glavni Vatikanski kapitl. Isto tako, u
jednom elipticnom sledu, tako atipiénom bar u ranoj fazi njegovog stva-
ralastva, to je film koji nas u najmanjoj mogucoj meri optereéuje »infor-
macijamas i celokupni njegov naboj proistice iz jednog osnovnog odno-
sa, bas kao i u filmu Dilinger je mrtav Sest godina kasnije.

Zena majmun (1964) ve¢ je film pesimisti¢nih, depresivnih tonova
koji, za razliku od Bracne postelje nagovedtava mnogo dublju skepsu,
skepsu koja se nacelno manifestuje bizarnom fabularnom inscenaci-
jom u kojoj se (ponovo) sredovec¢ni muskarac (Ugo Tonjaci), koji umire
reklo bi se iz ¢ista mira u Bracnoj postelji, zeni faktickom majmunicom
(Ani Zirardo) — Zenom koja neobi¢nom kosmatoséu i anatomskim ka-
rakteristikama poseduje sve odlike majmuna. ¢

U filmu pomalo degutantnog sizea kakav je Zena majmun, Fereri
(ali jednako i Rafael Askona, koji ¢e staviti svoj prepoznatljivi ko-scena-
risticki potpis u ogromnoj vecini Fererijevih filmova) pronalazi niz iz-
vanredno lucidnih resenja koja mu dozvoljavaju potpunu slobodu op-
servacije ali ga ni ne obavezuju nekim preteranim zahtevima u pogledu
socijalne kompatibilnosti, te Zena majmun ostaje potencijalni horor, 5to

nije izgleda bila ni hipoteticka ideja ditanja u veéine reprezentativnih
vodica kroz Fererijev opus. .

i To je odista Steta, jer nama, danas, gotovo sve u tom filmu funkci-
oniSe kao horor: i humanisti¢ka kastracija i prora¢unatost muza s po-
cetka filma u ime ekonomskog prosperiteta koji ¢e ostvariti Zenidbom
sa osobom koju ¢e potom pokazivati kao vasarsko-cirkusku atrakciju u
raznim prilikama, $to je implikacija faustovskog modela utilitarnog
pakta, i rodenja bebe — majmuna na kraju filma koja odmah umire i
koju ne uspevamo da vidimo, ali i moralna inkubacija protagonista koji
se majstorskom ekvilibristikom opasno poigravaju u ¢itavom drugom
delu filma nepatvorenim emotivnim atributima »lude ljubavi.

Svojstveno hororu, ovde je, dakle, u osnovnom, izlozeno nacelo
deformacije kao preovladujuce, a potom i nagelo odlaganija, ali je postu-
gak vrienja represije suprotan tradiciji horora: zlo ne vrsi izoblicena i

eformisana osoba nad normalnim ljudskim bi¢em, no upravo obratno.

Ugo Tonjaci jos jednom briljira kao umisljeni »maco-men« i nje-
gova gluma ima sve odlike setne parafraze na ponasanie i stil glumaca
u italijanskom filmu pedesetih godina (naroc¢ito u komedijama), a Fere-
ri je pre opusten i lezeran no agresivan.

) Svadbeni mars, nastao 1966. godine, neujednaceni je omnibus
film u kome se izdvajaju prva epizoda s agencijom za sklapanije pse¢ih
brakova, kao i ona u kojoj se Ugo Tonjaci bezuspesno trudi u braénom
krevetu ne bi li privoleo svoju Zenu na odnos. I sama struktura omnibu-
sa nije dozvoljavala Fereriju da dode do nekih opétijih zapaZanja u ne-
kom koherentnom prosedeu, kao ni do idejnog stoZera koji on sa zapa-
njuju¢om snagom otkriva u kultnom filmu Dilinger je mrtav (izmedu
ovaj dva filma stoji film Harem iz 1967. godine koji na #alost, ne poznaje-
mo).

Uzimajuéi u obzir i svu dekadentnu orijentaciju njegovih potonjih
filmova Dilinger jos uvek ostaje redak primer idejne dorecenosti i sine-
astickog, kinestetickog virtuoziteta, film minuciozne izvedbe na planu
mizanscena, ali, isto tako, i ideoloskog sklopa u kome je o&aj »prokla-
movan« kao konstitutivno nacelo bioloskog i duhovnog organizovanja.

Pri¢a o bra¢nom paru koja se u devedesetak minuta filma ostva-
ruje uz par jedva izgovorenih recenica, neminovno poseze za termino-
logijom psiho-socijalne lingvistike kad fokusira otudenje kao centralni
problem, ali se odvija i u nekim drugim, jednako vaznim naznakama:
kakav nam je model komunikacije potreban i dali je on uopéte neopho-
dan, postoji li kolektivni defetizam ili je on individualnog tipa, da li je
nasilje istorijska nepobitnost ili samo ideolo$ka projekcija, neka su od
smrtno ozbiljnih pitanja koja ocigledno nisu na takav nacin animirala
Fererija, ¢im se on mogao prepustiti nastranom zadovoljstvu dizajnira-
nja revolvera na tufne kojim ¢e, prividno iz »Cista mira« protagonist
(Misel Pikoli) ubiti svoju zenu u snu, i novi zivot otpoceti kao kuvar na
nekoj prekomorskoj jahti.

Tehnicka perfekcija Dilingera mozZe se porediti jo$ jedino s Veli-
kim Zdranjem, i u zanatskom smislu taj film je za Fererija veliki napre-
dak. To je drugi njegov film u boji, i upravo je bojom Fereri u filmu i
probao resiti mnoge vazne probleme, pogev od onih psiholoéke narayi.
U Dilingeru se kroz boju i najoéitije pokazuje njegova teznja ka barok-
nom filmskom izrazu, pre svega u scenografskom smislu (izraziti film
prostora), gde je obitavaliste bracnog para, naroéito kuhinja, prikazano
kao srednjovekovna mudionica sa svim neophodnim rekvizitima mude-
nja: Pikoliju niSta drugo i ne dolazi do ruke do noZeva, klesta, skalpela i,
naravno, revolvera, koji u toj ¢amotinji u kojoj je akcija po sebi izgubila
svaki smisao mora biti i upotrebljen kao katalizator jednog u osnovi re-
generatorskog, vitalistic¢kog procesa koji ée junaka iz zagrobnog Zivota,
iz kuée-grobnice i izvuéi na svetlo dana.

U ¢asu kada je Dilingerom svakako dostigao svoj kreativni vrhu-
nac, Fereri pomalo brzopleto snima Musko seme, 1969., jedan prilicno
smusen i zamoran film, koji, na jednoj strani tako o¢igledno duguje pa-
riskom maju 68, a na drugoj, metaforickoj teksturi kroz koju se uspesno
ne prelama nijedna od njegovih omiljenih opsesija nemogué¢noséu sa-
obrazenja ¢oveka i njegove okoline. Sve skupa, to rezultira jednim vrlo
trendovskim, laznim i neiskrenim pesimizmom, u kome se ta¢no vidi u
kojoj meri je smrt protagonista na obali, nakon nuklearne katastrofe
ukalkulisana opstim oponiranjem tekucoj drustvenoj stvarnosti.

Ove oscilacije u kvalitetu bice ocigledne i u dva slede¢a njegova
filma: Audijenciji, 1971., 1 Kuji, 1972., gde subverzivnu vivisekciju religi-
ozne hijerarhije Vatikana, s kafkijanskim implikacijama nedodirivosti
poslednjih instanci (Papa se nikad ne pojavljuje, slitcno Godou) u Audi-
jenciji, raskosnu i inventivny, u Kuji smenjuje sterilno karikiranje na te-
mu odnosa medu polovima (Marcelo Mastrojani protiv Katrin Denev)
koje je, istina, taéno formulisano osnovnim strindbergovskim nacelom
vecCitog konflikta, ali bez nekih znaéajnijih dramaturskih i rediteljskih
pokrica, u pomalo dosadnom pripoveda¢kom toku koji jedva da nudi
par inventivnih filmskih »$tosovas.

Veliko Zdranje (1973) je svakako Fererijev najbolji film. I u smislu
neke perfekcije koju imaginarno nosimo kao jedan nedefinisani ideal. i
u smislu &irine jednog zahvata kojim su (u rererijevom slucaju, pa i 51
re), izvréeni poslednji vazni i veliki spojevi integracionih filmskih struja-
nja, onih koja su polako poc¢ela da zamiru odmah nakon njegove pojave
i koji su se u evropskim razmerama dali obrazlagati logikom autorskog
filma.

Veliko #dranje je hedonisticki, dekadentni, barokni film, ideolos-
ka travestija svih postoje¢ih zapadnihmitova koja stoji negde na prela-
zu izmedu filmskog modernizma u postmodernizam ili, ¢ak, filmsku
klasiku. U njemu je konaéno zavrieno formiranje Fererija kao egzeku-
tora preostalih civilizacijskih normi i na¢ina ponasanja, jedan lagan ali
bolan proces samoosveséenja i odbrane pred intelektualnim puritaniz-
mom i racionalizmom, &ijoj su domisljatosti suprotstavljeni svi raspolo-
7ivi argumenti hedonisticke jeze, mentalne opstrukcije i gisto politicke
jeresi, u ¢ijim okvirima naziremo jednu veliku i nedovrsenu Utopiju. Za
razliku od Dilingera, Veliko Zdranje je setan film, ali nikada i do kraja i
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film beznada, Stavise, sveZina koju je sa¢uvao govori nam o optimistic-
koj zamisli njegovog tvorca. Cetiri zivota koji se ponistavaju(upravo to i
nikako drugacije, ovde nema ni govora o dizanju ruke na sebe) para-
doksalno, prizivaju duh obilja u jednom divnom oksimoronu, i u njemu
su na poslednjem velikom kolektivnom kraju na neki nacin ukljuéeni
svi Fererijevi likovi iz prethodnih filmova. Ne sme se, naravno, zaobici
ni ginjénica da se radi o istim glumcima, ali je u Velikom Zdranju zapra-
vo reé o tome da se svi potvrduju u potpunosti, za razliku od prevreme-
nih resenja Bradne postelje, Audijencije ili pak Zene majmun.

Glasine koje i danas kruze o ovom filmu pogresno upucuju da je
reé o delu napadne spektakularnosti, ali je istina sasvim drugacija i mi
vidimo jedan razraden i precizan ali i spontan film, koji jos uvek ne po-
seduje nista od one oporosti koju ¢emo kasnije sretati (prenebregnemo
li razocaravajucu farsiénost filma Ne diraj belkinju, 1973) u Poslednjoj
Zeni, 1976., i koja tu, jos i vise, otvoreno prerasta u agresivnost. Posled-
nja Zena je Zestok i provokativan, antifeministicki film, film &iji revolt
moze da éudi ako se ima u vidu da je to Fererijev devetnaesti rediteljski
rad, od koga je on probao da se ogradi povremenim lirskim raspoloze-
njima u filmu Cao musko (1978) u kome su po svoj prilici definitivno lik-
vidirani ne samo ljudi no i sama ideja o njihovoj interplanetarnoj supe-
riornosti, buduéi da u jednoj metafori Kamijevskog tipa vlast nad civili-
zacijom (istina, u drugom planu) preuzimaju pacovi.
koK

U Pinokiu, Kolodi pise o Melampu, vernom Pinokievom psu koji
je jedini ostao uz Pinokia u nizu nesreca koje je doziveo, nakon sto su ga
mnogi napustili.

»Psi Zive, majmuni Zive zahvaljujuéi svojoj animalnosti, sigurno
ne zahvaljujuéi istoriji. Ja zaista ne vidim zasto Covek ne bi trebao da
bude isto takav<, poruéuje Fereri, ali, prokazujuci svoje junake, on ih ni-
kada ne napusta.
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bioenergija
i radiestezija

bojan jovanovic

lako se u tradicionalnoj narodnoj medicini odavno zna za bioe-
nergetsko isceljenje, tek su masovni mediji skrenulil paznju i Sire jav-
nosti na njenu dugo potiskivanu i ve¢ zaboravljenu mo¢. Nakon prvih
senzacionalistickih ¢lanaka javljaju se i sve brojniji pokusaji i odredeni
rezultati njenog ozbiljnijeg i studioznijeg promisljanja i istrazivanja. Ci-
tav niz knjiga, tribina i emisija mogli bismo uslovno nazvati »drugim ta-
lasom« interesovanja za bioenergiju. Medutim, uprkos sve izraZenijem i
nau¢nom interesovanju, ona je jos uvek fenomen na granici nauke jer
postojeéim nau¢nim metodama nije u potpunosti potvrdena i nauéno
definisana. Polozaj grani¢nog bitno odreduje i njeno stanje neodrede-
nosti, zanuéenosti kao osnovu i raznoraznim zloupotrebama i 5arlatan-
stvu, Postajuéi predmetom ozbiljnih nau¢nih istraZivanja koja istinu o
moguénosti natprirodnog otkriva kao zaboravljeno, alternativno zna-
nje, bioenergija u danasnjim uslovima gubi auru cudesnog i pretpostav-
ljenu vezu sa visim mocéima.

Alternativnost bioenergije u danasnjim uslovima se jskazuje
prvenstveno kao afirmacija jednog drugacijeg sistema pravila i metoda
isceljenja vezanih za poznata, ali dominantnim shvatanjima zvanicéne
medicine potisnutih i zaboravljenih tradicionalnih znanja i u¢enja. lako
je njena alternativnost uslovljena, dakle, kulturnim determinantama u
kojima se ispoljava, bioenergija kao nagin terapije je ubrzo postala op-
sesija upravo te kulture, njen izazov koji je nakon prvih reakcija nepriz-
navanja i negiranja nastoji da asimiluje u okviru svojih postoje¢ih medi-
cinskih institucija. Medutim, osnovna prepreka u komuniciranju izme-
du alternativne i oficijelne medicine je u dijametralno razlic¢itim para-
digmama. Partikularistickoj, objektivistickoj i nekrofilitnoj medicini
suprotstavljena je holisticka, subjektivisticka i vitalistiCka bioterapija.
Zato se za razliku od oficijelne medicine zasnovane na uobicajenim
kvantifikovanim kriterijumima provere kao verifikacije i legitimizacije
dominantnog pristupa, alternativna kioterapijska metoda isceljenja po-
tvrduje efektom licnog dozivljaja. Bioterapeut najéeste pomocu senzibi-
liteta. svojih ruku utvrduje dijagnostiku i deluje isceljujuce na pacijenta
usmeravanjem svoje energije na obolela mesta njegovog organizma.
Pacijent oseéa delovanje bioterapeuta kao zracenje blage toplote iz nje-
govih ruku, a ovaj dozivljaj implicira jedno iskustvo viseg reda: uspos-
tavljanje kontakta sa kosmickim energetskim strujanjem. Komunikaci-
ja sa ovom realnodéu izvan uobicajenih prostorno-vremenskih granica
se ogleda u prevazilaZenju ogranicenosti opipljivog »eksplicitnog poret-
ka« i neposrednijem participiranju u, kako je formulisao Dejvid Bom,
permanentni suptilni proces stvaranja i rastvaranja »implicitnog poret-
ka« jedne sasvim druge realnosti. Subjektivno iskustvo te realnosti izra-
Zeno je u oseéaju »zaustavljenog vremena« i aktualizaciji »vetnog sada«
koje ocrtava onaj opéti univerzum u koji su na nivou jednog viseg obli-
ka komunikacije povezana sva Ziva bi¢a u prirodi. Bioenergetska tera-
pija je samo jedan od oblika osves¢enog, racionalizovanog i svrsishod-
nog komuniciranja. Imanentna, dakle, svakom Zivom biéu, bioenergija
se javlja kao moguénost zradenja i uticanja na druge. Bioenergetska
moé¢ je kod pojedinaca posebno izrazena, pa oni ovu energiju mogu ne-
posrednom komunikacijom rukama ili telepatski, i preneti na druge. U
svakom sluéaju jedan opstiji antropoloski plan objedinjuje izvesne sli¢-
nosti izmedu danasnjeg kulturoloskog fenomena bioenergije i njenog
individualno-psiholoskog nagina delovanja: aktualizovana kao vect za-
boravljena tradicija, terapijska mo¢ bioenergije se moze razumeti kao
nacin aktiviranja potisnutih, latentnih ¢ovekovih mogucnosti koje su
kod iscelitelja u povigenom stanju budnosti. Na bazi podsticanja ovih la-
tentnih mo¢i zasniva se i moguénost daljeg samoisceljenja.

Najbolja potvrda bioenergetske uspesnosti su brojni terapeutski
efekti i to naro¢ito u sluéajevima u kojima je tzv. oficijelna medicina po-
kazala svoju nemoé. Posebna uspesnost bioenergije se ogleda i na pla-
nu njenog uticaja na zastitne funkcije organizma: u normalnom funkci-
onisanju imunoloskog sistema i homeostaze 1 sistema nespecificne re-
zistencije.

Medutim, iako bioenergija vise nije naivna zabluda, konacno po-
zitivno nauéno saznanje je sadasnji cilj definisanja njenih isceliteljskih
moguénosti. Prolazeci kroz vekove ideja o postojanju alternativnih real-
nosti neproverljivih uobi¢ajenim materijalnim dokazima skupljala je
snagu iz neposredne prakse za konacni odgovor. Zbog nemogucnosti
pruZanja ovakvog neposrednog dokaza i bioenergija je dobila status
nadnaravne, magicne, bozanske sposobnosti. Dovodena u vezu sa viSim
entitetima, ona je smatrana darom visih sila posebnim pojedincima.
Obdareni ovom sposobnos¢u oni su i dobijali povisen socijalni status u
svojoj zajednici. Evidentnost uspesne bioenergetske terapije zasnovane
na navedenim pretpostavkama postavlja, dakle, samo u nesto zaostre-
nijem vidu pitanje njenog objasnjenja u kontek+=tu danasnje nauke.
Osim pomenutih pozitivnih efekata izleCenja kao glavnog dokaza mo-
guénosti bioenergetskog zracenija, njeno pozitivno delovanje je dokaza-
no i posrednim putem reintegracijom molekula pepsina prethodno raz-
orenog ultrazvukom. Dosada$nji pokusaji konstruisanja odredenih
mernih instrumenata, kao §to je na primer sprava Slobodana Bucica,
ulivaju nadu u skori pronalazalk uredaja za utvrdivanje i merenje bioe-
nergetskog zracenja.
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