El naixement de la cultura juvenil
a través del cinema

Jordi Solé Blanch*

L’home és un invent recent, suggeria Foucault (1974) a Les paraules i les
coses. Quan s’ha inventat el jove? La dificultat amb la qual ens confronta la
seva definicio I’han resolt els historiadors i antropolegs en demostrar que la
joventut és una «construccié social i cultural» relativa en el temps i I’espai, on
cada societat organitza la transicio de la infancia a la vida adulta.

Es molt possible que sigui irreal la pretensié d’entendre, per tant, qué és
la joventut. Els joves canvien d’una generacio a una altra al ritme de la cultu-
ra, tot i que potser no tant perqué calgui redescobrir-los a cada moment.
Tampoc no hi ha un prototipus de joventut: el que creix a I'Occident tecnolo-
gicament avancat. | tot i que existeix un fenomen universal vinculat a una evo-
lucié fisiologica concreta que ens podria portar a definir la joventut des d’ex-
clusius parametres biologics, no podem deixar d’interpretar-la des de les
determinacions culturals que segons les societats humanes i les époques han
acabat imposant a la seva manera un ordre i un sentit al que sembla transito-
ri, i fins i tot, desordenat i caodtic.

Cada societat organitza la transicio de la infancia a la vida adulta a partir
de formes i continguts enormement variables. Tal com apunta Carles Feixa
(1998), allo veritablement important és la percepcié social d’aquests canvis i
les seves repercussions per a la comunitat.

No totes les societats reconeixen un estadi nitidament diferenciat entre la
dependéncia infantil i I'autonomia adulta. Els continguts que s’atribueixen a la
joventut depenen dels valors associats a aquest grup d’edat i als rituals que
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marquen els seus limits. D’una banda, cal comptar amb les condicions
socials, és a dir, aquelles normes, comportaments i, sobretot, institucions que
distingeixen als joves d’altres grups d’edat. D’altra banda, s’ha de tenir pre-
sent la propia cultura juvenil, és a dir, aquells valors, atributs i rituals associats
especificament als joves i que acaben conformant processos propis d’encul-
turacioé. Tot plegat —apunta Feixa (1998)— depén de I'estructura social en el
seu conjunt, és a dir, de les formes de subsisténcia, les institucions politiques
i les cosmovisions ideoldgiques que predominen en cada tipus de societat.

El que acaba retenint la nostra atencioé a I’hora d’aproximar-nos al naixe-
ment de la cultura i la condicié juvenil, tal com s’entén en I’época contempo-
rania, és la seva carrega de significacions simboliques, de mirades creuades
on es barregen I'atracci6 i I'espant des d’on les societats acaben construint
sempre la joventut.

En aquest sentit, el cinema es confirma com una font especialment impor-
tant per a la historia del discurs sobre la cultura juvenil (Rosentone, 1997). | si
el que volem és interpretar-lo tal com apareix als Estats Units a la meitat de
la decada dels 50, en tant que crea els trets essencials d’un veritable arque-
tip, esdevé una font privilegiada.

Fa temps que des de I'antropologia es defensen les prestacions del cine-
ma com a eina d’investigacié i estudi (Grau Rebollo, 2002), i ho fa a proposit
de la reivindicacié d’un cinema purament etnologic, capag d’accedir a la vida
quotidiana d’una nova manera. Tanmateix, hi ha hagut tedrics que no han
dubtat a sostenir que el cinema etnografic no pot definir-se pels seus contin-
guts o presumpcions cientifiques, sino per la utilitzacié que rep en un moment
determinat. A partir d’aqui, i seguint literalment Delgado, «no cuesta dema-
siado llegar a la conclusién de que si por cine etnografico o socioldgico tuvié-
ramos que entender aquellas peliculas que pueden ser usadas para explicar
la vida de una sociedad dada, nos encontrariamos con que todas las produc-
ciones cinematograficas que se exhiben en las salas comerciales (...) serian
dignas de tal consideracion» (Delgado, 1999, p. 67).

Quan ens referim a la joventut nord-americana de la segona postguerra mun-
dial hem dirigit la nostra mirada a les produccions cinematografiques que serien
consumides per milers de joves en aquella epoca. En efecte, cap a la meitat de
la década dels anys 50 comenca a existir una produccié cinematografica als
Estats Units que no només pren als joves i adolescents com a protagonistes i
els seus problemes com arguments de les seves histories, sind que es dirigeix
directament a ells com a principal public consumidor (Passerini, 1996).

Per tal d’analitzar I’'aparicié moderna de la condicio juvenil i la seva impor-
tancia en una possible historia del discurs sobre la joventut, destaquem algu-
nes dades utils per a la interpretacié procedents de bones filmografies que,
havent passat el temps, encara exhibeixen la impregnacié mitica en qué s’hi
van poder projectar les experiencies col-lectives de tota una generacio.
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La diferéncia de ser jove

El concepte de la joventut com a problema, tal com I'interpreta la historio-
grafia contemporania (Perinat, 2003), present als Estats Units des de finals del
segle xix, té& una etapa significativa amb la publicacié el 1904 d’Adolescence,
obra monumental del psicoleg G. Stanley Hall, que anuncia el «descobriment»
de I'adolescent america. Hall atribuiria a aquesta fase de la vida qualitats anti-
tétiques adoptades de L’Emili de Rousseau —hiperactivitat i inércia, sensibi-
litat social i egocentrisme, aguda intuicio i bogeria infantil—, fins i tot adopta-
ria I'Sturm und Drung de Goethe i els romantics alemanys en la qualificacio
de l'adolescéncia com una etapa d’Sturm and Stress (tempesta i agitacio),
per definir la naturalesa «critica» d’aquesta etapa de la vida. Una dramatica
renovacio de la personalitat —provocada per la pubertat fisioldogica— que es
concreta en tensions emocionals que impedeixen als adolescents igualar el
seu comportament al dels adults, per la qual cosa cal insistir en la necessitat
que desenvolupessin totes les seves possibilitats.

Iniciat, aixi, el procés de codificacié de I’adolescéncia i la joventut, s’hi
afegiria el progressiu desenvolupament historic de I'escolaritzacié obligatoria.
En efecte, el panorama de la institucié escolar al dinou ha de complementar-
se investigant com va poder contribuir a configurar la personalitat dels ado-
lescents. Perqué I'adolescéncia, seguint Perinat, és quelcom més que un
periode d’edat: «es una manera de ser y de estar en la sociedad. ¢En qué
medida las caracteristicas que le atribuimos (algunas de ellas, por lo menos)
son fruto de la educacion? Mas concretamente, ;como el mundo emocional
y la pubertad eran vividos dentro de un régimen de disciplina y encierro?
¢ Coémo influia la disrupcién de los lazos familiares y el alejamiento de los pai-
sajes de infancia en las personas de los educandos? ;Cémo se configuraban
las relaciones entre compafieros y qué aprendian unos de otros en su larga
permanencia en el colegio (internado)?» (Perinat, 2003, p. 48).

Aquesta atmosfera que convertiria I’adolescéncia i la joventut en un estat
legal i social que calia protegir, perd també sotmetre i disciplinar, acabaria
esclatant als Estats Units a partir dels anys cinquanta quan el fenomen tee-
nager apareixeria marcadament diferent a les generacions precedents en
nombre, riquesa i coneixement.

En el periode que Estats Units viuria una expansié accelerada, mentre
Europa estava immersa en la tragedia de la guerra i la lenta recuperacié pos-
terior, es produiria el naixement de la classe mitjana i consumidora que, en clau
generacional, representaria I’allargament de la permanéncia dels joves en les
institucions educatives i el conseguent retard en la insercio professional.

Seguint Passerini (1996), la figura de I’adolescent que sorgiria quedaria
associada a la vida urbana i trobaria el seu medi ideal en la high school (que
s’havia convertit en un cosmos particular), amb els seus clubs, les seves acti-
vitats esportives, els seus sororities i fraternities, els balls, les festes i altres
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activitats fora del programa amb els seus llocs corresponents, com els drug-
stores, els cotxes i els bars de joves. A la base de la identificacio del jove amb
I’'estudiant d’una high school (freqlentada per la quasi totalitat de joves de
totes les classes socials), 'adolescencia semblava transformar-se cada vega-
da més en un univers propi, i s’efectuava una rigida distincié dels rols socials
segons les edats, que per alguns no trobava precedents en la historia del pais.
Els joves es relacionaven la major part del temps a I'escola (i a la feina a causa
de I'estructura jerarquica) entre ells i no amb els adults. Es produeix, per tant,
un canvi en les relacions, que ja no s’establirien entre pares i fills, o entre pro-
fessors i estudiants, siné Unicament entre iguals, és a dir, entre ells mateixos.

Oberta la bretxa generacional, la diferéncia dels joves podia expressar-se
en diverses formes d’apatia i passivitat, 0 bé com a rebel-lié6 oberta més o
menys violenta. Tot plegat originava una separacio, una «marginalitat» que
podria entendre’s com alienacié o alteritat, una «problematica», en definitiva, a
la qual havia de fer front una societat adulta que es debatia entre el control dels
excessos juvenils i la necessitat de comprendre, prevenir i institucionalitzar.

Mentre la cultura juvenil era objecte de controvérsia publica, la industria
cinematografica s’encarregaria de produir una variada filmografia capag de
representar les causes dels conflictes intergeneracionals amb I'objectiu d’e-
xercir un doble domini cultural: d’'una banda, posant-se al costat dels meca-
nismes de control de la societat adulta per oferir solucions moralment efica-
ces amb que reconduir les conductes més desadaptatives dels joves i,
d’altra, llangant sobre I'ampli public de consumidors adolescents tot un
seguit de productes vinculats als films i als herois cinematografics i musicals
amb qué poder projectar la representacié dramatica dels seus conflictes
generacionals i donar cohesio i identitat a la cultura juvenil.

Apunts filmografics sobre el naixement
de la cultura juvenil

El fet que els joves es convertissin en el contingut principal de les pel-licu-
les i, alhora, en els seus principals destinataris —contemporani al declivi de
les classiques produccions de Hollywood— va fer del cinema un producte
fonamentalment juvenil. | com a tal, la possibilitat d’imposar un nou tipus
juvenil amb el que s’hi inaugurarien les dramaturgies modernes de les micro-
cultures juvenils i I’enfrontament generacional (Gubern, 2000).

El primer film que abordaria I’abisme existent entre generacions en els
anys cinquanta seria The wild one! (El salvatge!), de Laszlo Benedek (1954).
Basat en un relat publicat per una revista sobre una banda de motoristes que
s’havien apoderat literalment de la petita poblacié de Hollister (California) inti-
midant els seus habitants, trobaria a Marlon Brando com el jove salvatge i
despreocupat capag de capitanejar la banda de motoristes desarrelats i mar-
ginals que imposarien la imatge dels joves rebels disposats a fer trontollar els
ideals de comoditat i benestar del way of life nord-america.
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La sequiencia amb que comenca El salvatge!, on Johnny (Brando) apareix
amb unes ulleres de sol i uniformat amb una gorra i una cagadora de cuir
negre, cavalcant la seva motocicleta amb la resta de membres de la banda
per la carretera i en direccié a la ciutat, ja esta meravellosament carregada
d’amenaces. Succeeix el mateix amb I'escena on la banda, d’una manera
escandalosa i quasi acrobatica, envaeix el carrer principal i fa la seva irrupcié
brusca i cinica en el café de la poblacié, del qual és propietari el covard poli-
cia de I'indret, i esta regentat per la seva filla Kathie (Marie Murphy), i poste-
rior amant del protagonista, quelcom molt apropiat des del punt de vista dra-
matic, amb indubtables referéncies al Romeo i Julieta de Shakespeare. En
aquests fragments, Brando es mostra com un veritable angel de 'infern: bell,
insolent, seductor... L'obsessié de la classe mitjana nord-americana, el pitjor
malson envaint la quotidianitat.

Els habitants d’aquesta petita poblacié que es veura assetjada per la
banda de Johnny suporten la seva presencia mentre la poden aprofitar finan-
cerament. Quan creixen els conflictes i la destruccio, els habitants acaben
constituint una defensa ciutadana tan brutal com la violencia demostrada per
la banda. Sera el café del poble el marc on s’establira I'intercanvi que acaba-
ria per convertir-se en I'’emblema dels anys cinquanta. Quan Kathie formula la
seva pregunta sobre els mobils que impulsen la banda («Bé, Johnny, contra
qué us rebel-leu?»), el jove respon: «contra el que heu aconseguit vosaltres».
| encara s’hi afegeix una nova seqiiéncia en el mateix café igualment famosa
quan Johnny intenta explicar a la noia que ells no passegen amb les seves
motos a la recerca d’un lloc on poder fer un berenar, ni intenten trobar un lloc
al costat del riu on poder pescar quan surten els caps de setmana: «Ets
massa rigida, t’ho hauré d’explicar una mica. No es tracta de dirigir-se a cap
lloc determinat, especial... Simplement anar cap aqui i cap alla... La idea és
divertir-se, ballar una mica... Saps del que estic parlant?».

El salvatge! posa en discussio el tema de la violéncia de les bandes juve-
nils i la mostra com una concepcié de la vida sense objectius que acaba
expressant una manca d’articulacio en la seva rebel-li6. Perd assenta una ico-
nografia a través de la imatge de la banda amb les jaquetes de cuir, els jeans,
les t-shirts i les botes de motorista que acabaria per constituir 'uniforme de
la rebel-lié juvenil.

El mite postromantic que crearia Marlon Brando amb tots aquests atributs
comengaria a redefinir tota una generacié d’adolescents que s’identificarien
amb el personatge. Aixi, quan I’actor irrompria en el panorama cinematogra-
fic la seva imatge seria considerada un impacte i un vertader simptoma de les
inquietuds de la nova generacio (Schickel, 1995). El salvatge! es convertiria,
doncs, en el film que imposaria un model amb certs elements basics que no
tardarien a ser mitificats.

Terenci Moix, tot fent gala de la seva melomania, ho rememoraria de la
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manera segient en referir-se al Brando de El salvatge!: «todavia en la déca-
da de los setenta, la imagen de aquel Brando apoyado negligentemente en
su moto, vestido de cuero y mirando a la camara con violento desdén fue
asimilada a la moda del péster y de esta guisa pasé a presidir las habitacio-
nes de incontables jévenes que todavia eran niflos cuando Brando interpre-
t6 su primera pelicula. El fetiche trascendié a su propia época, demostran-
do que se habia incorporado definitivamente a la mitologia del siglo» (Moix,
(2002a, p. 127).

Marlon Brando protagonitzaria el mateix any un altre film que, sense pos-
seir la forga iconograficament mitificadora de la del protagonista de E/ salvat-
ge!, contribuiria a representar una imatge juvenil independent del mén adult.
Ens referim a On the waterfront (La llei del silenci), d’Elia Kazan (1954), film en
que l'actor apareix com I’Unic personatge capac¢ de trobar la forca per
rebel-lar-se i denunciar un assassinat del qual va ser complice involuntari.
Brando, «el noi», tal com és conegut per la banda a la qual pertany junt amb
el seu germa gran, es rebel-la contra les amenaces de la banda assumint el
risc de la traicié si aixi aconsegueix treure de I’apatia els submisos treballa-
dors del port que pateixen les extorsions de la banda.

El noi que interpreta Brando ha crescut en un orfenat del qual va acabar
fugint amb el seu idealitzat germa gran. La lluita per la vida al carrer el porta
al fronterer mén de la boxa que, a més, es presenta com un cami fiable amb
qué poder sortir de la marginacio. Per culpa de la banda, que especula en un
dels combats, el jove protagonista no aconsegueix ser campié de boxa i es
veu obligat a convertir-se en un membre gregari més de la banda. L'aparicio
d’una jove rossa i virginal (Eva Marie Saint), de qui acabara enamorant-se el
personatge de Brando, ofereix el contrast definitiu per representar la diferén-
cia generacional. Ambdds joves destaguen en I’'ambient que els envolta per
la seva bellesa, pero també per la diferéncia d’estils (un contrapunt entre la
jove rossa i religiosa i I'aparent bergant del blousoin noir) que acaben encar-
nant exactament els somnis dels adolescents dels quals parlavem anterior-
ment: el jove salvatge, solitari i despreocupat que, tanmateix, és bo i lluita
contra les injusticies del mén, gracies a I’amor d’una noia capac¢ d’apartar-lo
dels camins il-legals de la marginacié i la delinqiiencia per acabar-lo integrant
en els grans valors americans de I’honor, el coratge i la sinceritat.

Un altre film de referéncia que abordaria la problematica juvenil el va diri-
gir Richard Brook (1955) i es va titular The blackboard jungle (Sembra de mal-
dat). Aquest cop el conflicte es produeix en I'ambit institucional, destapant les
contradiccions que, encara avui, segueixen repetint-se en les aules’.

(1) No és estrany que el mén del cinema hagi revisitat la quiestié des de llavors. Pel-licules com
Rebel-li6 a les aules, de James Clavell (1967); El Rector Mckena, d’Eric Laneuville (1986); Escola
de joves rebels, de John G. Avildsen (1989); Ments perilloses, de John Smith (1995); Elephant,
de Gus Van Sant (2003), per citar tant sols unes quantes, ens sén una bona mostra represen-
tativa.
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The blackboard jungle mostra el conflicte de Dadier (Glenn Ford), el mes-
tre idealista, amb la seva violenta i alhora indiferent classe de I’escola. Al con-
trari que els seus resignats col-legues, Dadier no renuncia quan el colpegen
amb un altre company, quan la nova mestra quasi és violada i quan la seva
dona embarassada pateix un atac de nervis a causa de les cartes i trucades
calumnioses que reben a casa. Dadier no renuncia fins que aconsegueix tren-
car la unitat dels estudiants apartant el lider negatiu i rebel West (Vic Morrow)
per col-locar en el seu lloc a Miller (Sidney Poitier).

La descripcié d’uns adults mancats de qualsevol forma d’autoritat i la bru-
talitat d’algunes de les escenes de Sembra de maldat que superarien les de E/
salvatge!, acabarien per provocar un impacte enorme. Behrens es fa resso
d’algunes de les situacions que va generar el film: <Hedda Hopper, la chismo-
sa de Hollywood, describio el film como el mas brutal que ella habia visto. De
manera sorprendente, el presidente del sindicato de actores, Ronald Reagan,
intercedié a favor del film. El publico quedd impresionado por las condiciones
en que, en The blackboard jungle, aparece la escuela como institucién, y sobre
todo en relacién con el efecto que podria tener esa imagen en el exterior. El
director Richard Brooks se opuso exitosamente a que apareciera en el dialo-
go una linea que decia que las condiciones de las escuelas rusas serian peo-
res: ¢ Piensa usted que tenemos dificultades aqui? jDeberia ver a los jovenes
criminales de Rusia! Brooks no acepta la critica sobre la dureza del film con el
argumento de que el dia de su estreno en Nueva York un maestro se tiré del
techo de la escuela. La embajadora norteamericana en ltalia amenazé con su
renuncia si The blackboard jungle era exhibida en el Festival de Venecia como
contribucion norteamericana. El film fue retirado». (Behrens, 1995, p. 286).

Al marge de les critiques que va rebre el film de Richard Brooks, ens inte-
ressa destacar la seva aportacié a I’hora de seguir assentant els principals
atributs que definirien la cultura juvenil, aixi com el seu paper creador de
noves tendencies. | és que a The blackboard jungle apareixeria la primera
pista de so de rock’n’roll, el tret d’identitat més marcadament rebel i diferen-
ciador de la joventut. El Rock around the clok de Bill Halley i els seus Cometes
es convertiria en una de les obres més venudes de la historia del rock’n’roll
deixant palés que els nous herois musicals s’unirien als cinematografics per
tal que els joves dels anys 50 tinguessin models en els quals recongixer-se i
identificar-se.

Un estudi de cas: ‘Rebel sense causa’
o els malestars de la joventut

Dediquem el darrer apartat d’aquest article a Rebel without a cause (Rebel
sense causa), el film de Nicholas Ray (1955) que el public juvenil de I’época
convertiria en un auténtic manifest generacional. Aquest fet seria possible
basicament per dues raons: en primer lloc, perqué acabaria per consolidar la
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imatge juvenil que un any abans imposa Marlon Brando a El salvatge! —aquell
tipus de béstia indomable que a Francga rebria el nom de blousoin noir o bar-
jot (Monod, 1968), i a Anglaterra el de modern o rocker, segons els casos—;
en segon lloc, perque es tractaria d’'una obra que abordaria els malestars de
la joventut sobre la soledat de I’adolescent i la recerca de companyia.

El desarrelament, la soledat, I’exili interior... formen part del ritual de pas
de 'adolescencia a la maduresa adulta que Nicholas Ray narraria a Rebel
sense causa, que va fer transcorrer I'accié del film en un mati i una nit de la
vida d’un grup de joves.

El film comenca amb Jim Starck (James Dean) completament begut i
dominat pels problemes i la confusié, que s’estira al mig del carrer mentre
juga amb un peluix, tot oferint una imatge d’immaduresa preadulta. De fons
se sent el soroll de les sirenes de la policia, que s’acosten i introdueixen I'es-
cena segtient a la divisio juvenil de la comissaria de policia. Es important des-
tacar la qlestié de les sirenes de la policia perqué Nicholas Ray obre i tanca
la historia de la pel-licula amb la seva presencia.

L'escena de la comissaria introdueix els tres personatges principals.
Detinguts per diverses raons, tots s’han escapat de casa seva i presenten pro-
blemes familiars. Judy (Natalie Wood), amb un vestit d’'un vermell molt crida-
ner i amb els llavis pintats del mateix color, explica a I'oficial Ray (Edward Patt),
I’tnic adult comprensiu de la pel-licula (figura paterna amb qui el director fa
coincidir el seu cognom), que se sent contrariada perque el seu pare ha
comengat a negar-li les mostres d’afecte des que fa el canvi per convertir-se
en una doneta i ha comencat a utilitzar el pintallavis. La causa del seu patiment
es produeix quan el seu pare la tracta de meuca després que ella s’hagués
mudat posant-se el seu millor vestit i pintant-se els llavis de vermell per a ell:

«Juby: M’odia.

Ray: Que?

Jupy: Si, m’odia.

Ray: Per qué suposa voste que I'odia?

Juby: Em mira com si es tractés d’alguna cosa horrible. No li agraden
les meves amistats, no li agrada res de mi. Ha arribat a dir que séc...,
ha dit que s6c una qualsevol. El meu propi pare.

Ray: Creu vosté que volia dir aixo?

Jupy: Si, no. No ho sé. Potser no ho volia dir, pero actua com si ho cre-
gués. Estavem tots junts, anavem a celebrar la Pasqua perqué espe-
ravem els bitllets grans, un bon negoci, aixi que em vaig posar el meu
vestit nou i vaig sortir arreglada. Llavors, em va agafar la cara i va
comencar a treure’m la pintura dels llavis. Creia que em deixaria sense
llavis, aixi que vaig acabar escapant-me de casa meva.»

A Judy la detenen per error a la una de la matinada després d’escapar-se
de casa pensant que es tractava d’una noia que «buscava companyia».
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Tanmateix, I'oficial Ray pensa que el seu comportament és una clara crida
d’atencié cap a un pare que no esta admetent que la seva filla hagi deixat de
ser una nena.

Pel que fa a Plato, el personatge d’un jove Sal Mineo que amb setze anys
va aconseguir una nominacié a I’'Oscar com a millor actor secundari, a I'igual
que Natalie Wood, es troba a la comissaria per haver disparat contra uns
cadells de gos amb una pistola que havia trobat a la comoda de la seva mare.
L'acte d’agressié de Plato té molt de significat quan justifica la mort dels
cadells perque no coneixien el seu pare i que, en el moment que ho va fer, la
mare havia abandonat les cries al seu jag. La situacié dels cadells guarda una
estreta relacié amb la propia vida de Plato. Ell també és abandonat per uns
pares divorciats que el deixen a carrec d’'una mainadera i s6n incapagos de
passar amb ell el dia del seu aniversari.

Mentrestant, els pares de Jim arriben a la comissaria i comencen a discutir
amb el seu fill pel desengany que els produeix la seva conducta després que
es traslladessin de domicili per evitar precisament els comportaments proble-
matics. Decebut pels débils arguments dels seus pares, Jim fa culpables de I'a-
lienacio i la confusio a la seva familia. L'inspector Ray se I'emporta a una habi-
tacié a part. Jim el provoca intentant agredir-lo perqué desitja inconscientment
que el portin al tribunal de menors per allunyar-se dels seus pares. Linspector
Ray recondueix la situacio i li suggereix que desfogui el seu malestar colpejant
la taula del despatx. Es en aquest moment quan Jim pot revelar que no vol ser
com el seu pare: «Vaig a dir-li una cosa: no vull arribar a ser com ell»?.

La confusié i el desconcert que els tres personatges manifesten a la
comissaria de policia presenta un detonant molt evident en la desoladora
situacié familiar. Tots tres sén fills de families acomodades de classe mitjana.
La seguretat material que semblen rebre no esta en relacié amb el recolza-
ment espiritual que els pares acaben oferint-los-hi, aixi que Nicholas Ray els
acusa frontalment de la seva abdicacio i la incomprensioé dels problemes dels
seus fills.

A la sequiéncia de la comissaria de policia succeeixen noves escenes on
es poden veure als tres personatges buscant comprensio i seguretat fora del
decebedor ambit familiar. EIl mén a part de la cultura juvenil, tipificat amb els
emblemes més coneguts dels anys cinquanta amb la preséncia de la banda,
la violéncia al carrer (amb la baralla amb les navalles a la sortida del planeta-
ri) i les conductes de risc (amb la carrera de cotxes al penya-segat), se’ns pre-
senten com el context des del qual aquests adolescents establiran els rituals
de pas que els confrontara amb el definitiu desarrelament del mén adult.

(2) Aquesta situacié de pacte amb I'adolescent i un sistema paternalista reapareix en la sequén-
cia de West Side Story, de Robert Wise (1961), entre nois de la banda i el cap de la policia que
els vigila perd no els deté.
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Jordi Solé Blanch

Alhora, tal com apunta Rubio en I'analisi que realitza de la direccié de la
pel-licula, els personatges de Rebel sense causa ens mostren el seu caracter
d’homes no fets del tot, d’homes-nens que han de fer front a un mén que ha
canviat de valors. Un mon fet de traves morals contra el que lluitar, que han
d’acceptar o rebutjar, per accedir a la maduresa. En alguns casos, en aques-
ta lluita es pot arribar a morir, com succeeix amb Plato. | és en aquest drama
on arrela I’'angoixa de viure: «esos hombres-nifios, con Jim Stark a la cabeza,
se sienten culpables de una falta que no entienden, por ello el mundo se con-
vierte en su enemigo, como si éste les debiera algo, al haberles originado su
debilidad. Este divorcio del joven con el mundo le hace sentirse un solitario,
un incomprendido, un violento, un desarraigado...» (Rubio, 1999, p. 43).

Les relacions familiars no poden oferir a cap dels tres personatges una
base per a la maduracié personal. El pare de Judy no sap com respondre
davant la maduresa corporal de la seva filla i reacciona amb desamor i insults
enmig de la seva propia nul-litat puritana mentre la seva mare, en una actitud
molt tipica, no adopta cap posicié respecte al conflicte. Els pares de Plato no
estan presents en la vida del seu fill, ni tant sols en el dia del seu aniversari.
Viuen separats: la mare viatja per tot arreu i I’lnica noticia que rep del seu
pare és a través d’un xec acompanyat d’una nota mecanografiada amb les
personals paraules: «per al manteniment del fill». | pel que fa a Jim, davant
d’una mare incomprensiva i carregada de retrets apareix un pare paralitzat i
cohibit que Nicholas Ray, tot i la coloracié misogina del drama, presenta com
la figura clau del naufragi familiar. En efecte, el pare de Jim no només és ridi-
culament caricaturitzat pel director de la pel-licula en una escena que ens el
mostra agenollat al terra amb un davantal de cuina en una imatge desvirilit-
zada i submisa, siné que és incapag de donar una resposta per apaivagar les
angoixes i incerteses del seu fill quan I'implora un model de vida digne. El vell
Starck, sempre que ha d’enfrontar-se al seu fill i als seus problemes retroce-
deix i es refugia en un oportunisme dilatori.

Tanmateix, hi ha un contrapunt pel desconsol dels joves en les seves rela-
cions familiars, i és la relacié que estableixen entre ells mateixos. A I'escena
que Jim, Judy i Plato es troben a la vil-la abandonada, sorgeix el model de la
familia felig, que Gubern (2002) interpreta com la contrafigura de I'insatisfac-
tori domicili burgés que acabaven de deixar. Tots tres juguen a fundar una
familia alternativa formada per Jim i Judy, amb Plato com el seu fill. Pero en
els seus dialegs hi ha una expressiva nota d’humor negre, ja que mentre reco-
rren la casa, i dins la piscina buida, Judy pregunta on podrien posar els nens
i Jim respon: «Crec que enfonsar-los seria el millor».

(3) A diferencia de Judy i Plato, que consideren la situacié a les respectives cases com immodifi-
cable, Jim no s’allunya de la seva. Ell retorna sempre a casa i intenta parlar, sobretot, amb la
seva familia. A L’est de I’'Eden, d’Elia Kazan, James Dean en el seu paper de Cal s’havia de rela-
cionar amb un pare massa poderds i inaccessible; en canvi, a Rebel sense causa, Jim Stark es
desespera enfront d’un pare debil. Es troba entre dues formes extremes de masculinitat.
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D’aquesta escena cal destacar també el paper de Plato, unit a la parella
Dean-Wood com a fill que troba en ells i per poc temps la calidesa i la segu-
retat que els seus pares i companys li han negat. D’aquesta manera es realit-
za, transitoriament per a ell, el seu desig ja manifest de tenir a Jim com a pare.

Nicholas Ray (1999) opinava que el Plato interpretat per Sal Mineo era el
personatge més interessant de la seva pel-licula. Plato, victima d’uns pares
divorciats que no s’ocupen d’ell, busca en Jim una figura paterna, pero Jim
pateix a la vegada una figura paterna abdicant i frustrant. S6n com dos coi-
xos que intenten recolzar-se 'un amb ['altre. Terenci Moix, en el relat que
dedica a Dean i Mineo a Amores de cine, quan explica I'impacte que va repre-
sentar pels joves dels anys cinquanta Rebel sense causa, demana que obli-
dem la resta de mites que ens remeten a la pintoresca iconografia de I'’época
i que ens centrem precisament en la relacié homoerotica que en realitat s’a-
maga darrera de James Dean i Sal Mineo: «Olviden a Bill Haley —rock around
the clock—, a Perry Como, a Pat Boone, a Peggy Lee. Olviden a todos los
iconos de nuestra adolescencia (jque es mucho olvidarl) y prueben a sentir
iconos a través de Jimmy y a través de Sal. Tanta sociologia, tanto escribir
novelas —en mi caso, El dia que murid Marilyn— vy resulta que lo que nos
apetece de los fifties es la entrafiable historia de dos amantes que, a lo mejor,
ino llegaron a follar! O para ser mas exactos a estas alturas: un padre y un
h