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De herinnering van een mythe en
de mythe van de herinnering

De verfilmingen van de Titanic-ramp

Stijn Reijnders

De mythische ondergang van het passagiersschip Titanic in 1912 heeft door de
jaren heen grote aantrekkingskracht uitgeoefend op cineasten. In liefst zeven grote
speelfilms wordt de herinnering aan de ramp levend gehouden. De laatste en
grootste, James Camerons TITANIC uit 1997, staat centraal in dit artikel, waarin
de auteur onderzoekt hoe deze film binnen de traditie van herinnering aan de
ramp past. Door te kijken naar de wijze waarop de ramp wordt herinnerd en
naar de overeenkomsten en verschillen tussen TITANIC (1997) en eerdere repre-
sentaties van de ramp, wordt de complexe relatie tussen film, mythe en herinne-

ring belicht.

Aan het eind van de vorige eeuw ontstond een massale migratiegolf van
het door honger en oorlog geteisterde Europa naar het beloofde land van
Amerika. De passagierslijn tussen Europa en Noord-Amerika was winst-
gevend, wat leidde tot de bouw van steeds imposantere schepen, met voor
rijke passagiers een bovendek vol luxe en voor de vele arme emigranten
een enorme laadruimte. De Titanic van de White Star Line was in zijn
tijd het grootste vaartuig ooit gebouwd en symboliseerde door zijn grootte
en overdadige luxe de voorspoed die het industriéle tijdperk de mensheid
had gebracht. De Titanic was het vlaggenschip van het moderne vooruit-
gangsoptimisme.’

Op 10 april 1912 verliet de Titanic de haven van Southampron in
Engeland met als bestemming New York, maar in de nacht van 14 op 15
april, even na half twaalf, kwam het schip in aanvaring met een ijsberg.
De romp scheurde aan stuurboord open over een lengte van ongeveer ne-
gentig meter. Het binnenstromende water, met een temperatuur net bo-
ven het vriespunt, nam in korte tijd bezit van de voorzijde van het schip
en een totale ramp was onherroepelijk. Passagiers werden gesommeerd het
dek te betreden en in de sloepen plaats te nemen, maar door een tekort
aan sloepen en een chaotische organisatie kon slechts een beperkt deel van
de opvarenden, voornamelijk vrouwen en kinderen, hier gebruik van
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maken. Terwijl het schip zonk, zo’n vier kilometer diep, lieten meer dan
vijftienhonderd passagiers en leden van de bemanning het leven.

De eerste speculaties over de grootte van de ramp en de omstandig-
heden waaronder zij zich had voltrokken verschenen in de dagbladen en
vormden het startpunt van de mythologisering van de ramp. Maar niet al-
leen de pennypress hield zich met het onderwerp bezig. Al snel verschenen
er herdenkingsboeken, lijsten van opvarenden, Titanic-ansichtkaarten en
grammofoonplaten met Nearer, my God, to Thee. De Eerste Wereldoorlog
maakte een eind aan de massale fascinatie voor de Titanic. Deze grootste
ramp van de twintigste eeuw zou zijn voorganger in grootte en sterftegetal
ruimschoots overschaduwen. Toch bleef de ramp met de Titanic in later

tijden een sterke aantrekkingskracht uitoefenen. De gebeurtenis was zo
groot en ingrijpend dat ze essentiéle vragen opriep over de verhouding
tussen technologie en mens. De ondergang van de Titanic wordt ook nu
nog, bijna negentig jaar later, actief en op grote schaal herdacht in veel en
gevarieerde populaire producten.

[TANIC)
JDISASTER
' GREATLDSS
OF I.l’E
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Affiche voor James
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(1997) met de
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Leonardo di Caprio
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Na de Eerste Wereldoorlog waren het in toenemende mate speelfilms
waarin de herinnering aan de ramp levend werd gehouden. In totaal zijn
er zeven grote speelfilms gemaakt waarin de ondergang van de Titanic een
prominente plaats inneemt: ATLANTIC (1929), A NIGHT TO REMEMBER
(1958), s.0.s. TITANIC (1979) en vier films met de titel TITANIC (1943,
1953, 1996 en 1997). James Camerons TITANIC uit 1997 steekt in een aan-
tal opzichten boven zijn voorgangers uit: het is de grootste filmproductie
ooit gemaakt, en de film haalde op GONE WITH THE WIND (1939) na
hoogste recette binnen.’

James Camerons TITANIC staat centraal in dit artikel. Hoe past deze
film binnen de traditie van herinnering? Hoe valt hij geografisch en histo-
risch te duiden? Door te kijken naar de wijze waarop de ramp wordt her-
innerd en naar de overeenkomsten en verschillen tussen TITANIC (1997)
en eerdere representaties van de ramp, belicht ik hieronder de complexe
relatie tussen film, mythe en herinnering.
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Film en herinnering

Door de groeiende populariteit van geschiedenis en het toenemende be-
lang van televisie en film in het dagelijks leven, hebben populaire histori-
sche films een groeiende invloed op het collectief geheugen.’ Films lijken
de verhalenvertellers van de moderne maatschappij. Ze geven een gebeur-
tenis een kop en staart en bieden de kijker een directe beleving. Premiéres
van populaire historische films leiden met regelmaat tot brede maatschap-
pelijke discussies. In enkele gevallen hebben films zelfs een ommekeer in
het maatschappelijk denken teweeggebracht, hebben zij de geschiedenis
herschreven.* |

Verreweg de meeste films baseren zich op het klassieke realisme, dat is
overgenomen van de roman en het theater van de negentiende eeuw.’ De
meeste kijkers interpreteren een film ook als een waarlijk, realistisch beeld
van het verleden, afgeleid van het klassieke realisme. Dit laatste is echter
discutabel. De structuren van alle verhalen, betogen, films en zelfs bewijs-
stukken zijn gebaseerd op door de traditie overgeleverde selectiecriteria,
waarbij de structuren van het medium, de persoonlijke keuzes van de ‘au-
teur’ én de culturele context waarin de ‘tekst’ ontvangen wordt een totaal-
beeld van wie es eigentlich gewesen ist in de weg staan. Wanneer we kijken
naar historische films zijn er specificke kenmerken van het klassicke realis-
me die de illusie van een objectieve weergave van de historische ‘realiteit’
tenietdoen.

Ten eerste wordt er in elke film een keuze gemaake uit talloze bronnen
en overleveringen. In de anderhalf tot drie uur die een film duurt wordt
een presentatie gebracht van een gebeurtenis, die nooit totaal gevangen
kan worden. De selectie wordt niet alleen bepaald door de vraag op de
markt en de ‘auteur’, maar zal in het algemeen sterk gekleurd zijn door de
waarden en aandachtsvelden van de tijd waarin de film gemaakt wordt,
zodat de toeschouwer in het ergste geval te maken krijgt met zhe present in
drag. Ten tweede zijn historische films gebaseerd op een mengeling van
feit en fictie. Niet alleen worden bepaalde aspecten van het verhaal sim-
pelweg verzonnen, ook zijn de narratieve structuren bepalend voor de
keuze en uitwerking van de historische feiten. De meeste verhalen zijn ge-
baseerd op een lineaire tijdsweergave, waarbij gebeurtenissen worden ge-
plaatst in een vereenvoudigde oorzaak-gevolgrelatie. Daarnaast heeft elk
genre — met name in de Amerikaanse cinema — een vaste serie narratieve
elementen. Tijdens de productie van een film wordt bewust gezocht naar
equivalenten van deze elementen in de historische realiteit. De geschiede-
nis wordt net zo lang gekneed en vervormd totdat zij in het verhaal past.
Ten derde zal een bekend acteur automatisch bepaalde waarden, emoties
en associaties met zich meebrengen wanneer hij een historisch persoon
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vertolkt. De kijker herkent Madonna in Evita, is bekend met haar eerder
werk en zal reeds bepaalde gedachten over haar hebben, die worden ge-
projecteerd op de persoon die ze uitbeeldt. Deze intertekstuele interpreta-
tie is in sommige gevallen zo sterk dat één ster de film in een totaal ander
daglicht kan plaatsen. Ten vierde heeft de populaire cultuur een sterke
neiging tot vereenvoudiging en herhaling. In het geval van historische
films leide dat tot een samenhangend, intertekstueel beeld van het verle-
den. De tientallen films die over een bepaalde historische gebeurtenis
worden gemaakt, verschillen weliswaar van elkaar, maar ze vormen ook
samen een zekere traditie, waarop een nieuw te maken film zal voortbou-
wen. De kijker verwacht op basis van zijn kennis van de schemata (de
structuren van de populaire cultuur) dat een film over het Victoriaanse
Engeland gevuld is met theekransjes, strenge etiquette, gekante boljurken,
piano’s en koetsen. Periodes uit het verleden worden vereenvoudigd tot
vaste series iconen.’

Wanneer we aandachtig naar een film kijken en letten op zaken als
selectie, narratieve structuren, sterrenstatus en iconisering, wordt de schijn
van realisme doorgeprikt. De betekenis van een populaire historische film
lijkt veeleer voort te komen uit culturele afspraken en verhoudingen uit
de tijd waarin de film is geproduceerd. Populaire historische films hebben
een belangrijke eigentijdse functie. Zoals bij een individu het geheugen de
verleden tijd selecteert en vervormt, zo wordt in de populaire cultuur het
maatschappelijk verleden herinnerd in de vorm van legenden, verhalen en
bovenal mythen, die niet zozeer weergeven wat er precies gebeurd is, als
wel een indicator zijn voor de betekenis van de gebeurtenis voor het col-
lectief ‘onderbewuste’. Mythen openbaren zich in de terugkerende ver-
haalstructuren. Met behulp van deze mythen geven populaire historische
films vorm aan het collectief geheugen en krijgt het verleden betekenis.

Volgens Levi-Strauss, de grondlegger van de structurele antropologie,
zijn mythen ‘sterk gestructureerde verhalen’. Mythen geven abstracte
ideeén over bijvoorbeeld tijd, ruimte, sekse of ras een concrete vorm; zij
geven zin aan het leven door historische gebeurtenissen of verhoudingen
een schijnbaar logische, ‘natuurlijke’ plaats te geven. Mythen hebben geen
individuele auteur, maar komen voort uit het collectief geheugen van een
samenleving; de dieper liggende structuren vertellen iets over de wensen,
angsten en verlangens die eigen zijn aan de maatschappij.’

De Titanic

Het is niet verwonderlijk dat de ramp met de Titanic sterk gemythologi-
seerd is: zij roept elementaire vragen op over de waarde van de technologie,
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de grenzen van het menselijk kunnen en het gedrag van personen in uiter-
ste nood. Deze vragen kunnen niet zonder meer beantwoord worden. Zij
blijven de nagedachtenis achtervolgen en worden uiteindelijk onderdeel
van het collectief gecheugen. Zo wordt de ramp met de Titanic een kataly-
sator voor het stellen van bepaalde vragen en (nog belangrijker) het geven
van bepaalde antwoorden. Het feit dat het wrak vier kilometer diep op de
zeebodem ligt en tot voor kort totaal onbereikbaar was, versterke de ro-
mantische en mythische waarde.

In de erfenis van de Titanic zijn verschillende mythen actief. De mees-
te zijn negatief. Zo circuleert de mythe dat J. Bruce Ismay, de directeur
van White Star Line, de kapitein had opgedragen zo snel mogelijk te va-
ren om zo de befaamde Blue Riband-prijs voor de snelste Atlantische
overtocht te behalen. De onverantwoord hoge snelheid zou hebben geleid
tot de aanvaring met de ijsberg. Een andere mythe stelt dat het schip Cali-
fornian in de buurt was van de zinkende Titanic en dat de bemanning er-
van sliep of niet goed lette op de noodsignalen. Andere mythen hebben
betrekking op het thema ‘klasse’. De hekken van het onderruim, waar de
onderklasse verbleef, zouden ook tijdens de evacuatie gesloten zijn geble-
ven. Weinig armen zouden dientengevolge de ramp hebben overleefd.
Een derde groep mythen heeft een religieus karakter. De Titanic zou ge-
bouwd zijn door mensen die de wereld wilden beheersen. Deze “Titanen’
beschouwden het kolossale schip als onzinkbaar: ‘Even God couldn’t sink
this ship.” Maar de overmoed van de mens riep Gods toorn op en leidde
tot het zinken. In een andere versie is het niet Gods toorn, maar Moeder
Natuur die de overmoedige mens afstraft.

Sommige mythen van de Titanic zijn positief. Zo stelt een mythe dat
tijdens de evacuatie het Titanic-orkest door bleef spelen met Nearer, my
God, to Thee. Weer een andere stelt dat de bovenklasse zich waardig zou
hebben gedragen en in de laatste minuten voornaam en beschaafd bleef.
Meestal waren het de Britse bemanning en rijken die zich goed gedroe-
gen. Zo zou kapitein Smith de mensen hebben toegeroepen: ‘Be British!
en toonde miljonair Astor zich meer dan hoffelijk op het moment van de
ramp. Dit laatste verhaal leidt naar een volgend onderwerp: de geogra-
fische verspreiding van de mythen. De Titanic was een internationale aan-
gelegenheid: het schip was gebouwd in Engeland met behulp van Ameri-
kaanse geld. De eersteklaspassagiers waren voornamelijk afkomstig uit
de Verenigde Staten en Engeland, met in de derde klasse een ‘Babel of
nationalities, all the world in little, united by nothing except poverty’.’
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Engeland

Met de ondergang van het immense schip hadden veel landen onder-
danen verloren. En elk land had zijn eigen wijze om zijn rouw te uiten en
de herinnering vorm te geven. In de populaire cultuur van Groot-
Brittannié was geen plaats voor beschuldigingen. De ramp was verschrik-
kelijk geweest, maar toonde tevens de grootsheid van het Angelsaksische
volk. Het waren immers de Engelsen en een paar Amerikanen geweest die
zich edelmoedig hadden gedragen tijdens hun doodsstrijd. Uit de hogere
bestuurskringen kwamen soortgelijke geluiden. Het British Inquiry Re-
port (1912) was opvallend mild in zijn kritick op de bemanning.

De mythen en legenden die voortkwamen uit het Engelse collectief
geheugen waren van eenzelfde toon. Populair was het verhaal van de
multimiljonair Guggenheim, die een hem aangeboden plaats in de sloep
weigerde met de woorden: ‘No woman shall remain unsaved because I
was a coward’, waarop hij zich naar zijn hut begaf en terugkeerde in
avondkleding. ‘If we have to die, we will die like gentlemen’.” In deze
anekdote valt de verheerlijking van de ‘gentleman’ op. Voor de Engelsen
waren alle opvarenden helden geweest, iedereen had zich moedig ge-
dragen als een ‘gentleman’, tot aan de ‘death so noble’.” In de woorden
van de Lloyds Weekly News: ‘Every little act which was revealed moment-
arily on those decks shines with the bright light of self-sacrifice, of chiv-
alry [...] and noble dignity™

Terwijl de termen ‘gentleman’, ‘nobility’ en ‘chivalry’ al aangeven dat
al het goede beschouwd werd als een inherente kwaliteit van de boven-
klasse, waren het de leden van deze klasse zelf die hier nog eens boven uit-
staken door uitzonderlijk goed gedrag. Bijna elke Engelse anekdote of le-
gende gaat over een lid van de bovenklasse. Bijna alle Engelse standbeel-
den die de herinnering aan de ramp levend moeten houden, zijn gewijd
aan de moed of opoffering van de officieren, en niet aan de stokers of de
schoonmakers. Dit beeld werd nog versterkt door de negatieve verhalen
over leden van de onderklasse. Zo zou een man zich als vrouw verkleed
hebben om aldus een plaats in de sloep te bemachtigen. Enkele lieden uit
het onderruim zouden opstandig zijn geworden en zich uit doodsangst als
‘beesten’ hebben gedragen. Deze afkeurenswaardige personen werden uit-
gebeeld als Italianen of andere zuiderlingen.”

De twee Britse verfilmingen passen naadloos in deze Engelse wijze van
herinneren. ATLANTIC van E.A. Dupont (1929) en A NIGHT TO REMEM-
BER van Roy Ward Baker (1958) zijn rampenfilms waarin de mannelijke,
sociaal hooggeplaatste helden een toonbeeld van beschaving vormen.
De onderklasse wordt niet achter de hekken vastgehouden en evenmin
figureert Ismay als het typische voorbeeld van de slechte rijke zonder scru-
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pules. In het door critici alom geroemde A NIGHT TO REMEMBER komen
verschillende verhalen samen in de laatste nacht van de Titanic. Naast het
verhaal van twee paartjes, een uit het bovendek en een uit het onderdek,
gaat de meeste aandacht uit naar de bemanning en de technische aspecten
van het schip. De kapitein, architect, directeur en enkele officieren krijgen
allemaal een persoonlijk gezicht. Zij worden stuk voor stuk positief afge-
beeld. Niet alleen valt de catastrofe hen niet te verwijten, ook waren het
de officieren die tijdens de ramp nog enige orde in de chaos wisten aan te
brengen. Andere ‘helden’ zijn de bediener van de Marconi-radio, die ijve-
rig zijn plicht blijft vervullen, en Molly Brown, die de mensen in de red-
dingssloepen moed inspreekt.
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Specifieke sceénes representeren de heldenmoed en opoffering van de
mannen. Zo leidt een man zijn familie naar een reddingsloep. Hij weet
dat hij een zekere dood tegemoet gaat, maar tegenover zijn vrouw en kin-
deren blijft hij vriendelijk lachen en toont hij zich behulpzaam. Pas wan-
neer de sloep naar beneden wordt getakeld en uit het zicht verdwijnt,
verandert het gezicht van de man in een pijnlijke grimas waaruit eerst
verdriet, dan angst en uiteindelijk berusting spreekt.

Volgens A NIGHT TO REMEMBER gedroeg bijna iedereen zich heldhaf-
tig en beschaafd — en met name de officieren. Toch zijn er ook enkele
slechte personages. Een paar mediterraan ogende mensen proberen hun
eigen hachje te redden, maar worden hiervan weerhouden door de be-
manning. Afkeurenswaardig is ook de onkundigheid van de (Amerikaan-
se) bemanning van de Californian, die de Titanic duidelijk ziet liggen,
maar de witte pijlen verkeerd interpreteert.

De films ATLANTIC (1929) en A NIGHT TO REMEMBER (1958) verto-
nen als exponenten van de Engelse populaire cultuur dezelfde mythen van
mannelijke heldendom en vindingrijkheid, en van ordentelijkheid van de
bemanning en superioriteit van de Engelse bovenklasse. Er zijn kleine his-
torische ontwikkelingen aan te wijzen in de weergave van deze mythen,
maar de continuiteit is opvallend en we kunnen dan ook spreken van een
homogene, diachrone Engelse collectieve herinnering aan de ramp.

Nazi-Duitsland

De Duitse propagandafilm T1TANIC (1943) van Herbert Selpin en Werner
Klinger vormt een merkwaardige uitzondering in de serie verfilmingen
van de ondergang van het Engelse schip. De Duitsers hadden nauwelijks
directe verwantschap met de ramp; slechts enkele opvarenden bezaten de
Duitse nationaliteit. Toch nam Joseph Goebbels, minister van propagan-
da, in 1942 het initiatief voor een verfilming van het Titanic-drama.
Goebbels zag in het verhaal een goede mogelijkheid voor anti-Britse pro-
paganda. Herbert Selpin werd ingeschakeld als regisseur, Zerlett-Olfenius
als scriptschrijver. Het uiteindelijke verhaal zou bestaan uit een aaneen-
rijging van verschillende levensverhalen, die samenkwamen tijdens de
ramp. De Britse bemanning werd uitgebeeld als onvakkundig, met Bruce
Ismay aan de top als de grote slechterik, als de kapitalist die winst wilde
maken ten koste van de levens van eerlijke mensen. De Engelse bovenklas-
se werd uitgebeeld als decadent en afkeurenswaardig; de aristocraten pro-
beerden op basis van hun sociale status voorrang te krijgen in de sloepen.
Voorbeeldig waren daarentegen de Duitse passagiers. Zo waarschuwde een
‘Arische’ officier de kapitein tevergeefs voor het gevaar van ijsschotsen.
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Selpin kwam al snel in conflicc met Zerlett-Olfenius. Met de hoog-
hartige Duitse officieren, die als acteurs dienden, viel moeilijk te werken.
Dat de officieren echter ook nog eens invloed hadden op het scenario van
Zerlett-Olfenius ging Selpin te ver; hij beschuldigde de scenarioschrijver
van huichelarij. De verontwaardigde Zerlett-Olfenius wendde zich tot de
ss en lier de regisseur oppakken. Omdat Selpin vervolgens weigerde om
voor Goebbels zijn ‘belediging aan het Duitse rijk’ in te trekken, werd hij
gevangengezet en gedwongen zelfmoord te plegen. Werner Klinger ver-
ving Selpin en voltooide de film in 1943. Ondertussen waren de kansen in
de oorlog gekeerd en werd de Duitse kust hevig aangevallen. Goebbels be-
schouwde dit als een slecht klimaat voor de premi¢re van een rampenfilm
en besloot TITANIC (1943) in Parijs te laten vertonen met een Franse ge-
luidsband. Alhoewel de film daar redelijk veel succes oogstte, werd hij al
snel uit de roulatie gehaald. Pas na de oorlog kreeg TITANIC (1943) een
tweede leven. In de DDR paste de anti-Britse teneur goed in de ideologie
van het anti-kapitalisme."

De Amerikaanse herinnering

In het Amerikaanse onderzoeksrapport dat verscheen na de ramp, werd de
Engelse regering verweten dat zij onveilige maritieme reglementen had.
Dat de Titanic zo weinig sloepen aan boord had, was onverantwoord en
zou nooit onder Amerikaanse vlag gebeurd zijn. Bruce Ismay werd zeer
negatief afgeschilderd. En er werden vraagtekens geplaatst bij de verschil-
lende overlevingskansen van de eerste klasse (62% kans op overleven) en
de derde klasse (25%)." De Amerikaanse bezorgdheid over de positie van
de armen moet overigens niet overdreven worden. Zo geschiedde zelfs de
onder Amerikaanse vlag uitgevoerde berging van de honderden lijken op
basis van klasse. Voor de Amerikanen lag de nadruk op het leed dat de ge-
hele bevolking was overkomen door de ramp en op de fouten die gemaake
waren door de Engelse regering en scheepsbouwers.

Hoe passen de drie Amerikaanse films, alle TrTANIC getiteld, binnen
het Amerikaans collectief geheugen? Het valt op dat geen van de drie
films een echte rampenfilm genoemd kan worden. Het zijn veeleer melo-
drama’s. Er is veel aandacht voor persoonlijke emoties en relationele ont-
wikkelingen, waarbij de ramp vooral dient als een dramatisch decor. Met
name de liefde schijnt onlosmakelijk verbonden te zijn met de ramp. Zo
kopt de filmposter van James Camerons TITANIC (1997): ‘Nothing on
earth could come between them.” Alledrie de films zijn typische produc-
ten van de Hollywood-industrie, waar de nadruk ligt op de exploitatie van
emotie en de liefde vaak een noodzakelijk ingrediént lijkt voor elke wille-
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In James Cameron’s
TITANIC is Rose niet
het boegbeeld van
het zinkend schip,
maar het boegbeeld
van Amerika en
datgene waar
Amerika voor staat.
Bron:

20th Century Fox
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keurige productie. Inhoudelijk worden de Amerikaanse waarden verheer-
lijkt. In de raamvertelling van TITANIC (1997) is een groep wetenschap-
pers op zoek naar een kostbare edelsteen in het wrak van de Titanic. Een
van de schipbreukelingen, Rose de Witt-Bukater, vertelt hen haar ervaring
van de eerste en tevens laatste reis van de Titanic; hoe zij als jong meisje
van goede komaf het schip betrad, maar zich niet thuis voelde in de bo-
venklasse en verliefd werd op de zwervende jongen Jack Dawson. Beide
hoofdrolspelers zijn Amerikanen, op reis naar Amerika. Jack is de typisch
Amerikaanse happy-go-lucky boy-next-door: vriendelijk, spontaan en onder-
nemend. Dickie, de mannelijke hoofdpersoon uit Liebermans TrTANIC
(1996), heeft een bijna identiek karakter. Rose is, op de overbekende szl
van haar romantische extase op de boeg, niet het boegbeeld van een zin-
kend schip, maar het boegbeeld van Amerika en datgene waar Amerika
voor staat. Ze verfoeit onnodige manieren en wordt gedreven door een
natuurlijke drang naar gelijkheid en vrijheid. De foto’s aan het eind van
TITANIC (1997), die een beeld geven van het leven van Rose nd de ramp,
iconiseren haar verder als cowgirl en Hollywood-actrice (een zelfde toe-
komstdroom had Dickie).

De afwijkende betekenis van de Amerikaanse films is duidelijk zicht-
baar in de behandeling van het thema klasse. Waar de Engelse films het
klassenverschil als een normaal verschijnsel beschouwen, wordt het in
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de Amerikaanse films sterk geproblematiseerd. De bovenklasse is niet
galant en voorbeeldig, maar decadent en afkeurenswaardig: Elisabeth uit
TITANIC (1997) en mevrouw Foley uit TITANIC (1996) personifiéren de
schijnheiligheid en onoprechtheid van de bovenklasse. Rose’s vlucht uit
de greep van de verstikkende familiebanden naar een vrij leven met liefde
is een symbolische overgang van het Europese leven naar het Amerikaanse
leven; een nieuw en levendig begin. Isabella Paradine uit TITANIC (1996)
en Julia Sturgess uit TITANIC (1953) vertonen vrijwel identicke persoon-
lijkheidsveranderingen. Jacks reisgenoten zijn niet ‘typisch Italiaans’ en
gedragen zich evenmin als beesten. De mensen uit de derde klasse krijgen
een eigen gezicht en worden stuk voor stuk positief uitgebeeld. Jack no-
digt Rose uit voor een feest in het vooronder, waar het volk vrolijk danst,
drinkt en vrijt. De warmte van het volk staat in schril contrast met de kil-
le sfeer op het bovendek. Jacks vrienden verlaten het oude continent, op
weg naar de Nieuwe Wereld, een wereld met ruimte, werk en gelijkheid.
Hert verlaten van Europa betekent voor hen het verlaten van de kille en
hiérarchische Oude Wereld. Een zelfde verheerlijking van het volk komt
voor in TITANIC (1953) en TITANIC (1996).

Het zal niet verwonderen dat in alledrie de Amerikaanse films veel
aandacht wordt besteed aan de mythe dat het volk opgesloten wordt ach-
ter de hekken en geen toegang heeft tot het bovendek. Daarbij wordt het
feit genegeerd dat de scheiding van klassen verplicht was in verband met
de Amerikaanse immigratiewetten en toezicht op besmettelijke ziekten. In
TITANIC (1996) wordt het slechts terloops genoemd, in de andere twee
films is de verklaring geheel afwezig. In alledrie de films ontstaat er, op
het moment dat het schip de ijsberg heeft geraakt, paniek in het onder-
ruim. De mensen proberen naar het bovendek te vluchten, om zo ook
toegang te hebben tot de reddingssloepen, maar dat wordt verhinderd
door de gesloten hekken. De stewards weigeren de hekken te openen; zij
houden voet bij stuk ondanks het feit dat er ook vrouwen en kinderen bij
zijn. De mythe van de gesloten hekken is paradigmatisch voor de Ameri-
kaanse populaire cultuur, waarin armen worden uitgebeeld als waardige
mensen en waarin argwaan naar de rijken en machtigen wordt beschouwd
als een gezonde houding. Amerikaanse filmhelden zien zich niet zelden
geconfronteerd met een duivels complot in de decadente bovenlaag van
de bevolking.”

De mythe dat Bruce Ismay de hoofdschuldige van de ramp was, om-
dat hij had aangedrongen op een onverantwoord hoge snelheid, komt ook
ruim aan de orde in de Amerikaanse films. De directeur zet de kapitein
onder hoge druk of begeeft zich direct naar de machinekamer, alwaar hij
opdracht geeft tot het opvoeren van de snelheid. In T1TANIC (1997) Wordt
de in een reddingsloep sluipende Ismay zelfs uitgebeeld als de stereotiepe
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boef uit een cartoon, compleet met snor, duivelsogen, speeksel aan de
mond en soortgelijke Lombroso-kenmerken.

Samenvattend vormen TITANIC (1997) en de twee andere Amerikaanse
films een sterk contrast met de Britse herinnering aan de ramp. De Ame-
rikanen verheerlijken niet het gedrag van de bovenklasse, maar keuren het

af als decadent en overmoedig. De middenklasse en onderklasse worden
verheerlijkt en krijgen Amerikaanse waarden toegeschreven als moed,
doorzettingsvermogen, vrijheidszucht en bovenal het ideaal van gelijk-
heid. Deze verschillen in betekenis hangen samen met nationale mythen.
De Amerikaanse ideologie is gestoeld op het beeld van de smeltkroes en
het liberalisme, volgens welke iedereen een gelijke kans maakt op wel-
vaart. Individuen uit het Amerikaanse volk worden verheerlijkt, terwijl
elitaire kringen zoals de Edwardiaanse bovenklasse over her algemeen met
wantrouwen worden bejegend. In die zin dient het Amerikaanse tijds-
beeld van de Titanic als een bevestiging van nationale mythen.

De Britse cultuur stond rond de eecuwwisseling op het hoogtepunt van
zijn macht; de kolonién vormden een immens rijk. Deze periode, die defi-
nitief zou eindigen in de Tweede Wereldoorlog, dient voor het Britse na-
tionalisme als een bewijs voor de kracht van de Engelse cultuur en als een
toonbeeld van beschaving, ontwikkeling en leiderschap. De ramp met de
Titanic wordt in de Britse films niet uitgebeeld als een ongelukkig toeval
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of als het gevolg van menselijke fouten, maar als het dramatisch toneel
voor de Edwardiaanse deugden en als toonbeeld van de Britse suprematie.
Volgens de Daily Graphic stierven de mannen ‘as we would have them
die, as we would like to have died ourselves’.”

In het Engels collectief geheugen wordt deze zinloosheid van de ramp
weggedrukt achter de idee van het rampgebied als een toonbeeld van
waardigheid. Dat de tragedie van een ramp wordt gebruike voor de vie-
ring van nationale waarden is overigens geen typisch Brits verschijnsel en
evenmin typisch voor de Titanic. Een soortgelijk proces vond plaats in
1993, toen het Amerikaanse ruimtevaartuig de Challenger tot ontploffing
kwam voor het oog van duizenden toeschouwers en miljoenen televisie-
kijkers. Drie uur na de ontploffing verscheen Ronald Reagan live op de
Amerikaanse televisie, waar hij reageerde op de ramp met de gevleugelde
woorden: ‘T know it’s hard to understand, but sometimes painful things
like this do happen. It’s all part of the proces of exploration and discov-
ery. It’s all part of taking a chance and expanding man’s horizon. The fu-
ture [...] belongs to the brave. [The astronauts] slipped the surly bonds of
earth to touch the face of God.””
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Opoffering

Terwijl een aantal mythen onderdeel vormt van specificke nationale her-
inneringen, zijn veel mythen niet nationaal van karakter. Zij verschijnen
in populaire producten uit verschillende landen en hebben geen directe
relatie met nationale mythen. Voorbeelden hiervan zijn de mythe van het
doorspelende orkest of de mythe dat de ramp het gevolg was van de over-
moed van de mens die dacht de natuur met techniek te kunnen bedwin-
gen. Deze laatste groep mythen staat eerder open voor historische veran-
dering.”

Een van de meest voorkomende ‘internationale’ mythen, met een
opmerkelijke historische ontwikkeling, is de mythe dat de mannelijke op-
varenden zich vrijwillig, berustend en heldhaftig opofferden voor het be-
houd van de vrouwen en kinderen. Volgens deze mythe werd al snel dui-
delijk dat er te weinig reddingssloepen waren en maakten de mannen vrij-
wel unaniem plaats voor de vrouwen. Zij waren angstig en bedroefd om
het verlies van hun echtgenoten en vaders, een enkeling werd zelfs hyste-
risch. De mannen bleven rustig, zeiden hun vrouw moedig vaarwel en
vulden hun laatste minuten met het roken van een sigaret, het staren in
het duister of het meezingen met Nearer, my God, to Thee.”

De mythe ontstond tussen 1912 en 1914. In deze jaren werden de man-
nen stuk voor stuk herdache als helden; ze deden wat van hen verwacht
werd door zich op te offeren voor hun vrouwen. Volgens Tweede Officier
Lightholler was dit niet minder dan ‘the law of human nature’. De man-
nen stonden op het zinkende schip ‘as quietly as if they were in church’.”
Een populair gedicht roemde ‘our men who knew how to die’.” Hoe
krachtig deze mythe was, werd duidelijk bij de ontvangst van J. Bruce
Ismay die als een van de weinige mannen de ramp had overleefd. Hij was
niet alleen de ideale zondebok, ook overtrad J. ‘Brute’ Ismay de normen
van mannelijkheid. Zowel de officiéle onderzoeken als de populaire media
hekelden zijn gedrag en stelden zijn lafheid tegenover de stoere opoffering
en moed van kapitein Smith.”

Een van de functies van mythen is het ‘naturaliseren’ en ‘universalise-
ren’ van bestaande ideeén over klasse, geslacht of ras. Mythen legitimeren
machtsverhoudingen door ze als een natuurlijke, altijd en overal heersen-
de staat uit te beelden. De mythe van de mannelijke opoffering onder-
bouwde de destijds heersende normen. Die normen werden door
Lightholler zelfs letterlijk ‘natuurlijk’ genoemd: mannelijke waarden als
daadkrachr en leiderschap stonden tegenover vrouwelijke waarden als ge-
hoorzaamheid, onschuld en zwakte. De normen en de tegenstelling waren
voorzien van een legitieme, schijnbaar essentiéle basis. De mythe van de
Titanic leek te zeggen: zie je wel, zelfs in het gezicht van de dood beant-
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woorden mannen nog aan hun natuurlijke drang om zich op te offeren
voor vrouwen, want mannen zijn van nature nu eenmaal moedig, doel-
gericht en gedisciplineerd. Vrouwen behoren uiteindelijk toch tot het
zwakke geslacht en zijn in noodsituaties overgeleverd aan de kracht en
vindingrijkheid van hun echtgenoten.

Het moge duidelijk zijn dat de hier beschreven mythe een sterk poli-
ticke lading uitdraagt. De vorming van deze mythe moet ook geplaatst
worden tegen de politicke achtergrond van de eerste feministische golf.
Vanaf het eind van de vorige eeuw tot na de Eerste Wereldoorlog woedde
in veel West-Europese landen de strijd voor vrouwenarbeid en vrouwen-
kiesrecht. De radicale vrouwenbeweging was actief en voerde de positie
van vrouwen op als maatschappelijk discussiepunt door middel van wilde
acties. De vorming van de Titanic-mythe van mannelijke opoffering kan
worden gezien als een poging om de door de radicale vrouwenbeweging
in twijfel gebrachte seksuele normen opnieuw vast te leggen en een schijn-
baar natuurlijke basis te verlenen. Zo werd in een gedicht de leuze “Votes
for women’ tegenover ‘Boats for women’ geplaatst, waarbij de laatste
zichtbaar de voorkeur kreeg. Een dominee verklaarde na de ramp dac de
vrouwen ‘who go about shrieking for their “rights™ op het moment van
de ramp wel anders hadden gesproken.”

Deze tussen 1912 en 1914 ontstane mythe keert in latere perioden regel-
matig terug, in films, documentaires en boeken. Ook in de meeste Titanic-
speelfilms zijn de helden, ongeacht de herkomst van de film, van het man-
nelijk geslacht. Het zijn mannen die de leiding nemen en zich ontfermen
over hun vrouwelijke reisgenoten of andere vrouwelijke passagiers. Vrou-
wen en kinderen zijn de huilende, angstige en vooral passieve slachtoffers
van de ramp.

Exemplarisch is het melodrama TiTANIC (1953) van Jean Negulescu,
dat, tegen de achtergrond van de Titanic, voornamelijk aandacht besteedt
aan de huwelijksperikelen van Julia en Richard Sturgess. Julia beseft na
twintig huwelijksjaren dat haar lage afkomst niet te rijmen valt met de
wereld van haar rijke man; ze vlucht met haar kinderen op de Titanic
naar Amerika. Richard komt erachter, weet ook een kaartje voor de Ti-
tanic te bemachtigen en eist aldaar zijn kinderen terug. Wanneer hun
dochter Annette voor Richard kiest, wordt Julia bang haar zoon Norman
ook te verliezen. Ze vertelt Richard het goedbewaarde geheim dat Nor-
man de zoon van een minnaar is. Deze truc werkt: Richard keert zich af
van Norman en toont hem de koude, arrogante kant van zijn karakeer.
Maar als Richard na de aanvaring met de ijsberg van kapitein Smith te
horen krijgt dat het schip gedoemd is te zinken, verandert de arrogante
dandy in een eerlijke, altruistische held. Hij zoekt zijn familie op, legt alle
ruzies bij en smeekt om vergeving bij zijn zoon. Wanneer hij zijn familie-
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leden veilig in een sloep heeft geplaatst keert hij terug naar het middendek
om nog meer passagiers te redden. Julia beseft, te laat, dat ze toch van
Richard hield.

De mythe van mannelijke opoffering, die een constante is in de serie
Titanic-films, zit niet in de meest recente TITANIC. Althans niet in de ge-
kende vorm. Alhoewel de leidinggevenden mannen zijn en de meeste
vrouwen worden uitgebeeld in een passieve rol, breekt de hoofdpersoon
uit James Camerons epos met de mythe. Rose is een sterke, zelfstandige
vrouw, die besluit haar eigen leven richting te geven. Ze verlaat de boven-
klasse en zoekt haar heil in de armen van een jongen van het volk, Jack,
die haar de belofte doet van een vrij leven in Amerika. Wanneer Jack ge-
vangen zit bevrijdt Rose hem met een bijl. Op het moment dat Rose in de
sloepen wordt gedirigeerd, kan ze geen afscheid nemen van Jack en
springt terug op het zinkende schip: ze weigert de sloep. Op andere mo-
menten wordt de traditionele mythe wel herhaald; aan het eind van de
film offert Jack zich op, zodat Rose op een stuk wrakhout kan overleven.

De vervorming van de mythe van mannelijke opoffering valt binnen
de algemene seksuele moraal van Camerons Trranic. Op het schip heer-
sen dezelfde ‘historische’ sekseverhoudingen die we kennen uit eerdere
verfilmingen, maar waar die vroeger werden uitgebeeld als ‘natuurlijk’,
worden ze nu beschouwd als afkeurenswaardig. Twee scénes verduidelij-
ken dit. Aan het begin van de reis, tijdens een luxe lunch met het hoofd
van de bemanning en de rijkste passagiers, roemt Ismay de grootte en de
kracht van het schip. Rose vraagt daarop of hij ooit van Freud en diens
theorieén over de mannelijke preoccupatie met lengte en grootte heeft ge-
hoord. In een andere scéne wordt Rose door haar moeder in een jurk ge-
holpen. Terwijl haar moeder het korset stevig aantrekt en Rose de adem
beneemt, vertelt zij haar dochter dat ze haar sociale plichten moet vervul-
len en dat een vrouw in deze wereld weinig anders in te brengen heeft. In
de raamvertelling worden de in het begin stoere en mannelijke weten-
schappers gefeminiseerd. Roepen ze eerst nog ‘shit’ en ‘fuck’, roken sigaren
en slaan elkaar op de schouder, naarmate het verhaal vordert passen ze
hun manieren aan. Ze worden rustiger en zachter, geémotioneerd als ze
raken door Rose’s verhaal. De oude vrouw brengt hun ‘vrouwelijke’ waar-
den bij, zoals compassie en begrip voor de slachtoffers in plaats van ‘man-
nelijk’ winstbejag en onderzoeksdrift. Rose weet zelfs het dikke, zeer
‘mannelijke’ hulpje (met baard en bierbuik) tot huilen te brengen. Na af-
loop van het verhaal is de leider van het wetenschappelijke team, Lovett,
veranderd in een gevoelige en begrijpende man: ‘Three years I thought of
nothing except Titanic, but I never got it. I never let it in.’

James Camerons T1TANIC beeldt de sekseverhoudingen in het Edwar-
diaanse tijdperk uit als onrechtvaardig, als een obstakel dat de heldin Rose
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moet overwinnen. De mythe van mannelijke opoffering komt niet over-
een met de huidige seksuele moraal, dus keert zij slechts terug in verzwak-
te vorm. Niet alle mannen zijn helden, evenmin blijven zij koelbloedig in
het aanzicht van de dood. En niet alle vrouwen laten zich enkel en alleen
maar leiden: Rose vecht, slaat en hakt met een bijl, terwijl ook enkele
vrouwelijke bijpersonen moed en zelfstandigheid tonen.”

Wat vertelt deze vervorming van de mythe over de collectieve herin-
nering van het verleden? Terwijl er in eerdere films blijkbaar nog draag-
kracht was voor de oude mythe binnen de bestaande seksuele normen,
worden in TITANIC uit 1997 de traditionele verhoudingen tussen man en
vrouw uitgebeeld als onrechtvaardig. De kijkers worden gestimuleerd te
gruwelen over ‘hoe het toen was’. Het Edwardiaanse tijdperk wordt niet
langer gezien als verfijnd en deftig, maar als hiérarchisch en schijnheilig.
Deze negatieve representatie past ten eerste goed binnen de Amerikaanse
visie op de ramp, maar ideologisch gezien speelt de ‘vergruwelijking’ van
het verleden een belangrijkere rol: TiTANIC (1997) bevestigt, als product
van het postfeministisch tijdperk, de seksuele mores van gelijkheid tus-
sen de seksen, door de huidige dominante seksuele moraal uit te laten
steken boven het negatieve beeld van een voorbije periode. Binnen deze
nieuwe waarden is nog weinig ruimte voor de mythe van mannelijke

opoffering.

Conclusie

Aan het begin van de twintigste eeuw heerste het wijdverspreide geloof in
vooruitgang en de hoop dat een periode zou aanbreken vol welvaart en
rijkdom. Dit vooruitgangsdenken kreeg een eerste klap bij het zinken van
de Titanic. De droom werd een nachtmerrie. Door de jaren heen hebben
verschillende generaties en verschillende landen teruggekeken op de
ramp, deels vanuit een gezamenlijke traditie, deels vanuit een geografisch-
historisch specifieke visie.

Van groot belang voor de herinnering waren de verschillende mythen
over de ramp, die het verleden actueel en van belang maakten. Deze my-
then verschenen voor het eerst in herdenkingsboeken, liederen, ansicht-
kaarten en populaire lectuur, maar doken vanaf de jaren dertig vooral in
films op. De film werd de verhalenverteller van de moderne maatschappij.
TITANIC, uit de Verenigde Staten en gemaake in 1997, toont veel over-
eenkomsten met de traditionele weergave van de ramp. Veel mythen ke-
ren terug, zoals het doorspelende orkest of de gedachte dat de overmoed
van de mens leidde tot het zinken. De film vertoont vooral sterke over-
eenkomsten met de twee gelijknamige andere Amerikaanse films, uit 1953
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en 1996. Deze drie films geven een beeld van de Amerikaanse collectieve
herinnering aan de ramp. Zo worden Amerikaanse waarden verheerlijkt
en komen de mythen van de gesloten hekken en de slechtheid van Ismay
ruim aan bod. Deze mythen ondersteunen op een hoger niveau de natio-
nale mythen van de Verenigde Staten.

Voor het Engelse collectief geheugen zijn weer andere mythen van belang:
zo ondersteunt de mythe van de waardigheid van de bovenklasse in de
Engelse ATLANTIC (1929) en A NIGHT TO REMEMBER (1958), het Brits
nationalisme. Zowel de Amerikaanse als de Engelse mythen functioneren
als bevestiging van nationale waarden.

TrTanic (1997) vormt echter ook een breuk met de traditionele weer-
gave van de ramp. En de opeenvolgende verschuivingen in de Titanic-
representatie bieden een beeld van meer algemene historische ontwikke-
lingen. Een voorbeeld hiervan is de centrale mythe van mannelijke opof-
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fering, die slechts verzwakt terugkeert in TiTANIC (1997). Deze verschui-
ving past binnen de algemene seksuele lading van de film: de verheerlij-
king van de ‘gents’-cultuur is vervangen door postfeministische kritick op
de traditionele seksuele normen. Binnen de huidige seksuele normen
blijkt nog weinig ruimte te zijn voor de mythe van mannelijke opoffering.
In de meest recente TITANIC wordt het verleden negatief uitgebeeld ter
bevestiging van de hedendaagse seksuele normen.

Zoals blijkt uit deze analyse van de verschillende weergaven van de
Titanic-ramp, bieden films een ideale ruimte voor mythen. Zij scheppen
door middel van de herhaalde weergave van bekende verhalen en legen-
den een dominant, homogeen beeld van het verleden, slechts omsloten
door tijd en ruimte. Als gevolg daarvan fungeert de populaire historische
film als een spil in de vorming van nationale en tijdsgebonden identitei-
ten. Want is uiteindelijk niet elke identiteit gebaseerd op een herinnerd
verleden?

Films

~ ArtranTic, E.A. Dupont, British International Pictures, GB 1929.

— GoNE wITH THE WIND, V. Fleming, Selznick International Pictures /
MGM, VS 1939.

— A NIGHT TO REMEMBER, Roy Ward Baker, The Rank Organisation,
GB, Vs 1958.

— S.0.s. T1TANIC, B. Hale, EM1 Films, GB 1979.

— Tiranic, H. Selpin / W .Klinger, Tobis films, p 1943.

— Trtanic, J. Negulesco, Twentieth Century Fox, 6B 1953.

— Triranic, ]. Lieberman, American Zoetrope / Hallmark Entertain-
ment, VS 1996.

— Tiranic, J. Cameron, Twentieth Century Fox / Paramount Pictures,

VS 1997.
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In de Amerikaanse TITANIC van een jaar eerder is nog wel ruimte voor de my-
the van mannelijke opoffering; de seksuele moraal van die film is duidelijk tra-
ditioneel van karakter. Deze TITANIC spreekrt echter niet namens de populaire
cultuur: zij is nimmer populair geweest. De protestantse achtergrond van de
producenten drukt te sterk zijn stempel op de inhoud van deze ‘family-film’.
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