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Einleitung

In der narratologischen Diskussion iiber faktuale bzw. ,Wirklichkeitserzahlun-
gen“ (Klein/Martinez 2009) hat die Historiographie besondere Aufmerksamkeit
erfahren, nicht nur weil spitestens mit Hayden Whites Arbeiten (1973 und spi-
ter) ihre literarische Dimension in den Blick gertickt ist. Im Fokus der Diskussion
standen zumeist Beispiele mit ausgeprigter Literarizitit und/oder kanonischem
Status, ob im Genre des historischen Romans oder im Fall bedeutender Werke
der Geschichtsschreibung. Weitaus weniger beachtet wurden bislang populire
Formate der Geschichtsdarstellung, die in Hinblick auf Interferenzen von Faktua-
litdt und Fiktionalitit jedoch ergiebig sind. Fiktionalisierung, meist in Konjunk-
tion mit einer ausgeprigten Narrativitit, ist eines der Charakteristika populirer
Geschichtsvermittlung, die seit ca. den 1990er Jahren in verschiedenen Medien —
vom historischen Krimi und Geschichtsfilm bis zu Computerspiel und Reenact-
ment — eine Konjunktur erlebt. Ein Hauptanliegen populdrer im Gegensatz zu
akademischer oder schulischer Geschichtsdarbietung ist es, ein faktual belegtes
Wissen tiber historische Welten in einer fiir die Rezipienten besonders anspre-
chenden und fir die eigene Lebenswelt relevanten Form zu vermitteln:
In ihrer idsthetischen Gestaltung streben populire Geschichtsdarstellungen eine hohe
Allgemeinverstindlichkeit und Zuginglichkeit an. Sie bieten ihren Rezipienten und
Nutzern neben Information auch Unterhaltung (,Infotainment’, ,Histotainment®), d. h.
sinnliches Vergniigen, Entspannung und Spiel. Sie zeichnen sich durch sinnfillige, koha-
rente Narrative, durch Bebilderung und Formen der ,Belebung® aus [...]. Fakten und
Imaginires gehen Synthesen ein, die dazu beitragen, Geschichte spannend und fiir die
Lebenswelt der Rezipienten anschlussfihig zu machen. Oft werden explizit ,Briicken’

zwischen Gegenwart und Vergangenheit gebaut. Identifikationsangebote werden durch
personalisierte und affektive Elemente unterstrichen. (Korte/Paletschek 2009: 14-15)!

Die verschiedenen Mediengattungen der populidren Geschichtsprisentation figu-
rieren historisches Material mit den ihnen jeweils zur Verfugung stehenden dis-

1 Die Forschergruppe ,,Historische Lebenswelten in populiren Wissenskulturen® (DFG FOR
875) an der Universitit Freiburg (2007-13) hat populdre Geschichtskultur in diversen inhalt-
lichen und formalen Manifestationen untersucht. Fiir einen Uberblick iiber Aktivititen
und Publikationen der Forschergruppe siche http://portal.uni-freiburg.de/historische-lebens
welten.
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kursiven Moglichkeiten.? Im Folgenden wird von diesen Mediengattungen eine
neuere Spielart der Geschichtsdokumentation im Fernsehen in den Blick genom-
men, namlich das Dokudrama, in dem faktuales und fiktionales Erzihlen eine be-
sonders enge Beziehung eingehen,® weil hier mehr oder weniger umfangreiche
Teile der Dokumentation als dramatisierte und von professionellen Schauspielern
gespielte Handlung prisentiert werden. Das Dokudrama ist also eine Hybridform
und gerade als solche im Fernsehen des spiten 20. und 21. Jahrhunderts beliebt.
Es gibt weiterhin Dokumentarformate, in denen eine faktuale Darstellung domi-
niert und die vor allem mit Archivmaterial oder Zeitzeugeninterviews arbeiten;
herausragende Beispiele sind die Dokumentationen von Ken Burns tiber den
amerikanischen Biirgerkrieg (The Civil War, PBS, 1990) und den Zweiten Weltkrieg
(The War, PBS, 2000). Aber Dokumentarformen, die punktuell oder fast ginzlich
mit Spielszenen gestaltet sind, werden immer héufiger. Als Fallbeispiel mit einer
besonders ausgeprigten Spielhandlung analysiert der zweite Teil dieses Beitrags
das historische Dokudrama Rough Crossings von Simon Schama, in dem die fik-
tionalisierte Darstellung wesentlich dazu beitrigt, eine ,vergessene® Geschichte fiir
Zuschauer wieder lebendig und fur das Verstindnis der Gegenwart relevant zu
machen und so auch ein zentrales Ziel populdrer Geschichtsdarstellung zu reali-
sieren. Dieser Analyse vorangestellt sind kontextualisierende Anmerkungen zur
Geschichtsdarbietung im Fernsehen und zur Gattung der Dokumentation.

Geschichte im Fernseben

Die Vermittlung von Geschichte im Fernsehen verdeutlicht den Spagat populirer
Geschichtsdarstellung zwischen faktenbasierter Wissensvermittlung und unter-

2 Zum Begriff der Mediengattung, der auf S. J. Schmidt zuriickgeht, siche Viehoff (2002,
126-27).

Fiir Eva Hohenberger besteht im Dokumentarfilm generell eine Tendenz, fiktionale Ele-
mente zu inkorporieren, weil in ihrer Sicht jeder Dokumentarfilm zumindest minimal nar-
rativ ist: ,Auch wenn manche Theoretiker [...] den Dokumentarfilm generell als nicht-
narrativ bezeichnen [...], ist heute unumstritten, dafl Dokumentarfilme erzihlen und daf}
sie sich dabei Verfahren bedienen, die der Spielfilm historisch bereitgestellt hat. Daff auch
umgekehrt dokumentarische Authentisierungsstrategien in den Spielfilm Einzug gehalten
haben, schwicht nicht nur die Griindungsmythen zweier strikt getrennter Gattungen zu-
nehmend ab und gibt den Blick fiir deren Interferenzen frei, sondern deutet darauf hin,
daR der Dokumentarfilm nicht als fiktionsfreie Diskursform zu begreifen ist“ (Hohenber-
ger 1998: 22-3). Da das Dokudrama die Narrativitit der Dokumentation besonders ausbil-
det, trifft hier auch die folgende Beobachtung von Francois Jost in besonderem Mafle zu:
,Die Fiktion wird nur dann wirklich Teil des Dokumentarischen, wenn letzteres versucht,
eine kohirente und logische Welt zu bilden: d. h. wenn alle Ereignisse zum Aufbau einer
einzigen Bedeutung beitragen [...]. Also bewegt sich das Dokumentarische von dem Au-
genblick an langsam auf die Fiktion zu, in dem es sich den diegetischen Schemata, die in
anderen fiktionalen literarischen oder filmischen Erzihlungen bereits existieren, angleicht®
(Jost 1998: 225). Zu neueren Entwicklungen der Dokumentation im Fernsehen siche
Izod/Kilborn (2000), Kilborn/Izod (1997) und Kilborn (2003).
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haltsamer Prisentation geradezu exemplarisch, denn das Fernsehen, und zumal
das offentlich-rechtliche, ist noch immer ein Medium, das sich (auch) durch einen
Bildungsauftrag definiert sieht. Historische und zeithistorische Stoffe konnen als
,reines‘ Fernsehspiel inszeniert werden, das dem historischen Roman oder dem his-
torischen Spielfilm insofern affin ist, als hier eine historische Welt durch Figuren
erlebt und erfahren wird, und diese Figuren ginzlich erfunden sein kénnen. Weit-
aus hiufiger vermittelt das Fernsehen Geschichte aber zumindest partiell doku-
mentarisch, d. h. in Formaten, die mit ihrem spezifischen Diskurs deutlich signali-
sieren, dass sie Tatsachen prisentieren und sich mit ihnen auseinandersetzen.

Es ist behauptet worden, dass Dokumentarfilm und Geschichtsschreibung ge-
radezu eine ,natiirliche’ Affinitit aufweisen, und zwar nicht nur, weil der Film
ein Gedichtnismedium ist, das einmal Archiviertes wieder zur Auffithrung brin-
gen und damit ,Geschichte® wieder vergegenwirtigen kann. Wie Eva Hohenber-
ger und Judith Keilbach betonen, sind Dokumentarfilm und Geschichtsschrei-
bung beide auch in besonderem Mafle

der Faktizitit der Welt verpflichtet. Sie interessieren sich fir die Realitdt, d. h. fiir Ereig-
nisse, die tatsichlich stattfinden oder stattgefunden haben, fiir deren Ursachen und
Auswirkungen, ihren Ablauf oder die Erinnerungsspuren, die sie hinterlassen haben.
Diese Verpflichtung auf die Realitit findet ihren Ausdruck in einer Rhetorik des Fakti-
schen, die sowohl die Geschichtswissenschaft als auch den Dokumentarfilm kennzeich-
net. (2003: 8)

Neben einer ,Rhetorik des Faktischen“ oder priziser einer faktualen Rhetorik,
die die faktische Referenz des Dargestellten auf der Diskursebene affirmiert,* be-
darf die historische Fernsehdokumentation, wenn sie heute ein breites Publikum
ansprechen will, offenbar aber auch eines hohen Anteils an fiktionalisierter Dar-
stellung. Um Geschichte attraktiv, zuginglich und unterhaltsam zu prisentieren,
ist nicht nur eine anschauliche Bebilderung notig, die das Fernsehen exempla-
risch liefern kann, sondern auch eine Erzihlung, die tiber das emplotment hinaus
Geschichte personalisiert und als Erfahrung individueller Menschen vermittelt.
Letzteres wird durch typisch fiktionalisierende Elemente wie szenische Darstel-
lung mit wortlichen Dialogen oder durch Einblicke in Gedanken und Gefiihle
der dargestellten Personen erreicht,” die im Fernsehen nicht nur verbal, sondern
auch durch bild- und musikisthetische Effekte vermittelt werden. Die fiir heutige
Sehgewohnheiten ansprechende historische Fernsehdokumentation verlangt also
geradezu nach Interferenzen von Faktualitit und Fiktionalitit, wie sie das Doku-
Drama bereits in seiner Gattungsbezeichnung trigt.

Dabei kann der Schwerpunkt durchaus bei der fiktionalisierten Darstellung
des ,Dramas® liegen, Faktualititssignale diirfen aber nicht vollig ausgeblendet
sein, weil ansonsten der pragmatische Faktualitits-,Vertrag’, der fiir die Rezeption

Zur Referenz auf Reales in den Medien siehe Segeberg (2009).
5 Siche hier die Fiktionalititssignale, die Dorrit Cohn (1990) anfiihrt, sowie Monika Fluder-
niks Konzept der experientiality (1996).
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eines Textes oder Films als Tatsachendarstellung unabdingbar ist, nicht zustande
kommt. Fiir den Zuschauer, der durch Geschichtssendungen nicht nur unterhal-
ten, sondern auch informiert werden will, ist also ein Minimum an faktualer
Rhetorik wichtig, und er wird ihm bereits durch die Gattungsbezeichnung Doku-
Drama paratextuell signalisiert. Wenn der Begriff Dokudrama, wie dies manch-
mal geschieht, auch fur Geschichtsfilme mit rein fiktionaler Rhetorik verwendet
wird,® ist er zu unscharf und wird der besonderen Wirkung, die das Dokudrama
(wie andere Hybridformen der Dokumentation”) austibt, nicht gerecht. So
schldgt auch Matthias Steinle aus dem deutschen Fernsehkontext heraus eine en-
ge Definition des Dokudramas vor:

Kaum ein Konzept ist so schwer zu fassen wie das des ,Dokudramas‘ als Inbegriff des
Hybriden aus fact und fiction. Wihrend ,Doku’ fir das Versprechen von Informati-
on/Aufklirung, Bildung und Authentizitit steht, verspricht ,Drama‘ Unterhaltung,
Schauspiel, Emotionen und sinnliche Attraktion. [...]

Im engsten Sinne der deutschen Fernsehgeschichte bezeichnet Dokudrama die von
Heinrich Breloer zusammen mit Horst Konigstein seit Anfang der 1980er Jahre entwic-
kelte fernsehspezifische Form, dokumentarisches Archivmaterial mit Zeitzeugeninter-
views und nachgestellten Spielszenen in einen sich gegenseitig erginzenden und reflek-
tierenden Zusammenhang zu setzen [...]. Nach einem dhnlichen Muster arbeitet fiir das
ZDF das Team Guido Knopp und Hans-Christoph Blumenberg. [...] Vor allem bei den
ZDF-Produktionen, aber auch in den jingeren Breloer-Filmen, geht die Tendenz dahin,
die verschiedenen Bildsorten nahtlos [...] in eine geschlossene Erzihlung zu tiberfith-
ren. (2009: 149-50)

Das Fallbeispiel Rough Crossings wird zeigen, dass es neben den von Steinle ge-
nannten Optionen auch andere Moglichkeiten gibt, den Hybrideffekt des Doku-
dramas zu erzeugen.

Der Spagat zwischen Wissensvermittlung und Faktualititsanspruch auf der ei-
nen Seite und fiktionalisiertem Spiel auf der anderen Seite stellt an den Doku-
mentarfilm allerdings auch schwierige Anforderungen, wie seine Theoretiker und
Praktiker thematisiert haben. So bemerkt etwa Heinz-B. Heller:

Dokumentarfilm und Unterhaltung: Auf den ersten Blick scheint es wohl kaum ein un-
vertriglicheres Begriffspaar zu geben. Die dem Dokumentarfilm (zumeist normativ) zu-
geschriebene Funktion, im Unterschied zu den erfundenen Wirklichkeiten des Spielfilms

6 Siehe allgemein zum Dokudrama auch Rosenthal (1999) und Paget (2011).

Siehe zu Intersektionen von Fakt und Fiktion in der Fernsehdokumentation auch Rhosed
und Springer (2006). Abzuheben ist das Dokudrama u. a. von einer anderen neuen Doku-
mentarform, der Dokusoap, die sich von ,klassischen® Dokumentarformaten allerdings weit
entfernt hat. Hierbei handelt es sich um eine Abwandlung von ,reality tv*, das wirkliche
Figuren in ungewodhnlichen Situationen ihres Lebens prisentiert, dabei in der Regel aber
einem Script folgt. Historische Dokusoaps — wie der Prototyp 1900 House (Channel Four
2000) oder das deutsche Schwarzwaldhans 1902 (SWR/ARD 2001/2) - versetzen Menschen
aus ihrem Alltag in eine vergangene Welt und zeigen, wie sie sich in den Tiicken und so-
zialen Rollen dieser Zeit zurechtfinden oder eben nicht. Dies hat Elemente der lwing histo-
ry, doch dominiert meist ein Schauwert tiber die Vermittlung von Tatsachenwissen tiber die
Vergangenheit. Zum Wirklichkeitsfernsehen allgemein siehe Hill (2005).
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auflerfilmische Realitit faktengetreu und authentisch im Filmbild selbstevident zur An-
schauung zu bringen, erscheint schwerlich vereinbar mit einem Rezeptionsversprechen
oder einer -haltung, die — ungeachtet ihrer begrifflichen Unschirfen - im wesentlichen
auf die Entfaltung von spielerischer Phantasie, sinnlichem Vergniigen und intellektuel-
lem Lustgewinn setzt. Dies um so mehr, als sich in der Geschichte des Dokumentarfilms,
mit dessen Anspruch auf die faktische Vergegenwirtigung auflerfilmischer Wirklichkei-
ten, stets mehr oder weniger auch aufklirerische, wenn nicht gar didaktische Intentionen
vermittelten; Zielvorstellungen, die dem Spielerischen der Unterhaltung, das immer
auch Momente des Wirklichkeitsenthobenen impliziert, entgegen zu stehen scheinen.
(1995: 97)

Ahnlich problematisiert Stefan Brauburger, Praktiker aus der ZDF-Redaktion
Zeitgeschichte, die Entwicklungen bei der historischen Fernsehdokumentation:

Begriffe wie ,serios’, ,authentisch’, ,glaubhaft‘, ,Tatsachen® oder ,echte Geschichten® wer-
den nach wie vor mit der ,Dokumentation® assoziiert. Verindert haben sich jedoch die
Erwartungen an Form und Gestaltung: Nihe und Spannung, nachgespielte Szenen auf
hohem Niveau, aufwindige Grafiken und Animationen, tolle und beeindruckende Bil-
der, etwas fiirs Auge, Einsatz von Musik, nicht zu viele Fakten, Emotionen, keine Beleh-
rung und wenn méglich auch etwas Unterhaltung. Dieser Erwartungshorizont, der auch
fur zeitgeschichtliche Dokumentationen gilt, ragt unverkennbar in die Sphire des Fik-
tionalen, zumindest was gestalterische Standards anbelangt. Tritt da womdoglich das Fak-
tische in den Hintergrund, wenn man den formalen Anspriichen des Publikums geniigen
will? (2009: 203)

Fir die Zwecke einer populdren Darstellung werden die ,Kosten® der Fiktionali-
sierung aber in Kauf genommen, und dies nicht erst in jiingster Zeit. Die briti-
sche Fernsehproduzentin Taylor Downing schreibt tiber die erste grofle und
maf3stabsetzende Geschichtsdokumentation der BBC, die sich 1964 dem Ersten
Weltkrieg widmete:

The narration was read with great solemnity by Sir Michael Redgrave. The series had a
haunting musical accompaniment, and it was epic in its scope. It was a pioneering ex-
ample of the effectiveness of combining archive film with eye-witness testimony, and in
breaking the history of the war down into bite-sized chunks of narrative which are easily
digestible in television time-spans. 7he Great War series was highly dramatic, and it was
outstanding television. But it was not always good history, for its use of archive film was
dubious to say the least. Feature film footage shot well after the war, often taken in film
studios in the 1920s, was freely intercut with authentic record film.

But it was a great narrative, and it is narrative that is at the heart of the success of history
on television. (2004: 9)

Neben einer starken Erzihlung, dem Zwang zur attraktiven Bebilderung (die
auch heute oft noch zur unkommentierten Verwendung von Spielfilmmaterial
anstelle von authentischem historischen Filmmaterial fiihrt) sowie einer Emotio-
nalisierung des historischen Materials u. a. durch die Begleitmusik benennt Dow-
ning Darstellungsmittel, die sich mittlerweile als Konventionen der Geschichts-
dokumentation im Fernsehen etabliert haben und als Faktualititssignale fir das
Publikum fungieren konnen: der als Voice-Over aus dem Off gesprochene
Kommentar und, sofern vorhanden, eingeschnittene Augenzeugen-Interviews
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und die Verwendung von filmischem oder fotografischem Archivmaterial bzw.,
wo solches nicht vorliegt, anderer Zeitdokumente und Artefakte.

Ein kurzer Exkurs in die Theorie des Dokumentarfilms kann das Verstindnis fiir
die faktuale Rhetorik der Geschichtsdokumentation noch weiter schirfen, denn in
der Diskussion iber den Dokumentarfilm ist nicht nur der Aspekt seiner Referenz
auf eine tatsichliche ,Wirklichkeit® zentral,® sondern immer auch die Tatsache, dass
daneben iiber den Diskurs ein Faktizititseindruck hervorgerufen werden muss. Dass
Referenz und Diskurs dabei potenziell voneinander unabhingig sind, zeigt sich
darin, dass Dokumentarfilme nicht nur von jeher nachgestellte Szenen enthalten
haben (und die Digitalisierung dafir heute vollig neue Moglichkeiten bietet),’
sondern dass es auch ,falsche’ Dokumentarfilme gibt, in der durch Darstellungs-
konventionen eine echte Referenz nur vorgetiuscht wird.19 Das Dokumentarische
des Dokumentarfilms ist nicht aus der Ontologie seiner photographischen Bilder
ableitbar,!! sondern die Rezeption eines Films als Dokumentarfilm ist dadurch be-
stimmt, dass die Zuschauer annehmen, dass das im Bild Gezeigte wirklich ist oder
war, und zwar aufgrund ihres Weltwissens, paratextueller Signale (neben Gattungs-
bezeichnungen im Fernsehen z. B. auch bestimmte Sender und Programmplitze),
Hinweise und eben bestimmten rhetorischen Konventionen der Gattung Doku-
mentarfilm: ,The sense that a film is a documentary lies in the mind of the behol-
der as much as it lies in the film’s context or structure®.

So fasst Bill Nichols (2001, 35) den Umstand, der oben bereits mit der Vorstel-
lung eines Faktualititsvertrags eingefihrt wurde.!? Nichols prizisiert dies mit ei-
nem Vergleich der Rezeptionshaltungen von Dokumentar- und Spielfilm:

Schon die frithen Theoretiker des Dokumentarfilms, die gleichzeitig namhafte Praktiker
waren wie Vertov in Russland und Grierson in Grofibritannien (der den Begriff documenta-
ry erstmals 1926 in seiner Rezension von Robert Flahertys Film Moana verwendete), lokali-
sierten das Wesen des Dokumentarfilms in seiner besonderen Beziehung zur Wirklichkeit;
siehe die Texte in Hohenberger (1998).

Zum Beispiel musste eine der beriihmtesten Szenen aus The Battle of the Somme (1916), ei-
nem britischen Dokumentarfilm iiber den Ersten Weltkrieg, die in fast allen spiteren Do-
kumentationen iiber diesen Krieg gezeigt wird, nachgestellt werden, weil weder der Kame-
ramann noch die Kamera das Filmen eines echten ,going over the top‘ der Soldaten tiber-
lebt hitten. Schauplatz und Akteure waren allerdings authentisch. Zur Haufigkeit von Nach-
stellungen und Filschungen in frithen Dokumentarfilmen siehe auch Barnouw (1983: 25).
Zum sog. pseudo-documentary, mockumentary oder fake documentary sieche Hattendorf (1995),
Roscoe und Haight (2001), Juhasz und Lerner (2006) sowie Bayer (2008).

Vgl. hier auch Hohenberger: ,Obsolet scheinen alle Ansitze, die aus der Aufzeichnung
von Realitit eine spezifische Qualitit des Dokumentarfilms gewinnen wollen. [...] Die
eindeutigen Zuordnungen von Original (Welt) und Bild brechen zudem mit den technolo-
gischen Entwicklungen der digitalen Bilderproduktion auf (Hohenberger 1998: 28).

Auch Eva Hohenberger nimmt einen solchen pragmatischen Vertrag an: ,Primisse eines
pragmatischen Zugangs zum Dokumentarfilm ist, daf§ er sich eben nicht anhand textueller
Verfahren, seien sie nun narrativ oder nicht, vom Spielfilm unterscheiden lift, sondern daf§
er sich gleichsam qua Vertrag zwischen Zuschauern und Text erst konstituiert. Ohne Welt-
wissen einerseits und ohne Wissen um filmische (Genre-)Konventionen andererseits kann
zwischen Spiel- und Dokumentarfilmen nicht unterschieden werden, erst recht nicht dort,

10

11

12
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In fiction [...] we turn our attention from the documentation of real actors to the fabri-
cation of imaginary characters. We suspend our disbelief in the fictional world that
opens up before us. In documentary, we remain attentive to the documentation of what
comes before the camera. We uphold our belief in the authenticity of the historical
world represented on screen. We continue to assume that the indexical linkage of sound
and image to what it records attests to the film’s engagement with a world that is not en-
tirely of its own design. Documentary re-presents the historical world by making an in-
dexical record of it; it represents the historical world by shaping this record from a dis-
tinct perspective or point of view. The evidence of the re-presentation supports the ar-
gument or perspective of the representation. (Nichols 2001: 36-7)

Dokumentarfilme sind deshalb selbst keine Dokumente, basieren aber auf der
dokumentartigen Qualitit ihrer Komponenten:

Documentaries are not documents in the strict sense of the word, but they are based on
the document-like quality of elements within them. As an audience we expect to be able
both to trust to the indexical linkage between what we see and what occurred before the
camera and to assess the poetic or rhetorical transformation of this linkage into a com-
mentary or perspective on the world we occupy. We anticipate an oscillation between
the recognition of historical reality and the recognition of a representation about it. This
expectation distinguishes our involvement with documentary from our involvement
with other film genres. (Nichols 2001: 38-9)

Nichols’ Hinweis, dass der Dokumentarfilm einerseits Re-Prisentation (von etwas
Existierendem oder Gewesenem) ist, andererseits aber auch eine in bestimmter
Weise figurierte Reprisentation, betont den Umstand, dass Dokumentarfilme mit
bestimmten Darstellungsabsichten gemacht werden und entsprechend auf ihre
Darstellungsrbetorik oder -poetik hin analysiert werden konnen. Nichols nennt
hier fiir den Dokumentarfilm Ausdruckselemente, die zum Teil bereits oben in
Hinblick auf die Rhetorik historischer Fernsehdokumentationen erwihnt wurden
und die alle dazu beitragen, in Zuschauern einen Faktualititseindruck hervorzu-
rufen oder zu stirken:

[T]he use of Voice-of-God commentary, interviews, location sound recording, cutaways
from a given scene to provide images that illustrate or complicate a point made within
the scene, and a reliance on social actors, of people in their everyday roles and activities,
as the central characters of the film are among those [elements] that are common to
many documentaries. (Nichols 2001: 26)

Gemif3 ihrer Aussageabsichten folgen Dokumentarfilme einer bestimmten Logik,
die die Argumentation entwickelt und daftir bestimmte Behauptungen oder Tat-
sachen akzentuiert, wihrend Spielfilme auf die Entwicklung einer Handlung
und/oder eines Charakters angelegt sind. So wollen Dokumentarfilme zum Bei-
spiel die Verantwortlichkeit von Kriegsparteien fir den Ausbruch eines Konflikts
kldren, geheime Pline aufdecken, die Chronologie von Ereignissen verdeutlichen
oder die Personlichkeit eines historischen Akteurs erkliren. Unterschiedliche Lo-

wo auch Dokumentarfilme auf einem Plot beruhen, die Handlung ihrer Helden psycholo-
gisch motivieren und ein raum-zeitliches Kontinuum schaffen” (Hohenberger 1998: 25).
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giken gehen mit unterschiedlichen Darstellungsstrategien einher, wie etwa bei der
Handhabung des Bildschnitts. Typisch fur den Spielfilm ist das continuity editing,
d. h. der scheinbar unsichtbare Schnitt, der den Fluss der Handlung und die Illu-
sion der Zuschauer nicht stért. Im (reinen) Dokumentarfilm ist diese Art des
Schnitts von untergeordneter Bedeutung, wihrend verdeutlichende oder kom-
mentierende Montagen, die Beziehungen herstellen, fiir die Argumententwick-
lung eine wichtige Funktion haben: ,things share relationships in time and space
not because of the editing but because of their actual, historical linkages. Editing
in documentary often seeks to demonstrate these linkages® (Nichols 2001: 27).

Dokumentarfilme unterscheiden sich laut Nichols schliefflich durch Priferen-
zen fiir bestimmte Aussagemodi, die sie dominant oder auch in Kombination
einsetzen. Der (1) expositorische Modus, d. h. die Erklirung, ist fir den Dokumen-
tarfilm prigend und manifestiert sich vor allem im verbalen Kommentar, wih-
rend der (2) beobachiende Modus Kommentare bewusst zurtickhilt. In einem (3)
,teilnehmenden® Modus (participatory mode) lisst der Dokumentarfilmer hingegen
seine Interaktion mit dem Sujet erkennen, die sich bis zum (4) performativen Mo-
dus steigern kann, wenn die subjektiven und expressiven Seiten dieses Engage-
ments hervorgehoben werden. Der (5) reflexive Modus lenkt die Aufmerksamkeit
auf die Darstellungskonventionen des Dokumentarfilms selbst und stellt ein Me-
ta-Element dar, wihrend der (6) poetische Modus asthetische Elemente der Dar-
stellung selbst (visuelle Assoziationen, tonale und rhythmische Qualititen etc.)
in den Vordergrund riickt (siehe Nichols 2001: 33-4).

In ihrer Doku-Komponente verwenden historische Dokudramen zahlreiche
Elemente und Konventionen des klassischen Dokumentarfilms und seiner fak-
tualen Rhetorik. Daneben tritt aber, wie schon gezeigt, in erheblichem Maf3e ei-
ne ,dramatische’ Komponente, welche die Geschichte fiktionalisiert. Das Zu-
sammenspiel dieser unterschiedlichen Rhetoriken wird nun im Folgenden fur
Simon Schamas Rough Crossings betrachtet, ein Dokudrama, das seinen Status als
Dokudrama vor allem der starken Prisenz seines Autor-Erzdhlers Simon Schama
verdankt. Nicht nur spricht Schama den Kommentar selbst, sondern er tritt auch
vor die Kamera und addressiert sein Publikum direkt. Von Nichols’ dokumentar-
filmischen Modi sind dabei, wie sich zeigen wird, der expositorische, der partizi-
patorisch-performative und der reflexive dominant, und an einigen herausgeho-
benen Stellen wie dem Schluss hat die dokumentarische Rhetorik auch dezidiert
,poetische’ Momente. Die prignante und durch Schama personalisierte faktuale
Rhetorik sorgt dafiir, dass die dokumentarische Ebene von Rough Crossings sich
gegeniiber der stark ausgeprigten Spielhandlung behaupten kann.

Fallstudie: Rough Crossings

Simon Schama ist Kunsthistoriker und Historiker an der Columbia University in
New York und ein Star unter den britischen Fernsehhistorikern, der fur seine le-
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bendige und eindringliche Geschichtsvermittlung geschitzt wird. Einem nicht-
akademischen Publikum wurde Schama vor allem durch seine 15-teilige History of
Britain (BBC 2000-2002) bekannt. Die Popularitit dieser Serie machte es mog-
lich, dass Schama auch sein Rowugh Crossings-Projekt (BBC 2, 2007, Autor Simon
Schama, Regie Steven Condie) realisieren konnte, obwohl er hier eine unbekann-
te Geschichte erzihlt, die sich in groben Ziigen wie folgt skizzieren ldsst.

1792 wanderte eine Gruppe ehemaliger amerikanischer Sklaven vom heute
kanadischen Nova Scotia nach Sierra Leone in Westafrika aus. Es handelte sich
um Menschen, die im amerikanischen Unabhingigkeitskrieg auf Seiten der Bri-
ten gekdmpft hatten, um der Sklaverei zu entkommen. Thnen wurde die Freiheit
versprochen, und nach dem Krieg wurden sie von den Briten in dem ihnen ver-
bliebenen Teil Nordamerikas angesiedelt. Das Leben in Neuschottland erwies
sich allerdings kaum besser als die Sklaverei. Als die Freigelassenen von der Ab-
sicht britischer Abolitionisten horten, in Freetown (Sierra Leone) eine ,Provinz
der Freiheit zu grilnden und damit Pline fiir eine Kolonie freigelassener Sklaven
in Afrika wieder aufleben zu lassen, meldeten sie sich fir das Projekt und ent-
sandten ihren Anfilihrer Thomas Peters nach London, um die Bedingungen aus-
zuhandeln. Das Umsiedlungsprojekt kam zustande, allerdings nicht unter der
Fithrung von Peters, sondern der eines weiflen Briten. John Clarkson, ein Bruder
des prominenten Abolitionisten Thomas Clarkson, organisierte den ,Exodus’
nach Freetown und machte sich die Sache der fritheren Sklaven zu eigen. Nach
der rauen und beschwerlichen Uberquerung des Atlantiks, bei der Clarkson fast
an einem Fieber starb, erwarteten die Auswanderer jedoch neue Enttiuschungen,
und sie fuhlten sich wiederum von den Briten betrogen. Statt sich in Freetown
wie versprochen selbst regieren zu kénnen, wurde ihnen Clarkson - auch zu sei-
ner eigenen Uberraschung — als Gouverneur einer nun strikt auf Gewinn hin an-
gelegten Handelskolonie vorgesetzt. Mit Mithe gelang es Clarkson, die Grundla-
gen einer friedlichen Gesellschaft zu legen, aber er wurde dann nach England zu-
riickgerufen und von seiner Aufgabe als Gouverneur entbunden. Die Kolonie in
Freetown verfiel danach in Unfreiheit und Gewalt.

Vor seinem Dokudrama hatte Schama diese Geschichte bereits in einem um-
fangreichen historiographischen Werk verarbeitet, das, ebenfalls unter dem Titel
Rough Crossings, 2005 erschien und in der fiir Schama typischen experimentellen
Erzihlweise mit internen Fokalisierungen der historischen Protagonisten arbeitet.
Das 90-miniitige Dokudrama war fiir ein breiteres Publikum und als Fernseh-
Event konzipiert. Es wurde zur besten Abendsendezeit am 23. Mirz 2007 ausge-
strahlt,!3 anlisslich eines in Grofibritannien damals weit beachteten Jahrestages,
nimlich dem der Abschaffung des Sklavenhandels durch das britische Parlament

13 In den USA wurde ein anderer ,passender’ Kontext fiir die Erstausstrahlung gefunden,
nimlich der Black History Month im Februar 2009; das Dokudrama wurde von einer ame-
rikanischen Firma ko-produziert.
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im Jahr 1807.14 Dies verschaffte dem Dokudrama eine aktuelle Relevanz im Kon-
text einer allgemeinen gesellschaftlichen Diskussion iiber eine neue Geschichts-
kultur fiir das multiethnische Britannien im 21. Jahrhundert. Diese Relevanz trug
dazu bei, die Unbekanntheit der in Rough Crossings prisentierten Geschichte und
ihrer Protagonisten zu kompensieren. Ein anderes Manko dieser Geschichte fur
das Fernsehen bestand in der Tatsache, dass Schamas Quellen aus dem spiten 18.
Jahrhundert kaum Material fiir eine attraktive ,authentische® Bebilderung boten.
Insofern war ein Dokudrama, das seine historische Erzahlung tiberwiegend in fik-
tionalisierter Spielhandlung und mit starker Erzdhlerprisenz vermittelt, ein idea-
les Format fur Schamas Anliegen, eine vergessene Geschichte wieder lebendig
und ihre Bedeutung fir die Gegenwart wieder prisent zu machen. Die Quellen,
die Schama fiir seine historischen Recherchen verwendete (wie Urkunden, Briefe
und John Clarksons Tagebuch) und die er in seinem Buch Rough Crossings aus-
fuhrlich zitiert, werden im Dokudrama vollstindig integriert und so als ,Quellen’
kaschiert: einerseits erscheinen sie als Teil von Schamas Kommentartext, anderer-
seits werden sie in der Spielhandlung von den Figuren gesprochen, entweder im
Dialog oder in Voice-Overs, die ihre Gedanken vermitteln.

Aufgrund der prominenten dramatischen Inszenierung der historischen Hand-
lung bestehen die Faktualititssignale in Rough Crossings, mit Ausnahme eines
Zwischentitels (s. u.) und der Originalschauplitze in Sierra Leone, New York und
London, die die Zuschauer aufgrund ihres Weltwissens als ,echt’ identifizieren
konnen, vor allem in der Inszenierung Schamas als Autor-Erzdhler und Kom-
mentator, wobei allerdings dieser Marker durch die Prisenz und Prominenz
Schamas besonderes Gewicht erhilt.!> Wie schon gesagt, ist der Star-Historiker
nicht nur zu hoéren, sondern immer wieder auch zu sehen, und zwar explizit in
der Rolle des Historikers, der die Geschichte nicht nur mit Autoritit erzihlt,
sondern auch ihre Bedeutung erklirt. Dabei halt sich Schama mit Wertungen der
historischen Ereignisse und ihrer Protagonisten nicht zuriick und legt sein per-
sonliches Interesse an der Geschichte immer wieder offen. Die ,Logik, die Rough
Crossings als grofle Argumentationslinie zugrunde liegt, ist die Feststellung, dass
die hier - von Schama - wieder zutage geforderte Geschichte den Menschen heu-
te etwas zu sagen hat, und dies affirmiert nicht nur Schamas Kommentar,'¢ son-
dern auch die visuelle Inszenierung: die Bilder, die zum Kommentar zu sehen
sind, und ein Schnitt, der Gegenwart und Vergangenheit systematisch verkniipft.

14 Vel. zur Einbindung von Rough Crossings in das geschichtskulturelle Umfeld dieses Ge-
denktages auch Korte/Pirker (2011: 81-98).

Siehe in diesem Kontext auch Frangois Jost zur Bedeutung der Erzihlstimme im Doku-
mentarfilm: ,In der Konstruktion einer diegetischen Welt oder in der Konstruktion eines
Universums des argumentativen Diskurses ist es nachweisbar, dafl die Stimme und der
Kommentar eine dominierende Rolle spielen. In einem Versuch, die ,Stufen von Doku-
mentaritdt® zu erkldren, ist es daher wichtig, die Beziehung zwischen der Stimme und dem,
was der Zuschauer tatsichlich sieht, in Betracht zu ziehen® (1998: 226).

16 Zur Selbstinszenierung von Historikern siche auch Jaeger (2009).

15
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Dass Schama als Vermittler personlich im Bild auftritt, trigt auch dazu bei, den
Mangel seines dokumentarischen Materials an historisch authentischen Bildern,
O-Tonen und lebenden Augenzeugen auszugleichen, so dass die Visualisierung
des Dokudramas nicht auf die fiktionalisierte Spielhandlung, das reenactment mit
professionellen Schaupielern, beschrankt ist.

Reenactments in der historischen Fernsehdokumentation sind unter Histori-
kern nicht unumstritten, von Fernsehpraktikern jedoch akzeptiert. So stellt Erwin
Leiser fest: Wenn das historische Filmmaterial nur ein kollektives Geschehen be-
inhaltet, muf§ es durch Zitate aus Spielfilmen oder durch Spielszenen erginzt
werden, die mit Schauspielern neu zu drehen sind® (1992: 43). Noch dezidierter
rechtfertigt Taylor Downing die Praxis der Nachstellung historischer Ereignisse,
gerade fuir Epochen, fiir die es keine audiovisuelle Aufzeichnung gibt:

For me, historical re-enactments on television are perfectly justifiable when they evoke

the spirit of the moment, the detail of a description, or the nature of some machine or

piece of technology. [...]

[...] re-enactments are justifiable in allowing the viewer to see something that a camera-

man would have shot had the technology of the time allowed it. [...] reconstructions can

take us to places that no movie cameras ever went near. [...]

Television can now evoke periods of history outside the twentieth century, and we can

explore topics that no one bothered to film or was able to film at the time. [...] The use

of reconstructions has been criticised on the grounds that history is concerned with real-
ity and evidence, whereas reconstructions are about ,pretend* and about fantasy, and are
essentially phoney. [...] But as a television producer I operate in a competitive market,

and reconstructions do attract viewers, for the very good reason that they bring history
alive that would otherwise be dead. (2004: 13 und 14)

Das Reenactment in Rough Crossings hat eine hochwertige Spielfilmqualitit und
ladt die Zuschauer zur Empathie mit den dargestellten Figuren ein. Aber auch
die Erzdhl- und Kommentarebene ist aufwindig inszeniert und in ihren Effekten
auf die Zuschauer genau kalkuliert. Dies wird bereits in der Anfangssequenz des
Dokudramas deutlich, in der die Zuschauer nicht nur an die vergessene Ge-
schichte der Ex-Sklaven aus Nova Scotia herangefithrt werden, sondern auch an
die Art und Weise, in der das Dokudrama seine fiktionalisierte Spielhandlung
(die Vergangenheitsebene) und seine faktualisierende Erzihlebene bestindig
mischt und miteinander verflicht: Noch vor der Titelsequenz beginnt Roxugh Cros-
sings, fur die Zuschauer zunichst irritierend und so Aufmerksamkeit weckend,
mit einer Folge sehr kurzer, fetzen- und fast geisterhafter Einstellungen, die afri-
kanische Gesichter zeigen. Aufgrund der Kostiimierung lassen sie sich sicher der
Vergangenheit zuordnen. Dariiber sind Satzfetzen zu horen: ,It’s daybreak! It’s
daybreak! Take us to your Province of Freedom... of the world... Where we will...
Hallelujah! Freedom!“. Danach sind Bilder von Menschen auf einem Segelschiff
zu sehen; der Kommentar Schamas setzt ein und kiindigt eine Geschichte an, die
wiederentdeckt werden muss, weil sie fur die Gegenwart signifikant ist:

There are some stories so big, stories that tell us who we are, what we’ve become, you
can’t believe they ever got away, vanished from the history books. [Im Bild sind wieder
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Gesichter, aber jetzt nicht nur aus der Vergangenbeit, sondern auch aus der Gegenwart; die beiden
Zeitebenen wechseln sich dabei ab. Schama kommt in Groftaufnabme ins Bild:] But then, 1 had
no clue about this story myself. [Uber den folgenden Sitzen sind Bilder der entflobenen
Sklaven zu sehen, die im Unabhingigkeitskrieg kimpfen:] Escaped American slaves who
fought for King George, not George Washington, in the American Revolutionary War,
who flocked to the British flag, thousands of them. And who believed so badly in Brit-
ish freedom, they went through every kind of hell to get it. [Bilder von Schama in einer
StrafSenszene in Afrika.] A few years ago, though, I found that story, or rather it found
me. [Die Bilder zeigen wieder die Vergangenbeitshandlung und ihre wichtigsten Protagonisten:] A
story of three men, two African-Americans, one young white Englishman. A soldier, a
preacher, a sailor. And they have haunted me ever since. And so they should, those
ghosts, black and white, tugging at our memory. You want to know what it means to be
British, American, African now? [Die Bilder zeigen eine urbane Szene der Gegenwart.] What
it means to be enslaved? What it means to be free? Then we need this story. We owe our
ancestors this moment. [Es folgen Bilder aus Vergangenbeit und Gegenwart, bis der Titel
Rough Crossings erscheint.] (00:00-01:48)17

Die Sequenz folgt der von Nichols beschriebenen Tendenz, dass im Dokumen-
tarfilm der Schnitt nicht unsichtbar ist, sondern explizit eingesetzt wird, um in-
haltliche oder argumentative Beziige zu illustrieren - in diesem Fall die Schama
wichtigen Beziehungen zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Die Fragmenta-
ritdt der schnell geschnittenen Bilder und die Knappheit der ersten Informatio-
nen sind darauf angelegt, das Interesse der Zuschauer zu vertiefen und Emotio-
nen zu wecken. Dariiber hinaus suggerieren die Bild- und Sprachfetzen, dass im
Folgenden eine Geschichte erzihlt wird, deren Fragmente durch den Historiker
erst wieder gefunden und zu einer Erzihlung zusammengesetzt werden mussten.
Gleich nach dem Titel ,Rough Crossings® folgt ein Zwischentitel, der sich be-
reits mit seiner Schriftlichkeit von der vorangegangenen Darstellung abhebt und
ein sehr deutliches Faktualititssignal setzt, indem er die Wahrheit der darzustel-
lenden Geschichte bezeugt und Schamas Quellenmaterial benennt: ,This is a
true story. The events are based on journals, letters & historical records® (01:55-
01:58). Unmittelbar im Anschluss setzen Bilder eines Feuerwerks ein, dessen Ort
und Zeit ein Untertitel identifiziert: ,New York. July 4th 2006“. Die Unabhin-
gigkeit wird in den USA heute gefeiert, aber, so spricht Schamas Kommentar zu
den Bildern aus, den Sklaven, von denen seine Geschichte erzihlt, wurde Frei-
heit noch verweigert. Hier wird eine Behauptung angelegt, die Schama am Ende
des Dokudramas explizit ausformulieren wird: Die Ereignisse, die Rough Crossings
erzihlt, illustrieren, dass die Protagonisten dieser Geschichte einen Beitrag dazu
leisteten, dass die Sklaverei letztendlich iiberwunden werden konnte. Im Verlauf
des Dokudramas siecht man Schama immer wieder in Straffenszenen in New
York, London und in Sierra Leone, die andeuten, was heute aus dem ehemaligen
transatlantischen Dreieck des Sklavenhandels geworden ist. Sie unterstreichen
Schamas Behauptung, die von ihm erzihlte Geschichte sei relevant fur das Ver-
stindnis unserer heutigen Welt. Im Anschluss an die Anfangssequenzen wechseln

17" Transkribiert wird die im Literaturverzeichnis angegebene DVD.
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sich Gegenwart (dokumentarische Bilder) und Vergangenheit (Spielfilmbilder)
zunichst weiter ab; dabei fithrt Schamas Kommentar tiefer in seine Geschichte
ein, nicht ohne Ironie gegeniiber den gottesfirchtigen britischen Abolitionisten,
mit deren Billigung die geplante ,Province of Freedom® schliefllich doch wieder
zu einer auf Profit ausgerichteten Kolonie wurde.

Das Drama der gespielten Teile von Rough Crossings entfaltet sich nicht nur
Uber den Plot, sondern sehr stark auch tiber die Zeichnung der historischen Figu-
ren. Sie sind dank Fiktionalisierung runde Charaktere, an deren Wahrnehmun-
gen, Erinnerungen und Gefihlen die Zuschauer teilnehmen kénnen. Besonders
ausgeprigt ist dies in der Darstellung von John Clarkson, der im Verlauf der
Handlung einen Lern- und Reifungsprozess durchmacht und vom jungen Mari-
neoffizier zu einer verantwortlichen Fiithrungspersonlichkeit wird. In Nova Scotia
erfihrt Clarkson, auch stellvertretend fiir die Zuschauer, eine Initiation in das
Schicksal der fritheren Slaven, fir die er zunehmend Mitgefiihl empfindet. De-
ren traumatische Vergangenheit wiederum wird nicht nur erzdhlt, sondern in
kurzen Flashbacks auch im Bild inszeniert. So erinnert sich der Baptistenprediger
David George, der neben Peters eine Leitfigur der Auswanderer ist und den
Glauben an Gerechtigkeit hochhilt, wie seine Mutter zu Tode gepeitscht wurde
(23:46-24:22). Die Charaktere des Dokudramas haben also eine Interioritit, an
der die Zuschauer teilhaben kdonnen, und diese Interioritit wird auch durch die
Mimik der Figuren vermittelt, die oft in Nah- und Groflaufnahmen gezeigt wer-
den. Die Figurenrelationen werden ebenfalls dramatisch gestaltet, besonders der
Antagonismus zwischen Clarkson und Peters. Peters fithlt sich hinter dem wei-
Ben Englinder zuriickgesetzt und beklagt sich dariiber, dass man nicht ihm das
Oberkommando tber die Auswanderungsschiffe gegeben hat:

[Peters:] My opinions. Your decisions [lacht verdchtlich], Commodore Clarkson. [Clark-
son:] There can only be one man in charge, Peters. [Peters blickt anf das Meer und sagt:)
You know what’s at the bottom of that ocean? A trail of bones that leads from here to
Africa. [Clarkson geht weg, obne zu antworten). (32:48-33:18)

Die fiktionale Rhetorik dieser Szene wird erginzt durch einen Kommentar
Schamas, der, direkt an die Zuschauer gesprochen, die Enttduschung von Peters
nachvollzieht:

It was bound to happen, this falling out, wasn’t it? For Peters, this young Englishman
was just a functionary sent by men in London to organise the sailing. If it was to truly
be a voyage to liberty, then he, Peters, who had shed his blood for it, was the natural
leader of its self-determination. (33:36-33:54)

Nach der Atlantikitberquerung zeigt die Spielhandlung fast unmittelbar die Ent-
tiuschung aller Hoffnungen in Freetown. Die Uberfahrt, die fiir die ehemaligen
Sklaven eine Umbkehr der beriichtigten Middle Passage von Afrika in die Sklaverei
sein sollte, fihrt sie in erneute Not und Abhingigkeit, da die Sierra Leone Com-
pany ihre Zusage, Hiitten und Lagerhduser bereitzustellen, nicht eingehalten hat.
Hier, zu Beginn eines neuen Handlungsabschnitts, tritt auch Schama wieder pro-
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minent ins Bild, um die Enttduschung zu kommentieren. Gleich danach stellt ei-
ne erneute Montage von fiktionalisierter Vergangenheit und dokumentarischer
Gegenwart einen Bezug zwischen den Ex-Sklaven in Freetown und den heutigen
Bewohnern Sierra Leones her, die der Kommentar aber nicht weiter erliutert und
die die Zuschauer offensichtlich irritieren und zum Nachdenken bringen soll. Das
verunsichernde Moment der Montage ist besonders stark, als eine Straflenszene
der Gegenwart mit dem néchsten Bild unmittelbar in die Vergangenheitshandlung
Ubergeht (50:13-50:23). Die Technik dhnelt dem ,unsichtbaren® Schnitt im Spiel-
film, hat hier aber eine storende Funktion, da Grenzlinien der Zeit und zwischen
faktualer und fiktionalisierender Darstellung iiberschritten werden.

Nachdem der Traum der ,Province of Freedom® sein unrithmliches Ende ge-
nommen hat, inszeniert sich Schama im Schlussteil von Roxugh Crossings (ab
1:21:00) noch einmal prominent in der Rolle des Historikers, der den Zuschau-
ern als Autoritit die Relevanz der jetzt fertig erzihlten und dem Vergessen entris-
senen Geschichte noch einmal abschliefend - und fast iberdidaktisch - erklirt.
Begleitend zu dem folgenden langen Kommentar, der auch metahistorische Re-
flexionen enthilt, sind zunichst Bilder der Armut im heutigen Sierra Leone zu
sehen, die am Ende aber hoffnungsvolleren Bildern eines Jungen in einer Schule
weichen. Dazwischen ist Schama zu sehen, der, ebenfalls in Afrika, die Zuschauer
direkt anspricht:

Well, history isn’t Hollywood. In history, feel-good endings are hard to come by. This great
experiment in black democracy did fall apart, but the idea of Freetown endured. After the
abolition of slavery, Sierra Leone became the country to which those liberated from the
slave forts and ships and plantations flocked for a new life as free Africans. But, of course,
peace and freedom are always fragile victories. You don’t need me to tell you that; of late,
Sierra Leone has had more than its fair share of war, sorrow and slaughter. And that’s why
we need to cherish the story of Peters and Clarkson and George. The precious moment
when determined men and women, black and white, endured the worst to bring about a
modestly good beginning. A small, decisive turn to the light. That’s all we can ever ask
from history really, a memory of free will exercised against the odds. So remember this
part of your African, American and British history. Try and imagine what those most
unlike you went through. [Bilder, in denen Gegenwart und Vergangenheit wieder durchmischt
sind.] And then take that murmur of the past, that needful little haunting, into our shared,
uncertain future. [Man hort Stimmen und Gesdinge aus der Vergangenbeit.)

Die zentrale Behauptung, dass man sich vom ,Gemurmel der Vergangenheit ver-
folgen lassen soll, wird in den letzten Einstellungen des Dokudramas (ab 1:23:25)
noch einmal pointiert inszeniert: In stimmungsvollen, poetischen Bildern ist
Schama in der Abendsonne am Strand in Afrika zu sehen, und nach getaner Arbeit
gonnt sich der Historiker ein Bier. Neben ihm steht ein Kofferradio, das in Grof3-
aufnahme gezeigt wird, um deutlich zu machen, dass die Stimme aus der Vergan-
genheit, die man hort, nimlich die des Predigers George, aus seinem Lautsprecher
kommt; ganz wortlich ist die Vergangenheit somit ein Teil der Gegenwart gewor-
den und spricht zu Schama und gleichzeitig zu den Zuschauern. Dabei formuliert
George ein hoffnungsvolles Gebet, das, wie ein Schnitt in die Spielhandlung zeigt,
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an Kinder der Freetown-Kolonie gerichtet war. Ein letztes Mal arbeitet das Doku-
drama also mit seinem zentralen rhetorischen Mittel, nimlich dem Wechsel der
Darstellungsebenen, die hier programmatisch ineinander flieflen:

[George aus dem Lautsprecher:] Should any person have a wicked thought in his heart
[George in der Spielbandlung zu den Kindern:] to disturb the peace and comfort of the col-
ony, let him be rooted out, O God, from the face of the earth. [Schnitt zu Schama neben
dem Radio, aus der Georges Stimme weiter tont:] May this colony, O Lord, live in unity and
godly love. [Schnitt zu George in der Spielhandlung:] Now and forever. Amen. [Schnitt zu
Bildern von einem Kind am Strand von Sierra Leone heute und Abspann.)

Mit ihrem Spiel mit Darstellungsebenen bildet diese Schlusssequenz von Rough
Crossings nicht zuletzt einen meta-generischen Kommentar tiber das Dokudrama
und seine hybride Darstellungsstrategie. Einerseits existiert die Prisentation der er-
zihlten Geschichte als faktenbasierte Spielhandlung, deren - im Fall von Rough
Crossings durchgingige — Fiktionalisierung wesentlich dazu beitrigt, eine den Zu-
schauern unbekannte Geschichte zu verlebendigen, zu personalisieren und emo-
tional erfahrbar zu machen. Andererseits gibt es eine Kommentarebene mit stark
prisentem Autor-Erzihler, von der deutliche Faktualititssignale ausgehen; diese
wird aber auch dazu genutzt, eine persuasive (sieche Lipkin 2002) und didaktische
Funktion zu erfullen und den (direkt angesprochenen) Zuschauern die Relevanz
des durch das Dokudrama vermittelten historischen Wissens flir ihre eigene Welt
zu verdeutlichen. Schamas Dokudrama realisiert so eine der zentralen Wirkungsab-
sichten, die Bill Nichols fiir den Dokumentarfilm beschreibt: ,Documentary film
and video stimulates epistephilia (a desire to know) in its audience. It conveys an
informing logic, a persuasive rhetoric, or a moving poetics that promises informa-
tion and knowledge, insight and awareness“ (Nichols 2001: 40). In Schamas Do-
kudrama wird dank des hohen Anteils an Fiktionalisierung das Bediirfnis nach
Wissen bedient, und zwar in erheblichem Maf3e. Dies erfolgt jedoch gleichzeitig
mit der Intention, Wissen populdr und unterhaltend zu vermitteln, und zwar mit
einer lebendigen und dramatischen Erzdhlung, mit einfihlbaren Figuren und mit
einer visuellen Asthetik, die iiber eine einfache Bebilderung weit hinausgeht.

Die Wichtigkeit der Fiktionalisierung bei der populiren Geschichtsdarstellung,
die sich wie andere populirkulturelle Produkte auch auf dem Medienmarkt be-
wihren muss, wird nicht zuletzt durch den Werbetext bestitigt, mit dem Scha-
mas Dokudrama als DVD vermarktet wurde. Potenzielle Kiufer werden auf dem
Cover der DVD mit Aussagen wie den folgenden angesprochen:

The amazing story of the slaves who fought for Britain in the American War of Inde-
pendence.

[...] In this fascinating film, Simon Schama tells the slaves’ incredible story of escape
and adventure [...].

Combining Simon Schama’s compelling storytelling with reconstruction and dramatisa-
tion Rough Crossings tells the story [...].

Simon Schama brings to life the sentiments and sufferings of those caught up in this
pivotal moment in history. It is a story charged with inspiration, terror, and, ultimately,
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betrayal that offers profound insights into contemporary life in Britain, America and Af-
rica. (Rough Crossings 2007)

Narrativitit, Dramatik und Emotionalitit sind Elemente, die hier hervorgehoben
werden und die vor allem mit fiktionalisierter Prisentation verbunden sind. Mit
Ausnahme von Schama selbst scheint die Faktualitit des Dokudramas von unter-
geordneter Attraktivitit zu sein. Damit illustriert auch das Marketing von Rough
Crossings einen Trend der Geschichtsdarstellung im Fernsehen, die sich seit ihren
Anfingen immer stirker zu Hybridformen von fiktionalem und faktualem Er-
zdhlen entwickelt hat.
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