And Then He Kissed Me..,

Teenagerne hgrer til de flittigste biografgengere, og aldersgruppens kultur prages ofte markbart
af det hvide lerred. Casper Tybjerg har set pd, hvad det er for et billede af sig selv, teenagerne
far presenteret af Hollywood, 0g hvad det er for nogle idealer, tidens teenagefilm forfegter.

en nyere amerikanske ungdomsfilm er

bade et lidt overset og ugleset omrade.
Det er egentlig lidt synd, for ikke bare er de
fleste af filmene vellavede og underholdende
(selv om det er ret fa, der er virkelig gode),
men teenagefilmen er interessant bade som
genrefenomen og som tidsspejl. Jeg anven-
der her ordet teenagefilm om den afgrense-
de genre, hvor hovedpersonerne er teenage-
re og miljget og problemstillingerne er teen-
agerens egne, til forskel fra de mange film fra
andre genrer (sci-fi, horror, musicals f.eks.),
som ogsd har ungdommen som altoverve-
jende malgruppe, men som det vil veere for
omfattende at behandle her. Teenagefilmen
er den eneste genre, der idag rigtigt har den
autonome Karakter, som kendetegnede en
reekke genrer i det gamle Hollywood: egne
stjerner, instruktgrer etc., som har speciali-
seret sig i denne enkelte genre.

Samtidig ger genrens orientering mod
ungdommen den meget fglsom over for ud-
sving og forandringer i tidens moral, da det
som regel er den opvoksende generation,
som er i centrum, nar samfundsmoralen di-
skuteres. Filmindustrien har traditionelt vee-
ret skydeskive for steerke moralistiske pres-
sionsgrupper, et forhold, som sammen med
produktionsselskabernes overvejende kon-
servatisme har styrket de mere restriktive
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tendenser. Men pé den anden side er indu-
strien ikke interesseret i at vifte med alt for
mange lgftede pegefingre, som bestemt ikke
er det, de unge gar i biografen for at se.
Tveertimod gnsker de som oftest, at der stil-
les spargsmalstegn ved forzldrenes og sko-
lens (de institutioner, som i hvert fald ung-
dommen oftest ser vifte med pegefingre) au-
toritet, et gnske, industrien ma opfylde, hvis
den gnsker det stgrst mulige publikum til si-
ne film.

Denne spaending mellem restriktiv mora-
lisme pa den ene side og ungdommens op-
rarslyst pd den anden er vigtig for hele gen-
rens historie, og den har stadig gyldighed i
dag. I denne sammenhgng mener jeg, det vil
veere instruktivt at kunne perspektivere te-
matikken i dagens teenagefilm i forhold til
tidligere artiers, og jeg finder, at det vil vere
rimeligt at begynde med en Kkort oversigt
over ungdomsfilmens historie.

Let The Good Times Roil

Det gkonomiske opsving i begyndelsen af
halvtredserne gav den opvoksende generati-
on mange flere penge mellem haenderne end
tidligere. Denne nye, kgbedygtige befolk-
ningsgruppe, teenagerne, blev hurtigt gen-
stand for stor interesse fra alle dele af under-
holdnings- og fritidsindustrien. Hollywood

kom selvfglgelig hurtigt med pad vognen,
ikke mindst fordi TVs indmarch betgd en
drastisk nedgang i den @ldre generations
biografbesgg, og snart var en ny genre, spe-
cielt rettet mod teenagepublikummet, en
realitet. Samtidig blev ungdomsfilmen det
afgerende puf fremad for den nye teenage-
kulturs mest banebrydende manifestation:
rock’n’roil. Der er en nar forbindelse imel-
lem ungdomsfilm og ungdommens musik,
som ikke blot bruges som underlegnings-
musik i de fleste af genrens film, men ogsa
markerer tilhgrsforholdet til ungdomskul-
turen som helhed. Den kan filmene stgtte
sig pd, men samtidig har de haft stor betyd-
ning for dens udvikling. Denne nare forbin-
delse har bestdet lige siden Bill Haleys
afsyngelse af "Rock Around the Clock” i Ri-
chard Brooks' The Blackboard Jungle fra
1955.

Brooks’ film hgrer i og for sig til i genrens
periferi; helten er en skolelerer, altsd en vok-
sen og de unge forbryderspirer pa skolen
hans fjender. The Blackboard Jungle er en del
af den bglge af film om ungdomskriminali-
tet, hvormed filmproducenterne tog den
moralistiske mistelten i ed. Ungdomskrimi-
nalitet var ikke noget nyt emne i Hollywood,;
en stor del af Warners gangsterfilm og sociale
dramaer fra 30erne beskaftigede sig med



dette emne. Men det gnske om at undslippe
fattige opveekstvilkar og hurtigt tjene mange
penge, som motiverede 30ernes ungdoms-
forbrydere, bliver i halvtredserne aflgst af
ren destruktionslyst. Den kriminaliserede
ungdom ses som en svulst, der undergraver
samfundet indefra, pa linje med kommuni-
ster og marsboere, de to andre store trusler
mod the American way of life.

De fleste af ungdomsfilmene indtog dog et
mere ambivalent standpunkt, hvis de ikke
direkte sympatiserede med de skildrede un-
ge. Den film, som mest helhjertet stillede sig
pa teenagernes side, var Nicholas Rays me-
stervaerk Rebel without a Cause (Vildt Blod)
fra 1955, som ikke mindst i kraft af James
Deans tilstedeveerelse blev en af genrens
storste succeser, kommercielt savel som
kunstnerisk. Den er blevet imiteret og citeret
i det uendelige og indeholder de fleste af de
temaer, som har domineret ungdomsfilmen
helt op til idag: generationskonflikt, outside-
rens problemer i forhold til sine jeevnaldren-
de, fremmedggrelse, Sggen efter et stésted,
skolens grundleggende magteslgshed, og
keerlighed.

Som halvtredserne skrider frem, fgjes end-
nu et tema hertil: sex, som oftest kombineret
med generationskonflikter og sociale kon-
flikter, og altid behandlet s& dedsensalvor-
ligt, at det graenser til hysteri. | Elia Kazans
Splendor in the Grass (1961), som smukt og
medrivende skildrer den brendende karlig-
hed mellem to unge i 20ernes Kansas, bliver
Warren Beatty syg og sveever mellem liv og
ded, fordi han ikke ma ga i seng med sin el-
skede Natalie Wood. Da Wood, som i lige sa
hgj grad er drifternes bytte, senere byder sig
til, og Beatty afviser hende, fordi pane piger
ikke ger den slags, bliver hun vanvittig. Den
samme melodramatiske tone prager starste-
delen af filmene fra denne periode, som ikke
mindst i kraft af kvaliteten af Rays og Kazans
bidrag med god ret kan kaldes ungdomsfil-
mens guldalder.

All Grown Up

De store omveltninger, som 60erne bringer
med sig, merkes ogsd i Hollywood. Den
egentlige teenagefilm forsvinder nasten for
at blive aflgst af film rettet mod en lidt &ldre
ungdom. Antiautoritere aktiviteter kom-
mer i forgrunden, samtidig med at forholdet
til sex bliver mere afslappet, hvad fieks. en
sex-komedie som Francis Coppolas You're a
Big Boy Now vidner om (sexkomedier har
man haft fgr, men ikke med ungdommen
som malgruppe).

Med Peter Bogdanovich’ The Last Picture
Show (1971) og iseer George Lucas’ American
Graffiti (1973) fgdes en ny sub-genre, som
stadig trives i bedste velgdende: nostalgi-
ungdomsfilmen. Teenagerne er nu atter i fo-
kus, men filmenes tidssetning er rykket til-
bage til 50erne og begyndelsen af 60erne, og
kan saledes appellere til bade teenagepubli-

kummet og de lidt eldre, som kan se tilbage
pa deres unge ar. American Graffiti, snarere
end den dystre, nasten tragiske Last Picture
Show; fastleegger mensteret for subgenren:
dusinvis af golden oldies pa& lydsporet; en
gruppe af hovedpersoner; masser af humor;
og en underliggende, vemodsfuld og sgrg-
modig tone, som beklager den tabte uskyld
og @rer mindet om de glade ungdomsdage,
som nu er borte for stedse. Ellers farer gen-
ren en ret tilbagetrukken tilveerelse indtil
1977, hvor John Badhams kvalmende Satur-
day Night Fever er med til at skabe disco-
boomet; igen mgdes ungdomsfilm og musik-
industri.

Heller ikke de fglgende 5-6 ar bringer no-
gen nye tendenser frem. Der kommer dog en
del serdeles interessante nostalgifilm, ikke
mindst Philip Kaufmans The Aanderers
(1979) og Barry Levinsons Diner (1982). Stil-
let op over for hinanden kan de antyde den
store bredde indenfor den ret afgrensede
subgenre. The \&nderers er en egenartet
film, der blander farceagtig humor i beskri-
velsen af aktiviteterne i den ikke altfor impo-

1950°emes lidende teenage-helt: martret af om-
givelsernes (iscer foraeldrenes) mangel pa indsigt
i de sjeelelige problemer, som plager ham, men
som han ikke er i stand til at artikulere, vender
han sig indad for til sidst at eksplodere i afrmeeg-
tigt raseri: James Dean somJim Stark, Jim Bac-
kus og Ann Doran som hans foreeldre i Rebel
Without a Cause.

Lidenskaberne raser i Natalie Wbod og Warren
Beatty i Splendor in the Grass, men fordi
den herskende, sneeversynede moral ikke tillader
dem at give deres drifter frit lab, bliver de ude
af stand til at se, hvor meget de elsker hinanden,
med sindssyge og trist slutning til felge.

nerende Wanderers-bande, med barske sce-
ner om en alkoholiseret og muskulgs fars
brutalerbehandling af sin sgn, og rene hor-
rorsekvenser med de zombieagtige indbygge-
re i et af New Yorks mere afsidesliggende
kvarterer. Den foregdr i 1963, og slutningen
indvarsler flot de fremspirende nye tider: en
pige, den mest modne af filmens hovedper-
soner, treeder ind i et lille musikhus i Green-
wich Village, og dér sidder Bob Dylan og
synger - selvfglgelig - "The Times They Are
A-Changing”.

Sa vidt er det langtfra kommet i det Balti-
more anno 1959, som Levinsons langt mere
afdempede film beskriver. Dens hovedper-
soner er en flok unge mand, som har forladt
skolen og nu forsgger at finde ud af at blive
voksne. Levinson har befolket filmen med
en rekke ekscentriske personer og giver et
nuanceret og indfglt billede af deres liv. For-
talt ud fra et tilbageskuende og derfor ogsé
lidt distanceret synspunkt kan begge de to
film skildre de unges forskellige oplevelser,
med en venlig ironi. Men i 1983 dukker der
en film op, som i tone ligger meget langt fra
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Set fra 1973, med Vietnamkrigen og ungdoms-
oprarenes ihardige eksperimenter med livsstil og
keerlighed i frisk erindring, kommer tiden fra
'63 og bagud til at std som en uskyldsren tid,
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hvor der ingen virkelige problemer var, og hvor
den hgjeste lykke var at danse ganske langsomt,
kind mod kind: Ron Howard og Cindy Willi-
ams i American Graffiti.

de ovennavnte og som bliver gennembrud-
det for'den ny teenagefilm.

Playing For Keeps

Den debuterende Paul Brickmans Risky Busi-
ness har Tom Cruise i hovedrollen som en
sexhungrende overklasseknagt, der i sine
foraeldres fraveer vover sig ud pa forbudt om-
rade med diverse humoristiske og erotiske
eventyr til fglge. | modsatning til de overfor
omtalte nostalgiske film er Risky Business
helt og holdent fortalt ud fra Cruise’ syns-
punkt; subjektivt kamera bruges adskillige
gange. Hertil kommer begyndelsen, hvor
man farst ser Chicagos skyline sta underligt
uskarpt, mgrkt flimrende, hvorpéa kameraet,
da forteksterne er forbi, traekker baglaens og
viser, at det hele har varet en refleksion i
Cruise’ marke solbrilleglas.

Denne markante fortellerholdning har
flere vigtige konsekvenser. Den fremmer na-
turligvis tilskuernes identifikation med ho-
vedpersonen, eftersom tilskuerens oplevelse
afbegivenhederne kommer til at ligge meget
tet pa hovedpersonens oplevelse af dem. Fil-
men bliver en afspejling af Cruise’ fantasier,
@ngstelser, gleder og hab, kort sagt hans
livssyn, som ligger ganske langt fra den mod-
ne distance, vi finder i f.eks. The Wanderers
og Diner. Ikke mindst seksualiteten kommer
til at std i et helt andet lys. Risky Business er
gennemtrengt af en libidings atmosfare,
som understreges af Tangerine Dreams dun-
kende tema. Vi trakteres f.eks. med et ner-
billede af en haveslange, hvorfra vandet i
slow-motion begynder at stramme ud over
en frodig, marklilla blomst.

For Cruise’s lidt desorienterede, mumlen-
de teenager er der ingen tvivl om, at seksual-
livet er et omrdde omgeerdet af forbud og
fuldt af farer - hvad det naturligvis ikke bli-
ver mindre interessant af. Det fetichistiske
forhold til kenslivet gennemtraenger filmen;
da en sexet prostitueret paraderer en af hans
mors kjoler (hans call-girl veninde har over-
talt ham til at lade hende etablere et bordel
i hans hus), siger han til veninden: "lell her
to take that off - | don’t want to spend the
rest of my life in analysis!” Han har ingen
moralske skrupler over hendes projekt - hel-
ler ikke over at tjene en masse penge pa det.
Det eneste der bekymrer ham er at hans for-
ldre skal opdage ham; penge og Kkarriere er
de eneste etiske standarder; og karligheden
er en fuldstendig uinteressant sterrelse, som

1 1987 udfolder man sig anderledes dristigt pa
dansegulvene end anno 1963. Til lyden afbl.a.

Phil Spectors ustyrlige musik knyttes keerlighed
og erotik ulgseligt ssmmen, og den ildfulde dans
bliver udtryk for et oprer mod datidens bornert-
hed, sdvel som de nutidige forseg pa at aferotise-
re keerligheden og gare den til en sikker vej til
konformiteten: jennifer Grey og Patrick Swayze
i Emile Ardolinos Dirty Dancing.



De sade unge bliver barske forretningsfolk i
sexbranchen. Tom Cruise og Rebecca De Mor-
rury som duksedrengen og luderen, der profiterer
storslet pa gynmasiedrengenes realisering af pu-
bertetsdrammene, i Risky Business.

er helt adskilt fra erotikken. Hvorfor, sper-
ger Cruise sine kammerater, bruge penge pa
at invitere en pige i byen, som sikkert allige-
vel ikke vil noget, nar man for kun et lidt
starre belgb kan kabe et udsggt knald i hans
bordel?

Brickmans film er meget vellavet, men ne-
sten ubegribelig kynisk. Den hylder en fuld-
stendig amoralsk kapitalisme og synes med
sit lumre syn pé sex at vidne om en hgjre-
drejning i forhold til de film, som den i det
ovenstdende er blevet sammenlignet med,
og som i hvert fald pa dette omrade godt kan
siges at veere reprasentative for genren i den
periode, som de er blevet til i. Men er Risky
Business ogsa det? Bade ja og nej. Dens amo-
ral er ret enestiende; tvaertimod er de fleste
af de film, vi skal se pa i det fglgende, ganske
moralske. Men hermed ikke vare sagt, at de
treekker i modsat retning. Jeg mener, at der
er tale om to komplementare tendenser, der
begge peger mod den samme side af det poli-
tiske spektrum.

A Fine, Fine Boy

Den vasentligste skikkelse inden for teen-
agefilmen i dag er uden tvivl John Hughes.
Fra debuten i 1984 med Sixteen Candles har
han med en stribe film i s3 hgj grad preeget
genren, at han pa det nermeste har etable-
ret en fast formula for den. Filmene er pree-
get af en veludviklet humoristisk sans, et
godt gre for teenagernes made at tale pa, og
et godt gje for deres problemer, men ogsé af
en betydelig brug af stereotyper og uham-

met brug af deus-ex-machina-lgsninger pa
de konflikter, som han etablerer.

Hughes’ grund-formula omfatter falgende
elementer:

1) en forelsket, ikke-velhavende protagonist
2) en velhavende, attraktiv genstand for I)s

kerlighed
3) en velhavende rival til 2)s gunst
4) en outsider, oftest latterveekkende og for-
elsket i 1)
Intrigen drejer sig om, hvorledes 1) vinder
2) s kerlighed. Far dette mal nds, ma 1) over-
vinde en raekke forhindringer. Farst ma 1)
gare 2) opmarksom pa sin eksistens, efter-
som 2) er sd meget rigere/smukkere/al-
dre/generelt hgjt haevet over 1), at 2) slet ik-
ke er opmarksom pa 1) og I)s mange gode
egenskaber. Nar kontakten er etableret, ma

1) overbevise 2) om sin oprigtige kerlighed.
1) ma overvinde sociale barrierer, modstand
fra sine foraeldre, fra sine egne kammerater,
fra 2)s kammerater, og ikke mindst fra 3).
Hvis 1) er af hanken, sker det sidste i form
af en nevekamp, som beviser 1)s kerlighed
til 2). Sluttelig forenes 1) og 2) i stjerneskae-
ret. 4) er tilskuer til alle disse begivenheder,
men ma opgive enhver forhdbning om 1I)s
keerlighed og stille sig tilfreds med at veere
comic relief. Dog, hvis 4) er af hunken, vil
der danne sig et nyt mgnster oven i det far-
ste, hvor 4) bliver 1), 1) bliver 2) og 2) bliver
3 .

)De gennemgdende temaer i Hughes’ film
er for det forste kerlighedens store betyd-
ning, for det andet, at menneskelige kvalite-
ter er vigtigere end en flot facade. Det er for
sd vidt et par meget tiltalende budskaber,
men desvaerre formidler Hughes dem pa en
sddan made, at de bliver ret utroveerdige, og
han synes i hgjere grad at tro pé& deres givtig-
hed end deres gyldighed.

Rent bortset fra rollernes stereotypiske ka-
rakter, der i sig selv ofte er med til at give de

"menneskelige kvaliteter” et skar af postu-
lat, giver andre vasentlige elementer i filme-
ne dedsstadet til pastanden om, at "you just
have to be yourself’ for at vinde den elske-
des gunst. De normalt fredsommelige ho-
vedpersoners pludselige patagen sig "a man’s
gotta do what a man’s gotta do-attituden,
med pafalgende udfordring af modstandere,
som normalt ville sld dem til plukfisk, men
som de ved manuskriptforfatterens betimeli-
ge indgriben besejrer, er et eksempel herpa,
fordi denne adfeerd giver dem ridderslaget i
den elskedes gjne og mere end nogen anden
enkeltfaktor ger dem verdige til hendes
keerlighed.

Ogsa behandlingen af outsiderne, formu-
laens 4), vidner derom. Til trods for deres
abenbare karlighed til hovedpersonen og
deres spralske og semi-intellektuelle person-
ligheder, forbigdes de ganske til fordel for
kenne men ret intetsigende 2)ere - og de lat-
terliggares oven i kabet.

Not Too Toung Th Get Married
Intet af dette giver ret megen grund til at fee-
ste lid til eegtheden af Hughes’ tro pa keerlig-
hedens eviggyldighed og betydning for men-
neskets lykke, en mistillid, der paradoksalt
nok befastes af den almagt, som karlighe-
den besidder i hans film. Selv de mest uover-
stigelige barrierer, sociale savel som andre,
ikke bare overvindes, men ophgrer helt med
at eksistere. Det er ikke som i f.eks. Splendor
in the Grass, hvor den braendende kerlig-
heds store sarbarhed overfor den forkvakle-
de moralisme og de sociale skel, som faktisk
tilintetger den, netop far den til at virke
overbevisende. P& Hughes’ facon bliver den
store karlighed en godtkgbsvare, og dermed
lige sé stille slet ingen ting.

For det er den store keerlighed, det handler
om, ingen tvivl om det. Karligheden til ens
high school sweetheart er en blivende affee-
re. Bryllupsklokker lyder ikke i filmene, men
de er ikke langt veek. "He’ll marry me,” siger
Mai Sara med sikkerhed i sindet til kameraet
i slutningen af Ferris Bueller’s Day Off (En
vild pjekkedag, 1986) efter at titelpersonen
er hastet afsted for at hans fraver fra sit "sy-
geleje” ikke skal blive opdaget af de hjem-
vendende foraldre (denne film ger udstrakt
brug af kamerahenvendelse).

Den vedholdende omend ikke serlig over-
bevisende havden af den store kerligheds
eksistens og monogame karakter ggr natur-
ligvis sex til noget man ikke spgger med.
Selv om filmene rummer morsomheder af
seksuel karakter, er der altid tale om umod-
ne og puerile individers ubehjelpsomme
famlen, nar de placeres i potentielt erotiske
situationer. Det ville vare utenkeligt at prae-
sentere en erotisk scene p& humoristisk vis -
eller for den sags skyld i det hele taget. Foku-
seringen pa karlighed og menneskelige kva-
liteter til fordel for overfladiske, i.e. seksuelle,
tiltreekningsmomenter reducerer erotikkens
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betydning for etableringen af et fuldlgdigt
parforhold til nasten ingen ting. P4 samme
made som i Risky Business, skent med om-
vendt fortegn, adskilles karlighed og sex.

Vi kan naturligvis ogsa finde en raekke an-
dre film med ideer, der svarer til Hughes.
Blandt de mest uspiselige er Chris Colum-
bus’ A Night on the Toten (En vild nat i byen,
1987), som pé et tidspunkt forlader sin nar-
agtige undskyldning for et plot og giver sig
tid til at rose heltinden for hendes kyskhed.
Lewis John Carlinos Class (Jonathans farste
affeere, 1983) erstatter den store, &gte kerlig-
hed med et lige s& &gte buddy-kammerat-
skabsforhold og er helt eksplicit om, hvad
der virkelig taller: "A woman is only a
fuck!” (sic.) Et mere nuanceret forhold til
seksualliv og kerlighed finder vi i Footloose
(1984), hvor veteranen Herbert Ross demon-
strerer sin evne til bade at blese og have mel
i munden. Samtidig med, at han tager af-
stand fra de bigotte holdninger i den lille by
ude pa landet, som helten flytter til, applau-
derer han stedets prast for hans faste moral-
ske holdninger. Filmens intrige fglger ngje
Hughes-formulaen, og en agteskabelig og
pacificerende udgang pa forelskelsen mellem
den rebelske helt og den oprgrske prestedat-
ter-heltinde er ventelig.

Uptown
Alle disse film, inklusive Risky Business og
samtlige Hughes-film, foregar i Chicago.
Den eneste undtagelse er Footloose, hvor hel-
ten er flyttet fra Chicago ud pa landet. Det
er tankevaekkende, at den forblaeste by ved
Michigan-sgen i den grad har monopoliseret
teenagefilmen. Hvad star denne by for? Chi-
cago er placeret midt mellem den tratte og
intellektualiserede gstkyst og det dekadente
Californien. Her, pa grensen til den vidt-
strakte prerie og ved endemalet for
1800-tallets cattle drives, lever den uforfal-
skede amerikanske &nd endnu. Samtidig er
Chicago en driftig industriby i stadig veaekst;
den var hjemsted for en af de mest markante
virkeligggrere af den amerikanske drgm, Al
Capone.

Dette bybillede er nok trukket vel krast
op, men det synes ikke ganske tilfeldigt, at
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Anthony Michael Hall ma kigge langt efter
Moally Ringivald i Sixteen Candles; han er
ikke den, der kan sikre hende den tryghed og be-
skaermende omsorg, der skal sikre hende mod
ubehagelige overraskelser (feks. at familien
glemmer hendes fadselsdag). Forudsigelighed er

hvad hun er pa udkig efter...

alle disse mere eller mindre reaktiongre
teenagefilm foregar netop dér. Det virker og-
s& rimeligt, at James Tobacks barokke
naesten-parodi pa genren, The Pickup Artist
(God til piger, 1987), foregar i New York. Jeg
har i forrige nummer af Kosmorama be-
handlet filmens meriter, og vil ngjes med her
at sige, at den vender de fleste af genrens
konventioner (ikke mindst i Hughes’ ud-
formning) pa hovedet pa en yderst forfri-
skende made; her finder vi f.eks. humoristi-
ske sex-scener.

Ellers er nostalgifilmene stort set ene om
at byde reaktionen trods. Det virker en anel-
se bagvendt, men de film, som foregar tilba-
ge i de repressive 50ere, er betydeligt mere
frigjorte, end dem der foregér i dag. | Luiz
Valdez’ La Bamba (1987) bliver Ritchie, vor
helt, af sin uvorne storebror slebt med pa et
horehus i Tijuana (ogsa langt fra Chicago).
Han optraeder hverken forfjamsket, skam-
fuld, eller tilbageholdende, og beholder sin
dyd ikke s meget som falge af troskab mod
sin lysblagjede keereste Donna som fordi
hans opmarksomhed fuldstendig fanges af
den sang, husorkesteret spiller: La Bamba.
Hans kerlighed til Donna er dog oprigtig
nok; men til trods for sin styrke far den ikke
Donnas fars racemassige og sociale fordom-

...og forudsigelighed er hvad hun finder, i Robert
Schoefflings sportstreenede skikkelse. Han er en
der vil veerne omde heevdvundne ritualer, savel
fodselsdage som aegteskab, og i stearinlysenes
skeer kan de to fortabe sig i hinandens kanre
gjne, sa de ikke kan nds af tilveerelsens kompli-
kationer og overraskelser.

me over for den mexicanske landarbejder-
sen Ritchie til at ga vek af sig selv.

De sociale barrierer for keerligheden er og-
sa af stor betydning i Emile Ardolinos Dirty
Dancing (1987). Her sxtter kerligheden
(som ogsa er erotisk) den jodiske overklasse-
pige og den professionelle danser fra de mere
ydmyge Kar i stand til at overskride de barri-
erer, som den sociale forskel har opstillet.
Men de ophgrer ikke med at eksistere;
tvaertimod ger erkendelsen af deres tilstede-
veerelse dem begge i stand til at frigere sig fra
deres fordomme og fa et mere nuanceret bil-
lede af verden omkring sig. Dette er Dirty
Dancings store styrke; pigens vej bort fra den
beskyttede uskyld ses i et klart positivt lys og
parallelliseres med den vestlige verdens
uskyldstab efter sommeren 1963, hvor fil-
men foregar. Dirty Dancing er en yderst tilta-
lende film; s& meget desto mere beklagelig er
brugen af et nyskrevet, illusionsbrydende
synthesizer-pop-nummer som underleg-
ning til det store afsluttende production
number, nar den samtidige musik rummer
et utal af langt mere energiske og sprudlende
numre, som man da ogsa oplever andetsteds
i filmen (soundtrack-albummet har ligget pa
de danske top-ti-lister i ca. 13 uger: film og
musik mgdes igen).



Igen er det nok den lille distance, som tids-
setningen ifortiden giver, der letter frigarel-
sen fra formulaen. Det er ikke et gnske om
ogsa at fange et voksent publikum; La Bum-
ba og Dirty Dancing har helt tydeligt teena-
gepublikummet som malgruppe. Maske gi-
ver nzrheden til genrens guldalder, hvor
filmskaberne s& markant tog parti for ung-
dommen, ogsa en hjelp til de nutidige film-
folk, som deler deres sympatier. Det geelder
i hvert fald for Reckless, som James Foley la-
vede i 1984. Den foregar godt nok i nutiden,
men laegger sig sd tet op ad de gamle film,
at det pa det naermeste kun er i de erotiske
scener, at man kan se forskel. De er til gen-
geeld ogsd de mest eksplicitte i alle de her
omtalte film. De er ogsd de mest meningsful-
de, fordi hovedpersonerne ved hjalp af ero-
tikken artikulerer de oprgrske drifter, som
deres skyhed, deres ulyst mod at gere sig sar-
bare, forhindrer dem i at udtrykke verbalt.

Everything's Gonna Be Alright

Slutningen naermer sig, men forinden synes
jeg, det er vaerd at kaste et blik pa en instruk-
tor, som sedvanligvis ikke forbindes med
ungdomsfilmen, men som alligevel har
skabt nogle af sine bedste varker inden for
genren: Francis Ford Coppola. Vi har tidli-
gere nevnt hans You're a Big Boy Now fra
1967. 1 1983 vender han tilbage til genren
med en fuldstendig anderledes film. The

Efter at have besigtiget sin fortid med mulighed
for at gare det hele om, fortryder Peggy Sue ikke
sine valg. Hun ved, at hun har truffet de rigtige,
og hendes tilvaerelse har formet sig, sédan som
hun har gnsket den, og derfor kan hun made
fremtiden med abne gjne: Kathleen Turner og
Nicolas Cage i Peggy Sue Got Married.

Outsiders er en meget stilsikker, men ikke
voldsomt original film, som beskriver krimi-
nalitet og bandekrige i en fattig industriby i
Oklahoma, og den ligger saledes lidt uden
for nerveerende artikels rammer.

Det geelder heldigvis ikke i sd hgj grad den
mesterlige Rumble Fish (Motorcykeldrengen,
1983), som til trods for et emne, der er meget
ligt den foregdende films, i nok s& hgj grad
giver den eneste virkeligt nyskabende skild-
ring af den klassiske rebeltype, som James
Dean og Brando er stamfadre til. Med sine
ekspressionistiske sort/hvide billeder, snur-
rige musik, hypnotiske fortallestil og stor-
sldede slutning er den selvanskreven til en
plads blandt genrens klassikere, selv om den
er “mearkelig" og mildt sagt ikke var nogen
kommerciel succes.

Min vigtigste begrundelse for at tage Cop-
pola med er imidlertid den sadmefulde og
vidunderlige Peggy Sue Got Married fra 1986.
I virkeligheden er den slet ikke nogen teen-
agefilm, og dens inklusion kan virke urime-

lig, men jeg synes, at den pa en s& smuk méa-
de samler de temaer, som har varet behand-
let i det foregéende, at det ville vaere passen-
de at runde af omkring den. Handlingen er
kort fortalt den, at Peggy Sue (Kathleen Tur-
ner) ved sit 25 ars high school-jubileeum be-
svimer og véagner op igen i 1960 - med alle
sine erindringer om de mellemliggende &r i
behold. Men hun beslutter sig til ikke at go-
re sit liv om og gifter sig atter med den char-
merende, men ikke serligt solide Charlie
(Nicolas Cage).

P& sin vis opfylder hun Hughes-doktri-
nens bud om at &gte sin high school sweet-
heart, men det er som et bevidst valg, som
hun treffer, mens hun holder fast i sin erin-
dring om sin kommende fortid. Hun skaber
séledes ogsa den distance, som er med til at
gere de tilbageskuende film fri af formulaens
snerende badnd. Men samtidig retter hun
beslutsomt blikket mod den endnu uvisse
fremtid, og undgér derved at lade sig fange
ind af nostalgien. Det er trods alt ngdven-
digt at skabe film, der holder sig til nutiden,
sé den ikke ganske overlades til reaktionen.
Hvis blikket kun rettes tilbage, bliver det
vanskeligt at komme frem. Men Peggy Sues
byggen bro over de forskellige skillelinier gi-
ver sammen med de andre, ikke-konforme
film trods alt hdb om at teenagefilmen ogsa
i fremtiden vil kunne vise sig som en frugt-
bar og fengslende genre.
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