Università di Verona, Anno accademico 2017-18
Prof. Arturo Larcati
Deutsche Literatur und Kultur 2
Lezioni del 22 e del 23 novembre 2017
Eric Rohmers Verfilmung (1976) von Kleists

Marquise von  O… (1808)
Schriftliches vs. kinematographisches Erzählen
· Zur Novelle
· ‚Nach Italien verlagert‘; deutsche Geschichte, aus bestimmten Gründen nach Süden verlagert
· Meistens im Modus der szenischen Darstellung erzählt; viel indirekte Rede (Beschreibung des Geschehens durch eine dritte Stimme, typisch für Kleist), die aber nahe am Gestus der direkten Rede bleibt
· Auktorialer Erzähler, der so detailgetreu erzählt, dass Erzählzeit weitgehend mit erzählten Zeit übereinstimmt
· Novelle besteht also weitgehend aus einer Folge von szenisch dargestellten Gesprächssituationen (sie eignet sich also sehr zur Verfilmung)
· Kleists Erzähler versagt sich den Blick in das Innere seiner Figuren (auch günstig im Hinblick auf eine Verfilmung); Folglich: Die Novelle ist weitgehend schon ein Drehbuch
· Verfilmung als Übersetzung/Umsetzung eines Textes (generell)
· Der Film muss erzähltechnisch ein Wahl treffen, also das Bedeutungsfeld verkleinern (z.B. Kleider, Gesten, die im Text nicht beschrieben werden, müssen irgendwie dargestellt werden) 
· Film braucht mehr Zeit, um z.B. einen Dialog wiederzugeben
· Film kann nur zwischen, nicht während/in der Einstellung erzählen
· Folglich: Viele Raffungen im Film
· Zu diesem Film
· Beginnt mit einer Rückblende, ganz wie die Novelle
· Filmszenen sehr theatralisch, wie schon die Dialogszenen der Novelle, aber auch was den Gestus der Schauspieler und die Kulisse betrifft
· Szenen klar getrennt (folglich: Raffungen); auch mit erklärender Beschriftung dazwischen (bemerkenswerter bzw. beabsichtigter Rückgriff auf Stummfilmtechnik?)
· Rohmers Verfilmung ist eine Restauration des Kleist’schen Blickes (z.B. Gefühl der Figuren vs. kühle Zurückhaltung des Erzählers), keine Aktualisierung; wortgetreuer Widergabe, die formal und thematisch nicht modernisieren will
Zum Stoff
· Kluft zwischen Auftreten und Wirklichkeit der Tatsachen (sie sind von Anfang an da, aber wir erfahren sie erst allmählich in ihrer Wahrhaftigkeit)

· Insgesamt Reflexion zum Kontrast zwischen Bürgerlichkeit und Trieb, mittelbar zur Rolle und zum Bild der Frau
· Moralistisch geprägtes Gesellschaftsbild, das über die Frau urteilt; die Obristin zu Julietta: „Du bist nichtswürdig; verflucht sei die Stunde, in der ich dich gebar.“ 
· Nach der Ungnade erhebt sich Julietta wieder, sie sieht ihre Familie in einem anderen Licht; „Ich bin toll.“ vs. bürgerliche Gesellschaft, die der Vater aufs Heftigste vertritt
·  „Storia della presa riluttante di coscienza, da parte di una squisita donna, del non dicibile, e cioè che in quell’abbraccio la violenza della passione/istinto ha trascinato anche lei; lei fuori di sé, fuori di senno… .“ (RR S. 8); cfr. Prinz von Homburg, Penthesilea
· Zum kodifizierten Verhältnis zwischen den Geschlechtern (Vater-Tochter (Norm vs. Trieb, Unverständnis) vs. Mutter-Tochter Beziehung (oberflächlich, Norm, tiefgründig Trieb, allmählich: Verständnis))
· Erkundung des geschlechterbezogenen Selbstverständnisses, der Sexualität, vergleichbar mit der späteren Effi Briest, wo diese jedoch nicht so explizit erfolgt
· Verstand vs. Sinneswahrnehmung 
· Der Graf als Engel und Dämon; Il Conte in qualche modo porta traccia in sé il “demoniaco della violenza pubblica –  che a Kleist, come la Rivoluzione francese vista tardi, era odioso –, è trascolorato, come scopriremo, nel gentiluomo che mette in salvo la Marchesa dai soldati che già sovrastano oscenamente, ma ne resta infetto; e in qualche modo anche in lei,  sfiorata da quell’ansito animale e che già s’era sentita perduta. Perduta, salvata, perduta, fra coscienza e incoscienza, orrore e abbandono. Momento kleistiano, quel tempo tra veglia e sogno, quando l’io profondo si disvela e la coscienza si ritrae con paura.” (RR, S. 12)
· Unbalance von Geist und Sinnlicher Wahrnehmung gestört (“… rottura dell’equilibrio della mente e dei sensi”), tema già indigesto a Goethe, che affronta tutti i temi, ma sempre in una cornice di ragionevolezza (RR, S. 14-15)
· Kleist setzt sich mit dem anderen, tiefen, eigentlichen Ich auseinander, dieses zeigt sich allmählich, kommt an die Oberfläche; Kleist thematisiert das Unbewusste, so wie es Freud 100 Jahre später wissenschaftlich untersuchen und zeigen wird; fare i conti con “l’altro io, con il quale – suggerisce Kleist e se ne indignano i contemporanei – occorre fare non sempre irrimediabili conti.” (RR, S. 16)
· Der berühmteste Bindestrich der deutschen Literatur 
· „[…] Er stieß noch dem letzten viehischen Mordknecht, der ihren schlanken Leib umfaßt hielt, mit dem Griff des Degens ins Gesicht, daß er, mit aus dem Mund vorquellendem Blut, zurücktaumelte; bot dann der Dame, unter einer verbindlichen, französischen Anrede den Arm, und führte sie, die von allen solchen Auftritten sprachlos war, in den anderen, von der Flamme noch nicht ergriffenen, Flügel des Palastes, wo sie auch völlig bewußtlos niedersank. Hier – traf er, da bald darauf ihre erschrockenen Frauen erschienen, Anstalten, einen Arzt zu rufen; versicherte, indem er sich den Hut aufsetzte, daß sie sich bald erholen würde; und kehrte in den Kampf zurück.“
· Der Bindestrich ist formal, erzähltechnisch, erst recht aber inhaltlich relevant; trionfo del non detto, licenza che Kleist si prende con il lettore (per lasciarlo libero di interpretare e problematizzare), dove quel che succede lo sanno/non lo sanno solo i due protagonisti
· Hier Abweichung des Films von der Novelle (RR, S. 10-11): Kleist li lascia soli (e non si sa cosa succede e quanto consciamente), Rohmer fa tornare il Conte, una volta messa in salvo la Marchesa, alla sua stanza dove la troverà abbandonata, come un oggetto, inconscia?
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