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Abstract

Numerous contemporary feature films are working on the creation of a pan-European iden-
tity. The genre of war films has been particularly active in this context, attempting to ground
the emergence of European identity as arising from the Second World War. The British-
German co-production Laconia/The Sinking Of The Laconia (D/UK 2001, R. Uwe Jan-
son) is a symptomatic example of how contemporary political discourses are often justified
through an interpretation of the past. This film combines the submarine film with the ship
disaster film: the sea, due to its visual resolving power, allows a laboratory space to be created
in which, through abstraction and symbolization of what is depicted, transformations in the
politics of memory —such as the creation of a new transnational collective — become possible.
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1. AKTUELLE UMDEUTUNGEN NATIONALER GEDACHTNISSE

Das U-Boot-Thema bildet spitestens seit dem Kalten Krieg ein wichtiges filmi-
sches Subgenre des Kriegsfilms (vgl. Koldau 2012), in dessen Rahmen kollek-
tive Erinnerungen der BRD {iiber den Nationalsozialismus verhandelt werden.
Der deutsch-britische Fernsehzweiteiler Laconia/The Sinking of The Laconia aus
dem Jahr 201 verarbeitet und aktualisiert daher bereits bestehende Bilder in Be-
zug auf neue politische Bediirfnisse — die Gestaltung einer gesamteuropiischen
Identitit. Doch wie soll diese aussehen? Wie kann die Existenz einer solchen
Identitit ausgerechnet aus der Vergangenheit des Krieges heraus legitimiert
werden? Laconia ist in diesem Zusammenhang als symptomatisch wie para-
digmatisch zu bezeichnen. Der Fernsehfilm stellt einen tatsichlichen, kaum
bekannten Kriegsvorfall dar, nimlich die Rettung der Passagier*innen des bri-
tischen Schiffes Laconia im Jahr 1942 durch ein deutsches U-Boot, das dieses
Schiff in dem Glauben, es handele sich um ein Militirschiff, zuvor torpediert
hatte. Daraufhin wurde durch den Oberbefehlshaber der Kriegsmarine, Admiral
Karl Donitz, am 17. September 1942 der Laconia-Befehl erlassen, der den deut-
schen U-Booten untersagte, die Schiftbriichigen versenkter gegnerischer Schiffe
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zu retten (vgl. z.B. Blair 1999), was im Prinzip die Politik der verbrannten Erde
an der Ostfront auf den Ozean iibertrug. Mit Thomas Elsaesser (vgl. 2006) wire
nun die Frage zu stellen, warum der Film ausgerechnet im Jahr 20n entstand.
Der Fall Laconia geriet eventuell deswegen in >Vergessenheits, weil er in das welt-
weit etablierte und tiber Jahrzehnte ausgehandelte Erinnerungsbild des NS-Re-
gimes nicht recht zu passen schien. Er verdeutlicht zudem die Widerspriich-
lichkeit und Heterogenitit der Vergangenheit: Es ist nicht méoglich, diese nach
kausal-logischen Mustern zu erzihlen. So ist es auch nicht weiter verwunder-
lich, dass dieser Vorfall erst zu einem recht spiten Zeitpunkt zum Thema eines
Spielfilms und somit der breiten Bevolkerung bekannt wurde.

Das historische, ungewo6hnliche Ereignis wird durch den Film mit Hilfe ei-
ner in Deutschland tradierten Symbolik inszeniert und durch Erzihllogiken und
Motive des Hollywood- sowie des englischen Kinos modifiziert. Mit diesem Vor-
gehen wird das Ziel verfolgt, im Rahmen eines interkulturellen Austauschs von
isthetischen Elementen und Bildern eine konsolidierende, transnationale ge-
samteuropdische Erinnerung und dadurch die europiische Gemeinschaft selbst
performativ herzustellen. Diese transnationale Gemeinschaft muss vor allem
aus ihrer Verbundenheit mit dieser kollektiven Symbolik heraus tiberzeugend
wirken. Eine solche Gesamtidentitit stellt dabei nicht einfach eine Summe von
verschiedenen nationalen Erinnerungen dar, welche offensichtlich die europi-
ischen Lander in ihrer jeweiligen national etablierten Form trennen und keine
Einigung auf eine Vergangenheit und somit auf eine gemeinsame Identitit er-
moglichen. Mit der Inszenierung dieses eher positiven Vorfalls wird hingegen
eine Umdeutung der Vergangenheit, nimlich des Verlaufs des Krieges, ange-
strebt. Deswegen erschien dieser Film gerade rechtzeitig, also gerade in dem Au-
genblick, in dem das politische Bediirfnis danach entstand. Auf einmal schien es
wieder so, als ergibe sich die Chance, in der Vergangenheit anders zu handeln,
den Krieg frither (bevor all die Grausamkeiten stattgefunden hatten) zu beenden
und sich mit den ehemaligen Kriegsgegnern zu verséhnen — genau das wird im
Film performativ vollzogen. Verwendet werden dafiir die jeweiligen tradierten
nationalen Symbole, Bilder und Motive, die das kollektive Bildrepertoire im Sin-
ne des kollektiven Gedichtnisses, vielleicht sogar des jeweiligen kollektiven Un-
bewussten, aktivieren — im Film glaubt man alles schon gehért und gesehen zu
haben —, um ein neues transnationales Gedichtnis zu schaffen.

Die Aktualisierung der Vergangenheit fiir die Gegenwart ist dabei eine spe-
zifische Leistung des Mediums Film, das immer nur aus der Gegenwart seiner
Produktion sprechen kann und auch will. In der Gegenwart verbinden die Bun-
desrepublik Deutschland und das Vereinigte Konigreich — aktuellen politischen
Entwicklungen zum Trotz — iiber mehrere Jahrzehnte andauernde, freundschaft-
liche, kulturelle, 6konomische und militirstrategische Beziehungen, die insbe-
sondere auf die Zeit des Kalten Krieges zuriickgehen. Die Tatsache, dass es sich
bei dem Film um eine Koproduktion handelt, deutet bereits auf die fruchtbare
Beziehung der beiden Linder hin. Vor diesem Hintergrund werden also natio-
nale Vergangenheitsbilder von Deutschland und England, ferner Italien und Po-
len in der Europdischen Union neu justiert, um daraus eine EU-Identitit heraus-
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zubilden und zu legitimieren, die bereits im Szenario des Zweiten Weltkrieges
sichtbar wird: Dieser Krieg erscheint nun fiir die genannten Linder nicht mehr
als eine konfliktvolle ideologische und strukturelle Trennung, die sich im Sys-
temwiderstreit zwischen Osten und Westen und so im Kalten Krieg mit verin-
derter Frontstellung fortsetzte, sondern als die Geburtsstunde der Europdischen
Union, die alle (zumindest westeuropiischen) Linder zunichst zum kritischen
Reflektieren ihrer Vergangenheit und daran anschlieflend zur Verschnung un-
tereinander bewegen kann. Dieses Streben nach Versshnung besteht generell
im deutschen, russischen oder auch im US-amerikanischen Kriegsfilm der Ge-
genwart und wird in der Regel {iber das Motiv einer heterosexuellen Liebesbe-
ziehung verhandelt, was teilweise auch in Laconia geschieht. Dartiber hinaus er-
schafft der Fernsehzweiteiler Laconia/The Sinking of Laconia eine transnationale
Erinnerungsfigur, die sowohl fiir das deutsche als auch fiir das englische Publi-
kum zur Identifikation angeboten wird.

2. DAs MEER ALS PREKARER ERINNERUNGSRAUM

Das Meer besitzt fiir den Film generell eine besondere Bedeutung und stellt zu-
gleich eine spezifische Herausforderung dar: Trotz der technisch moglich ge-
wordenen Tiefenforschung ist es visuell ein semantisch leerer Raum — »der Un-
grund aller Differenzen« (Wolf 2013: 394), der keine Orientierung bietet und
daher jegliche Art von Grenzen und Hierarchien auflost. Zum Beispiel werden
im Film Titanic (USA 1997, R.: James Cameron), auf den Laconia mehrfach an-
spielt, Klassengrenzen {iberschritten. In Laconia geht es um die Transgression
von nationalen Grenzen und somit nationalen Erinnerungskulturen. Zugleich
ist das Meer jedoch ein dynamischer und instabiler Raum, der im Gegensatz
zu anderen tendenziell asemantischen Riumen wie etwa dem Wald oder dem
Himmel in der Regel selbst zum Akteur wird (vgl. auch Mauer 2010: 13): Es iiber-
wiltigt die Figuren und bringt so existenzielle Zustinde zum Ausdruck, ja jene
menschliche Verletzbarkeit und das grundsitzliche Ausgeliefertsein der Umwelt
und dem Zufall gegeniiber (vgl. z.B. Butler 2010: 22): »Das Meer ist ein gewalti-
ges Reservoir von Daseinsmetaphoriken« (Wolf 2013: 15).

Das Meer besitzt also eine eigene Materialitit und Medialitit, die den 4sthe-
tischen, technischen und medialen Strategien Widerstand leisten. Deswegen
begibt man sich im Film nur selten aufs Meer, um tatsichlich ein Reiseziel zu
erreichen. Nicht einmal in historischen Filmen sind Ziele oder Entdeckungen
von hoher Prioritit: Der Aufenthalt auf dem Ozean oder Meer erscheint oft als
erzihlstrategischer Selbstzweck, um Figuren in einen Raum zu bringen, in dem
radikale Zustandsinderungen, Schwellensituationen und liminale Uberginge
moglich werden (vgl. z.B. Ritzer 2010), welche dort gerade durch die sinnaufls-
sende Kraft der See legitimierend wirken. So hat auch Burkhardt Wolf es in der
Literatur und im Film beobachtet:
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Mit der Seefahrt geht eine dauernde Neuverhandlung elementarer Grenzen einher, von
denen sich dann Basisunterscheidungen wie die zwischen Sicherheit und Gefahr, Auf-
klarung und Barbarei, Zivilisation und Wildheit oder Kunst und Nicht-Kunst ableiten.
[...] Deswegen ist die Seefahrt in mythologischer, religidser, politischer, juristischer
und allgemein kultureller Hinsicht durchweg skandiert von Griindungs- und Entgriin-
dungsszenarien. (Wolf 2013: 16)

Ahnlich verhilt es sich mit dem Meer in Bezug auf Erinnerungen: Auf See ver-
lieren sich jegliche geschichtlichen Stiitzpunkte, politischen Orientierungen, to-
pologischen Ordnungen wie topografischen Grenzen, die fiir die Gestaltung der
historischen Erfahrung allgemein und daher auch fiir das kulturelle und kollek-
tive Gedichtnis insbesondere von zentraler Bedeutung sind.! Konkrete histori-
sche Orte bilden einen integralen Bestandteil geschichtlicher Wissenssysteme,
stellen selbst Formen von Monumenten dar, die scheinbar die Zeit anhalten und
so die Vergangenheit fass- und begehbar machen. Im Film bieten die als histo-
risch gestalteten Riume die Aktivierung des kollektiven Wissens der Zuschauen-
den an, aber der Film strebt auch nach einer historischen Authentifizierung — so
spielen im Film Dokumentationen aus dem Zweiten Weltkrieg oder das Drehen
am Ort des realen Geschehens eine zentrale Rolle (vgl. Klein/Stiglegger / Traber
20006; Heller /Rowekamp/Steinle 2007). Das Meer hat hingegen kein evidentes
ablesbares Geddchtnis: Es scheint ein zeit- und geschichtsloser Raum zu sein,
der zwar eine grofe Rolle fiir die Menschheit spielt, sich ihr gegentiber jedoch
selbst indifferent verhilt, ja vielleicht gerade die Nichtigkeit der historischen Ent-
wicklung der Menschheit hervorhebt (vgl. Assmann 2000).

Warum begibt man sich dann im deutschen Kriegsfilm aufs Meer, wenn sich
die Geschichte dort aufzulésen scheint und der Krieg im Atlantik historisch ge-
sehen zudem eine relativ geringe Rolle fiir den Verlauf des gesamten Krieges
spielte? Die Alliierten hatten schon frith den Funkcode entschliisselt und waren
so in der Lage, die deutschen U-Boote aufzusptiiren. Das passt natiirlich gene-
rell zu anderen Kriegsfilmen aus der BRD, in denen die Niederlage einen zent-
ralen Topos darstellt, der bereits von Beginn an die Narration bestimmt. Jedoch
erscheint das Filmen auf dem Meer als eine technische und finanzielle Heraus-
forderung. Das Boot (BRD 1981, R.: Wolfgang Petersen) war zum Beispiel mit 25
Millionen D-Mark bis dahin die teuerste Filmproduktion Westdeutschlands. Ist
es nun unbedingt notwendig, die Niederlage so aufwendig zu gestalten?

Die U-Boot-Filme weisen also eine erinnerungspolitische Implikation auf. U-
Boote wurden bereits im Ersten Weltkrieg eingesetzt, auch die ersten deutschen
U-Boot-Dokumentarfilme Der magische Giirtel (D 1917, R.: Hans Brennert) und
U-Boote heraus! Mit » U-178« gegen den Feind (D 1917, P.: Bild- und Filmamt) sowie
der erste deutsche U-Boot-Spielfilm Morgenrot (D 1933, R.: Gustav Ucicky) han-
deln vom Ersten Weltkrieg (vgl. Grob 2010). Trotzdem beherrscht der Seekrieg

1 | Darauf deuten zahlreiche Studien zu Orten, Topografie und Topologie des kol-
lektiven Geddchtnisses hin; vgl. Francois/Schulze 2001; Weigel 2002; Nora 2005;
Cséky/ Leitgeb 2009; D6ring/Thilmann 2009 und Sabrow 2009.
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weder die Ikonografie des Ersten Weltkrieges noch die Ikonografie des Zweiten
Weltkrieges entscheidend. Bekanntlich assoziieren wir den Ersten Weltkrieg
eher mit Schiitzengriben und Gasattacken, den Zweiten hingegen mit Bom-
benkrieg, Panzerschlachten und Konzentrationslagern. Ende der 1950er Jahre
entsteht eine erste Konjunktur von U-Boot-Filmen im Westen. Fast gleichzeitig
wurden Haie und kleine Fische (BRD 1957, R.: Frank Wisbar), Duell im Atlantik
[The Enemy Below] (USA 1957, R.: Dick Powell), U 47 — Kapitinleutnant Prien
(BRD 1958, R.: Harald Reinl) und Die Wolfe in der Tiefe [Lupi nell'abisso] (I 1959,
R.: Silvio Amadio) produziert, auf deren Motive und Bilder spiter der Kultfilm
Das Boot zuriickgreifen kann (weitere Filme bei Kamps 2006; Koldau 2012). Die-
ser letztgenannte Film aktualisiert die Tkonografie der 1950er Jahre und dient
als Vorlage fiir Laconia.

Mit den U-Boot-Filmen wird also deutlich, wie diskurspolitisch Kriegsiko-
nografie ist und wie wenig diese allein mit der technischen Entwicklung oder
der historischen >Wahrheit< zu tun hat. Das Bediirfnis nach U-Boot-Filmen
kommt, so meine These, durch die Verinderungen politischer Konjunkturen
auf. Obwohl der Fokus der westdeutschen U-Boot-Filme der 1950er Jahre auf
dem Zweiten Weltkrieg lag, verarbeiteten sie mit dem Motiv des Meeres insbe-
sondere den Kalten Krieg, der ein schwer greifbarer, eher abstrakter Krieg der
Medienpropaganda und zugleich ein Geheimkrieg der Spionage war (vgl. Horn
2007). Das Meer bietet gerade aufgrund seiner erwihnten spezifischen Materi-
alitit und Medialitdt einen abstrakten Raum an, der keine geografischen Festle-
gungen verlangt und keinem der Staaten gehort, also einen rein hypothetischen
Raum, zum Experimentieren nutzbar, frei von nationaler Symbolik sowie zeitli-
chen und rdumlichen Dimensionen. Aus diesem Grund férdert das Meer wiede-
rum das Modellhafte; so verdichtet es den Krieg zum Spiel der Maschinen und
der Technologien — geht es doch im Kalten Krieg um die Demonstration tech-
nischer Uberlegenheit. Das Meer codiert die Kriegsfithrung in eine technische
Arbeit — zum Beispiel Abhoren oder Apparate bedienen — um, die zum Media-
len des Kalten Krieges viel besser passt. Auflerdem sind die U-Boot-Filme dazu
geeignet, ehemalige Feinde im Unklaren zu halten. Sie werden in den westdeut-
schen Filmen weder gezeigt noch genauer thematisiert. Torpedierte Schiffe sind
nur fir einen kurzen Zeitraum am Horizont zu sehen, in der Regel durch Pe-
riskope (AbD. 1-2).

Grof3britannien, Hauptgegner des Dritten Reichs im Atlantik, ist in den
1950er Jahren der Nato-Partner und Alliierte Westdeutschlands gegen die Staa-
ten des Warschauer Paktes. So erlauben es die U-Boot-Filme, Feindschaft so
diffus wie moglich zu gestalten, zugleich jedoch die BRD als technische und
militirische Weltmacht iiber die »Magie der Technik« (Wolfgang Petersen in ei-
nem Interview bei Rosner 1981) zu erleben, ohne die NS-Symbolik reproduzie-
ren zu missen: Die Ikonografie des U-Boot-Films braucht keine etablierten Bil-
der des kollektiven Gedichtnisses tiber den Zweiten Weltkrieg, 16st sich so von
den meisten NS-Symboliken und Motiven ab und scheint wegen ihrer Technizi-
tit auch jenseits des Ideologischen ins Reich der nackten Faktizitit der Maschi-
nen zu gelangen.
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Abbildungen 1 und 2: Haie und kleine Fische. Der Gegner
wird durch optische Medien in die Ferne geriickt. Auflerdem
wird hier ein zeitlicher Abstand zwischen der gespielten
Szene in den 1950er Jahren und der eingeblendeten
Dokumentation aus dem Krieg — das sieht der Kapitdn im
Periskop — installiert.

Die Auflésungskraft des Meeres bewirkt jedoch noch mehr: Gerade aufgrund des
Mangels an zeitlicher und rdumlicher Kontextualisierung, die fiir den Kriegsfilm
konstitutiv ist, wird die Handlung vom Konkreten ins Symbolische entriickt. Der
U-Boot-Film erméglicht es daher, am Beispiel eines U-Bootes den ganzen Krieg
durchzuspielen, seine Quintessenz zum Ausdruck zu bringen und dabei vor
allem eine besondere Form des Kollektiven zu verhandeln, was auch fiir Laco-
nia von entscheidender Bedeutung ist. In U-Boot-Filmen geht es, so méchte ich
meine These fortfithren, darum, die Herausbildung eines nationalen wehrhaf-
ten Kollektivs, das allein als minnlich inszeniert wird (vgl. auch Koldau 2012),
zu demonstrieren, zu analysieren oder gar performativ zu vollziehen. Dazu ge-
horen vor allem die Szenen der Integration neuer Seekadetten in die U-Boot-
Mannschaft, die nie reibungslos verlduft. So beginnt Haie und kleine Fische mit
einem Streit zwischen der bestehenden Mannschaft und einem neuen Matro-
sen judischer Herkunft (wobei dies im Film als Phantasma gezeichnet wird).
Eine dhnliche Szene einer konfliktvollen Integration eines neuen Matrosen gibt
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es auch in Laconia, in der nun die Bedeutung der Solidaritit auf dem Meer fiir
das Uberleben hervorgehoben wird. Im Film Das Boot bekommt der Reporter
einen schmutzigen, verdlten Lappen ins Gesicht, was seine Nichtzugehorigkeit
zur Bootsmannschaft zum Ausdruck bringt und somit die Zuschauenden, zu-
mindest vorerst, auf Distanz zur Mannschaft hilt. Solche Strategien erschaffen
ein Kollektiv, in das auch das Publikum durch die Figur des Neulings Schritt fiir
Schritt integriert wird. Zur performativen Erschaffung des wehrhaften Kollek-
tivs gehoren zudem die Totalen auf das U-Boot mit der Mannschaft an Deck, bei
denen die Menschen nun als eine Einheit gegeniiber allen Gefahren prisentiert
werden (Abb. 3-4).

Abbildung 3: Haie und kleine Fische. Das deutsche U-Boot
als Einheit.

Abbildung 4: Laconia. Das deutsche U-Boot mit den
Fliichtlingen an Deck und den Rettungsbooten wird durch
die Totale als Einheit etabliert.

Zentral sind letztendlich Szenen, die die Mannschaft im U-Boot selbst als Kol-
lektiv oder bei der gemeinsamen Arbeit als Bestandteil einer Maschine, ja gar
als eine Vereinigung mit ihr, vorfithren. Die Funktionsweise des U-Bootes ist
auf eine gemeinsame, reibungslose Arbeit angewiesen, bei der die Matrosen in
ihrer Arbeitsteilung als Bestandteile eines Organismus oder sogar eines Mecha-
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nismus inszeniert werden. Wenn das U-Boot angegriffen wird, kommt es immer
zur Verletzung eines der Mannschaftsmitglieder — so wird die Haut des Kollek-
tivkorpers durch den Korpus des U-Bootes gebildet (Abb. 5-6). Fiir den Film La-
conia ist es beispielsweise von zentraler Bedeutung, dass das U-Boot eine abs-
trakte Kollektivitit performativ erzeugen kann: Relativam Anfang der Handlung
werden auch hier unterschiedliche Abteilungen des Bootes von der sich durch
den Raum bewegenden Kamera etabliert, wodurch deutlich wird, dass das ein-
zelne Individuum nicht linger zahlt, sondern nur Teil der Maschine ist, wihrend
das englische Schiff zunichst in sich heterogen bleibt.

Abbildung 5: U 47 — Kapitinleutnant Prien. Das U-Boot
als Einheit im Inneren.

Abbildung 6: Das Boot referiert auch auf die ikonografische
Tradition, im Inneren eine solidarische Kollektivitit zu
erzeugen.

Westdeutsche U-Boot-Filme der 1950er und 198cer Jahre verhandeln dabei jene
Form von Kollektivitit, die einerseits politisch, andererseits jedoch vom NS-Staat
abgekoppelt ist. Zwar werden die Innenrdume des U-Bootes mit anderen Riu-
men auf dem Land — in Laconia etwa mit dem NS-Militdrstab in Paris, mit dem
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englischen Kommandopunkt in Afrika und einem US-amerikanischen Militir-
stab — durch den Schnitt verkniipft, doch reprisentieren die U-Boot-Filme iiber
den Zweiten Weltkrieg nicht die jeweiligen Staatsideologien, sondern allein jene
essenzialistisch anmutenden Kollektivkerne der Nationen, die dann im Ange-
sicht existenzieller Herausforderungen von den jeweils aktuellen politischen
Devisen abweichen und einander in ihrer Andersheit zugleich dhnlich werden.
Die Tiefseebilder verstirken diesen Eindruck, sich im kollektiven Unbewussten
zu befinden und dieses irgendwo an der Peripherie und in der Tiefe zu berei-
sen. Die Abkoppelung findet buchstiblich in der Handlung statt — die Verbin-
dung mit dem Land wird unterbrochen, die Befehle kommen zu spit oder gar
nicht mehr an, und so miissen die Figuren selbststindig handeln, um zu iiber-
leben. Die meisten sind sowieso eher dazu gezwungen, sich am Krieg zu betei-
ligen, die NS-Anhinger (ausschliellich Mannerfiguren) sind in der Regel in der
deutlichen Minderheit. Langsam werden auch sie immer kritischer gegentiber
der NS-Ideologie. Laconia spitzt diese politische Abkoppelung durch die Rettung
der Schiffbriichigen noch einmal zu, die sogar allgemein der Kriegslogik wider-
spricht und eigentlich einen humanistischen Akt mitten in der Zerstérung dar-
stellt. Im Gegensatz zu den U-Boot-Filmen des Kalten Krieges iiber die atomare
Bedrohung, die in diesem Heft Johannes Pause ausfiihrlich behandelt, sind die
U-Boote im Kontext des Zweiten Weltkrieges eben keine »Staatsschiffe« (Wolf
2013: 187), sondern das als substanziell und technisch inszenierte Wunschbild
von einem Kollektiv, ja sein in der Regel ideologisch verdeckter und nun blofge-
stellter Kollektivkern, der allein aus dem Begehren nach Zusammenbhalt, Pflicht-
erfiillung, Solidaritit und Hilfsbereitschaft besteht und sich somit angeblich jen-
seits aller Staatsideologien befindet. Diese Themen kommen auch unmittelbar
in den Filmen selbst in Dialogen und Handlungen der Figuren zur Sprache. Die
Abkapselung von der NS-Ideologie ist dann auch deshalb notwendig, weil es um
identitdtsstiftende Kollektivbilder der 1950er Jahre geht — also darum, wie die
deutsche Gesellschaft in der Gegenwart der Filmproduktion ist oder zumindest
sein sollte — und nicht etwa um das Nachempfinden des NS-Kollektivs.

Daher nimmt diese Kollektivitit bzw. dieser nackt geschilte Kollektivitits-
kern jene psychoanalytisch begriindete Subjektivititsform an, die Klaus Thewe-
leit in den 19770er Jahren in Anlehnung an Norbert Elias (vgl. 1991: 332) als Kor-
perpanzer beschreibt. Theweleit analysiert vor allem die Literatur der Médnner in
den Freikorps, welche sich einer gewaltsamen Sprache bedient. Der Blick der fa-
schistischen Médnner schweift als eine Art Suchscheinwerfer herum, bis er eine
Bewegung bemerkt, diese heranzoomt und das Objekt vernichtet: »Statt mit Ka-
mera und Schneidetisch (mit lebendigem Bild und Montage) arbeiten sie mit
Scheinwerfern und Hackmessern (mit totem Bild und Zerstiickelung).« (The-
weleit 1977: 271) Diese Metapher setzen die U-Boot-Filme in Szene, indem sie
den Blick mit der Waffe kurzschlieRen: Die U-Boote suchen mit ihren Telesko-
pen andere Schiffe, zielen auf sie und vernichten sie.

Der Korperpanzer konstituiert sich dabei tiber eine Ausgrenzung oder gar
Vernichtung der Anderen (vgl. ebd.). Die Anderen, vor allem Frauen, werden
bekanntlich bildhistorisch mit Fluten und Strémen unterschiedlicher Art (Blut,
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Schlamm, Sumpf oder auch Geldstrémen) assoziiert, welche die minnliche Sub-
jektivitit zu tiberschwemmen drohen. Sie verkdrpern zugleich ein verdringtes
unbewusstes Begehren, im U-Boot-Film das verdringte Wissen, das sich als un-
heimliches Wissen tiber die NS-Ideologie manifestiert. Das Meer bekommt in
mindestens einer der Szenen immer ein menschliches >Gesicht«. In Haie und
kleine Fische rettet sich die gegnerische Mannschaft mit einem Rettungsboot, wo-
bei die Szene nur fiir ein paar Sekunden eingeblendet wird (Abb. 7). In U 47 —
Kapitdnleutnant Prien schwimmen im Meer die Leichen der jiidischen Fliicht-
linge des gerade versenkten Schiffes, wovon der Held aus dem Filmtitel nichts
wissen wollte (Abb. 8). In Das Boot versagt der Kommandant (Jiirgen Prochnow)
den ertrinkenden Gegnern, die allein am Horizont zu sehen sind, seine Hilfe,
was eine der emotionalsten Szenen des Films darstellt (Abb. g).

Abbildung 7: Haie und kleine Fische. Eine ritselhafte
Szene: Die Rettung der Mannschaft eines feindlichen Schiffes
wird nur fiir ein paar Sekunden eingeblendet.

Abbildung 8: U 47 — Kapitinleutnant Prien. Das Meer
konfrontiert die Mannschaft mit dem >verdringten< Wissen —
der NS-Vernichtungsideologie.
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Abbildung 9: Das Boot. Die Gegner erscheinen am Horizont
und werden nicht gerettet.

Der Korperpanzer richtet sich nach Theweleit phallisch gegen diese Stréme aus,
und innerhalb der ménnlichen Ordnung flieft uneingeschrinkt das Begehren,
imaginiert als Begehren der Fiille und des Nichtkastriertseins, wie es beispiels-
weise in soldatischen Aufmérschen zum Ausdruck kommt. »Der Faschismus
uibersetzt so innere Zustinde in riesige duflere Monumente, Ornamente als Ka-
nalisationssysteme« (ebd.: 550), die in Filmen um den heldenhaften Opfermy-
thos kreisen. Auch in den U-Booten herrschen Erotik und minnliche Solidaritit
vor, in ihrer uhrwerkartigen gemeinsamen Arbeit schliefen sie sich zusam-
men fur den Schlag gegen den Feind und — begriindet durch den spezifischen
Raum - gegen jegliche Fluten. Die Grenzen werden zwischen Ausschweifun-
gen mit Frauen im Bordell auf dem Land und der Disziplin und Enthaltsamkeit
auf dem U-Boot, zwischen der solidarischen Arbeit der Mannschaft und der ent-
grenzenden Kraft des Meeres gezogen. Die Voraussetzung fiir die Entstehung
eines solchen minnlichen U-Boot-Kollektivs ist also der Verzicht auf Frauen,
die Ermordung von Juden sowie die Vernichtung der am Horizont erscheinen-
den Gegner. Zugleich ist dieser phallisch aufgeregte Exzesszustand des Minn-
lichen nicht von Dauer. Das lisst sich insbesondere im Hinblick auf die 1950er
und 1980er Jahre sagen, in denen das Minnlichkeitsideal durch einen biirgerli-
chen Familienvater (und nicht etwa eine Militirmaschine) dargestellt wird. Der
Korperpanzer ist daher ein technisch ruhmvoller, jedoch einsamer und nicht
existenzfihiger kollektiver Zustand, der in dieser Form nur in Gefahrzeiten aus
dem Unbewussten mobilisiert werden kann. So geht er immer wieder unter —
die Versenkung oder die Zerstérung des U-Bootes, allerdings nicht die des Mén-
nerkollektivs, gehort zur Spannungsdramaturgie dieser Filme. Visuell-dsthetisch
wird die extreme Opposition zwischen dem Weiblichen und dem Minnlichen,
die Mannerbiinde auszeichnet (vgl. Widdig 1997: 235), nie aufgelost, geschweige
denn die Begegnungen mit den Gegnern. Entweder sterben die Matrosen, und
lassen ihre Frauen allein zuriick, oder sie iiberleben als eine kleine Gruppe, ohne
jedoch die Frauenfiguren einzubeziehen (Abb. 10). Vielmehr werden jene Treue
zur Fiihrerpersonlichkeit und die Bereitschaft, Opfer zu bringen (vgl. ebd.: 236),
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sowie Kompromisslosigkeit, Aggressivitit und Endzeitstimmung (vgl. ebd.; auch
Volger /Welck 1990) bestitigt. So erscheinen die Fluten und die Anderen doch
als (diffuse, kaum definierbare) Bedrohung, die die phallische Abwehr als exis-
tenziellen Kampf legitimiert.

Abbildung 10: Haie und kleine Fische. Das mdinnliche
Kollektiv iiberlebt gerade dank seiner Solidaritdt und
Abwehrkraft.

3. KULTURELLE ERINNERUNGSDIFFERENZEN UND ERSCHAFFUNG
EINER TRANSNATIONALEN ERINNERUNGSFIGUR

Seit ca. den 2000er Jahren drehen die meisten Filmschaffenden Kriegsfil-
me mit Schauspieler*innen aus den jeweiligen Lindern der Alliierten. Laco-
nia (deutscher Titel) bzw. Sinking of Laconia (englischer Titel) ist ein Beispiel
einer solchen internationalen Zusammenarbeit. Der Fernsehzweiteiler ent-
stand unter der Regie des aus Deutschland stammenden Uwe Janson nach
dem Drehbuch eines bekannten britischen TV-Drehbuchautors, Alan Bleas-
dale, und mit englischen, schottischen, irischen, deutschen, italienischen und
polnischen Darsteller*innen in den jeweiligen historischen Rollen von nationa-
len Akteur*innen. So ist die Filmproduktion selbst ein Politikum. Sie demons-
triert einerseits einen Verséhnungsakt durch die Zusammenarbeit, indem nun
die dritte und vierte Generation ehemaliger Kriegskontrahenten gemeinsam an
der Vergangenheit arbeiten und diese als Fiktion durchspielen. Andererseits hat
eine solche nationale Koproduktion eine stark konsolidierende und legitimieren-
de Wirkung. Das Vergangenheitsbild wird nun von beiden oder mehreren Sei-
ten abgestimmt und liegt so scheinbar jenseits des Ideologischen der jeweiligen
Nationen — als wiirde das Geschehen nun tatsichlich so erzihlt, wie es >war«!
Der Zweiteiler Laconia ist dabei insofern auch fiir die Analyse interessant, als
er in zwei verschiedenen Fassungen — fiir das deutsche und das englische Pu-
blikum — erschienen ist. Insbesondere beziiglich des ersten Teils, der die Figu-
ren einleitet und die Schiffbruchkatastrophe zeigt, unterscheiden sich die Tei-
le recht stark. Die jeweils ersten Teile holen das Publikum dort ab, wo es sich
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bildasthetisch und erinnerungspolitisch befindet. Auch die Handlung und die
Rollen der Figuren sind unterschiedlich. Der zweite Teil bildet hingegen eine
gemeinsame europiische Erinnerung jenseits politischer, klassenspezifischer
oder historischer Differenzen ab. Er unterscheidet sich in den beiden Fassun-
gen nur minimal. Hier solidarisieren sich die Figuren und sind dann auch alle
zusammen gegen Ende des Films buchstiblich in einem Rettungsboot auf dem
offenen Meer, das auch als Anspielung auf Lifeboat (USA 1944, R.: Alfred Hitch-
cock) zu verstehen ist. Der Film stiitzt sich somit auf die Filmtraditionen beider
Staaten — die des deutschen U-Bootes und die des englischen Rettungsboots —,
die die Erinnerungsperspektive der jeweiligen Linder von der Seite des Gegners
her vervollstindigen.

Die deutsche Version beginnt mit der deutschen Figur Hildegard Schmidt,
die von der bekannten deutschen Schauspielerin Franka Potente dargestellt
wird. Sie befindet sich auf der Flucht und nimmt zu Beginn der Handlung als
Hilda Smith eine englische Identitit an. Aus Agypten méchte sie mit dem eng-
lischen Schiff Laconia, das erst durch den Suezkanal und dann um den afrikani-
schen Kontinent herum durch den Atlantik fahren soll, nach Liverpool gelangen.
Es wird sofort erklirt, dass sie vor den Nazis flieht, wihrend ihre Identitit in der
englischen Version einer Spannungsdramaturgie unterliegt und erst etwa in der
Mitte des zweiten Teils erldutert wird, warum sie aus Deutschland geflohen ist.
Ein kurzes Flashback iiber die Verhaftung ihrer Familie fehlt in der englischen
Fassung ganz. Die englische Version fiithrt hingegen die englische Figur Morti-
mer, einen jungen Seeoffizier auf dem Schiff Laconia, der von dem bekannten
britischen Schauspieler Andrew Buchan verkérpert wird, im Kreis seiner Fami-
lie ein. Er feiert zusammen mit seiner Ehefrau und zwei kleinen Kindern den
Geburtstag der Mutter. Diese Szene fehlt wiederum in der deutschen Version —
sie kommt verkiirzt in einer Riickblende als Erinnerung Mortimers vor, als die-
ser vom Tod seiner Familie durch eine deutsche Bombe erfihrt. Fiir das jewei-
lige Publikum bedeutet dies eine Anniherung an das Andere iiber die eigene
nationale Identifikationsfigur.

An dieser Stelle wirken bereits die Geschlechterdifferenzen. Die Kriegserin-
nerungen sind in den meisten Lindern an eine minnliche Kimpfer- und Sol-
datenfigur gebunden, die ihr eigenes Land verteidigt und das nationalsozialis-
tische Regime zerstért. Der Seeoffizier Mortimer ist jene mutige Kimpferfigur
und dazu ein edler Gentleman, der bei keiner Situation die Fassung und den
Anstand verliert. Auf der deutschen Seite werden zwei Figuren angeboten, die
zugleich verschiedene Spaltungen im deutschen kollektiven Gedichtnis repri-
sentieren. Einmal geht es darum (auch genrebedingt durch zahlreiche Kriegs-
filme und Wochenschaudokumentationen), die NS-Aggression zu verarbeiten.
Diese wird durch ein in fritheren Kriegsfilmen dsthetisch ausgehandeltes Figu-
renset zum Ausdruck gebracht, das die NS-Ideologie von der Hauptfigur abspal-
tet und so die Figur in ein gegenwirtiges Ideal verwandelt. Hier prisentiert der
U-Boot-Kapitin Werner Hartenstein (Ken Duken) jene Erinnerungsfigur, die die
historische Person spielt, im Film jedoch nicht den Nationalsozialismus verkér-
pert. Diese Figur wird als humanistischen Werten verpflichtet gezeigt, obwohl
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sie zunichst als ein vorbildlicher NS-Soldat auftritt, der den Befehlen des Ober-
befehlshabers Karl Dénitz (Thomas Kretschmann) zumindest bis zum Fall La-
conia immer folgt. Die nationalsozialistische Gesinnung wird von ihm abge-
spalten. Trager der NS-Ideologie ist einerseits einer der Offiziere von Dénitz im
Militdrstab (nicht einmal Dénitz selbst) und andererseits der leitende Ingeni-
eur Rostau (Matthias Koeberlin) auf dem U-Boot. Er steht hiufig in Oppositi-
on zum Kapitin und besitzt ein Tuch mit dem Spruch: »Vergif8 nicht, dass Du
ein Deutscher bist«, das ihm sein Vater, der wiederum im Ersten Weltkrieg ge-
kampft hat, vererbt hatte. Dieses Tuch schenkt er seinem Kapitin wihrend der
Rettungsaktion der Schiftbriichigen, womit er sein Nichteinverstindnis mit die-
sem Akt zum Ausdruck bringt. Dadurch wird zugleich deutlich, dass sowohl die
nationalsozialistische als auch die nationale Grenze gewaltsam sind — beide for-
dern eine Logik der Vernichtung. Die Midnnerfiguren, die diese Logik umsetzen,
miissen daher, zumindest symbolisch, verschwinden — sie diirfen keinesfalls
eine Zukunft haben und so zum Aufbau der Nachkriegsgesellschaft beitragen,
wie es in den deutschen Kriegsfilmen der Gegenwart — etwa in Der Untergang
(D 2004, R.: Oliver Hirschbiegel), Dresden (D 2006, R.: Roland Suso Richter)
oder Anonyma — eine Frau in Berlin (D/P 2008, R.: Max Firberbock) — der Fall
ist. Der Abspann von Laconia informiert dann etwa dariiber, dass das deutsche
U-Boot im Mirz 1943 mit der gesamten Mannschaft gesunken ist. Auch der eng-
lische Offizier Mortimer verschwindet — er gerit in deutsche Gefangenschaft —,
obgleich eine mdégliche zukiinftige Beziehung zwischen ihm und Hilda Smith
angedeutet wird.

Aus diesem Grund gibt es eine zweite deutsche Erinnerungsfigur — Hilde-
gard Schmidt bzw. Hilda Smith —, die als die einzige und eigentliche transna-
tionale Identifikationsfigur angeboten wird. Diese Figur referiert nicht nur auf
die Europamythen und die ikono- und kartografische Tradition, Europa als Frau
darzustellen (vgl. z.B. Bruns 2009), sondern erscheint auch im Kriegskontext
als eine pazifistische Figur, die dariiber hinaus noch als (Gottes-)Mutter — eine
Frau mit Baby — prisentiert wird. Auch diese Erinnerungsfigur wurde in den
deutschen Nachkriegsfilmen entwickelt. Bereits im ersten DEFA-Film Die Mor-
der sind unter uns (DEFA 1946, R.: Wolfgang Staudte) markiert die Frau einen
neuen Anfang, der deswegen mdglich ist, weil die Frau nicht in die NS-Ideo-
logie verstrickt war. So verkérpert Hilda wenn nicht den Widerstand, so doch
zumindest das Nichteinverstindnis mit dem NS-Regime. Vor allem hat sie
Deutschland noch rechtzeitig verlassen und sich somit topografisch von der
NS-Ideologie entfernt. Sie {iberlebt die Schiffskatastrophe mit einigen engli-
schen Schiffbriichigen.

Es bestehen weitere kleine Differenzen und Verschiebungen in der Darstel-
lung — unterschiedliche Figuren werden verschieden gewichtet —, wodurch die
Fassungen fiir das jeweilige Publikum eine unterschiedliche Erinnerungsfunk-
tion erfiillen, weshalb sie auch verschieden wahrgenommen wurden. In Grof3-
britannien wurde der Film mehrfach gelobt — die Versshnung scheint erwiinscht
und im Film gelungen zu sein. Deutsche Kritiken fielen hingegen ambivalent
bis negativ aus. Der Filmkritiker Willi Winkler echauffierte sich beispielsweise
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in der Siiddeutschen Zeitung tiber die deutsche Fassung: »So scheitert das grofle
Euro-Verschnungswerk ganz wie bei den Grofen am partikularen Kleingeist.«
(Winkler 2011) Vor allem wurde die deutsche Version mit Off-Kommentaren der
deutschen Hauptfiguren versehen, offensichtlich um, soweit moglich, Eindeu-
tigkeit zu produzieren. Sie verdoppeln das Gesehene und legen zugleich das Vi-
suelle fest, das im Grunde fiir verschiedene Deutungen viel offener ist. Dadurch
werden auch die Figuren politisch klar positioniert. Diese Verdnderungen miis-
sen als politisch verstanden werden — sie verraten jene etablierte kulturelle Angst
in der BRD, das Thema des Krieges zu unterhaltsam zu gestalten, und weisen
auf eine lang gehegte Auffassung im deutschen Kino hin, der zufolge Kriegsfil-
me keinen Genuss bereiten diirfen. Deswegen wirken die Kommentare didak-
tisch moralisierend — sie lenken die Rezeption stark in eine Richtung, die defi-
nitiv den Nationalsozialismus verurteilen soll, und verderben zugleich zum Teil
das Kinoerlebnis.

Die englische Fassung erzihlt auerdem im Gegensatz zur deutschen kon-
tinuierlich ohne Flashbacks. So zeichnet sich die deutsche Version durch eine
Traumastruktur des Erzihlens aus, indem beide, die deutsche und die englische
Hauptfigur, mit Backstory Wounds (vgl. Kriitzen 2004: 30) versehen werden, wo-
durch zugleich das Thema der Erinnerung im Allgemeinen aufgeworfen wird.
In der deutschen Fassung sagt Hilda an einer Stelle, dass es besser wire zu er-
zihlen als zu verdringen und dass sie gar nicht vergessen kénne — Worte, die un-
verkennbar einen gegenwirtigen Erinnerungsimperativ wiederholen. Sie wer-
den in die Vergangenheit verlagert und erscheinen daher anachronistisch und
gewissermafien selbst als eine Wiederkehr des Verdringten. Es ist zu erwarten,
dass diese Worte dem deutschen Publikum vertraut sind und eine Art Déja-vu
erzeugen, tauchen sie doch auch in anderen erinnerungspolitischen Kontexten
auf. Flashbacks, Déja-vus und Off-Kommentare, die das Innere der deutschen
Figuren offenbaren, deuten so die Handlung in eine psychische (Erinnerungs-)
Landschaft um.

Letztendlich ist die deutsche Fassung etwa sieben Minuten linger als die
englische. Vor allem die Schiffskatastrophe wird fiir das deutsche Publikum
viel ausfiihrlicher und detailreicher dargestellt. Moglicherweise soll das engli-
sche Publikum weniger von der Katastrophe sehen, um den Deutschen dann
am Ende des Filmes verzeihen zu koénnen. Dort tiberlebt auch eine Frauenfi-
gur, die am Ende des Films auf einem franzosischen Rettungsschiff ihre Mut-
ter wiedertrifft (in der deutschen Fassung aber nicht). Das deutsche Publikum
muss jedoch erst seine Schuld am Ausmafl der Katastrophe erspiiren und mit-
erleben, um dann den Verzicht auf die nationale Gemeinschaft zu akzeptieren.
Im ersten englischen Teil werden daher die Doppelmoral der englischen Ge-
sellschaft sowie Klassendifferenzen viel stirker thematisiert, wihrend die deut-
sche Fassung hier schon affektiv auf ein transnationales Gemeinschaftserlebnis
hinarbeitet. Hilda Smith singt das wihrend des Zweiten Weltkrieges populire
britische Lied We'll Meet Again aus dem Jahr 1939, das fiir sie eine Art Integra-
tionsprobe darstellt — wird sie nun deswegen hinsichtlich ihrer deutschen Iden-
titdt auffliegen oder nicht? Das Lied war ein Mega-Hit und ist heute ein fest eta-

https:/idol. 13 - Open Access - [ EEa.


https://doi.org/10.14361/zig-2020-110213
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

202 | IRINA GRADINARI

blierter Erinnerungstopos der kollektiven englischen Kriegserinnerungen und
vielleicht mit dem deutschen Lied Lili Marleen vergleichbar, was der Film selbst
unterstreicht: Jede*r kenne doch den Text dieses Liedes. Hilda Smith tritt, ge-
zwungen durch das englische Publikum auf dem Schiff, anstelle der berithm-
ten englischen Singerin Vera Lynn auf, die dieses Lied vor und mit Soldaten ge-
sungen hat. So wiederholt diese Szene jenen englischen Erinnerungstopos bzw.
stellt ihn im Sinne eines Reenactments nach und wird zugleich durch die Frage,
ob Hilda Smith die kulturelle englische Erinnerungsikone ersetzen und so zur
transkulturellen Erinnerungsfigur werden kann, zu einer Erinnerungsprobe.
Thr Outfit dhnelt dem der Singerin; die Figur verwandelt so das nationale Motiv
in ein internationales. In der englischen Fassung wird das Lied mehrfach durch
Parallelhandlungen unterbrochen, es ist zum gréfiten Teil nur im Hintergrund
zu héren. In der deutschen Fassung wird es nur einmal kurz unterbrochen und
als ein Ereignis dargeboten, das nun vom deutschen Publikum affektiv erlebt
werden kann. Nichts verbindet stirker und affektiver als Musik. Deutsche Zu-
schauende konnen es — dhnlich wie das Publikum im Film, das die Haltung der
Zuschauer*innen intradiegetisch vormodelliert — mitsingen und sich so an die
englische Erinnerungskultur anschlie@en. Fiir das englische Publikum soll die
deutsche Hilda Smith also nur den bekannten Erinnerungstopos aufrufen und
durch die deutsche Schauspielerin aktualisieren, fiir das deutsche hingegen ei-
nen solchen Erinnerungstopos erst herstellen und legitimieren.

4. EuROPAISCHE GEMEINSCHAFT
AUS DER VERGANGENHEIT HERAUS

Vor dem Hintergrund verschiedener kultureller Erinnerungsdiskurse méchte
der Film eine gemeinsame europiische Kollektividentitit performativ herstel-
len, die zunichst durch die Koproduktion, darauthin durch eine gemeinsame
Vergangenheitsreflexion im Film und letztendlich durch ein gemeinsam erleb-
tes (Kino-)Ereignis in der Vergangenheit vollzogen wird. Im Zentrum steht vor
allem das Ereignis, das die Zerstorung im Krieg mit der Rettung wiedergutzu-
machen und sich iiber das Menschliche, etwa durch Sympathien und Liebe,
aber auch als Schicksalsgemeinschaft zu versshnen sucht. Das Meer wird nun
nicht linger als jener einsame Raum der deutschen Nation bzw. des deutschen
kollektiven Unbewussten inszeniert, sondern als ein gemeinsamer transnatio-
naler Raum, in dem interkulturelle Begegnungen mit dem eigenen und frem-
den Anderen, mit Kriegsopfern, Alliierten und Gegnern moglich werden: Die
italienischen Kriegsgefangenen werden zum Beispiel mit einem anderen deut-
schen U-Boot an Land befordert, einige Schiffbriichige mit einem franzésischen
Schiff. Auch die US-amerikanische Armee spielt als Akteurin eine Rolle. Diese
Verhandlung und Umgestaltung des Kollektiven wird vor allem aber wegen des
Meeres moglich, das im Film aufgrund seiner spezifischen asemantischen Ma-
terialitit die Symbolisierung der Figuren fordert.
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Zwei Sujetlinien laufen in Laconia aufeinander zu, bis sie in der Katastrophe
der Schiffsversenkung vereint werden, sodass die Kollision zugleich auch die der
etablierten Bilder und Sinnmuster darstellt: Das englische Schiff Laconia repro-
duziert die Hollywood-Titanic-Ikonografie (Abb. 1) und andere englisch /ameri-
kanische Darstellungstraditionen, wie etwa Klassendifferenzen sowie puritani-
sche, steife Ladys, feige und grausame Viter, mutige Miitter, einen edlen Kapitin
usw. Die Figuren tanzen und singen auf dem Schiff, wihrend sich, in Analogie
zu den Unterschichten in Titanic, unter der Wasserlinie auf der Laconia italieni-
sche Kriegsgefangene und Vertreter der polnischen Befreiungsarmee befinden,
die diese bewachen (Abb. 12).

Abbildung 11: Laconia. In der Darstellung des Schiffes und
seiner Versenkung zitiert der Film vor allem Titanic.

Abbildung 12: Laconia. Ahnlich wie in Titanic werden die
Kriegsgefangenen im Bauch des Schiffes eingesperrt.

Das deutsche U-Boot ist hingegen Triger einer deutschen Asthetik, etwa des ho-
moerotischen Minnerbundes und der Erzeugung einer gepanzerten Kollektivi-
tat. Aus beiden setzt sich dann eine neue EU-Symbolik zusammen. Zuerst wer-
den durch die Spaltung des nationalen Selbst in allen Gruppen Ambivalenzen
erzeugt, um den Nationsbegriff und nationale Stereotype aufzulockern: Unter
Deutschen (bis auf die Hauptfigur allesamt Mannerfiguren), Englinder*innen,
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Italienern, Polen und spiter US-Amerikanern (ebenfalls jeweils nur Méinnerfi-
guren) sind mutige und ehrliche Menschen sowie feige, grausame und regime-
treue Personen zu finden; in allen Gruppen gibt es also Titer und Opfer, wobei
die bindre Aufteilung von minnlichen Soldaten und weiblicher Zivilbevolke-
rung, von ménnlichen Titern und tendenziell weiblichen Opfern auffallend ist.
Die Minner in der Zivilbevolkerung werden als feige und egoistisch dargestellt,
weshalb sie im Film hiufiger Blamagen ausgesetzt sind. Die Zuweisung der kol-
lektiven Schuld lduft also nicht mehr tiber die Nationalitit oder Staatsangeho-
rigkeit, sondern wird geschlechtsspezifisch und situativ erzeugt und so als eine
anthropologische Grofle verhandelt. Angesichts der Krisensituation zeigt jede*r
sein*ihr >wahres< Wesen.

Der zweite Schritt ist die Annidherung an das Andere, die vor allem durch die
Erschaffung der transnationalen Erinnerungsfigur Hildegard/Hilda vollzogen
wird. Die Nihe der Namen weist auch auf die historische Nihe beider Linder, ja
ihren gemeinsamen Ursprung hin, welcher durch die Eltern dieser Figur noch
einmal unterstrichen wird: Thre Mutter ist Engldnderin und der Vater Deutscher,
wodurch Nationen deessentialisiert werden. Identititsurspriinge fallen nicht mit
politischen Staatsgrenzen zusammen. Die Menschen verstehen und vereinigen
sich trotz der Sprach-, Kultur- und Ideologiegrenzen. Als deutsche Torpedos das
Schiff gegen Ende des ersten Teils beschddigen, treffen sie zugleich das deut-
sche Publikum selbst, das auch das Leiden des Eigenen und des Anderen, dem
sich Hilda Smith angenihert hat, miterlebt. Hier soll die Schuld beglichen und
die militirische Aggression gebiifdt werden. Mortimer wie auch Hilda Smith
verlieren ihre Familien durch die Deutschen. Durch die Torpedos ertrinkt das
Baby von Hildas Bruder — da er von den Nazis hingerichtet wurde, hatte sie es in
ihre Obhut genommen. Der Tod ihrer letzten Verwandten ist zugleich ein Sinn-
bild, das affektiv und erinnerungspolitisch wirkt. Diese Szene verweist wieder
auf Lifeboat — dort ertrinkt auch ein Baby, woraufhin sich die Mutter das Leben
nimmt. Der Krieg trifft zum einen immer die Falschen, wodurch generell Kri-
tik an jeglichem Krieg formuliert wird. So lange Deutschland militirisch aktiv
bleibt, wird ihm selbst die Zukunft verwehrt, fir die das Kind im Film traditi-
onsgemaf steht (vgl. Edelman 2004). Versehrt und verletzt, sind nun alle Figu-
ren bereit fiir eine Transgression. Um zu iiberleben, miissen sie sich von ihren
jeweiligen nationalen Identititen und politischen Positionen 16sen.

Der nichste Schritt ist daher die Auflosung der tradierten Ethnizititsgren-
zen. Der Panzerkorper wie die Strome bekommen jeweils tradierte Gesichter
und Korper, um beide Seiten in eine Interaktion zu bringen. Das U-Boot mit
der Mannschaft auf dem Deck nihert sich an das Andere an: Zunichst hort der
U-Boot-Kapitin Schreie, dann sieht er die Menschen im Meer durch das Fern-
glas. Diese Szene ist eine Umschreibung der Szene aus U 47 — Kapitinleutnant
Prien, bei der keine Personen mehr zu retten waren, und aus dem Film Das Boot,
in dem die Mannschaft niemanden retten durfte. Der weibliche Strom verdich-
tet und materialisiert sich letztendlich in der Figur Hilda Smiths, die sowohl als
Schiffbriichige des englischen Schiffes das Fremde als auch als Deutsche das ei-
gene Andere reprisentiert (Abb. 13-16).
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Abbildungen 13 bis 16: Laconia. Der Kérperpanzer und das
Andere treffen aufeinander.
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Im weiteren Verlauf betreten alle das U-Boot — die Grenzen bestehen also nicht
mehr. Die Kamera durchfihrt mehrmals das Innere des U-Bootes, wodurch alle
rdaumlich und visuell zusammengebunden werden. Wenn das innen volle U-
Boot mit den Menschen an Deck und mit Rettungsbooten von oben gefilmt wird,
verschmelzen die Personen visuell zur Einheit (Abb. 4). Hier werden deutsche
Soldaten bzw. Matrosen mit den Folgen der eigenen Handlung konfrontiert —
ein Topos, der im Laufe eines intergenerationellen Wechsels entwickelt worden
ist, als ob aus heutiger Perspektive die Chance bestiinde, den Titern gegentiber
einen Vorwurf oder eine Anklage auszusprechen. Aber auch umgekehrt kon-
nen die Anderen erfahren, wie schrecklich es eigentlich ist, ein deutscher Kor-
perpanzer zu sein — die Enge, die Askese und die Gefahren des U-Bootes wer-
den ebenfalls abgebildet.

Vor allem durch die Gefahren wird dann eine neue transnationale Ge-
meinschaft aus westlichen Lindern geschaffen: Das Probefluten geht schief,
das Boot sinkt unkontrolliert weiter, was wiederum symbolisch zu verstehen
ist — eine weitere Konfrontation innerhalb der EU schadet allen. Simtliche
Passagier*innen miissen zu einer bestimmten Seite des U-Bootes laufen und
so das unkontrollierte Sinken aufhalten. Der Unfall zwingt zur Solidaritit aller
Anwesenden, und so werden Englinder*innen, Italiener und Deutsche zu einer
Gemeinschaft von Menschen, die aus dieser existenziellen Erfahrung der Bedro-
hung und Konfrontation heraus geboren wird (Abb. 17).

Abbildung 17: Laconia. Nur gemeinsam kénnen die Figuren
das U-Boot vor dem Versinken retten. Auch die bildliche
Strategie fasst sie als transnationales Kollektiv — sie sind
zudem gliicklich.

In dieser neuen Weltordnung sind vor allem die Polen nicht willkommen — sie
gehoren in diesem Film zu den Titern, wobei Polen eher als der Reprisentant
Osteuropas an sich zu verstehen ist, das negativ bewertet wird. Zum einen ist
die Erweiterung Europas nach Osten offensichtlich nicht so sehr erwiinscht oder
eher gefiirchtet. Zum anderen geht es auch um die Gegenwartspolitik, in der Po-
len und Osteuropa sich generell nicht mit den westlichen EU-Lindern solidari-
sieren. Als der grofite Geldgeber in der EU retten die Deutschen am Ende alle,
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wihrend Groflbritannien als Kolonialstaat nur fiir die eigenen Interessen arbei-
tetund die Amerikaner die Schiffbriichigen bombardieren. Die USA zeigen sich
als militdrisch aggressiv, was ebenfalls als Kommentar auf die imperiale US-Po-
litik der Gegenwart zu deuten ist.

Das Meer, so lisst sich abschlieflend zusammenfassen, bedingt eine beson-
dere Asthetik, in der kollektive, tradierte und unbewusste Symbole neu ausge-
handelt werden konnen. Laconia schreibt die Vergangenheit um und zielt vor al-
lem darauf ab, eine iiberzeugende kollektive EU-Symbolik zu entwickeln, welche
aufgrund der zum Einsatz gebrachten generischen und isthetischen Traditionen
und durch die Inszenierung eines »authentischenc historischen Falls tatsichlich
eine grofle Wirkung entfaltet. Die Signifikation vollzieht dabei eine rekursive Be-
wegung: Aus der Gegenwart heraus wird die Vergangenheit neu erschaffen, wel-
che wiederum auf die Gegenwart zuriickwirkt und die neue politische Ordnung
aus der Kraft der (Film-)Geschichte heraus legitimiert.
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