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1. Einleitung

Bereits der Titel ,, Thomas Mann versus Luchiano Visconti“ mag zu der falschen Annahme
verleiten, dass der Schwerpunkt dieser Arbeit nur auf einer kontrastiven Analyse zweier
verschiedenen Medien liegt. Die Zielsetzung lduft nicht auf die Fragestellung hinaus, ob eine
Verfilmung jemals dem literarischen Werk gerecht werden kann oder ob in diesem Fall die
Rede von einer addquaten Umsetzung von einem Medium in das andere sein kann. Hier wird
kein Transformationsprozess im strengen Sinn analysiert, gar auf seine Missstinde und
Liicken tiiberpriift. Der Blickwinkel verschiebt sich daher ein wenig. Man wird zwar mit
einem Medienwechsel konfrontiert, aber der Schwerpunkt verlagert sich vielmehr auf die
Untersuchung der jeweiligen Aussage, die das literarische Werk und der Film zu iibermitteln
versuchen. Weiters gilt zu untersuchen, mit welchen Darstellungsmitteln die vermittelten
Aussagen ihren Ausdruck und ihre Entfaltung finden und schlieBlich welcher Instrumentarien
sich das einzelne Medium bei diesem Unternehmen bedient. Natiirlich werden auch die
Inhalte beider Medien in Vergleich treten, aber dieser Vergleich zielt keinesfalls auf eine
kritische Bewertung ab, im Sinne welcher Fassung kommt das verdiente Primat zu. Dies soll
kein Wettrennen zwischen dem Original und Adaptation sein. Vielmehr wird hier der
Versuch unternommen, den Prozess des Medienwechsels nicht als plane Ubertragung des
Inhalts des einen Mediums in ein anderes zu begreifen und das entstandene Produkt am
Ausgangstext zu messen, sondern die Differenz und Eigenstindigkeit der Medien
hervorzuheben, um so den Verinderungen nachzugehen, denen ein Text beim Ubergang in
ein anderes Medium unterliegt. Speziell zu diesem Thema wurden -einige Titel
herausgegeben,' die sich jedoch in ihren Schwerpunktsetzungen und ihren Darstellungen
stark voneinander abheben. Der gravierende Unterschied der unten in der Anmerkung
genannten Forschungsliteratur besteht hauptsidchlich in Hinsicht auf die Erzdhlebene des
literarischen Erzéhltextes. Was die Stellungnahmen zur Viscontis Verfilmung anbelangt, so
fallen diese recht verschieden aus. Der Film ist sehr kontrovers. Der Filmemacher lie} sich
auf eine literarische Vorlage ein, die neben dem heiklen Sujet auch noch eine starke

Literarizitdt ausmacht. Das grofte Problem stellt wahrscheinlich die filmische Umsetzung

'Anm.: Faulstich, Werner und Ingeborg: Modelle der Filmanalyse. Miinchen: Fink, 1977, S. 14-57.
Renner, Rolf Giinter: Das Ich als dsthetische Konstruktion. ,,Der Tod in Venedig™ und seine Beziehung
zum Gesamtwerk Thomas Manns. Freiburg i. Br.: Rombach, 1987.
Hurst, Matthias: Erzdhlsituationen in Literatur und Film. Ein Modell zur vergleichenden Analyse von
literarischen Texten und filmischen Adaptationen. Tiibingen: Niemeyer, 1996.
Baron, Frank und Sautermeister, Gert (Hrsg.): Thomas Manns ,,.Der Tod in Venedig®. Wirklichkeit,
Dichtung, Mythos. Liibeck: Schmidt-Rémhildt, 2003.



der Sinnbildlichkeit des Originaltextes dar, auf das immer wieder seitens der Rezensenten
verwiesen wird. Viele Kritiker beziehen kontrdre Stellungen. Wéhrend sich die einen bereit
erkldren, dem Film das Symbolische zuzuerkennen, zeigen sich die anderen eher skeptisch
und unter Berufung auf einen Informationsverlust degradieren sie die filmische Aussage auf
eine Story eines an unerfiillter Liebe zugrunde gehenden Homosexuellen. Mit dieser Arbeit
versuche ich ein wenig Licht in diese Problematik zu bringen. Im nichsten Kapitel setze ich
mich mit dem zum Vergleich der Literaturverfilmung leider so oft herangezogenen Malstab
der Werktreue auseinander. Danach steht zunichst die Abhandlung von allgemeinen Fragen
der filmischen Transponierung bevor, die ein ndherer Blick auf die problematische
Umsetzung der Venedignovelle abschliefft. AnschlieBend folgt eine Unterteilung der
folgenden Kapitel in Story und Discourse. Bei Story kommen die Unterschiede in Inhalt und
Figurenzeichnung beider Medien zur Sprache. Der gro3te Raum wird der Ausgestaltung der
Motive gegeben. Sie sind in der Reihenfolge hier aneinander gereiht, in welcher sie mir im
Originaltext auffallen. Bei der Vergleichung der Textstellen mit den dazu passenden
Filmszenen bediene ich mich des Szeneniiberblickes von Faulstichs Filmanalyse."! Um eine
moglichst pridzise Motivanalyse hervorzubringen, werden aus der literarischen Vorlage
einzelne herausgegriffene Textpassagen zitiert. Diese konnen jedoch in Zusammenhang auch
mit anderen Motiven behandelt werden. Das mdgliche zweifache Erscheinen desselben
Zitates lédsst sich aus dem komplexen Gefiige von Motiven erkldren, die in dem literarischen
Erzdhltext ineinander iberlaufen, bis sie so verwoben sind, dass sie zeitweise kaum
auseinander zu halten sind. Auf der Ebene des Discourses wird zuerst formaler Aufbau
beider Werke der Untersuchung unterzogen, gefolgt von Analysen der Raum- Zeit- und
Erzdhlstruktur beider Medien. Im Anschluss wird der Begriff der (Un-)Mittelbarkeit unter
Bezugnahme auf den Original und die Adaptation ausfiihrlich erortert. Schlielich gelangen
die Redeformen im Text und Film unter Riicksichtnahme medienspezifischer Moglichkeiten
zur Darstellung. Im letzten Kapitel beschiftige ich mich mit den Begriffen der berichtenden
Erzdhlung und szenischen Darstellung, die zu den Grundformen des Erzdhlens zéhlen. Zum
Schluss folgt das Drehbuch zur Viscontis Verfilmung. Bei der Zusammenstellung des
Drehbuchs orientierte ich mich erstens an filmische Untertitel der deutschen Ubersetzung,

zweitens an die bereits oben erwihnte Szeneniibersicht von Faulstichs Filmanalyse.

! Faulstich, Werner und Ingeborg: Modelle der Filmanalyse. Miinchen: Fink, 1977, S. 56-57.
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2. Problematik der Literaturverfilmung

2.1 Fixierung auf die Frage der Werktreue

Die Diskussion iiber die Probleme der Literaturverfilmung entlud sich noch vor dem Ersten
Weltkrieg, als Literatur und Stummfilm in Konkurrenz miteinander traten. Einer der
wichtigen Streitpunkte, mit dem sich seit jeher die Literatur- und Filmwissenschaft
auseinandersetzt, ist die Frage nach den passenden Bewertungskriterien, nach denen eine
Verfilmung gemessen werden kann. Damit eng verbunden riickt die Frage der Werktreue in
den Mittelpunkt. Das traditionelle Wissenschaftsverstindnis der Adaptation beruhte lange
Zeit auf der Uberzeugung, dass die Verfilmung von Literatur nur eine Degradierung des

literarischen Originals mit sich ziehen kann.

Andere Literaturwissenschaftler, die sich offener fiir neue Ideen zeigten, erkannten, dass
durch bloBes Festhalten am Primat der kiinstlerischen Form des literarischen Erzdhlwerkes
fiir das Verstdandnis der Umsetzung nichts gewonnen ist. So ergreift Walter Hagenbiichle die
Gegenpartei, indem er in der Literaturverfilmung ein neues, unabhéngiges Werk sieht, da die
Wiedergabe einer literarischen Erzahlung im Film nicht nur als bloBe Umsetzung von Text in
Ton und Bild erfolgen kann. Sie erfordert auch die , narrative Rekonstruktion. Er
betrachtet die Literaturverfilmung als addquate Kunstgattung, der er ,,den Status der
eigenstindigen Kunstform* unumstritten einrdumt. Thre Etablierung, so Hagenbiichle, kann

man an der Rezeptionshaltung der Konsumenten ablesen.’

Literaturverfilmungen sind per definitionem einerseits eine besondere Form von Film,
andererseits aber auch, weil sie ja nach literarischen Vorlagen geschaffen wurden, ein
neues Konstrukt, welches aus der Umwandlung von einem wortsprachlichen in ein

audiovisuelles Medium entsteht.”

Von diesem Standpunkt aus ist auch diese Arbeit zu betrachten.

' Vgl. Christensen, Thomas: Literarischer Film? In: FilmSprache = Film & Langage. Hrsg. von Thomas
Hunkeler, Johannes Keller, Bettina Spoeri. Bern; Wien [u.a.]: Lang, 2000, S. 11.

? Hagenbiichle, Walter: Narrative Strukturen in Literatur und Film. Bern [u.a.]: Lang, 1991, S. 55.

* Ebenda, S. 50.

* Ebenda, S. 51.



Der Begriff der Werktreue, der auf den Bereich der Handlung, dramaturgischen Ausfiihrung,
Personencharakteristik und eventuell auch der Dialoge anzuwenden wire, scheint geradezu
die Entstehung eines ihm nahestehenden Begriffs des Erwartungshorizontes zu begriinden.
Allgemein zeichnet sich bei Klassiker- und Bestsellerverfilmungen eine Tendenz zu gréBerer
Treue ab - mit der Folge des leichteren Wiedererkennens der Vorlage. Ebenso geht die
Tendenz dahin, eine Verfilmung je nach Bekanntheitsgrad der Vorlage treuer oder weniger
treu zu gestalten. Der brennende Punkt ist, dass das Publikum eine betrichtliche
Ubereinstimmung zwischen Literaturwerk und Verfilmung erwartet - allerdings nur, wenn es
das literarische Werk kennt. Mann erwartet eine Wiederholung. Man wiinscht sich das
Gleiche im Film. Man muss sich aber dariiber klar werden, dass die Legitimierung einer
Literaturverfilmung, im Gegensatz zur landladufigen Meinung, keinesfalls auf dem Weg einer
moglichst kongenialen Ubersetzung eines Mediums in ein anderes geschieht, in diesem Fall
von Literatur zum Film. Es ist daher den Filmemachern nicht zuzumuten, etwa die Bilder, die
Literatur beim Buch-Rezipient evoziert, maximal zu erfiillen. Dieser Anspruch entpuppt sich
als unakzeptabel, da jeder Leser jedes Buch mit seinen eigenen Vorstellungen liest und somit
jedes Buch so viele verschiedene Phantasien hervorruft, wie es Leser hat. , Es gibt keine
endgiiltige objektive Realitdt eines literarischen Werkes, darum darf auch die Absicht eines
Films, der sich mit Literatur auseinandersetzt, nicht darin liegen, die Bilderwelt eines

Dichters als endgiiltige Ubereinstimmung verschiedener Phantasien zu sein .

2.2 Schwierigkeiten bei der filmischen Umsetzung

Es gibt bestimmte literarische Vorlagen, die sich fiir die Verfilmung besonders gut eignen.
Uber die Griinde der groen Beliebtheit an Verfilmung von Novelle unterrichtet uns Walter

Hagenbiichle:

In ihrer Struktur knapp und gerafft, formal einem Filmszenario nahe, stellt sie Fiir
einen Filmautoren beziiglich Stofftreue die kleinste Hiirde dar. Es iiberrascht vor
diesen Perspektiven nicht, dass die Novelle zwischen 1930 und 1960 die meist

verfilmte literarische Vorlage war.’

' Ebenda, S. 55.
? Hagenbiichle, 1991, S.62.
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Es gibt wiederum Stoffe, die nur schwer verfilmbar sind. Es handelt sich um solche, die sich
entweder durch komplexe literarische Erzdhlformen auszeichnen oder ganz im Gegenteil
dialogarm sind. Fiir die filmische Umarbeitung werden bekanntlich diejenigen Stoffe
bevorzugt, in denen der Dialog einen wesentlichen Raum des ganzen Werkes einnimmt, so

dass dieser dann bei der Umsetzung weitgehend iibernommen werden kann.

An diesem Punkt angelangt, wire vielleicht nicht unpassend vorauszuschicken, ,, /.../ dass
eine objektiv addquate Umsetzung von Text zu Film niemals stattfinden kann: Die
Einzelelemente der verbalen Sprache entsprechen nicht den Einzelelementen der filmischen
Sprache. Man spricht zwar von einer Filmsprache, meint es aber metaphorisch: das
Kommunikationssystem des Films - mit den in einer gegebenen Periode geschaffenen
Bedeutungs- und Erzdhlkonventionen - ist nicht mit der Verbalsprache gleichzusetzen.
Filmkommunikation hat keine Wortklassen, keine Deklinationen, keine Syntax und

. . . . . . {KI
Grammatik im linguistischen Sinn‘“.

Die Filmsprache ist anders, und dementsprechend bildet sie ein dem Film eigenes
Kommunikationssystem. Aus diesem Grund scheint eine direkte ,Ubertragung’ von der
Verbalsprache in die Filmsprache undurchfiihrbar zu sein.> Damit ist ein weiterer
Problemkreis angeschnitten, denn die Kiirzung des Stoffes hat, laut Peter Schepelern, oft den
Charakter einer Vereinfachung. Dabei konnen Nebenhandlungen und Nebenfiguren
ausgelassen werden, was wiederum den Film als weniger komplex erscheinen lasst.” Dies ist
jedoch nicht das Hauptproblem der filmischen Umsetzung. Viel schwieriger stellt sich
namlich die Wiedergabe von Reflexion, von Resiimee, von Geistig-Seelischem und

Abstraktem heraus.

Die Grundbedingung der Filmsprache - das Zeigen des Sichtbaren - fiihrt den Film
generell ndher an Handlung als Reflexion, niher an Szene als an Restimee, niher an

das A'u/)’ere als an das Innere, niher an das Konkrete als an das Abstrakte.”

Der Film kann abstrakte Begriffe wie “der Tod", “die Liebe*, “die Musik"™ [...]nicht

als Begriffe artikulieren. Sie miissen exemplifiziert werden.: man kann ein Beispiel fiir

! Jorgensen, Sven-Aage [Hrsg.]: Verfilmte Literatur. Beitriige des Symposions, abgehalten am Goethe-Institut
Kopenhagen im Herbst 1992 / Hrsg. von Sven-Aage Jorgensen und Peter Schepelern. Miinchen [u.a.]:Fink
[u.a.], 1993, S. 26.

? Ebenda, S. 82.

* Vgl. ebenda, S. 36.

* Ebenda, S. 36.



Tod, Liebe, Musik [...] zeigen, ohne jedoch sicher sein zu kénnen, dass der Zuschauer

das Beispiel entsprechend versteht.!

Das audiovisuelle Medium setzt Konkretisierung voraus, denn eine allgemeine Bedeutung
“ein Junge’ ist nicht in der Filmsprache formulierbar, nur ’dieser bestimmte Junge, der so und
so aussieht’. So muss der Film immer darauf angelegt sein, viele Details zu zeigen.” So wie
sich der Film mit der Wiedergabe von diskursiven Passagen schwer tut, gibt ihm auch die
Wiedergabe von Erzdhlerkommentar und erlebter Rede zu schaffen. In diesem Sinne macht
die Erzdhlstruktur der Venedignovelle filmische Umsetzung besonders schwierig. Das
Problem liegt in ihrer Literarizitdit. Der Handlungsablauf des Textes wird mittels
durchlaufender Symbole verdeutlicht, was auf zwei Bedeutungsebenen schlieen ldsst: auf
die Real- und Symbolebene. Manns Erzdhlverfahren folgt dem klassischen Prinzip der
verdeckten Handlung. Auf der Realebene betreibt er Analyse und Psychologie, denn seine
Anteilnahme gilt dem ,, Kiinstler-Ich“, auf der symbolischen ruft er die Mythen ins Leben.’
Die Mehrschichtigkeit dieses Textes belegt auch die Integration der Mythen und
philosophischen Modelle, deren Relativierung und Psychologisierung. Thomas Mann erzihlt
hier ,, erérternd, analytisch-deskriptiv, nuancen- und proprietitenfreundlich, miniaturistisch,

“? Dieser Erzihltext lisst sich kaum durch das Verb antreiben. Auf das

auch meditativ [...]
Handeln kommt dem Autor weniger an.” Eine weitere Schwierigkeit der Verfilmbarkeit des
,Tod in Venedig’ ergibt sich also aus der Erzdhlweise Thomas Manns, denn er findet
Gefallen sowohl an der Oberfliche der Dinge als auch an den Abschweifungen, die die
Handlung beeintrachtigen. Dies macht die Umsetzung von der literarischen Grundlage zum

Film sehr schwer.

" Ebenda, S. 46.

2 Vgl. ebenda, S. 46

3 Vgl. Frizen, Werner: Thomas Mann, ,,.Der Tod in Venedig“. Interpretation / von Werner Frizen. Miinchen:
Oldenbourg, 1997, S. 18.

* Ebenda, S. 90.

> Vgl. ebenda, S. 90.
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3. Story

3.1 Differenzen auf der inhaltlichen Ebene

Luchino Visconti veridnderte fiir die Verfilmung die Novelle an einigen Stellen:

>

Aus dem preuBisch-strengen Schriftsteller machte er den vereinsamten, erfolglosen
und krénklichen Komponisten und Dirigenten mit den Ziigen Gustavs Mahlers.

Die Eingangssequenz ( 1., 2. Kapitel der Novelle ) wird gestrichen. Der Film fangt
mit der Schiffsiiberfahrt nach Venedig an.

Visconti greift auf Thomas Manns ,Doktor Faustus’ zuriick, um Aschenbach einen
Freund und Gesprichspartner beizugesellen, mit dem er in Riickblenden anhand des
novellistischen Phaidros-Dialoges Debatten iiber kiinstlerische Entwicklung fiihrt.
Aschenbachs Freund Alfried entspricht der finsteren Figur Leverkiihn aus Manns
Roman.

Die von Visconti eingebauten Riickblenden enthiillen Aschenbachs Vergangenheit;
gleich die erste Riickblende zeigt den schlechten Gesundheitszustand Aschenbachs,
nach dem leichten Herzanfall wird dringend vom Arzt eine Erholung empfohlen, die
der Grund fiir Aschenbachs Italien-Reise ist; den folgenden Riickblenden ist das
kurze familidre Gliick Aschenbachs zu entnehmen, dem ein frither Tod seiner kleinen
Tochter ein Ende setzt.

Die in eine der Riickblenden eingeschobene Esmeralda-Episode, in der der junge
Aschenbach die hiibsche Prostituierte in einem Bordell besucht, hat der Film Thomas
Manns Doktor Faustus entnommen.

Zu Viscontis eigenen Erfindungen gehort auch die doppelte Verwendung des Namens
Esmeralda. Auf diesen Namen ist sowohl die Prostituierte getauft als auch das Schiff,
das den Kiinstler nach Venedig bringt.

Visconti fligt noch zwei Vorschauen ein, um die Traumwelt Aschenbachs
nachzubilden. Die erste zeigt, dass sich Aschenbach in seinen Vorstellungen
vergegenwartigt, wie Tadzio Klavier spielt. Die zweite ist von Aschenbachs Wunsch
getragen, von seiner Vorstellung Tadzios Mutter vor der Cholera zu warnen.

Zwei in die Verfilmung eingebrachte Warnsignale fehlen in der Novelle, die sich als
ein Hinweis auf den nahe kommenden Tod interpretieren lassen. Die erste

Warnsignal-Szene zeigt einen lebendigen Strand voller Menschen ,mit Miiliggang



beschéftigt’, an dem ein é&lterer Herr eine Frau, die gar nicht von der Kamera
eingefangen wird, vor dem Essen der frischen Erdbeeren warnt: ,, Bei dem heifsen
Wetter ist das gefihrlich. Du solltest kein frisches Obst essen. Nein.“' Die zweite
Warnsignal-Szene spielt sich am Bahnhof ab, wo ein erkennbar Todkranker vor
Aschenbachs Augen zu Boden sinkt.

» Der Ekstase-Traum wird ausgelassen.

» Erzdhlerkommentare werden gekappt, die die Haltung Aschenbachs erldutern.

All diese von Visconti vorgenommenen inhaltlichen Verdnderungen stellen eine Erweiterung

des Stoffes im Gegensatz zum Original dar.

3.2. Figurencharakterisierung

3.2.1 Manns Aschenbach versus Viscontis Aschenbach

Thomas Mann ldsst in seine beriihmte Venedignovelle viel Autobiographisches eingehen.
Dies trifft sowohl fiir die inhaltliche Konzeption als auch fiir die Hauptfigur selbst zu. 1911
unternahm das Ehepaar Katia und Thomas Mann eine Urlaubsreise, die sie zunédchst an die
dalmatinische Kiiste fiihrte. Doch bald wird die Reise wegen der Unzufriedenheit der
Beteiligten, einschlieBlich Heinrich Manns, nach Venedig fortgesetzt. Die Stationen der
Reise und ihre duBeren Details bilden das Handlungsgeriist der Novelle. Es geht bis in
Einzelheiten hinein. So bringt man aus den Lebenserinnerungen Katia Manns in Erfahrung,
dass sich das Ehepaar schon oOfters eine Venedigreise gonnte, nur dies soll das erste Mal
gewesen sein, dass sie mit ihrem Ehemann, nicht mit der Eisenbahn wie sonst, sondern mit

einem Dampfer von der See aus nach Venedig kamen.

Thomas Mann war sehr von Lido und Venedig angetan.” Und tatsichlich findet sich in der
Novelle eine Schilderung der Schiffsreise, die den Helden im Unterschied zur Eisenbahnfahrt

mit Bewunderung und Freude erfiillt:

!'s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 14, S. 135.

? Mann, Katia: Meine ungeschriebenen Memoiren. Frankfurt a. M. 1974. S. 70-72. (zitiert bei Kraske, Bernd
M.: Nachdenken tiber Thomas Mann: sechs Vortrdge. Mit einem Geleitwort von Gert Westphal. Glinde:
Bockel, 1997, S. 77-102, hier S. 79).
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[...] und anschauend bedachte er, dass zu Lande, auf dem Bahnhof in Venedig
anlangen, einen Palast durch eine Hintertiir betreten heifSe, und dass man nicht
anders, als wie nun er, als zu Schiffe, als iiber das hohe Meer die unwahrscheinlichste

der Stidte erreichen sollte.”

So lésst sich Thomas Mann auch durch weitere Details inspirieren. Der greise Geck auf dem
Schiff, der Gondoliere ohne Lizenz, der Aufenthaltsort — ,das Hotel des Bains’, die polnische
Familie mit den steif gekleideten Madchen und dem dreizehnjdhrigen bildhiibschen Knaben,
der verlorengegangene Koffer Heinrichs, der obszone neapolitanische Sénger, die Gerlichte

um die Cholera und der englische Angestellte im Reisebiiro.>

Was die Ubertragung des Autobiographischen auf die Hauptfigur anbelangt, so scheint von
groBerer Bedeutung fiir diesen autobiographischen Ansatz die Tatsache, dass es eine
bedeutende Parallele besteht zwischen Aschenbachs Abhandlung ,, jene anderthalb Seiten
erlesene Prosa“ und Manns ,, Auseinandersetzung mit Richard Wagner “, die er wihrend des
Aufenthaltes in Venedig schreibt und die spiter den Namen , Uber die Kunst Richard
Wagners “ triagt, wie Kraske festellt:

Das ist zwar nicht die Abhandlung, die Aschenbach in Venedig schreibt, >jene
anderthalb Seiten erlesene Prosa<, in denen er sich >iiber eingewisses grofies und
brennendes Problem der Kultur und des Geschmacks< bekennend vernehmen ldsst,
aber Thomas Manns Auseinandersetzung mit Wagner ist nicht nur eine kritische
Bilanz der Wirkung eines immer noch verehrten Kiinstlers, sie stellt die Frage nach
dem Meisterwerk fiir das zwanzigste Jahrhundert und erhebt die Forderung nach einer
neuen Klassik. Damit riickt sie weit ndher an Aschenbachs Abhandlung iiber ein

brennendes Problem der Kunst heran, als der Titel vermuten lisst.”

Jedoch nicht nur diese Abhandlung ldsst an das Autobiographische denken. Von nicht minder
Wichtigkeit sind auch andere selbst von Thomas Mann vorgenommene Werke, die er

schlieBlich an Aschenbach abtritt: Das ,, Prosa-Epos‘ vom Leben Friedrichs von Preufen,

! Mann, Thomas: GroBe kommentierte Frankfurter Ausgabe: Werke — Briefe — Tagebiicher (GKFA). Hrsg. von
Heinrich Detering, Eckhard Heftrich u.a. in Zsarb. mit dem Thomas-Mann-Archiv der ETH, Ziirich. ,,Der Tod
in Venedig®. Bd. 2.1. Kommentar von Terence J. Reed. Frankfurt a. M.: S. Fischer, 2004, S. 522.

2 Vgl. Mann, Katia: Meine ungeschriebenen Memoiren. Frankfurt a.M. 1974, S. 70-72 (zitiert bei Kraske, 1997,
S. 79 ff).

3 Kraske, Bernd M.: Von der Wollust des Untergangs: die Kiinstler-Novelle ,,Der Tod in Venedig®. In: BM.K.:
Nachdenken iiber Thomas Mann: sechs Vortrage. Mit einem Geleitwort von Gert Westphal. Glinde: Bockel,
1997, S. 77-102.
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Roman ,,Maja*“, die Erzdhlung , Ein Elender” sowie die Abhandlung iiber ,, Geist und

((1
Kunst ‘.

In die Figur des Schriftstellers Gustav von Aschenbach sind weitere Vorbilder eingegangen
als nur Thomas Mann selbst. So ldsst sich Mann in einem Brief an Wolfgang Born vom

18.Miérz 1921, den Zeichner und Illustrator des Tod in Venedig, verlauten:

In die Konzeption meiner Erzdhlung spielte, Friihsommer 1911, die Nachricht vom
Tode Gustavs Mahlers hinein, dessen Bekanntschaft ich vordem in Miinchen hatte
machen diirfen, und dessen verzehrend intensive Personlichkeit den stdrksten Eindruck
auf mich gemacht hatte. [...] und indem sich spdter diese Erschiitterungen mit den
Eindriicken und Ideen vermischten, aus denen die Novelle hervorging, gab ich meinem
orgiastischer Auflosung verfallenen Helden nicht nur den Vornamen des grofien
Musikers, sondern verlieh ihm auch, bei der Beschreibung des A"u/o’eren, die Maske

Mahlers.”

Die &dullere Zeichnung sowie der Vorname sind also eindeutig auf Gustav Mahler
zuriickzufiihren. Der Nachname demgegeniiber bietet mehrere Interpretationsmoglichkeiten.
Einerseits deutet er vordergriindig auf die Heimstatt Serenus Zeitbloms in Manns Roman
Doktor Faustus hin.> Andererseits wird als Modell der Landschaftsmaler Andreas
Aschenbach in Erwigung gezogen, der der Diisseldorferschule angehdrend mit der
romantischen Darstellungsweise den Bruch vollzog, unter deren Einfluss die Schule stand.
Als Modell kdme ebenfalls auch sein Bruder, Oswald Aschenbach, in Frage, ,,/...] doch das
Todesjahr von Andreas Aschenbach steht der Entstehungszeit der Erzdhlung ndher [...] “ und
seine Bilder waren in allen gréeren Museen ausgestellt, ,,/...] so auch in der Miinchner
Neuen Pinakothek [...] “‘ wie Bahr angibt. Der erste Bestandteil des Nachnamens, ,Asche’,
ruft aber auch eine Todesassoziation hervor, die auf die Todessehnsucht des Protagonisten

offenkundig anspielt.

" Ebenda, S. 82.

2 Mann, Thomas: Briefe 1889 - 1936. Hrsg. von Erika Mann. Bd. 1. Frankfurt a. M.: S. Fischer, 1962, S. 185
(zitiert bei Kraske, 1997, S. 89).

3 Mann, Thomas: Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn erzihlt von einem
Fremden. Gesammelte Werke in zwolf Bianden. Band VI. S. Fischer Verlag, S. 1960, S. 14. vgl. dazu Kraske
1997, S. 89.

* Bahr, Ehrhard [Hrsg.]: Thomas Mann: Der Tod in Venedig. Erliuterungen und Dokumente. Stuttgart: Reclam,
2005, S. 6.
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Das Profil des Hauptprotagonisten prigen neben Thomas Mann selbst, Gustav Mahler und
Andreas Aschenbach noch zwei weitere grofle Personlichkeiten. Mann beabsichtigte
urspriinglich eine Goethe-Novelle zu verfassen, deren Thema ,,/...] der plétzliche Einbruch

“Isein sollte. Der 73-

der Leidenschaft in eine scheinbar gesicherte Kiinstlerexistenz [...]
jéhrige Goethe entbrennt in Liebe fiir die 17-jdhrige Ulrike von Levetzow, eine durchaus in
Biographien nachweisbare Geschichte, und gerade diese tragische Seite des Kiinstlertums
samt seiner Einsamkeit, ,,/...] die Krise des alternden Kiinstlers im Konflikt mit dem Leben

[...]“, iibernimmt Mann in seine Venedignovelle.

Aus der geplanten Novelle ,, Goethe in Marienbad* wurde ,,aber vorderhand der Tod in
Venedig“, wie selbst Thomas Mann in einem Brief an Elizabeth Zimmer vom 6.September

mitteilt.> Weiters beschreibt Mann seinen Helden folgendermalen:

Als er um sein fiinfunddreifigstes Jahr in Wien erkrankte, duflerte ein feiner
Beobachter iiber ihn in Gesellschaft: >>Sehen Sie, Aschenbach hat von jeher nur so
gelebt<< — und der Sprecher schlofS die Finger seiner Linken fest zur Faust -;
>>niemals so<< - und er lief3 die gedffnete Hand bequem von der Lehne des Sessels

héingen.”

Auch dieses Bild der geballten Faust entstammt Goethes ,, Darstellung seiner selbst in einem
Brief an Karl Friedrich Zelter”. Das letzte Vorbild, das die Hauptfigur mitgestaltet, ist
Richard Wagner. Vordtriede weist darauf hin, dass Thomas Mann sich bei der Konzeption
seiner Hauptfigur teilweise von Lebensgeschichte Wagners inspirieren ldsst. Sowohl Wagner
als auch Aschenbach werden zur Venedig-Reise durch ihre Krise der kiinstlerischen
Produktivitit veranlasst. Beide finden hier den Tod.® Dariiber hinaus ist den beiden die fiir

die Dekadenz typische ,, Uberreiztheit*’ gemein.

' Kraske 1997, S. 90.

> Ebenda, S. 90.

? Mann, Thomas: Briefe. Hrsg. von Erika Mann. Bd.1. Frankfurt a. M. 1962, S.123. (zitiert bei Hudspeth,
Glenn: Von Goethe zu Wagner und Aschenbach. Gedanke und Gefiihl im Schaffensprozess. In: Thomas Manns
,Der Tod in Venedig®“. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Hrsg. von Frank Baron und Gert Sautermeister.
Liibeck: Schmidt-Romhhildt, 2003, S. 93.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 509.

> Goethe, Johann Wolfgang von: Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1799 bis 1832.
Miinchen 1991. Bd. 20.1. S. 747. (zitiert bei Kraske, 1997, S. 91).

% Vordtriede, Werner: Richard Wagners Tod in Venedig. In: Euphorion 52. 1958, S. 378-396. (zitiert bei Hifele,
Josef und Stammel, Hans: Thomas Mann, ,,Der Tod in Venedig®. Frankfurt a. M.: Diesterweg, 1992, S. 30).

7 Nietzsche, Friedrich: Werke in 3 Bdn., Hrsg. von Karl Schlechta. Miinchen, 1960, S. 913. (zitiert bei Hifele,
1992, S. 17).
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Manns Aschenbach-Portrit ist gepriagt durch einen einsamen Kiinstler, der alles darauf setzt,
seinen eigenen Anspriichen nach Leistung gerecht zu werden; ,, Da sein ganzes Wesen auf

el

Ruhm gestellt war [...] “. Kein Genie, eher ein fleiiger Schriftsteller, dem die Kunst Arbeit,

physische und psychische Anstrengung ist; ,, Aber sein Lieblingswort war

>>Durchhalten<< [...]

. Mann stattet seinen Aschenbach mit Erbanlagen aus, die seine
Entwicklung und seinen Lebensweg beeinflussen. Denn Aschenbach war ,,/...] zur stindigen
Anspannung nur berufen, nicht eigentlich geboren [...]J° “. Kranklichkeit von Kindesbeinen
an, Ausgrenzung aus der Gemeinschaft und Isolation, aus der Aschenbach durch ein kurzes
Familien- und Ehegliick nicht erlost wird, das sind die Begleiterscheinungen, denen sich
Manns Held nicht entziehen kann. In diesem Sinne trdgt Aschenbach einen dekadenten Keim
in sich, der spiter in Venedig zu gedeihen beginnt. In die Wiege gelegt wird ihm eine seiner
Berufung angemessene gesellschaftliche Stellung, denn Gustav wird als Sohn eines héheren
Justizbeamten geboren. Der Autor situiert ihn somit gleich in die besseren, in die hoheren
Gesellschaftskreise. ,, Innigere Geistigkeit”, wurde dem Helden durch einen geistlichen
Vorfahren verliehen, vermischt mit einer ,,dienstlich niichternen Gewissenhaftigkeit* und
,,dunkleren feurigeren Impulsen “* die er von seiner Mutter erbte, und schlieBlich die
eingeborene Zucht viterlicherseits, mit Willensdauer und Zahigkeit, mit Zuriickhaltung,
Sittlichkeit und Wiirde, bestimmen den entsagenden Charakter dieses den apollinischen
Idealen sich verpflichtenden Kiinstlers. Es scheint beinahe, als ob sich einige dieser Begriffe,
an denen er sein Leben lang bis zu einem gewissen Bruch beharrlich festhilt, in sein Auferes

einpréagten.

Eine bemerkenswerte Stellung bezieht hier Frizen, der in die AuBerlichkeiten die innere
Disposition des Protagonisten hineinzuinterpretieren versucht. Laut dem Literatur-
wissenschaftler bildet die Disproportion von Kopf und Gestalt, hoher Stirn und Statur ,, etwas
unter Mittelgrife” das Missverhiltnis zwischen Intellekt und Wille, Geist und Leben ab:

Der gelichtete Scheitel und das Grau des Haares deuten voraus auf die Zeichen der
Entwiirdigung, die Verjiingung, [...] durch den Friseur in Venedig. Die >hohe,
zerkliiftete und gleichsam narbige< Stirn trdgt die Stigmata des asketischen Leidens.

Mund und Kinn wiederholen mit den Zeichen des Korpers das Paradox des Willens

! Mann, (GKFA), 2004, S. 508
2 Ebenda, S. 509.
3 Ebenda. S. 509.
* Ebenda. S. 508.
’ Ebenda, S. 515.
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zur Macht, auch in der Schwdche >schlaff, weich gespalten< noch zu wollen >oft
plétzlich schmal und gespannt<. Das >meist leidend seitwdrts geneigte Haupt< ist

das des Asketen in seiner hochsten Ausformung, der des gekreuzigten Christus [...]."

Die Physiognomien der beiden Kiinstler passen zusammen, weil Mahler wie
Aschenbach jenen Asketen und Kiinstlertypus des Zerrissenen verkorpert, der

gleichwohl [...] die Reputation des National-Reprdsentativen gewonnen hat.’

Was lasst nun Thomas Mann seinen Aschenbach reprasentieren? Wofiir steht das Schicksal
und vor allem das tragische Ende des Mannschen Helden? Die Erscheinung der Erzdhlung
1912, kurz vor dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges, markiert einen Meilenstein in der
europdischen Geschichte. Demnach symbolisiert Manns Aschenbach das sich in die

Katastrophe stiirzende biirgerliche Zeitalter.

Wie verhélt sich nun Viscontis Aschenbach-Portrdt zu dem von Thomas Mann? In die
filmische Rolle Gustav Aschenbachs ldsst Visconti Dirk Bogarde hineinschliipfen. Wie
bereits erwéhnt, erfdhrt Viscontis Aschenbach eine Verwandlung zum bekannten
Komponisten und Dirigenten. Ahnlich wie sein novellistischer Vorginger wird auch
Viscontis Kiinstler der adelige Stand zuteil. Dies verraten einerseits die Initialen ,,G. v. 4.
auf dem Koffer des Protagonisten bei der Einreise in Venedig (2. Szene), andererseits wird
die Hauptfigur mit dem Adelstitel bei der Ankunft im Hotel des Bains vom Hoteldirektor
begriiBt (3. Szene).?

In dieser Figur erblickt der Zuschauer auch den liebevollen Vater, der das Denkmal seiner
verstorbenen kleinen Tochter ehrt, indem er ihr eingerahmtes Bild kiisst, bevor er zum ersten
Mal das Hotelzimmer verldsst. Bei dem Bild seiner Ehefrau hilt er jedoch inne, zogert und
schlieBlich driickt er auch ihm einen Kuss auf. Der Verweis auf Aschenbachs Ehestand liefert
die 2. Szene, in der Aschenbach wihrend der Gondelfahrt einen Ehering trigt. Trotzdem
erweckt er den Eindruck ohne Anschluss an die Welt zu sein, jedenfalls iiber die
unerldssliche Alltagskommunikation hinaus. Die Einsamkeit des Helden scheint Hand in
Hand mit dem Kiinstlertum zu gehen. Diese im Kiinstlertum begriindende Einsamkeit wird
durch die Kamera noch betont, die Aschenbach unterwegs in der Stadt oft aus grofem

Abstand verfolgt. Seine Gestalt erscheint vom Hintergrund optisch isoliert. Der Zuschauer

! Frizen 1997, S. 37.
? Ebenda, S. 36.
3s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 2, S. 128 vgl. dazu Szene 3, S. 129.
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sieht einen introvertierten alten Mann, der sich als Opfer seiner Unruhe erkennen l4sst. Schon
die Eingangsszene fiihrt ihn als einen kridnklich wirkenden, unruhigen Einzelgédnger ein, der
auf dem Deck des Schiffes im Liegestuhl rastend, in Schal, Mantel und Decke eingehiillt,
miide und verstort das Buch auf seinem Schof3 aufschldgt und es gleich darauf mit einem
abweisenden Kopfschiitteln wieder schlieft. Er schldft und schldft doch nicht. Mit
teilnahmslosen Seitenblicken nimmt er die Einfahrt in die Lagunenstadt wahr. Erschopfung,

Mattigkeit, Verwirrung und Verzweiflung zeichnen sich in diesem Gesicht ab.

Visconti entwirft das Portrét eines alternden Mannes mit Herzschwéche, der am Rande seiner
Krifte steht. Seine schwindende Schaffenskraft beim Komponieren ldsst Aschenbach an
seinem Selbstbild zweifeln. Er gibt sich gereizt, missmutig und unausgeglichen. Damit legt
der filmische Aschenbach explizit dekadente Neigungen an den Tag. Die Souverinitdt, die
das Profil seines literarischen Vorgingers mitpragt, geht ihm ab. Dieser Aschenbach wird
von widerspriichlichen Gefiihlen hin und her gerissen. Aufbegehren und anschlieBende
Resignation steigen in ihm abwechselnd auf. Jeder Kampf, den er, sei es, mit sich selbst oder
den anderen aufnimmt, geht in ein Gewéhrenlassen iiber. Und gerade hier deutet sich der
Verzicht Aschenbachs auf seinen eigenen Willen an. Er ist zwar auch aufs Durchhalten
eingeschworen, wie es denn seine geballten Fauste beweisen, aber er ist im Vergleich zu
Manns Leitfigur weniger resistent gegeniiber Einfliissen, die an ihn von aullen herangetragen
werden. Daher kehrt er der Realitdt den Riicken und kapselt sich ab. In seinem Inneren strebt

er nach Balance und Reinheit, die er auch auf sein Schaffen zu iibertragen bemiiht ist.'

Auch diesem Aschenbach, der ebenfalls keinen Miiliggang kennt, gelten Miihe und
Beherrschung der Sinne als hochste Priorititen. Auch er bleibt den apollinischen Idealen treu
und verwirft die ddmonischen Eigenschaften.” Dass Aschenbachs Aufbegehren fast immer
ein Resignieren folgt, wurde bereits oben angedeutet. So macht er sich trotz seiner
entsagenden Lebensweise eines Ausrutschers in seinen jlingeren Jahren schuldig, als er eine
Prostituierte im Bordell aufsucht. Dieses kleine ,Abenteuer’ bringt dem Helden ein Gefiihl
der Unreinheit ein, das er nun mit Beispielhaftigkeit und engstirnigen Moralvorstellungen
loszuwerden versucht. Denn, seiner Meinung nach, soll sowohl die Musik als auch ihr

Schépfer vorbildlich sein.?

' Vgl. im Anh. das Drehbuch, Szene 18, S. 136 ff.
2 Vgl. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 133 ff.
* Vgl. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 133.
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Die Angst vor dem Altern, der die EinbuBle der kiinstlerischen Kraft gilt, und die Angst vor
der Liebe teilen beide Helden, der literarische wie auch der filmische. Allen beiden ist die

Sehnsucht nach menschlicher Wiirde zueigen.

Die innere und duBlere Verwandlung dieser zwei Protagonisten wird an der Darstellung der

jeweiligen Motive erldutert und anschaulich gemacht.

3.2.2 Manns Tadzio versus Viscontis Tadzio

Bei der Schopfung seiner knabenhaften Figur lasst sich Thomas Mann durch einen gewissen
Wiladyslaw Baron Moes inspirieren, der zur Zeit des Lido-Aufenthaltes vierzehn Jahre alt
war.! Also wieder ein historisches Vorbild, dessen liebliches Aussehen Manns Phantasie

befliigelt.

Mit Tadzio ist Thomas Mann eine einzigartige Gestalt gelungen, denn Tadzio ist wahrhaftig
in seiner Mehrdeutigkeit und Vielfiltigkeit uniibertroffen. Ein Junge, von Natur aus
bildhiibsch, von etwa vierzehn Jahren, den Aschenbach mit Entziicken zunichst wie einen

Kunstgegenstand betrachtet, wird schlieBlich zum Objekt seiner Begierde:

Mit Erstaunen bemerkte Aschenbach, dass der Knabe vollkommen schon war. Sein
Antlitz, bleich und anmutig verschlossen, von honigfarbenem Haar umringelt, mit der
gerade abfallenden Nase, dem lieblichen Munde, dem Ausdruck von holdem und
gottlichem Ernst, erinnerte an griechische Bildwerke aus edelster Zeit, und bei
reinster Vollendung der Form war es von so einmalig personlichem Reiz, dass der
Schauende weder in Natur noch bildender Kunst etwas dhnlich Gegliicktes angetroffen

zu haben glaubte.’

' Bahr 2005, S. 42.
? Mann, (GKFA), 2004, S. 529.
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“I' macht selbst die

Die anfinglich , rein dsthetische Betrachtungsweise Aschenbachs
Bezeichnung von Tadzio deutlich, die sich zuerst in Neutrum-Wendungen ankiindigt: ,, das
Schone”, ,, das Bewunderungswiirdige“, ,,das edle Menschenbild ‘. Der Bezug zum antiken
Griechenland ist durch die Beschreibungsweise des Jiinglings gegeben, bei der es sich um
eine Versinnbildlichung einer antiken Statue handelt. Denn seine Haut ist , weiff wie
Elfenbein “, und es heilit, sie bleibe trotz Sonne und Seeluft ,, marmorhaft gelblich “> Und
seine Achselhohlen sind ,,/...] glatt wie bei einer Statue [...]“ und seine ,,/...] Kniekehlen
gléinzten, und ihr blduliches Gedder liefs seinen Kérper wie aus klarerem Stoffe gebildet
erscheinen”. So ruft sich Aschenbach beim Anblick des Schénen den ,, Dornauszieher* ins
Gedichtnis zurlick, eine ,,/...] antike Statuette eines sitzenden Knaben, der sich einen Dorn

aus der Fuf3sohle zieht*. Tadzios Kopf setzt er mit dem ,, Haupt des Eros “ gleich. In seinem

bezaubernden Licheln erblickt der Kiinstler das ,, Licheln des Narzif3 .

Tadzio verkorpert gewissermalen auch eine ,, Sebastian-Gestalt“, den von Aschenbach selbst
entworfenen und bevorzugten Heldentypen, den er als Sinnbild der ,,/...] Anmut in der Qual

[...] " ansieht.

In Zusammenhang mit Tadzios Gestalt erklingen Anspielungen auf konkrete Mythen. Als
Aschenbach, durch sein Verlangen gedriangt, sich am Strand Tadzios Korper und dessen
Linien zum Muster beim Arbeiten nimmt, wiinscht er sich ,,/...] seine Schonheit ins Geistige

“ Mit diesem Zitat ist die

zu tragen, wie der Adler einst den troischen Hirten zum Ather trug
Entfihrung Ganymeds gemeint, den Zeus wegen seiner groflen Schonheit in Gestalt eines
Adlers raubte und im Olymp zum Mundschenk der Gétter machte.” Tadzio beim Ballspiel
beobachtend, vergegenwirtigt sich Aschenbach, weiterhin noch so einen schénen Knaben

namens Hyakinthos, der so schon war, dass Gotter sich in ihn verliebten:

! Bahr 2005, S. 39. vgl. dazu Karl W. Béhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen. Thomas Mann und das
Stigma Homosexualitdat. Untersuchungen zu Frithwerk und Jugend. Wiirzburg: Koénigshausen und Neumann,
1991, S. 329.

? Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 531, S. 540, S. 540.

® Ebenda. Der Reihe nach: S. 531, S. 561.

4 Ebenda. Der Reihe nach: S. 553, S. 553.

> Bahr 2005, S. 39. vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S.530.

® Mann, (GKFA), 2005, S. 535, S. 562.

" Wiese, Benno von: Thomas Mann: ,,Der Tod in Vendig“. In: B. v. W.: die deutsche Novelle von Goethe bis
Kafka. Interpretationen. Bd. 1. Disseldorf: Bagel, 1956. S. 304-324, hier S. 310. vgl. dazu Mann, (GKFA),
2004, S. 511.

¥ Mann, (GKFA), 2005, S. 556.

’ Lowe, Gerhard [Hrsg.]: Lexikon der Antike: Griechenland und das rémische Weltreich. [Religion und
Mythologie, Geschichte und Archdologie, Philosophie und Wissenschaft, Kunst und Literatur, Gotter und
Helden, Alltagsleben.] /Hrsg. von Gerhard Lowe und Heinrich A. Stoll. Wiesbaden:VMA-Verlag, 1997,S.123.
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[...] Hyakinthos war es, den er zu sehen glaubte, und der sterben musste, weil zwei
Gotter ihn liebten. Ja, er empfand Zephyrs schmerzenden Neid auf den Nebenbuhler,
der des Orakels, des Bogens und der Kithara vergafs, um immer mit dem Schénen zu
spielen; er sah die Wurfscheibe, von grausamer Eifersucht gelenkt, das liebliche
Haupt treffen, er empfing, erblassend auch er, den geknickten Leib, und die Blume

dem siifien Blute entsprossen, trug die Inschrift seiner unendlichen Klage ..."

Nach einem griechischen Mythos lenkte der eifersiichtige Zephyr die Wurfscheibe des
ebenfalls in den Knaben verliebten Gottes Apollo gegen Hyakinthos und totete ihn durch die
Wucht des Schlags. Aus dem Blut des Knaben soll daraufhin die Hyazinthe entsprossen

sein.?

Zum anderen Vergleich mit Tadzio zieht der Schriftsteller aus der antiken Mythologie einen
verwOhnten Phdaken heran, da Tadzio zum Friihstiick spit erscheint. Dabei zitiert er einen

Vers aus Homers Odyssee: ,, Oft verdnderten Schmuck und warme Bdder und Ruhe. «“3

Doch wichtiger als die antiken Muster, die Aschenbach auf seine Kunstfigur bezieht, spielt in
die Konzeption der Novelle die Hermes-Konfiguration hinein, in deren Reihe sich Tadzio
neben dem Fremden am Miinchner Friedhof, Matrosen, falschen Jiingling, Gondoliere und
Straflensédnger stellt. Als Hermes Psychopompos, der Seelengeleiter, geleitet Tadzio die Seele
des Kiinstlers in die Unterwelt, womit er sich selbst als Hadesbote in die Todessymbolik
einreiht. Dem Schonen scheinen die Merkmale des Dionysos selbst einverleibt. Tadzios
Herkunft als Slawe, sein Matrosenkostiim, das die Farben des Meeres triagt, konnen als

dionysische Elemente gedeutet werden.”

Manns Tadzio entzieht sich deutlich dem Eindeutigen. Er nimmt mehrere Gesichter an und
tritt zundchst als Kunstwerk und Liebesgott Eros auf, dann verkorpert er das Lustobjekt,
spiater wiederum den Todesgott Hermes, bis er schlieBlich die dionysischen Ziige des

fremden Gottes iibernimmt.

! Mann, (GKFA), 2004, S. 560.

? Howatson, Margaret C. [Hrsg.]: Reclams Lexikon der Antike. Hrsg. von M. C. Howatson. Stuttgart: Reclam,
1996. S. 300.

3 Lehnert, Herbert: Thomas Mann. Fiktion, Mythos, Religion. Stuttgart [u.a.]: Kohlhammer, 1965. S. 118. vgl.
dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 534.

* Frizen 1997, S. 43.
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Die Figur Tadzios wird zum das Gottliche reprasentierenden Kunstwerk. Diese
Hochstilisierung gibt sich in mehreren Signalen zu erkennen, denn Tadzio besitzt den ,, /.../
Ausdruck von holdem und gottlichem Ernst [...] “und ,,[...] wahrhaft gottihnliche Schonheit

. {(]
des Menschenkindes ‘“.

Er ist
[...] schon wie ein zarter Gott, herkommend aus den Tiefen von Himmel und Meer,
dem Elemente entstieg und entrann: dieser Anblick gab mythische Vorstellungen ein,

er war wie Dichterkunde von anfdinglichen Zeiten, vom Ursprung der Form und von

der Geburt der Gétter.’

Wie eine iibernatiirliche, unsterbliche Gestalt steigt Tadzio aus dem verflieBenen Horizont
zwischen Himmel und Meer hervor. Das Goéttliche, das an Tadzio auszumachen wire, ist das
Zwiegeschlechtliche. Frizen stellt Tadzio sogar mit Aphrodite gleich, indem er alle beide in
Beziehung setzt. Die Verbindung zwischen Todesgott Hermes und Liebesgott Eros, die
Tadzio innewohnen, ergibt fiir Frizen ,die Gleichung’ Hermes-Aphroditos, also
Hermaphrodit. Und das Oxymoron ,, hold und herb“,3 so Frizen, bildet das geschlechtliche
Paradox.! Die Mehrdeutigkeit, die sich um die ritselhafte Figur Tadzios in der Novelle
schlingt, lduft auf das Symbolische hinaus. Die symbolische Bedeutung ist iiberhaupt den

Figuren im ganzen Mannschen Werk reichlich unterlegt.’

Wie présentiert sich nun das filmische Portrdt Viscontis Tadzio zu seinem literarischen
Vorginger? Der Regisseur lédsst die Filmrolle des geheimnisvollen Tadzio durch den damals
schon sechzehnjihrigen Schweden, Bjorn Andresen besetzen.® Thomas Mann entwarf in
seiner Novelle einen starken Kontrast zwischen Tadzio und seinen drei Schwestern, den sich
Visconti geschickt zueigen zu machen wusste. Schon ab dem ersten Auftreten Tadzios sticht
dieser von Mann vorentworfene Kontrast dem Zuschauer ins Auge. Die Szene spielt sich im
groflen Salon des Bains ab, wo Aschenbach zufillig von der Zeitung aufschauend zum ersten

Mal die polnische Familie erblickt. Die Kamera dreht sich nun in einem Halbkreis, zuerst das

! Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 530, S. 534.

2 Ebenda, S. 539.

3 Ebenda, S. 539.

* Vgl. Frizen 1997, S. 47. vgl. dazu Bohm 1991, S. 329.

> Vgl. Baumgart, Reinhard: Das Ironische und die Ironie in den Werken Thomas Manns. Miinchen: Hanser,
1964, S. 43.

% Vgl. Koebner, Thomas: Eine Passionsgeschichte: Der Tod in Venedig als Film. In: Thomas Manns ,,Der Tod
in Venedig“. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Hrsg. von Frank Baron und Gert Sautermeister. Liibeck:
Schmidt- Rombhild, 2003, S. 189-200, hier 197.
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kleinste Médchen mit der Gouvernante, anschlieend die zwei ilteren Schwestern
aufnehmend, bis sie letztendlich auf Tadzio haften bleibt. Dieser in ldssig-sinnender Pose,
schweigend in die Leere starrend gilt dem Kiinstler von vornherein als der Inbegriff einer
atemberaubenden Asthetik. Dies macht sowohl der verstaunte Gesichtsausdruck des
Darstellers beim Anblick des Knaben als auch die Alfrieds Riickblende deutlich, die mit
threm Gesprachsinhalt liber die Schonheit ausgerechnet in dem Moment ansetzt, als

Aschenbach sich an Tadzios Schéonheit ergotzt.'

Auffillig ist die Ahnlichkeit des AuBeren zwischen dem filmischen Tadzio und seinem
literarischen Vorldufer. Die , gerade abfallende Nase und honigfarbene(n) Locken von
Manns Tadzio finden ihre visuelle Entsprechung in der duBerlichen Erscheinung von Bjorn
Andresen. Tadzio, nun weil} gekleidet und eine ruhige Ungezwungenheit ausstrahlend, wirkt
im Vergleich zu seinen Schwestern, die mit ihren strengen dunklen Uniformrécken und
schwarzen Schleifen im Haar eine konservative Steitheit verbreiten, sehr grazids. Tadzios
Anmut und Eleganz stehen der Keuschheit seiner Schwestern entgegen. Diese Grazie ist auch
der Mutter anzumerken, die von Sylvia Mangano gespielt wird. Die Gouvernante,

Umgangsformen und das Franzosisch lassen auf eine aristokratische Herkunft schlieen.

Viele Details der literarischen Vorlage bleiben also im Film beibehalten. Anders verhélt es
sich im Fall des Alters von Tadzios Schwestern, das an und fiir sich nur dann ins Gewicht
fallt, wenn man sich danach fragt, ob Tadzio als das &lteste oder jiingste Kind geboren wird.
Thomas Mann macht aus seinem Aristokraten-S6hnchen das jlingste Kind der polnischen
Familie. Visconti hingegen macht seinen Tadzio zum Erstgeborenen, also zum &ltesten Kind.
Die vorgenommene Anderung durch den Filmemacher mag sich von selbst erkliren, wenn
man sich die Rolle Tadzios als Verfithrer vor Augen hilt. Dieser Erstgeborene scheint
gerechtfertigt und beinahe vorbestimmt dazu, seine verlockende Rolle fabelhaft zu meistern.
Ganz anders Thomas Mann, der sich zum Zeitpunkt der Niederschrift seiner umstrittenen
Liebesbeziehung, sehr wohl der heiklen Situation um das tabuisierte Thema der
Homosexualitdt bewusst war, versucht seine Geschichte zu entschirfen, indem er das Zarte

und Unschuldige an dem Knaben hervorhebt.

Auch scheint Viscontis Tadzio an dem erotischen Spiel, das sich zwischen dem Komponisten

und dem Knaben entwickelt, mehr Anteilnahme zu haben als sein literarischer Vorlaufer, der

"'s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 8, S. 131 vgl. dazu Szene 9, S. 132 ff.
? Mann, (GKFA), 2004, S. 530.
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“!" entriickt ist. Tadzios Figur in der Novelle ist von

mehr ,, ins Statuarisch-Mythologische
vielen Mythen umwoben, die sich der filmischen Umsetzung entziehen. Uber Tadzio heiBt es

in der Novelle:

Sein Antlitz [...] erinnerte an griechische Bildwerke aus edelster Zeit, [...] wie beim
Dornauszieher lockte es [das Haar] sich in die Stirn, iiber die Ohren und tiefer noch

) 2
in den Nacken”.

Die Filmbilder sind aullerstande ,,die unmittelbare Konnotation* des direkt vermittelnden
geschriebenen Wortes filmisch wiederzugeben.’ Das Symbolische ist jedoch dem filmischen
Tadzio nicht vollig abzusprechen. Selbstverstidndlich kommt die Symbolik im Text zu einer
viel groBeren Entfaltung, da dem Film bei der Darstellung der Sinnbilder Grenzen gesetzt
sind. Ebenso wie in der Novelle wird auch hier Tadzio von Aschenbach anfanglich als ein
Kunstwerk angebetet. Und dhnlich wie in der literarischen Vorlage dient der Polenknabe in
der Verfilmung dem Hauptprotagonisten als die Quelle der Inspiration. Aschenbach ldsst sich
beim Anblick Tadzios, der am Strand wie eine mythologische Statue, ,,/...] gehiillt in sein
weifles Laken, das unter der rechten Schulter durchgezogen warf[...]**, Richtung Meer
schreitet, sich von seiner vollkommenen Schonheit beim Arbeiten inspirieren. Tadzios
graziose Korperhaltung, aufgerichtet, leicht gehobenen Kopf, die rechte Hand in der Hiifte
mit feiner Gewichtiibertragung, erinnert den Zuschauer an ein griechisches Standbild. Er
posiert geradezu. Der Vergleich Tadzios mit einem Kunstwerk macht auch der Fotoapparat
am Strand glaubhaft, der von der Kamera insgesamt drei Mal eingefangen wird. Die Blisse
seines Teints ldsst sich einerseits als Kranklichkeit, andererseits als Gelblichkeit einer
Marmorstatue zu deuten. Viscontis Tadzio wirkt noch dazu unlebendig. Wenn er gerade den
antiken Statuen nachahmend eine schone Figur macht, bleibt sein Gesicht ausdruckslos. Es

zeigt keine Miene.

Dass Tadzio zum Objekt Aschenbachs glithender Sehnsucht wird, die nach und nach in
Verfolgungen des Geliebten ausartet, wird dem Buch- und Filmrezipienten klar. Wie treu

sich Viscontis Tadzio als Reprédsentant der Unterwelt erweist, schickt bereits ein an Luchino

! Koebner, Thomas: Eine Passionsgeschichte: Der Tod in Venedig als Film. In: Thomas Manns ,,Der Tod in
Venedig®“. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Hrsg. von Frank Baron und Gert Sautermeister. Liibeck: Schmidt-
Romhild, 2003, S. 198.

? Mann, (GKFA), 2004, S. 530.

* Vgl. Faulstich 1977, S. 27.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 540.
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Visconti adressierter Brief von Michael Mann voraus, dem jiingsten Sohn des Autors, der

1970 Professor fiir Germanistik und Musik in Berkeley war:

Noch in dem Drehbuch eines friiher geplanten Films sollte an die Stelle des Knaben,
Tadzio, ein Mddchen, Tadzia, treten — dies freilich nicht als Riickgriff auf die
urspriinglich geplante Goethe-Novelle, sondern aus Griinden der Dezenz, Riicksichten,
die wir uns heute - hoffentlich - sparen diirfen. Das Publikum ist seit dem
schwedischen Symbolismus auf symbolische Gestalten und symbolische Verhdltnisse
vorbereitet und erkennt sie als solche, vielleicht ohne dessen sich immer zu versehen.
Und das es um diesen Jiingling mit dem Engelskopf a la Botticelli, der da am Ende mit
verheifungsvollem Winken in der schimmernden Weite des Meeres entschwindet, keine
ganz geheuere, keine ganz irdische Bewandtnis hat, dass hier ein Todesengel den Weg
in die Ewigkeit weist, dass im “Tod in Venedig® zum ersten Mal im Werk Thomas
Manns sich die Wirklichkeit dem Mythos offnete, und es Hermes Psychopompos ist,

der in der Gestalt Tadzios vor uns steht.’

3.3 Darstellung der Motive und ihre filmische Umsetzung

3.3.1 Verfall

Bereits im ersten Kapitel von Manns Venedignovelle tritt eines der wichtigsten Motive

zutage, das sich hier als Aschenbachs Tagtraum entlarvt:

[...] er sah, sah eine Landschaft, ein tropisches Sumpfgebiet unter dickdunstigem
Himmel, feucht, iippig und ungeheuer, eine Art Urweltwildnis aus Inseln, Mordsten
und Schlamm fiihrenden Wasserarmen, - sah aus geilem Farrengewucher, aus
Griinden von fettem, gequollenem und abenteuerlich bliihendem Pflanzenwerk haarige
Palmenschdfte nah und ferne emporstreben, sah wunderlich ungestalte Bdume [...],
Blumen, die milchweiff und grofi wie Schiisseln waren, Végel von fremder Art,

hochschultrig, mit unformigen Schndbeln [...], sah zwischen den knotigen

! Mann, Michael: Der verfilmte Tod in Venedig. Offener Brief an Luchino Visconti. In: Siiddeutsche Zeitung
vom 20. / 21. November 1971 (zitiert bei Evelyn Gollinger: Die deutsche Trilogie. Luchimo Viscontis Beitrag
zum italienischen Film der siebziger Jahre / eingereicht von Evelyn Gollinger, 1993, S. 71).
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Rohrstdmmen des Bambusdickichts die Lichter eines kauernden Tigers funkeln — und

fiihlte sein Herz pochen vor Entsetzen und ritselhaftem Verlangen.’

Dieser Tagtraum hat eine vorausweisende Funktion. Er ist ein Vorbote Aschenbachs
Untergang. Uniibersehbar ist die Steigerung, die dieses Zitat enthidlt. Insgesamt fiinf Mal
kommt hier das Wort ,,sah* vor. Diese Steigerung spiegelt die Wucht seiner Sehnsucht

wieder. Denn ,, Was er suchte, war das Fremdartige und Bezuglose [...] *°

. Der dickdunstige
Himmel sowie das tropische Klima des Sumpfgebietes konnen fiir den inneren Zustand des

Liebenden stehen, fiir die Spannung bisher unerfiillter Liebessehnsucht.

Das erotische Vokabular ,,geil“, ,, haarige Palmenschdfte legt Aschenbachs lebenslang
aufgestaute und sorgsam unterdriickte Lust und Sinnlichkeit nahe. Die Blumen ,, milchweif}
und grofs wie Schiisseln“, erinnern an Lotusbliiten. Etwas Kostspieliges und Sehenswertes
erbliiht dort mitten des Morastes, des entstellten Gebildes. Dieses Bild ldsst manchen Leser
an Tadzio im verseuchten Venedig denken. Und in der Gestalt des ,, kauernden Tigers *“ lauert
der Dionysos selbst, der Gott des Rausches.” Im fiinften Kapitel kehrt dieses Bild der

schlammigen Landschaft in Zusammenhang mit dem Choleraausbruch in Venedig wieder:

Seit mehreren Jahren schon hatte die indische Cholera eine verstdrkte Neigung zur
Ausbreitung und Wanderung an den Tag gelegt. Erzeugt aus den warmen Mordsten
des Ganges-Deltas, aufgestiegen mit dem mephitischen Odem jener iippig-
untauglichen, von Menschen gemiedenen Urwelt- und Inselwildnis, in deren
Bambusdickichten der Tiger kauert, hatte die Seuche in ganz Hindustan andauernd

und ungewdhnlich heftig gewiitet [...]."

Aschenbachs Vision einer Sumpflandschaft kiindigt also den Ursprung der Cholera voran.
Mehr noch. In diesem entstellten Gebilde konnte mancher das verseuchte Venedig erblicken,
das fiir den sich im Rausch befindenden Aschenbach spiter zum Sumpf wird, aus dem er sich
nicht mehr frei machen kann. Der Sumpf erkldrt sich als Versinnbildlichung der

Zuchtlosigkeit und des Chaotischen.

! Mann, (GKFA), 2004, S. 504.
2 Ebenda, S. 516.

? Vgl. Bahr 2005, S. 15.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 578.
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Der innere, moralische Verfall bleibt jedoch nicht nur fiir Aschenbach allein kennzeichnend,
sondern macht sich auch bei den venezianerischen Einwohnern selbst bemerkbar. In ihrer
unberechenbaren Politik des zweckmiBigen Verschweigens und Verleugnens der
heimtiickischen Krankheit, um blo3 dem Fremdenverkehr keinen Schaden zuzufiigen, duf3ert

sich ihre Entsittlichung.' SchlieBlich heiBt es:

Das Volk wusste das; und die Korruption der Oberen zusammen mit der herrschenden
Unsicherheit , dem Ausnahmezustand, in welchen der umgehende Tod die Stadt
versetzte, brachte eine gewisse Entsittlichung der unteren Schichten hervor, eine
Ermutigung lichtscheuer und antisozialer Triebe, die sich in Unmdfigkeit,

Schamlosigkeit und wachsender Kriminalitiit bekundete.’”

Der duBlere Verfall Venedigs, der sich in Adjektiven ,, heimgesucht, krank , verwahrlost*
ferner in Umschreibungen wie |, sifflicher Geruch, Fdulnis, sonnenlose Schwiile*
niederschldgt, geht mit dem moralischen Untergang einher. Aschenbachs Verfall, der sich
bereits im [. Kapitel durch seinen Tagtraum den Weg langsam bahnt, durchzieht
leitmotivisch die ganze Novelle. Besonders ein Zitat des 3. Kapitels gewinnt hier an
Bedeutung, denn es macht deutlich, dass der Schriftsteller bei seinem Fluchtversuch der

Verlockung seines visiondren Traumes letztendlich anheimfallt:

Die Atmosphdre der Stadt, diesen leis fauligen Geruch von Meer und Sumpf, den zu
fliehen es ihn so sehr gedringt hatte, - er atmete ihn jetzt in tiefen, zdrtlich

schmerzlichen Ziigen.

Sein Verfall, der sich im Personlichkeitsbruch, im Verlust der Selbstdisziplin, in der
Entsittlichung und volliger Enthemmung bekundet, bezeugt auch seinen eigenen Anteil am

Maskenspiel Venedigs, dessen Mitverschworer er selbst wird:

So empfand Aschenbach eine dunkle Zufriedenheit iiber die obrigkeitlich bemdntelten
Vorgdnge in den schmutzigen Gdsschen Venedigs, - dieses schlimme Geheimnis der
Stadt, das mit seinem eigensten Geheimnis verschmolz, und an dessen Bewahrung
auch ihm so sehr gelegen war.[...] und der Gedanke an Heimkehr, an Besonnenheit,

Niichternheit, Miihsal und Meisterschaft, widerte ihn in solchem Mafe, dass sein

! Ebenda, S. 564, S. 570, S. 574.
% Ebenda, S. 580.
3 Ebenda, S. 545.
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Gesicht sich zum Ausdruck physischer Ubelkeit verzerrte. >> Man soll schweigen!<<

fliisterte er heftig. Und: >> Ich werde schweigen! <<'

Es liegt auf der Hand, dass Aschenbach sich die Vergiftung durch die Erdbeeren holt. Doch
weder aus dem Film noch aus der Novelle geht klar hervor, wann dies geschieht. Er
konsumiert sie gleich zwei Mal. Der erste Konsum wird vom Erzdhler in der Mitte des
literarischen Textes geschildert, der zweite wird kurz vor seinem Tod in die Novelle

eingebaut:

Sein Kopf brannte, sein Koérper war mit klebrigem Schweif3 bedeckt, sein Genick
zitterte, ein nicht mehr ertrdglicher Durst peinigte ihn, er sah sich nach
irgendwelcher, nach augenblicklicher Labung um. Vor einem kleinen Gemiiseladen
kaufte er einige Friichte, Erdbeeren, iiberreife und weiche Ware, und af3 im Gehen
davon. Ein kleiner Platz, verlassen, verwunschen anmutend, dffnete sich vor ihm, er
erkannte ihn, es war hier gewesen, wo er vor Wochen den vereitelten Fluchtplan

gefasst hatte.”

Aus den oben angefiihrten Zeilen kann man schlieen, dass Aschenbach doch schon vor dem
zweiten Konsum der iiberreifen Friichte ,infiziert” war. Die durch den Erzédhler ausgemalte
Verfassung Aschenbachs enthilt erkennbare Anzeichen einer Krankheit. Dies mag manchen
Leser zu der Annahme verleiten, Aschenbach steckte sich bereits beim deren ersten Verzehr
an. Oder auch nicht. Denn das Gift, das seinen Kdrper und Geist noch vor der eigentlichen
Vergiftung durch Erdbeeren von innen verzehrt, mag auch die zerstérende Leidenschaft sein.
Damit will gesagt werden, dass der biologische Verfall Aschenbachs die Folge seines inneren

Zusammenbruches ist.

Wie bringt nun Visconti das Motiv des Verfalls zur Darstellung?

Der visualisierte Verfall tritt im Film noch deutlicher hervor. Nach Peter Schepelern ist die
VergroBerung der erotischen und dramatischen Motive dem filmischen Medium eigen. Sie
treten expliziter in Erscheinung.’ Die Parallele zwischen Aschenbachs Schicksal und dem
Verfall Venedigs erklart das subjektivierte Bild der Stadt. Beeindruckend gestaltet der Film

die Szenerie des Elends als Spiegel von Aschenbachs Liebeswahn und innerer Besudelung.

! Ebenda, S. 581.
? Ebenda, S. 587.
3 Jorgensen 1993, S. 54.
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Die weille Maske Venedigs, die aus weillen Farbflecken besteht, verstirkt noch diesen

bildhaften Charakter.

Im Bezug auf das Motiv des Verfalls riicken hier vor allem die Montage, die Musik und die
Idee des Make-up und der Maske ins Blickfeld. Make-up und Maske sind eng verkniipft mit
der Idee der Metamorphose, die am markantesten in der Verjiingungsszene beim Barbier zum
Ausdruck kommt, wo Aschenbach mit stark weifl gepudertem Gesicht, roten Lippen, die mit
der Farbe seiner Krawatte libereinstimmen, mit einer vom Barbier eingesteckten Rose in der
Brusttasche seines weilen Anzuges den selbigen verldsst. Doch nicht nur in dieser Szene,
sondern vielmehr den ganzen Film hindurch verdndert sich Aschenbachs Erscheinung. Die
Vervielfiltigung von Aschenbachs Bild unterliegt kaum einer chronologischen Reihenfolge
sondern einer alternierenden Reihe von Gefiithlen und Eindriicken. Darin sind die sonst
unerkldrlichen Variationen gewisser korperlichen Details bedingt. Als die Musiker am Abend
ins Hotel des Bains kommen, erscheint Aschenbach perfekt frisiert und fast verjlingt,
wiéhrend in einer anderen Einstellung derselben Szene seine Frisur und sein Gesicht
unerklirbar verdndert wirken. Dieser Effekt ldsst sich auch an den verschiedenen Brillen
erkennen. Vor der Behandlung beim Barbier trigt Aschenbach eine eher niichterne Form des
dunkel glasigen Kneifers, doch als er ihn verldsst, trigt er eine goldrandige Brille. Also ein
Vertauschen von zwei Brillen innerhalb einer Szene. Diese von Visconti frei erfundenen
Details dienen als stimmungsbedingende und visuelle Gegensitze, die zu der

Vervielfiltigung der Bilder beitragen.

Das Motiv des Verfalls schleicht sich im Film wie im Text von vornherein ein. Statt
Aschenbachs Landschaftsvision kommt in der 4. Szene die drztliche Untersuchung ins Bild,
in der dem an Herzschwéche leidenden Aschenbach dringend vom Arzt Erholung geraten
wird. Dieses Motiv wird gleichsam durch die nachfolgende Szene bekréftigt, die eine kurze
Episode mit einer Sanduhr aus Aschenbachs Vergangenheit zum Inhalt hat. Die Sanduhr
deutet auf die Vergdnglichkeit hin. An diesem Beispiel ist klar zu erkennen, dass die
Montage ein wichtiger Teil der Filmsprache ist. Aus den 57 zusammenmontierten Szenen
sind 12 mit dem Motiv des Verfalls versehen, was wiederum bestitigt, wie griindlich sich
Visconti mit diesem Motiv auseinandersetzte. Es ist dabei entscheidend, dass die Bilder des
Verfalls sich dhnlich wie im Text im letzten Drittel des Films anhdufen. Wohl am
priagnantesten kommt Aschenbachs Verfall in der 49. Szene zum Vorschein, wo er nun als

Jungling” am Brunnen inmitten der von Abfillen und Brinden {ibersiten Strae vor
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verzehrender Liebessehnsucht hilflos zusammenbricht. Diese Szene birgt eine starke

Gefihlsintensitit in sich, die das Bild dem Zuschauer zu vermitteln versucht.

Die filmische Wiedergabe eines im Text beschriebenen Zustandes ist jedoch nicht immer
vollziehbar, denn das Wort spricht zu uns unmittelbar, das Bild jedoch ,, zwangsweise nur
auf dem Weg iiber Sinnlich-Konkretes.“ Daher lassen sich manche Zustandsbeschreibungen
wie ,, das Brennen des Kopfes“ nicht konkret darstellen.! AnschlieBend an diese Brunnen-
Szene kommt eine Uberblendung mit Aschenbachs Traum-Vision, in der er seine endgiiltige
Niederlage einsehen muss. Er wird als Dirigent bei seinem eigenen Konzert vom Publikum

ausgepfiffen und vertrieben.

Das Aneinanderreihen dieser zwei hintereinander folgenden Szenen demonstriert die
Verflechtung und Durchdringung gleich mehrerer Motive, die auch bei Thomas Mann die
bestimmte Textstelle vollig beherrschen: das Motiv des Verfalls, der Ironie, Entwiirdigung
und nicht zuletzt der Schaffenskrise. Zur besseren Veranschaulichung des Dargestellten tragt
auch die Schauspielkunst Dirk Bogardes bei, des englischen Hauptdarstellers, der mit seiner
ausgeprigten Korperartikulation die Rolle einer weithin stummen Figur meisterhaft {iber die
Biihne bringt. Eine iiberzeugende Innenweltdarstellung seines Helden gelingt dem

Filmemacher durch die Darstellung des Minenspiels seiner Gesichtsziige in GroBaufnahme.

Viscontis Stimmungsbilder besitzen einen groBen Aussagewert, zumal sie mit Musik
untermalt sind. Insbesondere riickt hier das Adagietto aus der 5.Symphonie Mahlers in den
Mittelpunkt.” Diese von Schwermut getragene Musik verweist auf Verginglichkeit und
Hinfalligkeit. Sie wird nicht ohne Grund in der Riickblende von Alfried gespielt, in der
Aschenbach iiber die Sanduhr erzihlt, die auch im Text als Symbol der Verginglichkeit gilt.*
Die erleuchtende Einsicht in das Filmgeschehen wird dem Zuschauer erst dann gewéhrt,
wenn er sich der Zusammenwirkung des Bildes und der Musik bewusst wird. So wird auch
die Ankunft in der Lagune in Venedig von Mahlers Adagietto begleitet. Der Zuschauer sieht
eine langsame Fahrt eines Dampfbootes, liber dem eine Rauchwolke schwebt. Das Licht der
Morgenddammerung wird durch einen leichten Nebel gefiltert. Die farbigen Vibrationen

spiegeln die von Visconti geschaffene Uberfiille von Sinneseindriicken wieder, so wie auch

' Faulstich 1977, S. 25.

? Vgl. Hagenbiichle 1991, S. 75.

? Vgl. Renner, Rolf Giinter: Das Ich als dsthetische Konstruktion. ,,Der Tod in Venedig® und seine Bezichung
zum Gesamtwerk Thomas Manns. Freiburg i. Br.: Rombach, 1987, S. 155.

* Vgl. Ebenda, S. 156.
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hier eine Nostalgie der Gefiihle deutlich spiirbar ist. Uber die diistere Atmosphire der
Verfilmung schrieb Klaus Geitel in Die Welt folgendes:

Diesen Film, Luchino Viscontis ,,Tod in Venedig*“, durchzusehen von Anbeginn, da
aus der grauen Lagune die Stadt wdchst, bis zum Schluss, wenn die beiden Badewdrter
den Korper des toten Aschenbach, an Armen und Beinen gefasst, iiber den

vereinsamten Strand tragen, gleicht dem Einstieg in eine versunkene Zeit.'

Die Verfallsgeschichte von Manns Aschenbach wird von Thomas Koebner entlarvt als die
,,eines klamm puritanischen Moralisten, eines Typus, der als Geistesaristokrat dem wilhelminischen
Zeitalter vertraut war. Der Typus des reprdsentativen Kiinstlers, dem Mann selbst in seinem
biirgerlichen Selbstverstindnis zuneigte“, so Koebner, ,, wird als scheinheiliges Konstrukt enttarnt,
das nur bestindig schien, solange es gelang, das ,Leben’, den elan vital zu unterdriicken “2 Die
Enttarnung des , scheinheiligen  Konstruktes“, dessen  Bestehen durch die
Verdrangungsmechanismen der Hauptfigur bedingt ist, kann man ebenso fiir Viscontis
Aschenbach gelten lassen. Die Nuance liegt darin, dass Visconti bei der Gestaltung der

Enttarnung offensichtlich von der literarischen Vorlage abweicht.

Der visualisierte Verfall, der seinen Ausdruck vor allem im Korperlichen findet,’ tritt im
Film dank der Moglichkeit der filmischen Konkretisierung deutlicher hervor. Er ldsst jedoch
das Mannsche ,zur Schau stellen- und Anprangern wollen’ vermissen. Die Enthiillung der
Lebensliige eines einst hochgeschitzten Schriftstellers mit festen Prinzipien und moralischen
Werten wird von Thomas Mann sehr demonstrativ geschildert, wohingegen sich Visconti
weniger zuriickhaltend als eher rechtfertigend und diskret gibt. Dies machen die
Riickblenden sichtbar, die die tragische Vergangenheit von Aschenbachs familidren
Beziehungen, seinem Versagen als Kiinstler und letztendlich seinem gebrechlichen

physischen Zustand verdeutlichen.

! Geitel, Klaus: Viscontis grausame Ironie. Ein Zeitalter wird besichtigt. In: Die Welt vom 4.August 1971, S.33
(zitiert bei Gollinger 1993, S. 73).

> Koebner 2003, S. 189.

? Vgl. Faulstich 1977, S. 41.
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3.3.2 Schaffenskrise

[...] sein Stil entriet in spdteren Jahren der unmittelbaren Kiihnheiten, der subtilen
und neuen Abschattungen, er wandelte sich ins Mustergiiltig-Feststehende,
Geschliffen-Herkémmliche, Erhaltende, Formelle, selbst Formelhafte, und wie die
Uberlieferung es von Ludwig dem X IV. wissen will, so verbannte der Alternde aus

. . . . Ji
seiner Sprachweise jedes gemeine Wort.

Mit diesen Worten beschreib der Erzéhler den Schreibstil Aschenbachs, der einiges iiber das
Wesen der Figur aussagt. Den apollinischen Idealen verbunden lernt Aschenbach jedes
Gefiihl einschlieBlich des Erotischen zu unterdriicken. So ist sein Schaffen noch vor dem
Venedig-Aufenthalt gepriagt vom Mangel ,,/...] an jener spielerischen Heiterkeit, die nur aus

2

echtem Gefiihl resultiert und die allein in der Lage ist, den Leser zu erfreuen . In Hudspeths

Ausfiihrung gilt demnach die Verdringung der Emotionen der ,, kiinstlerischen Sterilitit .
Das Ungleichgewicht zwischen Vernunft und Gefiihl, das auch Hudspeth erkennt,
stigmatisiert Aschenbachs Innenleben. Bis zum Ende des dritten Kapitels herrscht die
Vernunft vor. Letzten Endes gesteht sich Aschenbach resigniert ein, dass thm der Abschied

von Venedig um Tadzios willen schwer fiéllt. Von diesem Gestindnis ab gibt sich der Held

seinen leidenschaftlichen Gefiithlen hin.

Die Betrachtung Tadzios 16st in Aschenbach das Verlangen aus, seine Bewunderung fiir ihn
kreativ zu niitzen. Erst beim Anblick Tadzios erkennt Aschenbach die Bedeutung des

sinnlichen Empfindens und des Erotischen fiir das geistige Schaffen:

Nie hatte er die Lust des Wortes siifer empfunden, nie so gewufst, dass Eros im Worte
sei, wie wihrend der gefihrlich kostlichen Stunden, in denen er, an seinem rohen
Tische unter dem Schattentuch, im Angesicht des Idols und die Musik seiner Stimme im
Ohr, nach Tadzios Schénheit seine kleine Abhandlung, - jene anderthalb Seiten
erlesener Prosa formte, deren Lauterkeit, Adel und schwingende Gefiihlsspannung

. . . 4
binnen kurzem die Bewunderung vieler erregen sollte.

! Mann, (GKFA), 2004, S. 514.

? Hudspeth, Glenn: Von Goethe zu Wagner und Aschenbach. Gedanke und Gefiihl im Schaffensprozess. In:
Thomas Manns ,,Der Tod in Venedig®. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Hrsg. von Frank Baron [u.a.]. Liibeck:
Schmidt-Romhild, 2003, S. 93-115, hier S. 97.

> Ebenda, S. 97.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 556.
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Die Eros-Lehre weist Aschenbachs bisheriger Kunstauffassung, die alle natiirlichen Gefiihle
zu unterdriicken pflegte, in eine vollig neue Richtung. Er muss nun eingestehen, dass Eros
und Sinnlichkeit aus dem Schaffensprozess des Kiinstlers nicht zu verbannen sind. Dieser
neuen Haltung entspringt Aschenbachs Inspiration fiir die Niederschrift seiner erlesenen
Prosa.! Der Weg zu dieser neuen Kunstanschauung fiihrt iiber die Platonischen Dialoge
Gastmahl und Phaidros und Plutarchs Werk Uber die Liebe, die in abgednderter Form in das
4. und 5. Kapitel der Erzihlung eingehen.” Hier identifiziert sich Aschenbach mit Sokrates,
der seinen Lehrling Phaidros dariiber belehrt, dass die Schonheit ,,/...] die einzige Form des

3 Daraus resultiert

Geistigen ist, welche wir sinnlich empfangen, sinnlich ertragen konnen
im zweiten Phaidros-Dialog, dass ,,/...] die Schénheit [...] des Sinnlichen Weg ist, kleiner
Phaidros, der Weg des Kiinstlers zum Geiste. In seinem Phaidros formuliert Platon die

“>. Dementsprechend

Gegentiberstellung von ,,/...] sinnlicher Wahrnehmung und Geist
gelangt nicht der Fiihlende zum Geist sondern nur der sinnlich Wahrnehmende. Um seinen
Gefiihlsausbruch jedoch zu rechtfertigen, beruft sich Aschenbach auf einen Gedanken von
Platon, den der Philosoph in seinem Gastmahl zur Sprache bringt, wie Héfele feststellt: ,,/.../
dass der Liebende gottlicher sei, als der Geliebte, weil in jenem der Gott sei, nicht aber im
andern [...]*°. Diese abgeinderte Form der platonischen Zitate ist auf die ironische
Erzédhlweise des Erzdhlers zuriickzufiihren, die dem Erzédhler ermdglicht, auf Distanz

gegeniiber Aschenbachs Vorstellungswelt zu gehen. So heiit es im Bezug auf den

vorausgegangenen Gedanken seitens des Erzéhlers:

Und dann sprach er [Aschenbach] das Feinste aus, der verschlagene Hofmacher:][...],
- diesen zdrtlichsten, spottischsten Gedanken vielleicht, der jemals gedacht ward und

dem alle Schalkheit und heimlichste Wollust der Sehnsucht entspringt.”

Im Film wird das Motiv der Schaffenskrise ausschlieBlich in den Riickblenden behandelt.
Der literarischen Vorlage folgend riicken die Begriffe der sinnlichen Wahrnehmung, des
Geistes und Gefiihls im Film in den Mittelpunkt. Hier werden die Akzente aber verschoben.

Als Aschenbachs Gesprichspartner und gleichzeitig als sein klares Gegeniiber tritt Alfried

' Vgl. Baron, Frank: Das Sokrates-Bild von Georg Lukacs als Quelle fiir Thomas Manns ,,Tod in Venedig®. In:
Thomas Manns ,,Der Tod in Vendig®. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Liibeck: Schmidt-Rémhildt, 2003. S.85.
2 Vgl. Hifele 1992, S. 55.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 555.

* Ebenda, S. 588.

> Hifele 1992, S. 59.

6 Mann, (GKFA), 2004, S. 555. vgl. dazu Hifele 1992, S. 59.

" Ebenda, S. 555.
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auf. Alfried nimmt zur Kunst und vor allen Dingen zur Musik, da er gewisse Parallelen mit
dem Tonsetzer Adrian Leverkiihn des Doktor Faustus aufweist, eine vollig entgegengesetzte
Stellung ein. Die erste Alfried-Riickblende wird eingeschaltet, als sich Aschenbach beim
Dinner im Hotel des Bains beim Anblick Tadzios seine Aussicht freimacht, indem er die
Blumenvase beiseitestellt. Es wird zunichst eine Off-Stimme ohne Wechsel des Raumes
horbar. Das heillt, der Zuschauer sieht Aschenbach beim Dinner und lauscht dabei einem
Kunstgesprich, das von der Erschaffung der Schonheit handelt. Mit dieser Perspektive soll
dem Zuschauer der Bezug zwischen Tadzios lieblicher Erscheinung, der Schonheit in der
Kunst und der Bedeutung der Sinne nidhergebracht werden. So postuliert Aschenbach seine
Ansicht: ,, Die Erschaffung von Schénheit und Reinheit ist ein spiritueller Akt. “ Doch Alfried
hélt ithm entgegen: ,, Nein Gustav. Nein. Schonheit ist ein Teil der Sinne. Ausschlieflich der
Sinne!* Er nennt ihm ,, das Bése “ als ,, Notwendigkeit. ,, Es ist die Nahrung fiir das Genie.
Er versucht ihm weis zu machen, dass die Kunst und vor allem die Musik ,, /...] die

«l

mehrdeutigste Kunst von allen [...] " ist. Mit dieser Aussage ist ein klarer Bezug zu Doktor

Faustus gegeben, denn sie entstammt dem Musikgespriach, das Leverkiihn mit Zeitblom

“? darstelle.

fiihrt, nachdem ,, /...] die Kunst die Zweideutigkeit als System [ ...]
Die Nuancen, die sich zwischen dem literarischen Text und Film beziiglich der
Schaffenskrise abzeichnen, liegen auch in der unterschiedlichen Veranlagung Aschenbachs
selbst. Wihrend er im Text zu der Selbsterkenntnis gelangt, sich aufs Neue besinnt und seine
Liebe rechtfertigt, legt er im Film eine so enorme Anspannung an den Tag, dass diese
schlieBlich zur Passivitdt gegeniiber Alfrieds Attacken fiihrt. Diese Anspannung macht sich
so auch in seinem voreiligen Entschluss zur Abreise bemerkbar, wobei man im Text von
einem Entschluss und im Film von einer Flucht sprechen kann. Denn dieser Entschluss wird
im Text hauptséchlich durch ungiinstige Wetterverhéltnisse bedingt, widhrend es im Film eine
offenkundige Flucht vor Gefiihlen ist. Der Ausldser ist die Aufzugszene, in der Aschenbach
in Tadzios Gegenwart fiir seine Bewunderung von Jugendlichen ausgelacht wird. Darauf
fliichtet sich Aschenbach in sein Hotelzimmer, setzt sich empdrt und aufgeregt nieder und
macht die Gebdrde der geballten Faust, aber mit beiden Handen, um diesen Kampf mit sich

selbst besser zu demonstrieren.

Aschenbachs Gegeniiber, seinem Freund Alfried, scheint das dionysische Element einverleibt

zu sein. Er sitzt in Aschenbachs Kopf fest, und seine Stimme, die die Stimme der

's.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 132 ff.
* Renner 1987, S. 148.
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Selbsterkenntnis ist, wird in schreiender Manier immer lauter. So wird sie auch horbar, als
Aschenbach bei dem Brunnen zusammengesackt und sich an sein ausgepfiffenes Konzert
erinnert: ,, Deine Musik ist eine Totgeburt und du bist entlarvt“’. An dieser Stelle erfolgt in
der Novelle der zweite Phaidros-Dialog, der ebenso im Film nicht {ibernommen wurde.
Wiéhrend Manns Aschenbach hier tiber sein rechtfertigendes Reflektieren zur Erkenntnis
gelangt, die er so entschlossen verwirft, macht der Film optisch deutlich, dass fiir
Aschenbach die durch Alfried vermittelte Erkenntnis zu spdt kommt. Der Hohepunkt wird
kurz vor Filmende erreicht, als Aschenbach mit seinem Werk durch Alfrieds Verurteilung

identifiziert wird®:

Weisheit . Wahrheit. Menschliche Wiirde. Alles vorbei. Jetzt gibt es keinen Grund
mehr, dich nicht mit deiner Musik zu begraben. Du hast das perfekte Gleichgewicht

erlangt. Der Mann und der Kiinstler sind eins. Sie haben beide den Abgrund erreicht.’

Zum Schluss dieser Kiinstlerproblematik erscheint in der Einstellung 399 Tadzios Kopf in
GroBaufnahme, dessen Kopf im Wind flattert. Diese Nahaufnahme bezieht sich auf die
Textstelle, in der Tadzio als ,/...] eine hdéchst abgesonderte und verbindungslose
Erscheinung, mit flatterndem Haar [...] “* beschrieben wird. Seine Schonheit kommt dabei
besonders zum Ausdruck. Dadurch macht der Film optisch sinnfillig, dass das Thema

Schonheit ist und schlieBlich hier auf Aschenbachs Erblicken Tadzios immerhin ankommt.

3.3.3. Tod

Allein der Titel des Werkes ldsst den Leitfaden und damit das wichtigste Motiv erahnen. Er
lasst den Leser vorerst in der Schwebe, ob sich diese tragische Begebenheit nur auf den

Helden bezieht oder auch andere in den todlichen Strudel mitreift.

Fiir diese Erzdhlung ist eine eigenartige Geschlossenheit charakteristisch, die sich in der
symbolischen Vorwegnahme manifestiert. Es scheint, dass das Hauptprinzip der

Komposition in der immer wieder neu angelegten symbolischen Antizipierung von

!'s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 50, S. 148.
? Faulstich 1977, S. 22.

3s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 51, S. 148.
* Mann, (GKFA), 2004, S. 592.
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Aschenbachs Tod besteht. Der Kreis 6ffnet sich sogleich auf den ersten Textseiten mit der
sonderbaren Erscheinung des Fremden, der ,,/...] seinen Gedanken eine vollig andere
Richtung gab*!. Es ist sicher kein Zufall, dass Aschenbach dieses Fremdlings vor der
Aussegnungshalle des Miinchner Friedhofs gewahr wird. Seinem Auftritt sind etliche Bilder
vorausgegangen, die unverhohlen auf den Tod verweisen. Neben Gedéchtnistafeln, Kreuzen
und dem Griberfeld stechen vor allem zwei christliche Inschriften hervor: ,, >>Sie gehen ein
in die Wohnung Gottes<< [...] >>Das ewige Licht leuchte ihnen<<‘’. Und der darauf

«3

folgende Satz beginnt mit der Bezeichnung Aschenbachs als ,,der Wartende “”. Dies ist das

erste Signal, das Aschenbach mit dem Tod in Beziehung setzt.

Eine verborgene Vorwegnahme des nahe kommenden Todes ist in den Gstlichen Motiven
enthalten, die die Umschreibungen von ,,/...] griechischen Kreuzen, [...] byzantinische(m)

((4 . .
umfassen, denn der Osten mit dem Verweis auf den

Bauwerk, [...] apokalyptischen Tieren
Orient gilt als das Fremde, Bedrohende, von woher sich die Cholera ihren Weg bahnt. In der
imposanten Gestalt des Fremden artikulieren sich gleich mehrere mythologische Figuren.
Hier ist zundchst an Thanatos, den Bruder des Schlafes, und Hermes, dem gleich mehrere
Aufgaben zuteil werden zu denken. Als Hermes Psychopompos begleitet er die Seelen aus
dem Diesseits ins Jenseits. Als Schlaf- und Traumgott steht es in seiner Macht, einem
Menschen die Trdume zu schicken und ihn einzuschlidfern. Daher ist nicht verwunderlich,
dass Aschenbach, bevor er das Reich der Toten betritt, die Vision der Sumpflandschaft, die

in ihm der Fremde auslost, und spiter den rauschhaften Traum zugesendet bekommt.’

Hermes ist aber auch der Gott der Kiinstler.®

Als klarer Hinweis auf den antiken Gott Hermes ldsst sich das Wanderhafte in der
Beschreibung des Fremden deuten, denn Hermes gilt auch als Beschiitzer der Reisenden.’
Der Bezug zu Hermes wird noch dadurch betont, wie Bahr vermerkt, dass dieser Fremdling,
dhnlich den antiken Darstellungen von Hermes, mit einem Basthut, Stock und Beutel hier mit

einem Rucksack erscheint.*Das fremdlindische Geprige in der Erscheinung des Wanderers

" Ebenda, S. 502.

2 Ebenda, S. 502.

3 Ebenda, S. 502.

* Ebenda, S. 502.

> Vgl. Bahr 2005, S. 12.

6 Vgl. Kraske 1997, S. 84.
"Vgl. Bahr 2005, S. 12.

¥ Vgl. Ebenda, S. 12.
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sowie seine herrische Haltung lassen ihn sogar mit Dionysos, dem fremden Gott, in

Verbindung treten.'

Als zweiter Todesbote filigt sich in diese Kette der Matrose ein, der Aschenbach bei der
Ausstellung des Fahrscheins mit grimassenhaften Gebdrden auf kriecherische und
unterwiirfige Weise Venedig willkommen heiit: ,, >>Fin gliicklich gewdhltes

* . ((2
Reiseziel!<<

In dem falschen Jiingling, der sich ebenfalls in diese Hermes-Konfiguration
einreiht, ldsst sich das spatere Spiegelbild von Aschenbach entdecken. Der mythische Bezug
zu Hermes findet einen ausgepriagten Ausdruck bei der Gestalt des Gondoliere, dessen
Gondel sogleich beim Erzdhler die Assoziation eines Sarges hervorruft. Er erinnert an den
griechischen Fahrmann Charon, der die Seelen in die Unterwelt befordert und dafiir entgolten
wird.’ Die Auseinandersetzung, in die Aschenbach mit dem Gondoliere wegen der
unerwiinschten Fahrtrichtung gerdt, besitzt ebenso einen Verweischarakter. Denn

Aschenbach wiinscht zur Schiffstation gefahren zu werden, wohingegen der Gondoliere ihn,

gegen seinen Willen das offene Meer ansteuernd, direkt zum Lido fahrt:

>> Was fordern Sie fiir die Fahrt?<< [...].

>> Sie werden bezahlen. <<*

Damit mag Aschenbachs Schicksal besiegelt werden, denn als dieser ihn am Lido aussetzt,
verschwindet der Gondoliere auch sofort ohne Bezahlung, da es sich herausstellt, dass er der

einzige Gondoliere ist, der keine Konzession hat.

Der mythische Bezug wird noch durch Aschenbachs Besorgnis unterstrichen, durch den
Gondoliere ,,/...] ins Haus des Aides [...] ““geschickt zu werden, denn mit ,, Aides* oder
., Hades “ ist der ,, [...]Gott der Unterwelt in der griechischen Mythologie [...] “*gemeint. Die
Reihe der Hermesfiguren wird vom Stra3ensédnger, mit dessen aufdringlichem Auftritt der
Tod deutlich spiirbar nédher riickt, vervollstandigt. Ein Komddiant, der auf seine unterwiirfige

und freche Weise eine Parodien-Nummer vor der Hotelgesellschaft abzieht. Aus seinen

' Vgl. ebenda, S. 13.

? Mann, (GKFA), 2004, S. 517.
3 Vgl. Bahr 2005, S. 37.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 526.
> Ebenda, S. 526.

% Bahr 2005, S. 37.
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Kleidern steigt ein Hauch des ,,Karbolgeruchs“ auf, iiber den sich keiner Gedanken zu

machen scheint, und trotzdem ,,/...] man [...] hiitete sich, ihn zu beriihren*'.

Alle diese Hermes-Figuren weisen klare Gemeinsamkeiten auf. So sind alle Todesboten
fremden Schlags bis auf den Geck. Vor allem einige physiognomische Merkmale sind bei
allen diesen Figuren zu erkennen. So gehoren der Fremde auf dem Friedhof, der Gondoliere
und der Straensénger zum rothaarigen Typ. Der Fremde blickt mit ,,/...] rotbewimperten
Augen [...]“, und am StraBBensidnger sind auffillig die ,,/...] rotlichen Brauen [...] “ und der

. [...] Wulst seines roten Haars [...] ““

. Beide besitzen einen Adamsapfel, der beim Fremden
[ ...] stark und nackt hervortrat [...]“ und beim StraBBensénger ,,/...] auffallend grofs und

nackt [...] ““wirkt.

Besonders groBe Parallelen lassen sich beim Fremden und Straensdnger finden. Der
Wanderer ist ,,/...] mdfig hochgewachsen, mager [...] und auffallend stumpfndsig [...] “,
und seine Stirn ist mit ,,/...] zwei senkrechte(n), energische(n) Furchen [...] “’durchzogen.
Der Komddiant, ,,/...] schmdichtig gebaut und auch von Antlitz mager und ausgemergelt
[...]% hatein ,[...] bleiches, stumpfndsiges Gesicht [...] “, auf dem sich ,,/...] die beiden
Furchen [...] trotzig, herrisch, fast wild [...]“ hervortun.” Und die Haltung des Wanderers
hat auch ,, /...] etwas herrisch Uberschauendes, Kiihnes oder selbst Wildes ‘.

Die einzelnen physiognomischen Details, die bis zur Entstellung hinreichen, erinnern an den
Tod selbst. Die Magerkeit, Stumpfnisigkeit, unangemessene Haarfarbe bzw. die Periicke des
falschen Jiinglings sowie der hervorstehende Adamsapfel schlieBen an das Gebiss an. Die
hervorbleckenden Zdhne des Fremdlings, das kiinstliche Gebiss des Greises sowie die
entbloBten Zihne des Gondoliere und StraBensdngers dhneln dem Bildnis des Todes.
Uberhaupt kommen all diese finsteren Eigenschaften in der Gestalt des StraBensingers
zusammen. So finden auch die Maske und Grimasse, die unentrinnbar mit dem Todesmotiv
zusammenflieBen, den prignantesten Ausdruck ausgerechnet beim Stralensénger. Alle
Todesfiguren einigt, dass sie unterwegs sind und drei von ihnen (Matrose, falscher Jiingling,

Gondoliere) iibers Meer reisen. Dariiber hinaus hiufen sich in der Erzéhlung Zeichen, die auf

"' Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 573, S. 574.
2 Ebenda. Der Reihe nach: S. 503, S. 573, S. 573.

3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 503, S. 573.

* Ebenda. Der Reihe nach: S. 502, S. 503.

5 Ebenda. Der Reihe nach: S. 572, S. 573, S. 573.

% Ebenda, S. 503.
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., Aufbruch, Reise, Ubergang und Tod‘* verweisen wie: ,, Portikus des Friedhofs, Rucksack,
Schiff, Gondel und Gitarre*!.Um die Bezichung zu Hermes noch zu verdeutlichen, trigt
jeder der Todesboten einen Hut und der Fremdling mit dem Gondoliere noch dazu einen

“? deutet. An dieser Serie

Giirtelanzug, den Bahr als ,,ikonographisches Attribut des Hermes
von Todesboten sicht man deutlich, wie sich alles in allem zusammenfiigt. Laut Bahr gehort
dies zu der Mannschen Leitmotiv-Technik, die von Motiv-Wiederholungen bestimmt wird.’
Die Wiederholung der immer gleich bleibenden Ziige in jeweils neuem Kontext ruft den
Eindruck einer Steigerung hervor, die sich auf den immer ndher riickenden Tod von
Aschenbach bezieht. Gleichzeitig lassen die Varianten von Figuren den Eindruck einer
Wiederkehr im geschlossenen Zirkel entstehen, was dementsprechend ein Ndherkommen des

Anfangs und Endes bewirkt.

Den Kreis schlie3t die letzte Hermes-Figur in Gestalt von Tadzio. Tadzios Zugehdrigkeit zu
seinen Vorldufern, die unverkennbar das negative Paradigma bilden, ergibt sich hochstens
durch die Erwihnung seines auffillig schlechten Gebisses.* Seine Hermesrolle wird dadurch
gerechtfertigt, dass er dessen Aufgaben als Seelengeleiter und Bringer von Schlaf und
Traumen an sich nimmt.” Unter allen anderen Todesboten geleitet vor allem er Aschenbach
bis zum Tod. Sich dessen Zuneigung bewusst, verlangt Tadzio geradezu nach den Blicken
seines heimlichen Verehrers. Bereits bei ihrer ersten Begegnung, zu der es beim Betreten des

Speisesaals im Hotel kommt, tauschen sie Blicke miteinander aus:

Aus irgendeinem Grunde wandte er [Tadzio] sich um, bevor er die Schwelle
tiberschritt, und da niemand sonst mehr in der Halle sich aufhielt, begegneten seine

eigentiimlich dimmergrauen Augen denen Aschenbachs [...].°

Die Tiirschwelle lésst sich als ein Verweis auf die Grenze zwischen Diesseits und Jenseits
interpretieren, iiber die Tadzio seinen Verehrer locken will. Das erste Treffen umrahmt
gleichsam das Zusammensein des Kiinstlers mit dem polnischen Knaben. Am Ende der
Erzdhlung, als Aschenbach von seinem Liegestuhl aus beobachtet, wie Tadzio die Sandbank
entlangschreitet und sich plotzlich Richtung Strand umdreht, heif3t es eben in der Erinnerung

an das erste Treffen:

' Bahr 2005, S. 14.

2 Vgl. ebenda. S. 62.

? Vgl. ebenda, S. 14.

* Vgl. Mann, (GKFA), 2004, S. 541.
> Vgl. Bahr 2005, S. 12.

6 Mann, (GKFA), 2004, S. 532.
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Der Schauende dort safs, wie er einst gesessen, als zuerst, von jener Schwelle

zuriickgesandt, dieser dimmergraue Blick dem seinen begegnet war.'

Der Hermesanklang in Tadzios Gestalt wird unbestreitbar, als Tadzio selbst vom Erzéhler als
., Psychagog? am Ende der Novelle bezeichnet wird. Ein weiterer Hinweis auf Hermes ist
mit Tadzios ,, Giirtelanzug“ geboten, den er ab und zu tragt. Und ,, /...] seine Haut ist
marmorhaft gelblich [...]°, die sich trotz den in der Sonne verbrachten Stunden ihre Blisse

beibehielt. ,, Seine ebenmdfigen Brauen zeichneten sich schdrfer ab, seine Augen dunkelten

tief*.

Den Fremden, den Geck, den Gondoliere und den Stralensénger vereint mit Tadzio, dass sie
alle bei Aschenbach Traume oder trauméhnliche Zustéinde hervorrufen. Der Fremde erzeugt

bei ihm die Vision einer Urwildnis, der Geck wiederum ,/...] eine trdumerische

“> Die Fahrt mit der schwarzen

Gondel, von deren Sitz ,, [...] ein Bann der Trigheit schien auszugehen*S, versetzte ihn

Entfremdung, eine Entstellung der Welt ins Sonderbare [ ...]

ebenfalls in einen Traumzustand. Und als Tadzio wéhrend der vorgefiihrten Parodien-
Nummer des StraBensdngers in Aschenbachs Ndhe am Steingeldnder gelehnt verweilt,
werden Aschenbachs Sinne von einem ,, Traumbann‘’ gefesselt. Ebenfalls gilt Tadzio als
Ausloser fiir Aschenbachs Vorstellung des Phaidros-Dialoges, in dem er sich selbst mit
Sokrates und Phaidros mit Tadzio identifiziert. Schlielich ist der orgiastische Traum vom
fremden Gott durch Tadzio bedingt, denn Tadzio birgt ein dionysisches Element in sich. Dies
enthiillt der Erzdhler selbst, als er Tadzio das ,,/...] Werkzeug einer hohnischen Gottheit
[...]“® nennt. Auch der gedehnte ,,u-Ruf*’ in Aschenbachs Traum, den er in der Hoffnung
auf Erfiillung seiner geheimen Leidenschaft traumt, erinnert an die Beschreibung des
Klanges beim Namen des polnischen Knabes. Denn dieser Name ,,/...] mit seinen weichen
Mitlauten, seinem gezogenen u-Ruf am Ende, etwas zugleich SiifSes und Wildes hatte:

>> Tadziu, Tadziu! << “'° Das Motiv des Todes bei Thomas Mann durchdringt den Text

" Ebenda, S. 592.
* Ebenda, S. 592.
3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 572, S. 561.
* Ebenda, S. 562.
5 Ebenda, S. 519.
% Ebenda, S. 576.
" Ebenda, S. 581.
8 Ebenda, S. 582.
? Ebenda, S. 539.
' Ebenda, S. 539.
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von Anfang an bis zum Ende. Der Kreis hat sich geschlossen. So wie die erste Figur der

Novelle den Tod symbolisierte, so symbolisiert ihn auch die letzte.

Wie erfasst nun Visconti die Todesnihe, in der sich Aschenbach von Anfang an befindet?
Schon der schlechte Gesundheitszustand Aschenbachs in der Eroffnungsszene, wie weiter
oben ausgefiihrt, deutet auf die Todesndhe hin. Indem Visconti die ersten zwei Kapitel der
Novelle streicht, fallen damit die ersten zwei Todesboten weg. Stattdessen baut er in sein
Filmwerk zwei Szenen ein, die unmittelbar mit dem Tod in Verbindung stehen. Nachdem
Aschenbach nach der Fehlleitung seiner Koffer am Bahnhof Venedigs den Entschluss zur
Riickfahrt ins Hotel fasst, zeigt die Szene unmittelbar darauf den Zusammenbruch eines
todkranken Mannes, dessen Augenzeuge Aschenbach wird. Diese Sequenz dient insofern als
Warnsignal, als Aschenbach immer noch die Mdglichkeit hat, seine Heimreise anzutreten. In
der 45. Szene kommt die zweite Landhaus-Riickblende ins Bild, in der der Sarg von
Aschenbachs Tochter geholt wird und Aschenbach mit seiner Frau weint. Er wird also wie
sein literarischer Vorgédnger mit dem Tod schon in der Vergangenheit konfrontiert. Wahrend
diese Tatsache im Text nur beildufig erwdhnt wird, gewinnt sie hier an Bedeutung, denn sie

hilft das psychologische Profil Aschenbachs nachzuzeichnen.

Dieser zweiten Landhaus-Riickblende kommt in der 29. Szene die erste zuvor, in der
Wetterverhéltnisse allegorisch zu deuten sind. Die Kamera erfasst einen gliicklichen Moment
in Aschenbachs Familienleben. Er sitzt zusammen mit seiner Frau und Tochter auf einer
Wiese bei einer Berghiitte. Darauf sagt seine Frau: ,, Schatz, ich glaube ein Sturm zieht auf.
Ich glaube, ein Sturm zieht auf™'. Und eine groBe schwarze Wolke zieht bedrohlich iiber die
Berge. Es steht auBer Zweifel, dass diese Sequenz den Tod von Aschenbachs Tochter

vorwegnimmt.

Eine dhnliche allegorische Deutung der Wetterangaben geht aus der Novelle hervor, worauf

auch Bahr aufmerksam macht, da bestimmte Wetterverhéltnisse ,, gewisse Stimmungs- und

2

Handlungserwartungen “ erzeugen. Gleich im 1.Kapitel der Erzdhlung findet sich eine

Jahreszeit- und Wetterangabe, auf die der Erzdhler in Zusammenhang mit den ersten
Todesfdllen in Venedig spéter im 5.Kapitel zu sprechen kommt: ,, Es war Anfang Mai und,

nach nafkalten Wochen, ein falscher Hochsommer eingefallen ‘.

!'s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 29, S. 140.
2 Bahr 2005, S. 10.
* Mann, (GKFA), 2004, S. 501.
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Jedoch Mitte Mai dieses Jahres fand man zu Venedig an ein und demselben Tage die
furchtbaren Vibrionen in den ausgemergelten, schwdrzlichen Leichnamen eines

Schifferknechtes und einer Griinwarenhdndlerin.’

Die ungiinstige Wetterlage in Miinchen so wie das bedriickende venezianische Klima mit

. . 2
seinem ,, Scirocco ‘““ deuten auf Aschenbachs Ende voraus.

Der Monolog iiber die Sanduhr, der sowohl im Text als auch im Film Eingang findet, wird in
beiden Medien in unterschiedlichen Zusammenhang gebracht. Im Film folgt dieser Monolog
in der 5. Szene gleich nach der drztlichen Untersuchung Aschenbachs. Damit bezieht es sich
ganz allgemein auf Aschenbachs Leben. Der ,, Zeitverfall “, so Faulstich, ,, bezogen auf seine

3. Auffillig ist dabei der unterschiedliche

Situation in Venedig, wird noch nicht angedeutet
Wortlaut des Zitates, das im Film, wie Faulstich feststellt, aus Doktor Faustus iibernommen

wird*:

Die Verengung, durch die der rote Sand rinnt, ist so haardiinn, dass es zuerst scheint,
als ob der Sand im oberen Hohlraum gar nicht abnehme. Nur ganz zuletzt, da scheint’s
schnell zu gehen und schnell gegangen zu sein ...Aber das ist so lange hin, dass es des

Darandenkens nicht wert ist.”

In die Novelle wird dieses Symbol des Todesmotivs erst im 5.Kapitel nach dem Fortgehen
der StraBensdnger eingefligt. Mann verdichtet an dieser Stelle das Motiv des Todes. Er
verkoppelt hier das Symbol der Sanduhr mit dem des Granatapfel-Getrinks, das ebenfalls,
wie Bahr vermerkt, den Tod symbolisiert.® Uberdies geht diesen zwei Symbolen der

Todesbote voraus, der dieses Ensemble mitgestaltet:

[...] der Einsame saf noch lange, zum Befremden der Kellner, bei dem Rest seines
Granatapfel-Getrinks an seinem Tischchen. Die Nacht schritt vor, die Zeit zerfiel. Im
Hause seiner Eltern, vor vielen Jahren, hatte es eine Sanduhr gegeben, - er sah das
gebrechliche und bedeutende Gerdtchen auf einmal wieder, als stiinde es vor ihm.

Lautlos und fein rann der rostrot gefirbte Sand durch die gldserne Enge, und da er in

" Ebenda, S. 578.

2 Ebenda, S. 541.

3 Faulstich 1977, S. 20.
* Ebenda, S. 20.

5 Mann 1960, S. 228.

% vgl. Bahr 2005, S. 61.
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der oberen Hohlung zur Neige ging, hatte sich dort ein kleiner, reifiender Strudel
gebildet.!

Der ,,reifsende Strudel spielt auf den sich nun beschleunigenden Gang der Geschehnisse an.
Die Zeit geht zur Neige. Anders als im Film bezieht sich hier das Stundenglas-Zitat, wie auch
Faulstich erkennt, auf Aschenbachs Gegenwart im verseuchten Venedig, die bereits im
Zeichen des Zeitverfalls steht.” Denn zu diesem Zeitpunkt ahnt Aschenbach von der

todlichen Epidemie.

Ahnlich wie im Text greift auch Visconti das Moment der Grimasse und Maske auf, das
gleichzeitig ein Gesicht des Todes zu sein scheint. Den besten Ausdruck findet das
Grimassenhafte in den Figuren von Geck, dem Hoteldirektor und dem Sénger. Zudem
werden Figuren zu Tragern einer Maske. Denn gemil der literarischen Vorlage entpuppt sich
der Geck als falscher Jiingling. Der Gondoliere ohne Konzession erweist sich letztendlich

auch als falsch. Und der Sanger ist auch kein Kiinstler im wahren Sinn des Wortes.

Ein anderes nun verlockendes Gesicht des Todes ist die Schonheit selbst, reprdsentiert durch
Tadzio und die venezianische Stadt. Visconti gelingt es, eine vollkommene Illusion von
Schonheit zu erschaffen. Er zeigt, dass der volle Genuss von Schonheit téten kann, denn das
hiibsche AuBere ist, bei Visconti so wie bei Mann, nur eine Fassade des Todes, die als
solches verschwindet und demjenigen, der ihr gefolgt ist, ihr Wesen offenbart. Damit eng
verkniipft ist die Todessehnsucht, die sich des Helden im Text zu Beginn des 3.Kapitels,

anders als im Film, schon wéhrend der Gondelfahrt zuweilen vollig beméchtigt:

Und hat man bemerkt, dass der Sitz einer solchen Barke, dieser sargschwarz lackierte,
mattschwarz gepolsterte Armstuhl, der weichste, iippigste, der erschlaffendste Sitz von
der Welt ist? [...] Hatte er nicht gewiinscht, dass die Fahrt lange, dass sie immer

. 3
dauern moge?

Visconti bringt die Todessehnsucht Aschenbachs erst bei seiner Riickkehr ins Hotel zur
Darstellung, nachdem er dem Zusammenbruch des Kranken am Bahnhof beiwohnt. Nachdem
Aschenbach wieder in sein Boot eingestiegen ist, wechselt die Blickperspektive wéhrend der

Riickfahrt gleich drei Mal. Seine Gestalt wird zunichst von der Untersicht aufgenommen,

! Mann, (GKFA), 2004, S. 577.
? Faulstich 1977, S. 20.
’ Mann, (GKFA), 2004, S. 523.
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wodurch dem Zuschauer ein Gefiihl der Stirke vermittelt werden kann. Denn der
Aufnahmewinkel, in dem sich die Kamera zum Objekt befindet, kann dem Zuschauer ein
bestimmtes Verhiltnis zu dem Abgebildeten suggerieren.' Hinterher wird in einer
GroBaufnahme das strahlende Gesicht Aschenbachs gezeigt, in dem sich Rausch, Gliick und
Erleichterung abzeichnet. Dann nimmt die Kamera einen Abstand und zeigt den Kiinstler in
einer Nahaufnahme, das Gesicht im Fahrtwind des Motorboots und rauchend, wie er sich
genussvoll seiner Sehnsucht hingibt. Das Ganze wird durch das Adagietto untermalt, das die

Sinnlichkeit des optisch Dargestellten noch erhoht.

Die Schlusssequenz umfasst vier Szenen, die sich allesamt am Strand abspielen. Der fast
leere Strand wird nun in einer Weit-Totalen EinstellungsgroBfe’ und zwar aus der
Vogelperspektive iliberblickt. Durch diese Perspektive wird dem Betrachter ein Gefiihl der
Unterlegenheit, Einsamkeit und Schwiche optisch deutlich gemacht.” Nur einige wenige dort
verweilende Menschen lauschen einem russischen Wiegenlied, das einen in den Tod singt
und leitmotivisch dem Tod Aschenbachs vorausgeht. Nun sitzt Aschenbach im Liegestuhl am
Strand und sieht gespannt dem Zweikampf zwischen Tadzio und seinem Freund Jaschu zu,
wihrend seine Mascara in der Sonne verlauft und tiber sein Gesicht rinnt. Hier sieht man, wie
der Regisseur die Motive des Verfalls, der Ironie und des Todes miteinander verstrickt. Als
Tadzio im Ringkampf entkriftet in die Gewalt seines stidrkeren Freundes gerit, will
Aschenbach sogleich aufspringen und ihm zur Hilfe eilen. Er sinkt jedoch machtlos in den
Liegestuhl zuriick. Nachdem sich Tadzio von seinem Rivalen befreite, beginnt er im Meer zu
waten. Nun setzt wieder das Adagietto ein, das auch Aschenbachs Schifffahrt nach Venedig
in der Eroffnungsszene begleitet. Plotzlich bleibt Tadzio stehen und dreht sich um. Sein
Zuriickblicken zum Strand wird aus Aschenbachs Perspektive vermittelt, was den Eindruck
erweckt, Tadzio schaut Aschenbach an. Dies erinnert génzlich an die Geschlossenheit der
literarischen Vorlage, wo die beiden bei ihrem ersten sowie letzten Treffen ihre Blicke
austauschen. Nun hebt Tadzio seinen linken Arm, den Zeigefinger ausgestreckt, als wolle er
Aschenbach andeuten, ihm zu folgen. Darauthin versucht Aschenbach eifrig aufzustehen.
Doch er sieht sich nur noch dazu fahig, seinen Arm nach Tadzio auszustrecken, lichelnd und
voller Zuversicht. In der nichsten Einstellung wird Aschenbachs toter Korper vom Strand

weggetragen.

! Korte, Helmut: Einfiihrung in die systematische Filmanalyse. Ein Arbeitsbuch mit Beispielanalysen von Peter
Drexler, Helmut Korke, Hans-Peter Rodenberg und Jens Thiele. — 3., tiberarb. u. erw. Aufl. — Berlin: Schmidt,
2004, S. 29.

5. u. Anm. in der FuBnote. Dipl. S. 106.

* Korte 2004, S. 29.
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Der geschlossene Kreis, der in der Novelle sichtbare Konturen gewinnt, wird annéhernd im
Film iibernommen. Der Musiker bleibt als Opfer seiner Unruhe unveridndert und zwar an
beiden Enden des Films. Er dost auf einem Stuhl auf dem Deck eines Dampfbootes, und am
Schluss sackt er im Stuhl am Strand zusammen. Der undeutliche Hintergrund, aus dem die
Lagune und das Boot, das Aschenbach forttrdgt, hervortreten, kontrastiert mit dem
schimmernden Meer, an dessen Ufer ,Tod in Venedig’ seinen Abschluss findet. Und
schlieBlich Mahlers Adagietto, das Aschenbach sowohl nach Venedig als auch nun in den
Tod geleitet.

3.3.4 Reise

[...] eine seltsame Ausweitung seines Innern ward ihm ganz iiberraschend bewusst,
eine Art schweifender Unruhe, ein jugendlich durstiges Verlangen in die Ferne, ein
Gefiihl, so lebhaft, so neu oder doch so lingst entwohnt und verlernt [... |. Es war

. . . Ji
Reiselust, nichts weiter;

Der eigentliche Ausloser fiir die Reise von Aschenbach war ,,/...] das Wandererhafte in der
Erscheinung des Fremden [...] “? das Aschenbachs Phantasie befliigelte. Das Motiv der
Reise ist eng verkniipft mit dem der Schaffenskrise, denn Aschenbachs Reiselust ist in
Wirklichkeit ein ,, Fluchtdrang. ““ Der Schriftsteller flicht, auch wenn nur kurzfristig geplant,
vor seiner Pflicht und Arbeit und hofft dabei auf neue Inspiration, die sich auf sein Schaffen
fruchtbar auswirken und seine Unzufriedenheit wegen seiner hohen Selbstanspriiche
ersticken wiirde. Sein Konnen erfreut ihn nicht mehr, zumal es ihm scheint, ,,/.../ als
ermangle sein Werk jener Merkmale feurig spielender Laune, die, ein Erzeugnis der Freude,
mehr als irgendein innerer Gehalt, ein gewichtiger Vorzug, die Freude der genieffenden Welt
bildeten’. Damit flicht er aber auch vor sich selbst, denn er ldsst auf der Reise seine bisher
giiltigen Richtlinien auBler Acht, die Frizen als ,, Biirgerlichkeit, Ordnung und Orientierung
des Gewohnten” kurz zusammenfasst. Nun gelangt an die Oberfliche das lebenslang

Verdringte.

! Mann, (GKFA), 2004, S. 504.
2 Ebenda, S. 504.

3 Ebenda, S. 505.

* Ebenda, S. 507.

3 Frizen 1997, S. 38.
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Aus Aschenbachs Reiseentschluss, geht tragische Ironie hervor: , Nicht gar weit, nicht
gerade bis zu den Tigern“'. Aber wenn er nach Venedig reist, reist er ja eben zu den Tigern.
Wiederum also eine Verquickung von Motiven bleibt hier festzuhalten. Das gleiche gilt auch

fiir das nichste Zitat. Denn Aschenbach

[...] war niemals auch nur versucht gewesen, Europa zu verlassen. Zumal seit sein
Leben sich langsam neigte, seit seine Kiinstlerfurcht, nicht fertig zu werden, - diese
Besorgnis, die Uhr méchte abgelaufen sein, bevor er das Seine getan und véllig sich
selbst gegeben, nicht mehr als bloffe Grille von der Hand zu weisen war, hatte sein
duferes Dasein sich fast ausschlieflich auf die schéne Stadt, die ihm zur Heimat

geworden, und auf den rauen Landsitz beschrinkt [...].°

Aschenbachs Reise ist allegorisch zu deuten. Erstens, laut Frizen, stellt sie den ,, Transit aus

“3 dar. Zweitens ist sie die Reise der Selbsterkenntnis,

der biirgerlichen Welt in die mythische
auf der der Schriftsteller in sein Inneres, sogar Innerstes eindringen muss. Im Schaffen von
Thomas Mann bringen die Reisen in die Fremde Gefahren mit sich. Wer nicht umkommt,
wird zumindest vom Ungliick heimgesucht. Die Aufbrechenden sind die Zukurzgekommenen
oder Benachteiligten, die sich von diesem Abenteuer die Erfiillung ihrer Wiinsche erhoffen.

So wird die Reise motivisch in Buddenbrooks, Tonio Kroger und Zauberberg eingebettet.*

Anders als Manns Aschenbach wird der filmische Held durch seinen schlechten
Gesundheitszustand zur Reise in den Siiden angeregt. Dies verdeutlicht die erste Riickblende,
in der der Arzt aufgrund Aschenbachs Zusammenbruchs zum Klimawechsel rit.
Aschenbachs Reise ldsst sich im Film so wie im Text symbolisch auslegen. In &hnlicher
Weise wie sein Vorldufer sieht sich der Filmheld gezwungen, seine Seele zu erforschen und
sich letzten Endes der Selbsterkenntnis zu stellen. Was die Reise in den Mythos anbelangt, so
lassen sich auch hier ,verschliisselte’ mythologisierende Bildkompositionen nachweisen,

deren doppelte Optik nur einem eingeweihten Filmrezipienten zuginglich ist.

! Mann, (GKFA), 2004, S. 507.

2 Ebenda, S. 505.

? Frizen 1997, S. 38.

4 Koopmann, Helmut: Faust reist an den Lido. In: Thomas Manns ,.Der Tod in Venedig“.Wirklichkeit,
Dichtung, Mythos. Liibeck: Schmidt-Romhildt, 2003, S. 112.
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3.3.5 Venedig

Wenn man iiber Nacht das Unvergleichliche, das mdrchenhaft Abweichende zu

. .. . . 1
erreichen wiinschte, wohin ging man?

Thomas Mann erwéhlt zum Schauplatz seiner Novelle Venedig. Nun bietet sich die Frage,
warum ausgerechnet Venedig? Wenn man nun das autobiographische Element nicht
berticksichtigt, ist es zundchst wegen seiner giinstigen Lage, die es zur ,, Schnittstelle
zwischen Ost und West”, worauf Frizen hinweist, werden ldsst. Als , Handels- und
Hafenstadt™ stellt sie flir die Ausbreitung der Epidemie geeignete ,, Einbruchstelle in die

... . Ly K3 . ((2
europdische Zivilisation “ dar.

Doch Venedig gilt als ,, das Symbol einer dsthetischen Dekadenz‘“, die eine ganze Reihe von
Autoren erfahren hat. Der Bogen spannt sich von Lord Byron und August Graf von Platen
iiber Edgar Allan Poe und Richard Wagner bis hin zu Rainer Maria Rilke, Franz Werfel und
Hermann Hesse.* Thomas Mann projiziert diese #sthetische Dekadenz auf das eigentliche
Thema seiner Novelle, denn ihm geht es vor allen Dingen darum, den Untergang eines an
sich wiirdigen Kiinstlertums als Leitgedanke sichtbar zu machen. Durch welche Stadt sonst
inspiriert lieBen sich die Spannungen zwischen Eros und Tod, Schonheit und Tod, Leben und
Tod eindrucksvoller gestalten, deren Nahrboden gerade das Zweideutige dieser maskenhaften

Schonheit ist?

Was lie nun Aschenbach den Ort seiner Bestimmung finden? Der byzantinische Stil ,, des

Miirchentempels®, auf den Bahr aufmerksam macht, findet seine Vorankiindigung im

«0

., byzantinischen Bauwerk der Aussegnungshalle” in Miinchen. Damit weist Venedig, so

Bahr, wegen seiner Historie und seinem kiinstlerischen Schopfertum auf ,, Byzanz und den

«7

weiteren Orient hin. Und die mit ,,L(')'wenbila’ern“g verzierten venezianischen

Marmorbalkonen heben dieses Gstliche Motiv noch mehr heraus.

! Mann, (GKFA), 2004, S. 517.
2 Frizen 1997, S. 40.

3 Kraske 1997, S. 92.

* Ebenda, S. 78.

> Mann, (GKFA), 2004, S. 522.
% Ebenda, S. 502.

7 Bahr 2005, S. 35.

¥ Mann, (GKFA), 2004, S. 542.

45



Die ungiinstigen Wetterverhiltnisse in Miinchen, ,, ein falscher Hochsommer*' im Mai, die
ithrerseits auch zu Aschenbachs Reisewunsch beisteuern und ihn in Venedig wieder einholen,
deuten damit auch auf Indien hin, da Indien als die Herkunft der Cholera gilt. Die ,, vorzeitig

eingefallene Sommerhitze“ in Venedig fordert die Verbreitung dieser Epidemie.

Wie entfaltet nun Venedig sein tlickisches Spiel zwischen Sein und Schein? Als Aschenbach
in Venedig einreist, 6ffnet sich ihm ein herrliches Bild an Kunst und Kultur, das er noch vom
Schiff aus genieBt. Im Anschluss an die helle Seite Venedigs dréngen sich sogleich dessen
Schattenseiten in den Vordergrund, die die an Tod erinnernden Bilder, dunstige und hitzige

Wetterlage, fauligen Geruch und nicht zuletzt Touristenfalle in sich schlie3en:

Das war Venedig, die schmeichlerische und verddchtige Schone, - diese Stadt, halb
Mdrchen, halb Fremdenfalle, in deren fauliger Luft die Kunst einst schwelgerisch
aufwucherte und welche den Musikern Klinge eingab, die wiegen und buhlerisch

einlullen.’

Ein verlockendes Gerede wird dem Matrosen in den Mund gelegt, der auf seine schleimige

Art versucht, Aschenbach aufs Schiff zu ziehen.

>>Ah, Venedig! FEine herrliche Stadt! Eine Stadt von unwiderstehlicher
Anziehungskraft fiir den Gebildeten, ihrer Geschichte sowohl wie ihrer gegenwdrtigen

Reize wegen!<<*

Die allegorische Funktion von Venedig ist nicht zu {ibersehen. Aschenbach, der sich im
Labyrinth seiner Gésschen und Pldtzchen verliert, taumelt in gleicher Weise im Labyrinth

seiner Seele.

Auf den Spuren des Schonen hatte Aschenbach sich eines Nachmittags in das innere
Gewirr der kranken Stadt vertieft. Mit versagendem Ortssinn, da sie Gdsschen,

Gewdsser, Briicken und Pldtzchen des Labyrinthes zu sehr einander gleichen, auch der

! Ebenda, S. 501.
2 Ebenda, S. 579.
3 Ebenda, S. 567.
* Ebenda, S. 517.
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Himmelsgegenden nicht mehr sicher, war er durchaus darauf bedacht, das sehnlich

verfolgte Bild nicht aus den Augen zu verlieren [... ].!

Seine hinterlistige Facette zeigt Venedig, indem es versucht den Schriftsteller festzuhalten,
als er die Entscheidung zur iiberstiirzten Abreise trifft. In Aschenbach kommt eine tiefe Reue

auf’

[...] und was folgte, war eine Leidensfahrt, kummervoll, durch alle Tiefen der Reue. Es
war die vertraute Fahrt iiber die Lagune [...] die Piazzetta erdffnete sich noch einmal
in fiirstlicher Anmut und ward verlassen, es kam die grofie Flucht der Paldste [...] des
Rialto prichtig gespannter Marmorbogen. Der Reisende schaute, und seine Brust war
zerrissen. [...] Was er als so schwer ertrdglich, ja zuweilen als vollig unleidlich
empfand, war offenbar der Gedanke, dass er Venedig nie wiedersehen solle, dass dies

. . .. )
ein Abschied fiir immer sei.

Der mirchenhafte Zauber Venedigs vereinigt sich allmdhlich mit Aschenbachs

mythologischen Bildern, die in dem Helden Strand, Meer und der ferne Horizont evozieren.

In welchem Abglanz erscheint nun Venedig im Film? Die von Visconti eingefangene
Atmosphére der Lagunenstadt erinnert in den Grundziigen an die der literarischen Vorlage.
Der Filmemacher gibt diesem Ort den triigerischen Schein, der ihn in Anlehnung an den Text
als Tourismusfalle abstempelt. Dies geschieht vor allem unter Zuhilfenahme der
gesprochenen Sprache. So warnt ein Fremder am Strand vor den Kleinhédndlern: ,, Man muss
sich vor den Verkiufern in acht nehmen. Sie verlangen das Dreifache des Wertes*.
Unverhiillt geldgierig zeigt sich auch der Venezianer am Lido, der fiir die Auskunft iiber den
falschen Gondoliere und dariiber, dass Aschenbach umsonst gefahren ist, dem Reisenden den
Hut zur Bezahlung hinhilt. In diesem Detail folgt der Filmemacher der literarischen Fassung.
Die grofite Gewinnsucht iiberhaupt verbirgt sich hinter der Politik des Verschweigens seitens
der Obrigkeit, die sich die Einwohner Venedigs so freundlich aneigneten. Und dhnlich wie
Mann ldsst auch Visconti seinen Helden in der Parallele zu seiner verirrten Seele durch die
inneren labyrinthartigen Lokalitditen umherschweifen, die sich nach und nach weile Maske

anlegen, die den bildhaften Charakter nur noch verstirkt.

! Ebenda, S. 586.
? Ebenda, S. 544.
?s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 14, S. 135.
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Visconti baut in den Film Zeichen der sozialen Klasse ein, die sich vor allem an der
Gesellschaftsdarstellung im Grandhotel erkennen lassen. Die Art der Kleidung, der
Modeartikel, tiberhaupt die Aufmachung der Hotelgesellschaft, die mit dem bunt gestalteten
Interieur, geschmiickt mit tippigen Topfpflanzen, im Einklang stehen, helfen ein treues Bild
jener Zeit zu erschaffen. Die Atmosphire wird durch die Musik des Hotelorchesters
verfeinert, die zumal, dhnlich wie Mabhlers Adagietto, den Gemiitszustand des Kiinstlers zu
vermitteln scheint. Als die AuBenwelt Aschenbachs Inneres beriihrt, wird klar, so Speck,
. dass die Musik eine Entsprechung der Gefiihle des ganz in seiner dsthetischen Welt
versunkenen Helden darstellt*'. So wird Aschenbachs Auftritt im groBen Salon des Bains
von einer Melodie begleitet, die den epochalen Geist in sich triagt. Als jedoch Aschenbach
des Polenknaben gewahr wird, setzt das Hotelorchester zur Franz Lehars Operette Die lustige

Witwe’ an, die sinnlich und in leicht schleppendem Tempo das Geschehen umspielt.

Ein Facettenreichtum wird dem Zuschauer hier dargeboten. Was jedoch der Film vermissen
lasst, ist die Nachbildung der mythologischen Vorstellungen Aschenbachs, die in seinem
literarischen Vorldufer das Element der Sonne, des Himmels und des Meeres ins Leben

rufen.

3.3.6. Meer

Er liebte das Meer aus tiefen Griinden: aus dem Ruheverlangen des schwer
arbeitenden Kiinstlers, der vor der anspruchsvollen Vielgestalt der Erscheinungen an
der Brust des Einfachen, Ungeheueren sich zu bergen begehrt; aus einem verbotenen,
seiner Aufgabe gerade entgegengesetzten und ebendarum verfiihrerischen Hange zum
Ungegliederten, Mafslosen, Ewigen, zum Nichts. Am Vollkommenen zu ruhen, ist die

Sehnsucht dessen, der sich um das Vortreffliche miiht [...].

Dieses Zitat enthiillt Aschenbachs Zuneigung zum Tod, denn das Ewige und das Nichts

laufen auf den Tod selbst hinaus. Rei3 macht darauf aufmerksam, dass Naturerscheinungen

! Speck, Oliver: Der Subjektive Blick. Zum Problem der unter-sagten Perspektive im Film. St. Ingbert: R6hring,
1999, S. 82.

> Koebner 2003, S. 196.

’ Mann, (GKFA), 2004, S. 536.
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in Manns Werken im Allgemeinen allegorisiert werden. ' Dementsprechend wird die Stadt
und das Meer in diesem Erzihltext allegorisierend erzdhlt. In diesen Landschaften spiegelt
sich der innere Konflikt des Protagonisten wieder. Der Meeresrausch, wie auch Frizen
vermerkt, beraubt einen des Willens und legt dessen Lebenskampf lahm.? Und von daher ist
dann kein langer Weg bis zum MiiBliggang, den Thomas Mann spéter im Doktor Faustus als
[ ...] aller Laster Anfang [...] > hinstellt. Das miifige Verweilen am Strand und der ,,/...]
wohlige Gleichtakt dieses Daseins hatte ihn schon in seinen Bann gezogen [...]. Nur dieser

“!_ Die Enthebung von

Ort verzauberte ihn, entspannte sein Wollen, machte ihn gliicklich
Raum und Zeit, die das Meer herbeifiihrt, zeichnet sich bereits wihrend Aschenbachs
Schifffahrt nach Venedig ab, als sein Zeitgefiihl verloren geht: ,, Aber im leeren, im
ungegliederten Raume fehlt unserem Sinn auch das Mafs der Zeit, und wir ddmmern im
Ungemessenen ‘. Wie die Todesboten traumihnliche Zustinde in Aschenbach hinterlassen,
so ertappt er sich im Angesicht dieser wissrigen Ode ,,/...] hintrdumend iiber die Bliue des
Siidmeeres“®.  Und schlieBlich liegt das Meer selbst ,/..] weifi blendend in

.. 7
Morgentrdumen ‘.

Die Stille wird leitmotivisch eingesetzt. Ob sie nun die Meeresstille bezeichnet oder ,,/.../
die feierliche Stille [...] “*im Speisesaal des Hotels, lauft sie eigentlich nur auf die geistige
Entriickung, Vertrdumtheit, ja auf den einsamen Tod selbst hinaus. Das ,, Sprachengewirr

dieser fremden Stadt interpretiert Frizen als ein ,, Schweigen o

Eine Verbundenheit mit dem Meer wird einzelnen Todesboten beigelegt. Der Matrose, als
zweite Préfiguration des Todes, hat mit seinem leeren Gerede ,,/...] etwas Betdubendes und
Ablenkendes [...]“ an sich und die an das Grenzenlose erinnernde Meeresstille ist dem
Schriftsteller wiederum eine ,,/...] ungeheuere und betiubende Unterhaltung“'’. Der
Gondoliere rudert wider Aschenbachs Willen ,,/...] gegen das offene Meer [...]“'" anstatt

nach San Marco hin. Und ,,/...] ein Reden, ein Raunen, - das Fliistern des Gondoliers [...] “,

' ReiB, Gunter: ,,Allegorisierung und moderne Erzihlkunst. Eine Studie zum Werk Thomas Manns. Miinchen:
Fink, 1970, S. 194.

> Frizen 1997, S. 46.

? Mann 1960, S. 66.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 550.

5 Ebenda, S. 520.

® Ebenda, S. 550.

" Ebenda, S. 551.

8 Ebenda, S. 533.

? Frizen 1997, S. 101.

' Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 518, S. 539.
" Ebenda, S. 524.
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erinnert an ,,/...] das Murmeln des umnachteten Meeres [...]*“, das ,,[...] leise herauf

“!_Doch das nachhaltigste Biindnis mit dem Meer schlief3t

dringend, die Seele besprach [...]
Tadzio, denn ,,/...] die erhabene Tiefsicht des Meeres war immer seiner Erscheinung Folie
und Hintergrund‘“. Sein Badeanzug trigt die Farben des Meeres, und wenn er durch die
StraBen Venedigs bummelt, ist seine Gestalt in eine ,,/...] dunkelblaue Seemanns-

“3 gekleidet. Thre Zusammengehorigkeit belegt Frizen damit, dass er in Tadzios

Uberjacke
Uberschneidung der ,,/...] Horizontale des Ufersaumes |[...] “*die Uberschreitung einer
., Schwelle, nun in der Vertikalen, die zwischen oben und unten, Olymp und Hades °, sieht. In
weiterer Ausfiihrung interpretiert er in Anlehnung an die Antike die linke Seite, von der
Tadzio kommt, als die Todesseite.® Diese Aussage lisst Tadzio sowohl in Verbindung zu

Hermes als auch zum Meer noch ndher riicken. Doch ihren vielleicht innigsten

Zusammenhalt beschreibt der Erzdhler zum Schluss wie folgt:

Vom Festlande geschieden durch breite Wasser, geschieden von den Genossen durch
stolze Laune, wandelte er, eine hochst abgesonderte und verbindungslose Erscheinung,
mit flatterndem Haar dort drauffen im Meere, im Winde, vorm Nebelhaft-

7
Grenzenlosen.

Und so verwundert es nicht, wenn es Tadzios Geste ist, die Aschenbach auffordert, ihm

. [...] ins Verheiffungsvoll-Ungeheuere [...] “S7u folgen.

Wie sind nun die Filmbilder des Meeres beschaffen? Die Forschung zeigt sich zuweilen in
der Frage ihrer symbolischen und mythologischen Qualitit uneinig.” Wenn aber Viscontis
Bilder nichts Mythologisches an sich haben, warum hilt er sich dann so minuziés und
detailreich ausgerechnet an jene Details der Novelle, die eindeutig einen symbolischen
Verweischarakter besitzen? Dies trifft vornehmlich fiir die Tod- und Farbsymbolik zu. Auller
den bisher behandelten Todeszeichen, sind von Bedeutung: das unverstindliche
kauderwelschartige Gefliister des Gondoliere im Text wie im Film, sein weil3 - blau

gestreiftes Trikot wie auch Tadzios Badeanzug, der zumal in der 33. Szene gewiss nicht

' Ebenda, S. 524, S. 549, S. 549.

2 Ebenda, S. 511.

3 Ebenda, S. 561.

* Ebenda, S. 536.

5 Frizen 1997, S. 47.

% Ebenda, S. 47.

" Mann, (GKFA), 2004, S. 591.

¥ Ebenda, S. 592.

? Koebner 2003, S. 200. vgl. dazu Faulstich 1977, S. 19.
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zufillig rote Streifen hat und Tadzio so eng anliegt, dass Aschenbach voll Entflammung dem
Knaben folgend in Versuchung gerét, ihn ansprechen zu wollen, als dieser sich, Aschenbach
herausfordernd ansehend, um die Strandpfeiler auf dem Brettersteig wie beildufig schlingt.
Dann die ziemlich detail-getreu eingefangene miilige Atmosphére des Strandes, die wegen
ihrer Linge von vier Minuten fast den Eindruck einer Abschweifung erweckt.! Oder auch der
Kuss von Tadzios Freund Jaschu, der bei Aschenbach die mythologische Figur des

., Kritobulos «“?

im Text in Erinnerung rufen ldsst. Wéhrend Manns Erzdhltext eine
ausgeprigte Symbolik entwickelt, sind Viscontis Bilder wie Chiffren angelegt. Das

Symbolische wird hier nicht so explizit zur Darstellung gebracht.

Ahnlich verhilt es sich bei der Verfilmung der mythologischen Bilder. Vor allem das 4.
Kapitel der literarischen Vorlage wird mit mythischen Ziigen iibersit. Das Meer trigt
plotzlich den griechischen Namen ,, Pontos*, der blaue Himmel wird zur ,,/...] silbrig

flirrenden Bliue des Athers . Vom Meer, auf dem der Wind die Wellen krauselt, heiBit es:

[...] die Rosse Poseidons liefen, sich bdumend daher, Stiere auch wohl, dem

Bléiulichgelockten gehérig, welche mit Briillen anrennend die Horner senkten.”

Und Aschenbach fiihlt sich selbst ,,/...] als sei er entriickt ins elysische Land*“. Die
Morgenrote, die als das morgendliche sich Erheben der Géttin ,, Eos ““ geschildert wird, so
wie der darauf folgende Sonnenaufgang werden vom Aschenbach im Sinne des griechischen

Mythos erlebt:

Das wundervolle Ereignis erfiillte seine vom Schlafe geweihte Seele mit Andacht. Noch
lagen Himmel, Erde und Meer in geisterhaft glasiger Dimmerblisse; noch schwamm
ein vergehender Stern im Wesenlosen. Aber ein Wehen kam, eine beschwingte Kunde
von unnahbaren Wohnplitzen, dass Eos sich von der Seite des Gatten erhebe, und
Jenes erste, siifie Erréten der fernsten Himmels- und Meeresstriche geschah, durch

welches das Sinnlichwerden der Schopfung sich anzeigt.’

's. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 14, S. 135.

? Mann, (GKFA), 2004, S. 539. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 14, S. 135.
3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 549, S. 549.

* Ebenda, S. 559

° Ebenda, S. 550.

% Ebenda, S. 558.
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In seinem Szeneniiberblick zum Viscontis Film fithrt Faulstich irrtimlich die 32. Szene als

,Strand abends «l

an. Doch mit Sicherheit handelt es sich bei dieser Sequenz um die
Visualisierung des oben zitierten Sonnenaufganges. Diese Filmszene besteht aus drei
Einstellungen: die Einstellung 225 zeigt ein goldglinzendes Meer im Ddmmerlicht mit einem
rotlichen Horizont. In der Einstellung 226 sieht der Zuschauer, wie der schlifrige
Aschenbach beim Anziinden einer Zigarette das Fenster in seinem Hotelzimmer 6ffnet und
seine Aufmerksamkeit von irgendetwas gefesselt wird. Die nédchste Einstellung ahmt den
Blick Aschenbachs nach und aus dessen Sichtweise wird prisentiert, was ihn in der

vorangegangenen Einstellung so gefangennahm: aufgehende Sonne, die einen roten Streifen

ubers Meer wirft.

Der verschwommene Horizont zwischen Himmel und Meer, der sich sowohl in der Anfangs-
als auch Schlusssequenz in seinen Umrissen verwischt, kann ohne Zweifel als
., Raumverlust“? und Unendlichkeit gedeutet werden, die an jene Enthebung von Zeit und
Raum der Meeresbilder im Text erinnern. Beeindrucksvoll bildet Visconti das Unermessliche
des Meeres in der vorletzten Szene ab, die Aschenbachs Tod zum Inhalt hat. Der Regisseur
lasst die Grau-Bldue des Himmels und des Meeres zusammenflief3en, so dass sich diese von
der gold-braunen Farbung des Strandes erkennbar abhebt. Der unklare Horizont wird an
beiden Filmenden visualisiert, und ldsst so in Anlehnung an den oben erwihnten
geschlossenen Zirkel Anfang und Ende ndher riicken. Eine der {iiberzeugendsten
Visualisierungen des im Text Beschriebenen gilt eben dem Schluss und ausdriicklich dem

oben angefiihrten Zitat®, das Tadzio und Meer eng verbindet.

Eine weitere Verkniipfung der Motive des Todes und des Meeres legt die Nahaufnahme von
Tadzios Kopf in der Einstellung 399 dar, die Schifano als ,, Engel des Todes, als Engel der

pid I{4
Morgenrote

interpretiert. Die Verflechtung des Todesmotivs mit dem des Meeres spielt
sich doch nicht nur auf der symbolischen Ebene ab. Auf der Handlungsebene findet in beiden
Medien die Mitteilung des englischen Reisebeamten den Eingang, die offen kundtut, dass

Cholera iiber die See auf die siidliche Halbinsel gebracht wurde.’

"' Vgl. dazu Faulstich 1977, S. 57.

> Renner 1987, S. 145.

* Anm.: s. 0. Dipl. S. 50.

* Schifano, Laurence: Luchino Visconti: Fiirst des Films / Laurence Schifano. Gernsbach: Katz, 1988, S. 431.
> Mann, (GKFA), 2004, S. 578. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 42, S. 145.
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Wie wichtig Thomas Mann das Motiv des Meeres war, belegen die ca. 33 Meerzitate in
seiner Erzdhlung, denen Visconti seinerseits eine Vielzahl von Aufnahmen des Meeres

entgegensetzt. In 14 von 57 Szenen kommt das Meer ins Bild.

3.3.7 Apollo und Dionysos

Das angespannte Verhéltnis zwischen dem Apollinischen und Dionysischen scheint in der
Erzdhlung durchgehend vorhanden zu sein. Thomas Mann entnimmt diese Begriffe Friedrich
Nietzsches ,, Geburt der Tragodie o (1872), auf die Mann das problematische
Zusammentreffen von Lebensentsagung und Gefiihl iibertrdgt. Die zwei entgegengesetzten
Welten werden durch antike Gottheiten reprisentiert. Apollo steht fiir ,, Weiftheit und
Schonheit [...] Formgebung, Ebenmaf3 [..] Mdipigung und Selbstbeschrinkung
Besonnenheit und Rationalitit. Dionysos vertritt hingegen ,, Rausch, Ubermafi und

«3

Entgrenzung ‘. Laut Hifele entwirft Nietzsche in seiner Schrift in der Zusammensetzung

“/ Dieser Zustand,

dieser beiden Lebensformen ,,sein Ideal eines ganzheitlichen Menschen
so Hifele, kann nicht von langer Dauer sein, denn beide Prinzipien sind an sich extrem.
Aschenbachs apollinisches Prinzip verliert demnach den Zusammenhalt und seine
Leidenschatft fiir das Dionysische endet mit dem Tod. Als Aschenbach sein Prosawerk durch
Tadzio inspiriert am Strand verfasst, gibt er sich dem sinnlichen Erlebnis hin. In diesem

Moment, in dem beide Prinzipien zusammentreten, erlebt Aschenbach eine ,, ganzheitliche

Lebenserfahrung .

Die Spannung zwischen diesen zwei Lebensformen zeigt sich erstmals in Aschenbachs
Aussage, die der Kiinstler in Venedig beim Anblick des Meeres vor sich hindenkt: ,, /...] und
ist nicht das Nichts eine Form des Vollkommenen? “® Wie weiter oben bereits erwahnt tritt
Aschenbach als Verfechter von apollinischen Grundsétzen auf, die mit Disziplin, Ordnung,
Entsagung, Absage an Erkenntnis, mit Moral und Reinheit der Form umschrieben sind. Um
so mehr befremdet der oben zitierte Satz, denn er driickt Aschenbachs Todessehnsucht aus,

die sich mit seinen apollinischen, lebensbejahenden Prinzipien nicht vereinbaren ldsst. Die

' Bahr 2005, S. 17.

2 Hafele 1992, S. 34.

3 Ebenda, S. 34.

* Ebenda, S. 35.

5 Ebenda, S. 35.

6 Mann, (GKFA), 2004, S. 536.
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Ausformungen dieser zwei Prinzipien begegnen Aschenbach auf mannigfaltige Weise. Nun
in der Gestalt Tadzios finden sich diese zwei Grdéflen beisammen. Es ist eben das
Apollinische, was Aschenbach an Tadzio so tief beeindruckt. Seine ebenméifBigen
Korperlinien mit der ,,/...] gerade abfallenden Nase [...]*, seine gelbliche Haut, die den
Kiinstler an Plastik erinnert und iiberhaupt in seiner Erscheinung erblickt er die ,,/.../
Vollendung der Form [...] “°. AuBerdem erkennt er in der Erziehung des Polenknaben ,,/...J

Zucht, Verpflichtung und Selbstachtung [...] .

Tadzio wird aber auch das Dionysische einverleibt. Seine slawische Herkunft verweist auf
den Osten und damit auf , das Reich der Lebensverfallenheit und Todeslust, der
Unbewusstheit*’, sein Matrosenanzug und iiberhaupt seine enge Verbundenheit mit Meer
deuten auf den fremden Gott hin. In der Mythologie gilt Dionysos als ,, Gott des Weines, des
Rausches, der Trunkenheit* *aber auch als ,, Theatergott“® dessen Kunst die Musik ist. Und
so klingt Tadzios Fremdsprache fiir Aschenbach wie Musik: ,,/...] es war verschwommener
Wohllaut in seinem Ohr. So erhob Fremdheit des Knaben Rede zur Musik [...] “". Der Klang
seines Namens hatte ,, /...] mit seinen weichen Mitlauten, seinem gezogenen u-Ruf am Ende,
etwas zugleich Sifles und Wildes [...]“*fir ihn. Dieser u-Laut kehrt leitmotivisch in
Aschenbachs Traumorgie wieder, in der die Rasenden diesen ,, [...] Ruf aus weichen
Mitlauten und gezogenen u-Ruf am Ende, siif8 und wild zugleich [...]*° ausstoBen. Das
Dionysische scheint jedoch bei Tadzio im Gegensatz zu anderen Todesbegleitern gelindert,

“I Und so tritt ihrer

nach Frizen, , ins Lieblich-Reizende geddimpft, apollinisch gemildert
grimassenhaften Maske - Tadzios Unbefangenheit und Anmut, ihrer entstellten
Physiognomie - seine vollkommene Schonheit und ihrer knochigen Gelblichkeit - seine
marmorgleiche Haut entgegen. In der Folge wird in Tadzio, so Frizen, , der Maskengott

“II' prisent. Das

Dionysos im Gewande Apolls, des Gottes der Form und des schonen Scheins
Fremde, nach dem Aschenbach sich so sehnte, kreuzt seinen Weg in mannigfaltigen

Erscheinungsweisen. Zundchst taucht es in Landschaften wie Sumpf und Meer, dann in

' Ebenda, S. 530.

> Ebenda, S. 530.

> Ebenda, S. 532.

* Berghaus, Margot: Versuchung und Verfilhrung im Werk Thomas Manns / vorgelegt von Margot Berghaus,
1971, S. 13.

> Kraske 1997, S. 94.

® Frizen 1997, S. 69.

7 Mann, (GKFA), 2004, S. 552.
8 Ebenda, S. 539.

? Ebenda, S. 583.

" Frizen 1997, S. 44.

"' Ebenda, S. 44.
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innerer Ausweitung beim Beobachten des Wanderers am Friedhof, im Gefiihl der
Entfremdung und #uBerer Entstellung, das ihn wihrend der Uberfahrt nach Venedig
iiberkommt, in fremden Lauten, die sein Ohr in Venedig treffen, in Musik und Tanz, Rausch,
Cholera und schlieflich im Tod auf. In Aschenbachs Vision des Sumpfgebietes zeigt ihm der
fremde Gott seine Masken. Erstens in Gestalt des Tigers, der im Gespann des Wagens von

“I eintritt. Im Bericht

Dionysos samt anderen Tieren ist und fiir ,, das Ddmonisch-Rauschhafte
des englischen Reisebeamten iiber den Einzug der Cholera im 5. Kapitel kommt der Tiger
leitmotivisch wieder vor. Hier wird der Ursprungsort der Pest als Indien entlarvt, das Mann
fir die Heimat von Dionysos hilt.* SchlieBlich wird der Zusammenhang mit dem fremden
Gott durch das Bild des tlippigen Pflanzentums in Aschenbachs Tagtraum gegeben, denn

Dionysos gilt auch als ,, Gott der Vegetation .

Der Matrose wird als ddmonisches Wesen dargestellt und wie folgt beschrieben: ,,/...] ein
ziegenbiirtiger Mann von der Physiognomie eines altmodischen Zirkusdirektors [...]“?, den
sein grimassenhaftes Gehabe verrdt. Weiter begegnet Aschenbach Dionysos in der Gestalt
des StraBlensédngers: ,,/...] im Charakter eine Art Bariton Buffo, fast ohne Stimme, aber

«5

mimisch begabt [...] . Wie ein Mime dem Theatergott gleich unterhélt er die Versammelten
durch seine singerische Darbietung. Seine AuBerlichkeiten verraten ,/...] etwas
Zweideutiges, unbestimmt Anstofiges “®. In seinem Abschiedslied bringt er einen Lachrefrain
zu voller Geltung, der so falsch, kiinstlich und unnatiirlich wie sein ganzes Wesen ist, und
trotzdem so ansteckend, dass die Hotelgéste sich letzten Endes mitreilen lassen und
mitlachen: ,,/...] und sein Kunstlachen, unverschimt zur Terrasse emporgesandt, war

Hohngeldchter*’. Schliipfrigkeit und Grimasse des Komédianten entlarven Dionysos als

., Gott der Sexualitit, Maske und Zweideutigkeit“®. Und schlieBlich :

[...] warf er auf einmal die Maske des komischen Pechvogels ab, richtete sich, ja
schnellte elastisch auf, bleckte den Gdsten auf der Terrasse frech die Zunge heraus und

schliipfte ins Dunkel’.

' Bahr 2005, S. 15.
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Zum Durchbruch des dionysischen Bannes kommt es erst in Aschenbachs orgiastischem
Traum, dessen Darstellung Thomas Mann, wie Margot Berghaus feststellt, von Erwin
Rohdes ,, Psyche iibernimmt. Hier handelt es sich nach Berghaus um eine fast wortlich
entnommene Schilderung des Dionysosdienstes, die allerdings um das Obszone und

Geschlechtliche erweitert wird':

Schaum vor den Lippen tobten sie, reizten einander mit geilen Gebdrde und buhlenden
Hiinden, lachend und dchzend stieflen die Stachelstibe einander ins Fleisch und

leckten das Blut von den Gliedern.’

In der Wortgestaltung ,, /...] mit ihnen, in ihnen [...] “ zeigt sich religiése Pragung, denn ein
dhnlicher Wortlaut: ,durch ihn, mit ihm und in ihm’ wird in der heiligen katholischen Messe
beim Sakrament der Eucharistie zitiert, mit dem durch die Verwandlung vom Fleisch und
Blut Christi auf Hostie und Wein auf seine Opferdarbietung angespielt wird. Ahnlich wie
Christus im heiligen Sakrament mit seinen Gldubigen vereint ist, so scheint sich auch

Aschenbach mit seinen Traumfiguren zu vereinigen:

Ja, sie waren er selbst, [...] als auf zerwiihltem Moosgrund grenzenlose Vermischung
begann, dem Gotte zum Opfer. Und seine Seele kostete Unzucht und Raserei des

Untergangs.’

Was sich in Aschenbachs Traum abspielt, ist der Verlust seiner Individualitit.’ Die
apollinische Selbstkontrolle, die Aschenbach zu Beginn seiner Venedig-Reise noch an den
Tag legt, artikuliert sich sehr liberzeugend im folgenden Zitat, das Aschenbachs Musterung

von Tadzio unmittelbar vorangeht:

Gut, gut! Dachte Aschenbach mit jener fachmdnnisch kiihlen Billigung, in welche
Kiinstler zuweilen einem Meisterwerk gegeniiber ihr Entziicken, ihre Hingerissenheit

kleiden.’

! Berghaus 1971, S. 14.

? Mann, (GKFA), 2004, S. 583.
3 Ebenda, S. 584.
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Der Ubergang zur dionysischen Hemmungslosigkeit hingegen markieren vornehmlich
folgende Textstellen, wobei sich die erstere auf das Versagen des Schriftstellers bezieht,
Tadzio bei den Strandsdulen anzusprechen, und die letztere auf seinen Entschluss das

Geheimnis von der Epidemie zu bewahren:

Zu spdt! dachte er in diesem Augenblick. Zu spdt! Jedoch war es zu spdt? Dieser
Schritt, den zu tun er versdumte, er hdtte sehr moglicherweise zum Guten, Leichten,
und Frohen, zu heilsamer Erniichterung gefiihrt. Allein es war wohl an dem, dass der

Alternde die Erniichterung nicht wollte, dass der Rausch ihm zu teuer war.!

[...] aber wer aufser sich ist, verabscheut nichts mehr, als wieder in sich zu gehen. [...]
Was galt ihm noch Kunst und Tugend gegeniiber den Vorteilen des Chaos? Er schwieg
und blieb.”

Das dreibeinige Stativ, das zum Schluss der Novelle erwdhnt wird, soll nach Bahr den
., Dreifufs des Apoll*“ assoziieren. Als Sinnbild der apollinischen Kunst kontrastiert es mit

dem dionysischen Untergang des Protagonisten.

In welche Form kleidet nun Visconti dieses mythologische Motiv? Der Regisseur gestaltet es
Thomas Mann nachmachend als kunsttheoretisches Problem, das sich auf die psychische und
physische Verfassung des Protagonisten auswirkt, und somit dessen Verfall herbeifiihrt. Die
Behandlung dieser Kunstfrage wird vor allem in die erste und zweite Alfried-Riickblende
verlagert. Hier wird seitens Alfried betont, dass die Musik immer ein Moment des
Ungebindigten, Ausschweifenden und Sinnlichen umfassen muss.* Er nennt Aschenbach das
., Bdse“ als ,, Notwendigkeit“ und beruft sich dabei auf ,, die ddmonischen Tugenden “> Und
in Anlehnung an ,Doktor Faustus’ bezeichnet Alfried die Musik als , die mehrdeutigste
Kunst von allen*®, wie schon beim Motiv der Schaffenskrise ausgefiihrt. Damit fungiert

Alfried als Werkzeug der dionysischen Méchte.

Mit dem dionysischen Kult hingt eng die Fremdsprache zusammen, die die akustische

Kulisse im Film bildet. Sie gilt denjenigen Szenen als Untermalung, in denen die Musik zum

" Ebenda, S. 557.

% Ebenda, S. 581.

3 Bahr 2005, S. 70.

4 Renner 1987, S. 148.

5s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 133.
% Ebenda. vgl. dazu Mann 1960, S. 67.
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Stillstand kommt. Dies trifft hauptsichlich fiir die Hotel- und Strandszenen, in denen das
undeutliche Geplauder fiir den Kiinstler unverstindlich bleibt. Konkret wire hier die Szene
des Auftritts von Tadzios Mutter im Salon des Bains zu nennen, in der sie abwechselnd
polnisch und franzdsisch spricht, jedoch ohne dass der Horer auch wirklich versteht, was sie
sagt. Die treue Nachbildung der fremden Stimmung samt den unklaren Wortern weist
unbestritten auf jene Textstelle der Novelle hin, die auf den Riickgang des deutschsprachigen
Tourismus wegen der Cholera-Geriichte anspielt, so dass Aschenbach nur noch ,,fremde

«l

Laute® um herum sich vernimmt. Der Fremdsprache wird grole Bedeutung eingerdumt,

weil sie fiir Aschenbach ,,eine Einbruchsstelle des Unbewussten und ein Ursprung seiner

2

Phantasien* markiert. Die Fremdsprache fordert die Herausbildung der Fantasiewelt

Aschenbachs und bringt ihn dadurch der Entfremdung, ja der Entriickung néher.

Die Sprache wird auf mannigfaltige Weise im Film eingefiihrt: Dialoge, untermalende
Sprachkulisse und Fremdsprache selbst treten an die Seite der ,, Zweideutigkeit der Musik ‘.
Auftfallend ist die Verbindung von Lied und Fremdsprache, die in zwei Filmszenen vollzogen
wird. Wiéhrend in der Strandszene ein russisches Wiegenlied stimmungsvoll den Tod von
Aschenbach vorbereitet, veranschaulicht die Musikantenszene die Verstrickung von
Sexualitdit und Musik, wobei das unanstindige Gebaren des StraBensdngers das Sexuelle
demonstriert.* Zur Musik in Viscontis Film bleibt noch hinzuzufiigen, wie Renner anfiihrt,
dass sie ,,nicht nur der Untermalung von Bildsequenzen dient, sondern selbst Fiigungen,
Verkniipfungen und Deutungen vornimmt, die visuell noch nicht fixiert sind. Die Musik wird

. . (K5
so zu einer eigenen Sprache ““.

Der orgiastische Traum wird in Viscontis Verfilmung ausgelassen. Der Filmemacher spielt
zwar mit dem Gedanken ihn in einem Miinchner Lokal zu drehen, lief3 dann aber davon ab.
Visconti war es wichtig, dass sich die Story noch in Schranken hélt und wollte vermeiden,
dass sie in etwas zu Ausschweifendes oder gar Geschmackloses ausartet.® Stattdessen baut er
einen anderen Alptraum ein, der Aschenbachs ausgepfiffen werden bei seinem Konzert zum

Inhalt hat. Die gedriickte Stimmung des Helden, sein Tiefpunkt soll Aschenbachs Tod

! Mann, (GKFA), 2004, S. 563.

? Renner 1987, S. 154.

3 Ebenda, S. 154.

* Ebenda, S. 155. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 54, S. 150, Szene 41, S. 143 ff.
5 Ebenda, S. 155.

% Schifano 1988, S. 431.
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vorhersagen.' Dieses getraumte Musik-Erlebnis Aschenbachs ist daher als Vorauswendung
zu verstehen. Im Anschluss daran fahrt der Held aus diesem Alptraum erschiittert hoch.
Wihrend Aschenbach im Text nach seiner getriumten Orgie die Behandlung beim Coiffeur
noch bevorsteht, hat der filmische Held diese Kur in diesem Moment bereits hinter sich und

somit riickt der Alptraum im Film néher an das Ende.

3.3.8 Ironie

Zu Beginn des 2. Kapitels spricht der Erzdhler mit groer Bewunderung iiber Aschenbachs
Schaffen, entbehrt sich jedoch nicht einer gewissen ironischen Ladung. Die Nennung und

Beschreibung seiner einzelnen Werke verlduft in einem gesteigerten, fast tiberspannten Stil:

Der Autor der klaren und mdchtigen Prosa-Epopdée vom Leben Friedrichs von
Preuflen; der geduldige Kiinstler, der in langem Fleifs den figurenreichen, so vielerlei
Menschenschicksal im Schatten einer Idee versammelnden Romanteppich, >> Maja
<< mit Namen, wob, der Schopfer jener starken Erzdhlung, die >> Ein Elender <<
tiberschrieben ist und einer ganzen dankbaren Jugend die Moglichkeit sittlicher
Entschlossenheit jenseits der tiefsten Erkenntnis zeigte; der Verfasser [...] der

leidenschaftlichen Abhandlung iiber >> Geist und Kunst << [...] .

Mit dieser Erhebung bereitet der auktoriale Erzédhler bereits hier Aschenbachs tiefen Fall vor.
Im 5. Kapitel nennt der Erzihler den Helden , Autor des >> Elenden<<‘’, hier wird
Aschenbach der hohnischen Bilanz des Erzidhlers preisgegeben. Ironisch geladen zeigt sich
im 1. Kapitel Aschenbachs Wunsch nach einem Urlaub ,,/...] im liebenswiirdigen Siiden

[...]“, der ihm schlieBlich zum Verhéngnis wird.

Ein ironischer Beiklang ist bei dem alten Geck am Schiff zu vernehmen, von dem sich
Aschenbach duBlerst angeekelt fiihlt und in dem sich der Kiinstler ironischerweise spater
selbst zu erkennen gibt. Denn beide sind der Hoffnung verfallen, jiinger zu erscheinen. Um

zu gefallen, entstellen sie ihr AuBeres: ihr Gesicht ist geschminkt, ihre Krawatte ist rot, der

" Ebenda, S. 432.
? Mann, (GKFA), 2004, S. 507.
* Ebenda, S. 588.
* Ebenda, S. 507.
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Hut mit farbigem Band umwunden. Wo der eine schwarze Periicke tréagt, lasst sich der andere
,seine natiirliche Haarfarbe’ beim Coiffeur wiedergeben. Und beide sind betdubt. Der Greis
taumelt ,,/...] kldglich betrunken. [...] vom Rausche vorwdrts und riickwdrts gezogen “I und
so auch Aschenbach verliert den festen Boden unter den Fiilen beim Bummeln durch
Venedig, von Leidenschaft und Rausch getrieben. Es ist ausgerechnet dieser alte Geck, der
sich prachtig amiisierend den Abschiedsgrul an Aschenbach richtet: ,, Wir wiinschen den
gliicklichsten Aufenthalt [...]. Man empfiehlt sich geneigter Erinnerung!“> Und ist das nicht
auch eine Art Ironie, wenn Aschenbach in der an einen Sarg erinnernden Gondel den ,, /.../
erschlaffendste(n) Sitz von der Welt [...] “° entdeckt? Bei dem StraBensinger zeigt die Ironie
einen parodistischen Beigeschmack. In der Clown-Art des StraBenkiinstlers namlich wird
Aschenbach selbst parodiert.* Nach Aschenbachs Verjiingungskur durch den Barbier nihert

sich die Ironie ihrem Hohepunkt:

>> Nun kann der Herr sich unbedenklich verlieben. << Der Beriickte ging,
traumgliicklich, verwirrt und furchtsam. Seine Krawatte war rot, sein breitschattender
Strohhut mit einem mehrfarbigen Bande umwunden. Lauwarmer Sturmwind war
aufgekommen; es regnete selten und spdrlich, aber die Luft war feucht, dick und von

Faulnisdiinsten erfiillt.

Das Zitat macht die Verschmelzung einzelner Motive anschaulich. Das Motiv des dufleren
Verfalls wird durch das der Ironie durchdrungen. Es flieit dann in den inneren Verfall iiber,
da Aschenbach durch die Gassen wandernd, nun im Begriff, seinem Tadzio nachzusteigen,

und letztlich miindet es wieder in die Ironie:

Er [Tadzio] sah ihn und verriet ihn nicht. Berauscht von dieser Erkenntnis, von diesen
Augen vorwdrts gelockt, am Narrenseile geleitet von der Passion, stahl der Verliebte

sich seiner unziemlichen Hoffnung nach [...].°

Als Aschenbach auf den Stiegen der Zisterne niedersinkt, zieht der ironische Erzihler Bilanz,

eingeleitet durch das Motiv des Verfalls:

"Ebenda, S. 521.

2 Ebenda, S. 523.

3 Ebenda, S. 523.

4 Bahr 2005, S. 61.

° Mann, (GKFA), 2004, S. 586.
% Ebenda, S. 587.
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Warme Windstofse brachten zuweilen Karbolgeruch. Er saf3 dort, der Meister, der
wiirdig gewordene Kiinstler, der Autor des >> Elenden <<, der in so vorbildlich
reiner Form dem Zigeunertum und der triiben Tiefe abgesagt, dem Abgrunde die
Sympathie gekiindigt und das Verworfene verworfen hatte, der Hochgestiegene, der,
Uberwinder seines Wissens und aller Ironie entwachsen, in die Verbindlichkeiten des
Massenzutrauens sich gewohnt hatte, er, dessen Ruhm amtlich, dessen Name geadelt

war und an dessen Stil die Knaben sich zu bilden angehalten wurden, - er safs dort

[.].]

Auf Aschenbachs Kiinstlertum bezogen, ist es Ironie, wenn das Gefiihl, das einst die
Kreativitit des Kiinstlers wie beim Niederschreiben seines Prosawerkes am Strand in Tadzios

Anwesenheit forderte, ihn nun néher an seinen Untergang bringt.

Auf der Erzdhlebene bewahrt der Erzdhler, der alles iiberschaut, Distanz von Anfang an, die
allméhlich groBer wird. Er distanziert sich aber nicht nur gegeniiber Aschenbachs Person
sondern auch gegeniiber dem Erzéhlten. Diese kritische Distanz macht sich vornehmlich in
den substantivierten Adjektiven bemerkbar, die im 3. Kapitel Aschenbachs Entwicklung
beschreiben. Wo der Erzéhler ihn noch im 3. Kapitel als ,, Aufbrechenden ”, ,, Reisenden *“ und
hochstens ,, Alternden® bezeichnet wird, wird er im 4. Kapitel gemacht zum
., Enthusiasmierte(n)“, ,, Heimgesuchten ', und ,, Beriickten* gemacht, bis er schlielich im 5.
Kapitel zum , Betorte(n)”, , Abenteuernden*”, , Verwirte(n) und ,, Verirrten®,
,, Verliebte(n) “, ,, Starrsinnige(n) “ wird. Sogar selbst zum ,, Fremden “ im Gesprach mit dem
englischen Reisebeamten, weiter zum ,, Fiebernden®, , Nachfolgenden”, zum Autor des
, Elenden*, , Hochgestiegene(n)*“, oft , Alternden”, mehrmals ,, Einsame(n)“, und zum
Schluss zum ,, Hinabgesunkenen“ wobei dieses letzte Adjektiv den Tiefpunkt Aschenbachs
am treffendsten erfasst.> Tadzio wird nun zuerst als das Schone“ und , das
Bewunderungswiirdige“ genannt, um den niichternen Blick des musternden Kiinstlers zu
demonstrieren. Spéter im 4. Kapitel, in dem sich Aschenbachs Rausch den Weg langsam frei
macht, begegnet Tadzio als ,,der Ausgezeichnete*, ,,der Schone und im 5. Kapitel als ,, das

Begehrte* dem Leser.” Die Partizipien werden aber auch auf andere Figuren angewendet. So

gibt Jaschu den ,, Geringeren®, , Dienenden‘ und ,, Lastenden vor. Sokrates ist dagegen

" Ebenda, S. 588.

2 Ebenda. Der Reihe nach: S. 544, S. 545, S. 545, S. 554, S. 555, S. 560, S. 566, S. 567, S. 567, S. 572, S. 572,
S.577,S.577,S. 586, S. 587, S. 588, S. 588, S. 581, S. 581, S. 592. Ebenda. Der Reihe nach: S. 544, S. 545, S.
545, S.554, S. 555, S. 560, S. 566, S. 567, S. 567, S. 572, S. 572, S.577,S. 577, S. 586, S. 587, S. 588, S. 588,
S. 581, S. 581, S. 592.

? Ebenda. Der Reihe nach: S. 531, S. 540, S. 522, S. 556, S. 567.
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ein Altlicher*, , ein Hdsslicher” und , der Weise*, Phaidros wiederum ,,ein Junger",
,Schoner” und ,,der Liebenswiirdige*, die Musikanten sind ,,die Ausiibenden* und der

Coiffeur ,, der Beredte “!Gje gehoren also zu Manns Schreibstil.

Die Ironie beriihrt jedoch nicht nur die Handlungsebene allein. Sie entspringt in grolem
Malle Manns vieldeutiger Sprachgestaltung. Das Zweideutige kennzeichnet sowohl einzelne
Figuren und Erscheinungen als auch Manns Schreibstil. Aschenbachs formbewusste
Schreibweise steht gegeniiber seiner Zuneigung zum Meer, zu der ungegliederten, mal3losen
und ewigen Wassermasse, Tadzios apollinische Schonheit gegeniiber seiner dionysischen
Veranlagung und Venedigs verlockende Reize stehen im Widerspruch zu der
verschwiegenen Verseuchung. Und bei der Einreise in Venedig liest man: ,, Man war
angekommen und war es nicht; man hatte keine Eile und fiihite sich doch von Ungeduld

. (3 (2
getrieben .

Diese doppeldeutige antithetische Perspektive ist ein wichtiger Grundzug von Manns
ironischem Stil, der von seinem Werk nicht zu trennen ist, und folgerichtig sind von ihm
unter anderem Betrachtungen eines Unpolitischen oder Tonio Kriger geprigt.’ Demzufolge
ist die Adjektivierung, so Weiss, ,,die Einpassung besonderer Gestalten und Erscheinungen
in die anthitetisch-polare Thematik der Welt Thomas Manns“’. Die Auflosung der Grenzen
verdeutlichen iiberdies Stilmittel, darunter insbesondere Paradoxe und Oxymora, die nach

Frizen als ,, Zeichen des Nichtidentischen

betrachtet werden koénnen: ,,fiebrige Unlust”,
, ntichterne Leidenschaft®, , komisch-heilige Angst“, , heilig entstellte Welt*, ,, gutmiitig-
héipliche Kinder®, , gefihrlich-lieblicher Weg*“.’ Einige Gegensitze legen sogar den
Widerspruch zwischen dem Apollinischen und Dionysischen auf das Innenleben
Aschenbachs tibertragend nahe, worauf auch Frizen aufmerksam macht: ,, Inbegriff leidend-

titiger Tugend*, ,, Heroismus [...] der Schwéiche .

Wie gestaltet nun Visconti die grausame Ironie? Wie bereits weiter oben ausgefiihrt, folgt der

Film, von einigen Abweichungen abgesehen, der dufleren Handlung der literarischen Vorlage

! Ebenda. Der Reihe nach: S. 552, S. 552, S. 591, S. 554, S. 554, S. 554, S. 554, S. 554, S. 554, S. 571, S. 585.

2 Ebenda, S. 521.

3 Vgl. Weiss, Walter: Thomas Manns Kunst der sprachlichen und thematischen Integration. Diisseldorf:
Schwann, 1964, S. 66.

* Ebenda, S. 12.

5 Frizen 1997, S. 96.

6 Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 533, S. 553, S. 557, S. 560, S. 536, S. 588.

" Frizen 1997, S. 97. vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 509, S. 512.
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einschlieBlich der Barbier-Szene. Die Abbildung der Verjiingungskur entspricht der
literarischen Beschreibung. Aschenbach verldsst den Barbier als ein blithender Jiingling mit
den gleichen erfrischenden Details, die im Buch nachzulesen sind: schwarz gefiarbtes Haar,
weill gepudertes Gesicht, rote Lippen, rote Krawatte. Der Regisseur hebt Aschenbachs
,Verwandlung’ noch mehr durch den weilen Anzug hervor, in dessen Brusttasche nun eine
Rose hervorsticht. Damit unterstreicht er die Parallele zu dem alten Narr am Schiff, der stark
geschminkt und ebenso im hellen Anzug sein Unwesen treibt. Wahrend Thomas Mann beim
Verfassen seiner Novelle nur auf sprachliche Mittel angewiesen ist, steht Visconti ein breites
Spektrum an gestalterischen Mitteln zur Verfiigung. Mittels Make up und Maske vollzieht er
die Metamorphose, die unzertrennlich mit den Motiven des Verfalls und der Ironie in
Verbindung stehen. Die hochste Ironie kommt wohl in der Brunnenszene zum Ausdruck,
deren starke Gefiihlsintensitdt in Aschenbachs langem, tragischem und hysterischem
Geldchter aufgeht. Als lache er iiber sich selbst, sein Leben, seine Fehler, iiber das, was
geschah und iiber den Tod, der auf ihn wartet. Bis das Lachen dann zu einem Schluckauf und

Tranen fiihrt. Ein Lachen also, das laut Visconti

[...] ein bitteres und ironisches Lachen iiber sich selbst ist. Dieses selbstironische
Lachen war urspriinglich im Drehbuch nicht vorgeschrieben gewesen, sondern wurde
wihrend des Drehens angefiigt. Es war mir ndmlich bewufit geworden, dass
Aschenbach nicht nur weinen, also Schmerz zeigen konnte, sondern er sich hier auch

selbst bemitleidete, denn er war sich seiner Situation voll bewusst.’

Laut Christiane Kruschewski verfiigt der Film {iber weit groBere Moglichkeiten der
beschreibenden Darstellung als das Wort. Sie beruft sich dabei auf Walter Hagemann, nach
dessen Ansicht , die menschliche Mimik und Gestik selbst Gedanken und Gefiihle
differenzierter auszusprechen vermége, als das Wort>. Damit wird die intensive Ausdrucks-
kraft einer Darstellung garantiert. Die oben angefiihrten Partizipien, die die kritische Distanz
des literarischen Erzdhlers kennzeichnen, konnen daher adiquat durch die szenische
Darstellung in den Film transponiert werden. Der reisende Aschenbach ist auf dem Schiff zu
sehen, der einsame Aschenbach ist wiederum allein, nachdenklich und von der Umwelt
immer Abstand haltend anzutreffen. Und den nachfolgenden Aschenbach sieht man auf der

Spur Tadzios. Dies gilt auch fiir diejenigen Bezeichnungen, die eine seelische Entwicklung

' Schifano 1988, S. 430.

? Hagemann, Walter: ,Der Film, Wesen und Gestalt“. Heidelberg 1952, S. 17 ff (zitiert bei Christiane
Kruschewski: Gestaltungsformen in Roman und Film. Vergleich der Aussagebereiche von Roman und Film im
Hinblick auf die Moglichkeit der Verfilmung / vorgelegt von Christiane Kruschewski, 1966, S. 22).
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oder moralische Wertung in sich fassen. Dabei fungiert die Sprache als ein Hilfsmittel, das
den jeweiligen Inhalt noch verdeutlicht. So siecht man den verwirrten Aschenbach verlegen
und unruhig durch die Gassen schlendernd. Als ,, Hochgestiegenen *“ kann man ihn in seiner
Traum-Vision bezeichnen, in der er das Fiasko bei seinem Konzert erleidet und damit total
versagt. Aschenbach traumt diese Vision gleich nach der Brunnenszene, die die Spiegelung
der Zisterne-Stelle im Text ist, in der die Ironie zu ihrem Hohepunkt gelangt und der Erzdhler

{iber ihn urteilt."

Eine zusitzliche Anspielung von Ironie, die in der Novelle keine Entsprechung findet, ist die
Mitteilung des Angestellten am Bahnhof, der Aschenbach iiber die Fehlleitung seines Koffers
informiert. Auf Aschenbachs Beteuerung Venedig nicht zu verlassen, bevor er wieder im
Besitz seines Reisegepécks ist, entgegnet der Angestellte: ,, Sehr gut, Sir. Das ist sicher die

«2

beste Entscheidung ‘. Eine Prise Ironie enthalten die Gesten einiger Figuren eingeschlossen

des StraBlensingers und des Hoteldirektors, die an das Theatralische und Affektierte grenzen.

Der Ironie entzieht sich nicht einmal die Musikantenszene, die mit dem hdohnischen
Geldchter des Singers die tragische Ironie geradezu heraufbeschwort. Diese Szene evoziert
bei einem der Mythologie unkundigen Zuschauer anstatt der Vorstellung des Todes, mit dem
Stralensdnger in der Hermes- oder Dionysosrolle, eben nur Ironie. Dies hédngt damit
zusammen, wie Kruschewski feststellt, dass , ,die Fixierung in der Sprache nur eine
Andeutung® ist, ,.der die eindeutige Vorstellung fehlt, andererseits aber durch die
Benennung des Gegenstandes bereits ein deutender Akt. Die Fixierung im Bild dagegen gibt
eine optisch unmittelbare und damit eindeutige Vorstellung, wobei sie jedoch die Bedeutung

offenldft>. Zu der ,grausamen Ironie’ des Filmemachers duBert sich Klaus Geitel:

Aschenbachs Tod in Venedig wird russisch grundiert. Auch das birgt seinen geheimen
Sinn: Hier im Grandhotel de Bains zu Venedig starb einst Serge de Diaghilew. Und es
war kein Tadzio, wohl aber waren es gleich zwei junge Mcdnner , die bei der
Beerdigung ihm nachsprangen in die Gruft. — Abschied zu nehmen von “Chinchilla”,

dem Mann mit der weltberiihmten weifien Strihne im tiefschwarz gefirbten Haar.

! Faulstich 1977, S. 31.
%s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 24, S. 139.
? Kruschewski 1965, S. 8.
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Viscontis Ironien, das zeigt sich, sind noch immer die besten, zumindest die

1
Grausamsten.

3.3.9 Entwirdigung

Angesichts der siifien Jugend, die es ihm angetan, ekelte ihn sein alternder Leib [...].

Eine scharfe Trennlinie zwischen Ironie und Entwiirdigung zu ziehen, ist schwierig, weil die
Ironie beinahe immer eine Art Entwiirdigung mit sich bringt. Gar scheint es ein sinnloses
Unternehmen, in Manns Erzdhlung einzelne Motive voneinander zu trennen. Der erste Satz
in Manns Novelle enthiillt dem Leser, dass Aschenbach bereits die Lebensmitte tiberschritten
hat. Bahr weist darauf hin, dass diese Alterangabe ein wichtiges Motiv des ,,Manns von
funfzig Jahren* enthilt. Dieses Motiv ist, so Bahr, auf Goethes Roman ,, Wilhelm Meisters
Wanderjahre oder Die Entsagenden“ zuriickzufiihren. Im Allgemeinen handelt es von den
Versdumnissen in jliingeren Jahren, mit denen man im reifen Alter konfrontiert wird. Dabei
dréngen sich , Erotik ™, , Sexualitdt ', und ,, Entwiirdigung “ in den Vordergrund. Andererseits
gehoren dazu die Errungenschaften des Mannes im mittleren Alter wie ,,die Sicherheit von
Besitz, Erfolg, Ansehen und Ruhm“ aber auch deren Infragestellung.’ Folgerichtig findet sich
dann im 2. Kapitel Manns Erzdhlung die Vermerkung, dass Aschenbachs ,,ganzes Wesen auf
Ruhm  gestellt war“’, von der sich das den Text beherrschende , Problem der
Kiinstlerwiirde® abzuwickeln scheint. Doch Aschenbach besinnt sich seiner Wiirde und

zwar gerade in den Augenblicken, in denen er sie sich am meisten verscherzt. So heifit es im

Text nachdem er an Tadzios Tur Halt macht:

Dennoch fehlte es nicht an Augenblicken des Innehaltens und der halben Besinnung.
Auf welchen Wegen! dachte er dann mit Bestiirzung. [...] Er dachte ihrer Der
Vorfahren auch jetzt und hier, verstrickt in ein so unstatthaftes Erlebnis, begriffen in so

exotischen Ausschweifungen des Gefiihls, gedachte der haltungsvollen Strenge, der

" Geitel, Klaus: Viscontis grausame Ironien. Ein Zeitalter wird besichtigt. In: Die Welt vom 4. August 1971, S.
33 (zitiert bei Gollinger 1993, S. 74).

? Mann, (GKFA), 2004, S. 585.

* Bahr 2005, S. 8.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 508.

* Bahr 2005, S. 20.
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anstindigen Mdnnlichkeit ihres Wesens und ldchelte schwermiitig. Was wiirden sie

1
sagen?

Anschlieflend fliichtet sich Aschenbach in Gedanken, die helfen sollen, sein Verhalten zu

rechtfertigen:

Ein Leben der Selbstiiberwindung und des Trotzdem, ein herbes, standhaftes und
enthaltsames Leben, das er zum Sinnbild fiir einen zarten und zeitgemdfien Heroismus
gestaltet hatte, - wohl durfte er es mdnnlich, durfie es tapfer nennen, und es wollte ihm
scheinen, als sei der Eros, der sich seiner bemeistert, einem solchen Leben auf
irgendeine Weise besonders gemdfs und geneigt. [... | So war des Betérten Denkweise

bestimmt, so suchte er sich zu stiitzen, seine Wiirde zu wahren.

Wihrend im vergangenen Zitat nur Anklinge an Aschenbachs Rechtfertigung beziiglich
seiner Liebe zu Tadzio zu finden sind, kommt diese Rechtfertigung im zweiten Sokrates-
Phaidros Dialog, zur vollen Entfaltung, wo er als Sokrates seinen Lehrling iiber sinnliche

Erfahrungen belehrt:

Denn du musst wissen, dass wir Dichter den Weg zur Schénheit nicht gehen konnen,
ohne dass Eros sich zugesellt und sich zum Fiihrer aufwirft; [...] denn Leidenschaft ist
unsere Erhebung, und unsere Sehnsucht muss Liebe bleiben, - das ist unsere Lust und
unser e Schande. Siehst du nun wohl, dass wir Dichter nicht weise noch wiirdig sein
kénnen? Dass wir notwendig in die Irre gehen, notwendig liederlich und Abenteuer des

Gefiihls bleiben?’

Nach Aschenbachs Kapitulation vor dem Eros stellt sich die Erkenntnis ein, eine Wahrheit,
mit der Aschenbachs Hingabe an Rausch und der Verfall seiner Wiirde einhergeht und zu der

er sich bekennt;

Die Meisterhaltung unseres Stiles ist Liige und Narrentum, unser Ruhm und
Ehrenstand eine Posse, das Vertrauen der Menge zu uns hochst ldcherlich, Volks- und
Jugenderziehung durch die Kunst ein gewagtes, zu verbietendes Unternehmen. Denn

wie sollte wohl der zum Erzieher taugen, dem eine Unverbesserliche und natiirliche

! Mann, (GKFA), 2004, S. 568.
% Ebenda, S. 568.
3 Ebenda, S. 588.
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Richtung zum Abgrunde eingeboren ist? [...] wir vermégen nicht, uns aufzuschwingen,

. . . ]
wir vermogen nur auszuschweifen.

Die in Manns Text dominierenden Begriffe der Kiinstlerwiirde und Erkenntnis werden im
Film durch ,, Weisheit*, ,, Wahrheit* und , menschliche Wiirde ersetzt. Sie kommen schon
in der zweiten Alfried-Riickblende zur Sprache, wo sie durch Aschenbach von der
Beherrschung der Sinne abhédngig gemacht werden. Sie finden leitmotivisch nach
Aschenbachs Alptraum aus dem er gebrochen und auBler Fassung aufschreit zuriick. Nun
liegt Aschenbach im Bett und Alfrieds Stimme aus dem Off redet auf ihn ein: ,, Weisheit.
Wahrheit. Menschliche Wiirde. Alles vorbei. [...] Du hast das perfekte Gleichgewicht

erlangt. Der Mann und der Kiinstler sind eins. Sie haben beide den Abgrund erreicht“.

Viscontis Aschenbach scheitert gleich zweimal, zunédchst in der Kunst, denn seine Musik
wird durch Alfried als Totgeburt abgestempelt, und spéter versagt er als Mensch, dessen
unauthaltsamer Untergang im Tod endet. Um die Ubereinstimmung zwischen Aschenbachs
Versagen in der Kunst und seinem korperlichen Verfall zu veranschaulichen, schiebt
Visconti dazwischen den Begriff des Alterns. Wihrend in der Novelle zumindest noch eine
Hoffnung auf eine im Alter erworbene Wiirde besteht, wird das Alter im Film in

Zusammenhang mit Unreinheit und Unvollkommenheit gebracht. In der Novelle heif3t es:

Auch wiinschte er sehnlichst, alt zu werden, denn er hatte von jeher dafiir gehalten,
dass wahrhaft grofs, umfassend, ja wahrhaft ehrenwert nur das Kiinstlertum zu nennen
sei, dem es beschieden war, auf allen Stufen des Menschlichen charakteristisch

.3
fruchtbar zu sein.

Im Film hingegen wird Aschenbach von Alfried attackiert und alt genannt, bis der ,Freund’
schlieBlich sein Urteil spricht: ,, Und auf der ganzen Welt ist nichts so unrein wie das Alter .
Viscontis Aschenbach, seinem literarischen Vorgidnger folgend, bleibt auch nicht die
Besinnung aus. Er besinnt sich wie der literarische Held bei der Zisterne, wovon sein
Lachanfall zeugt, und wiederum an Tadzios Hotelzimmertiir, wo er zogernd und aufgeregt

innehalt und vor sich hinsagt: ,, Welchen Weg habe ich da eingeschlagen? Welchen Weg?

! Ebenda, S. 589.

2s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 51, S. 149.
* Mann, (GKFA), 2004, S. 509.

5. u. im Anh. das Drehbuch, Szene. 51, S. 149.
° Ebenda, Szene 44, S. 146.
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Daraufhin bricht er in Trdnen aus. Dieser Szene geht Aschenbachs Vision voran, in der er
sich vorstellt, Tadzios Familie vor der Pest zu warnen. Nach der Tiir-Szene folgt die
Landhausriickblende, in der der Sarg von Aschenbachs Tochter abgeholt wird. Aus der
Reihenfolge dieser drei zusammenmontierten Szenen lésst sich schlieen, dass der filmische
Aschenbach nicht aus purer Leidenschaft zu Tadzios Tiir geht, sondern mit dem Vorhaben,
ihn vielleicht warnen zu wollen. Der Sarg ist ein Hinweis auf den Tod, der sich einstellt,
wenn Aschenbach das Geheimnis nicht liiftet. Im Text lduft es anders. Manns Aschenbach
geht zu Tadzios Tiir noch bevor er sich liber den Bestand der Verseuchung im Reisebiiro
erkundigt und sich die Warnungsszene vorgestellt hat. Das heif3it, dass den literarischen
Helden nur seine Leidenschaft an Tadzios Tiir treibt. Dies ist der Punkt, der einiges iiber die
Konzeption der Hauptfigur im Text und Film aufdeckt. Ohne Frage wird das Motiv der
Entwiirdigung im Film &uBerst anschaulich gemacht, aber die groBere Entwiirdigung
bekommt der Text gerechterweise zugesprochen. Im 2. Kapitel erfahrt der Leser iiber

Aschenbachs Aufstieg folgendes:

Aber er hat die Wiirde gewonnen, [...] man kann sagen, dass seine ganze Entwicklung
ein bewusster und trotziger, alle Hemmungen des Zweifels und der Ironie

.. . . i
zuriicklassender Aufstieg zur Wiirde gewesen war.

Der Film vermittelt nichts dergleichen. Dort siecht man von Anfang an einen angeschlagenen
Mann, der entweder mit sich selbst oder mit Alfried Kédmpfe austrigt. Aschenbachs Bild im
Film kann niemals dem selbstbewussten und ausgeglichenen seines Vorldufers im Buch
gleichkommen. Daher fillt die Zerstérung der Wiirde in der Erzdhlung viel krasser und

grober aus.

3.3.10 Homosexualitat

[...Johne ein personliches Gefiihlsabenteuer wdre aus der Goethe-Novelle nicht der

Tod in Venedig geworden. Ich will nicht nachtriglich gelogen haben.’

! Mann, (GKFA), 2004, S. 512.

? Mann, Thomas: GroBe kommentierte Frankfurter Ausgabe. Werke — Briefe — Tagebiicher. Hrsg. von Heinrich
Detering [u.a.] in Zsarb. mit dem Thomas-Mann-Archiv der ETH, Ziirich. Briefe 1914-1923. Bd. 22. Frankfurt
a. M. : S. Fischer, 2004.
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Thomas Mann war mit dem Begriff der Homoerotik duBerst vertraut. Sogar seine Tagebiicher
bekunden homosexuelle Neigungen. Obwohl das Zeitklima des wilhelminischen
Deutschlands mit groBer Skepsis und Ablehnung der Homosexualitit gegeniiberstand,' griff
Thomas Mann immer aufs Neue das Motiv der Homoerotik in seinem Schaffen auf: ,, Tonio
Kroger — Hans Hansen, Gustav Aschenbach — Tadzio, Adrian Leverkiihn — Rudi

Schwerdtfeger.

Die letzteren genannten bilden zugleich nach Bohm Manns ,, drei typische
Reizprofile: Hans Hansen sowie Ken Keaton stehen fiir den Typus des gut gebauten
Athleten, Tadzio mit seinen vollkommenen Korperlinien und Johnny Bishop stehen fiir den
des pubertiren Jungen und den letzten Typus charakterisiert mit Rudi Schwerdtfeger, Felix

Krull und Joseph die ,, Jungménnlichkeit und Jungenhaftigkeit.

In Manns Venedignovelle findet sich keinerlei Hinweis auf Aschenbachs sexuelle
Orientierung. Es wird nur berichtet, er schloss einst eine Ehe, aus der eine Tochter
hervorkam.  Dennoch  weicht  Aschenbachs  Betrachtungsweise = homoerotischen

Schattierungen nicht aus:

Sein honigfarbenes Haar schmiegte sich in Ringeln an die Schldifen und in den Nacken,
die Sonne erleuchtete den Flaum des oberen Riickgrats, die feine Zeichnung der
Rippen, das Gleichmaf3 der Brust traten durch die knappe Umbhiillung des Rumpfes
hervor, seine Achselhohlen waren noch glatt wie bei einer Statue, seine Kniekehlen
glanzten, und ihr blduliches Gedder liefS seinen Korper wie aus klarerem Stoffe

gebildet erscheinen.’

Das Erotische wird jedoch abgeschwicht, indem Tadzios Korper mit einer antiken Statue
verglichen wird. Sein Korper und iiberhaupt das homosexuelle Motiv werden dadurch
neutralisiert, dass seine Figur ins Mythische gehoben und mit heroischen Vorbildern
identifiziert wird. In der Kunst glaubt Aschenbach, Zuflucht und Rechtfertigung fiir seine
unangemessenen Empfindungen gefunden zu haben. Obwohl der Dichter den Knaben in eine
mythische Form einkleidet, wird er sich seiner wahren Gefiihle bewusst und am Ende des 4.

Kapitels gesteht er sich ein, dass er Tadzio liebt.”

' Vgl. Bahr, 2005, S. 54.

2 Weiss 1964, S. 94.

3 Bohm 1991, S. 73.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 553.
5 Ebenda, S. 563.
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Die Einstellung zur homosexuellen Liebe teilt Thomas Mann in einem Brief vom 4.Juli 1920
an Carl Maria Weber mit, in dem er verlauten ldsst, dass er die homosexuelle Liebe schétzt,
., weil sie fast notwendig — mit viel mehr Notwendigkeit jedenfalls, als die ,,normale* — Geist

«l

hat. " Weiter scheint ihm ,,das Problem des Erotischen, ja das Problem der Schonheit [ ...]

“2 7u bestehen. Dieser Gedanke findet sich

in dem Spannungsverhdltnis von Leben und Geist
in seiner Venedignovelle iiberliefert. Aschenbachs Figur ist so konzipiert, dass sie im
Angesicht des Lustobjektes eben an der Grenzscheide zwischen Leben und Geist, zwischen

korperlichem Erlebnis und geistig-sinnlicher Erfahrung herumirrt.

Obgleich die Homoerotik nicht selten in Manns Werk zur Geltung kommt und in der
Venedignovelle offen zutage tritt, ist es nicht der Hauptgegenstand dieses Textes. Vielmehr
zieht der Schriftsteller dieses Motiv heran, um Schmach und Erniedrigung eines einst
angesehenen Kiinstlers den Rezipienten vor Augen zu fiihren. Die Verschmelzung dreier
Motive, der Entwiirdigung, der Ironie und der gleichgeschlechtlichen Liebe zeigt besonders

eine Stelle an:

Der, welcher dies Ldcheln empfangen, enteilte damit wie mit einem verhdngnisvollen
Geschenk. Er Aschenbach war so sehr erschiittert, dass er das Licht der Terrasse, des
Vorgartens zu fliehen gezwungen war und mit hastigen Schritten das Dunkel des
riickwdrtigen Parkes suchte. [...] iiberwdltigt und mehrfach von Schauern tiberlaufen,
fliisterte er die stehende Formel der Sehnsucht, - unméglich hier, absurd, verworfen,

liicherlich und heilig doch, ehrwiirdig auch hier noch: >> Ich liebe dich.<<’

Zur Gestaltung der Erotik bei Mann vermerkt Martini Fritz, dass sie gleichzeitig das
Pathologische einschlieB3t. Das Krankhafte liegt, so Fritz, im Freilassen aller Hemmungen
und in der Hingabe an das Dimonische, das schlieBlich den Untergang bedeutet.' Die
Homosexualitdt wird in diesem Text als Stigma empfunden. Selbst der Autor bekannte sich
im Hinblick auf dieses Motiv in einem Brief vom 4.Juli 1920 zu einer unparteiischen, ,, auch

5

pathologisch(en)‘“ und pessimistischen Sicht, aus der heraus das Motiv dann entstand.

! Mann, Thomas: Briefe. Hrsg. von Erika Mann. 3 Bde. Frankfurt a. M.: S. Fischer, 1961-65, S. 176 (zitiert bei
Bahr 2005, S. 57).

? Ebenda, S. 178 (zitiert bei Bahr 2005, S. 57).

* Mann, (GKFA), 2004, S. 562.

* Martini, Fritz: Thomas Mann: ,,Der Tod in Venedig®. In: F. M.: Das Wagnis der Sprache: Interpretationen
Deutscher Prosa von Nietzsche bis Benn. Stuttgart: Klett, 1961, S. 185.

’ Manns Briefe 1961-65, S. 176 (zitiert bei Bshm 1991, S. 332).
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Die filmische Bearbeitung dieser Thematik weicht von der literarischen einigermaflen ab.
Wihrend im Text die in der Vergangenheit zuriickliegende Sexualitit Aschenbachs nicht
beleuchtet wird, neigt der filmische Held eher zur heterosexuellen Orientierung. Dafiir
sprechen einerseits die Familienbilder, die zugleich Aschenbachs psychologische
Entwicklung beschreiben. Auch die Vision, in der sich der Held vorstellt, dass er Tadzios
Mutter vor der Cholera warnt, siecht wie ein familidres Bild aus, zumal er seine Hand auf den

Kopf des Knaben legt und diesen véterlich streichelt.

Einen anderen Nachweis fiir Aschenbachs Heterosexualitit liefert die Einfiigung der
Esmeralda-Episode, obgleich der Film nicht geniligend erkennbar macht, ob es zum
Geschlechtsakt zwischen Aschenbach und der Prostituierten kommt.' Ein Signal fiir
homoerotische Gefiihle gibt die Freundschaft zwischen Tadzio und Jaschu ab. Ziemlich
vertraulich gehen die Freunde miteinander um, schlingen unschuldig die Arme um ihren
Oberkdper, bis Jaschu einen Kuss auf Tadzios Wange aufdriickt, worauf ihn Tadzio lieblich
anlichelt. Und Aschenbach, durch diesen Vorfall amiisiert, siecht mit Vergniigen zu, wie die
beiden Zértlichkeiten austauschen. In der Novelle heiflt es an dieser Stelle: ,, Sie gingen [...]
umschlungen den Strand entlang und der, welcher >>Jaschu<< gerufen wurde, kiisste den

Schonen “?. Und spiter heiBt es:

[...] der, welcher >>Jaschu<< gerufen wurde, saf} kauernd bei ihm und tat ihm schon,
und nichts konnte bezaubernder sein, als das Ldcheln der Augen und Lippen, mit dem

der Ausgezeichnete zu dem Geringeren, Dienenden aufblickte.’

An den Stellen, an denen im Text das undeutliche Wort einiges in der Schwebe hilt, ist das
Medium des Films zu einer Konkretisierung gezwungen. Die homoerotische Atmosphire im
Film wird daher optisch sinnfalliger zum Ausdruck gebracht als im Text. Am deutlichsten ist
sie in der bereits geschilderten 33. Szene spiirbar, in der sich Aschenbach kaum enthalten
kann, Tadzio auf dem Brettersteig anzureden. Tadzios eng anliegender Badeanzug ist sicher
nicht zufdllig rot gestreift. Die erotische Bedeutung der roten Farbe ist offensichtlich. Bevor
der Polenknabe Aschenbach davonléduft, schaut er dem reifen Mann provozierend in die
Augen, entlockt ihm verkldrte Blicke, dreht sich langsam um die Pfeiler und stellt dabei

seinen schmalen Korper zur Schau. Aschenbachs Aufregung macht sich bei ihm korperlich

' Vgl. das Drehbuch im Anh., Szene 36, S. 142 ff.
? Mann, (GKFA), 2004, S. 538.
* Ebenda, S. 552.
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bemerkbar. Ein Schwicheanfall iiberfillt den Protagonisten, der ihn nun hinter den
Strandhiitten, sich den Blicken der Urlauber entziehend, taumeln ldsst. Seine Erschiitterung
ist so groB, dass er sich immer wieder stiitzen muss, um nicht zu stlirzen. Im Vergleich zu der
Erzéhlung treibt der Regisseur die Symptome der Leidenschaft auf die Spitze. Im Text kann

sich ndmlich Aschenbach gerade noch fassen:

Er [Aschenbach] erreicht ihn auf dem Brettersteig hinter den Hiitten, er will ihm die
Hand aufs Haupt, auf die Schulter legen [...] : da fiihit er, dass sein Herz, vielleicht
auch vom schnellen Gang, wie ein Hammer schldgt, dass er, so knapp bei Atem, nur
gepresst und bebend wird sprechen kénnen, er zogert, er sucht sich zu beherrschen, er
fiirchtet plotzlich, schon zu lange dicht hinter dem Schonen zu gehen, fiirchtet sein
Aufmerksamwerden, sein fragendes Umschauen, nimmt noch einen Anlauf, versagt,

verzichtet und geht gesenkten Hauptes voriiber.’

Auffallend an diesen drei verschachtelten Sitzen ist das reichliche Vorkommen von Verben,
die die Handlung vorantreiben, das Erzdhltempo beschleunigen und damit die Anspannung

und innerliche Bewegung des Helden kennzeichnend machen.

Wihrend das homosexuelle Sujet bei Thomas Mann durch Mythisierung aufgewogen zu sein
scheint, kommt der Ausgleich im Film durch die Einbeziechung von Aschenbachs
Familiengeschichte und Esmeralda-Episode zustande. Ahnlich wie im Text so auch im Film
gibt es den pathologischen Bezug zur Sexualitit. Hier greift wiederum Alfried ein, der
Aschenbach seiner engstirnigen Moralvorstellungen bezichtigt und versucht, ihm die kranke

Sicht als Inspirationsquelle aufzuzwingen:

Seinen eigenen Sinnen eine Sicht zu verdanken, welche hoffnungslos korrupt und krank
ist. Welche Freude fiir einen Kiinstler! Sieh mal, wie trostlos und steril eine gute

Gesundheit ist. Besonders, wenn sie ebenso die Seele betrifft wie den Korper.”

' Ebenda, S. 557.
2s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 18, S. 136.
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3.3.11 Narziss

Es war das Licheln des Narzifs, der sich tiber das spiegelnde Wasser neigt, jenes tiefe,
bezauberte, hingezogene Ldicheln, mit dem er nach dem Widerscheine der eigenen
Schénheit die Arme streckt, - ein ganz wenig verzerrtes Ldcheln, verzerrt von der
Aussichtslosigkeit seines Trachtens , die holden Lippen seines Schattens zu kiissen,

kokett, neugierig und leise gequdlt, betort und betérend.’

Thomas Mann entnimmt dieses Motiv der antiken Mythologie. Nach dem griechischen
Mythos war der Narziss so sehr in sein Spiegelbild verliebt, dass er vor Sehnsucht verging
und in die nach ihm benannte Blume verwandelt wurde.? Der Begriff des Narzissmus wurde
1910 zum ersten Mal durch Sigmund Freud in die Psychoanalyse eingefiihrt.” Thomas Mann
arbeitete das Narziss-Motiv in seine Schriften Ofters ein. Mit Narziss identifizierte er auch
andere seiner Figuren, beispielsweise den jungen Josef oder Felix Krull, wie Erich Heller
feststellt. Diese sehnsuchtsvolle Selbstbespiegelung lauft auf das Doppelgdngertum und auf
die gleichgeschlechtliche sowie geschwisterliche Liebe hinaus.* Die Selbstliebe ist glithend,
eitel, verlassen, schwermiitig, sie ist nur auf sich selbst bezogen, distanzierend, selbstsiichtig.
Thre Tragik liegt darin, dass dem gespaltenen Ich die Liebeserfiillung auf immer verweigert
bleibt. Damit ist sie verhdngnisvoll und dem Tod zugetan. Und ist es nicht eine tragische
Ironie, wenn Aschenbachs Liebeserkldrung gegen jemanden gerichtet ist, der nur sich selbst
liebt, zumal Aschenbachs Liebesgestindnis gleich nach Tadzios Bezeichnung als Narziss
erfolgt? Martini weist darauf hin, dass Narziss den ,,Seelentypus im fin de siecle”

versinnbildlichte.’

Mit dieser Selbstliebe wird jedoch nicht nur Tadzios Figur in Verbindung gebracht.
Aschenbach wird ndmlich mit ihr konfrontiert, indem er nach dem Besuch beim Friseur
selbst zum Narziss wird. In diesem Sinne spricht Frizen von einem eigenartigen
,,Rollenwechsel“ zwischen dem herausgeputzten Greis auf dem Schiff, Tadzio und

Aschenbach, denn nun trigt der Schriftsteller den Strohhut des Dionysos / Hermes und seine

! Mann, (GKFA), 2004, S. 562.

? Holzapfel 1993, S. 284.

3 Heller, Erich: Thomas Mann. Der ironische Deutsche. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1970, S. 120.
* Ebenda, S. 119.

5 Martini 1961, S. 216.
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Wangen sind rot geschminkt wie die Backen des obszénen Stutzers." Martini spezifiziert
ndher dieses Rollenspiel zwischen Aschenbach und Tadzio und vermerkt dazu: , Er
[Aschenbach] begegnet nicht nur dem geliebten Knaben: er begegnet vielmehr in ihm sich
selbst. Das heifit: des Kiinstlers Sehnsucht nach dem Vollkommenen-Schénen . Durch
diesen Rollentausch wird Aschenbach erstmals seiner eigenen Identitdt beraubt. Mit dem
Identititsverlust, der sich endgiiltig in seinem Orgientraum vollzieht, wird er in das

zweideutige Schema des Textes eingeschlossen.

Den mythologisierenden Bildern des Films gehoren auch diejenigen Aufnahmen an, die
dieses Spiegelmotiv veranschaulichen. Es fallen hauptsdchlich die Spiegelszenen auf, in
denen Aschenbach entweder sein eigenes Spiegelbild mustert oder er dicht am Spiegel
platziert wird. So auch in der 10. Szene, in der ihm vom Hoteldiener ein Platz bei einem
groflen Spiegel im Speisesaal des Hotels zugewiesen wird, als er beabsichtigt zu friihstiicken.
Er hilt noch Ausschau nach Tadzio, der im Vergleich zu seinen bereits am Tisch sitzenden
Schwestern auf sich warten ldsst. Auch in diesem Detail folgt Visconti der literarischen
Vorlage. Wenn es also um das genieBerische Ausschlafen geht, ist der literarische wie
filmische Tadzio vergiinstigt, ja privilegiert. Wichtig ist nun die Verkniipfung zwischen dem

Spiegelmotiv, Aschenbach und Tadzio.

Noch in weiteren zwei Spiegelszenen werden alle drei aufeinander bezogen. In der 44. Szene
auf dem Weg zu Tadzios Tiir schaut Aschenbach verlegen und auf3er sich in den Spiegel. Die
46. Szene beim Barbier zeigt ihn, wie er sich im Spiegel nach der Verjiingungskur zufrieden
und selbstgefillig betrachtet. In der ndchsten 364. Einstellung steht er am Wasserkanal und
blickt auf die Wasseroberfliche herab, wo sich sein Abbild abzeichnet. Gewiss handelt es
sich hier um das mythologische Narziss-Motiv. Der Bezug zu Tadzio wird klar, als die
polnische Familie an Aschenbach nun vorbeigeht, deren Spiegelbilder ebenfalls im Wasser
zu sehen sind und Tadzio als letzter geht. Durch das Zusammenspiel ihrer Abbildungen im
Wasserspiegel wird Aschenbachs und Tadzios Identifikation mit Narziss angedeutet und
nicht explizit ausgedriickt. Wihrend Tadzios Lécheln als Lacheln des Narziss in der Novelle
bezeichnet wird, bleibt das strahlende Licheln des Knaben im Film nur eine weitere
verschliisselte Chiffre. Sein Narzissmus wird nicht offen zur Schau getragen. Es wird nur
darauf angespielt: Tadzio scheint den Vorrang iiberall zu besitzen. Er wird verwohnt durch

die Mutter, geliebt und umworben von den Freunden. Seine aufgerichtete Korperhaltung mit

" Frizen 1997, S. 75.
% Martini 1961, S. 219.
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leicht gehobenem Kopf und seine anmutigen Posen lassen nur ein selbstbewusstes, allem

iiberlegenes Ich erwarten.'

3.3.12 Esmeralda

Aschenbachs zuriickliegendes Erlebnis im Freudenhaus ldsst der Regisseur willkdirlich in das
Filmgeschehen einfliefen. Diese eingeschobene Nebenhandlung findet keine Analogie in der
Erzdhlung. Visconti ldsst sich diesbeziiglich von Manns Doktor Faustus inspirieren. In
diesem Roman wird erzéhlt, dass der hochbegabte Musiker Adrian Leverkiihn eine kdufliche
Dirne im Bordell aufsucht, die er Esmeralda nannte.” Aus dem Romangeschehen geht hervor,

dass dieser Name von einer Schmetterlingsart abgeleitet wird:

Ein solcher Schmetterling, in durchsichtiger Nacktheit den ddmmernden Laubschatten
liebend, hief3 Hetaera esmeralda. Nur einen dunklen Farbfleck in Violett und Rosa

hatte Hetaera auf ihren Fliigeln [...].”

Dieses Zitat sagt zweierlei aus. Erstens erfahrt man, dass Esmeralda das Dunkel der hellen
Licht vorzieht und zweitens dass sich zwei Farben auf ihren Fliigeln hervortun. Violett und
Rosa tragen auch die tippigen Lilien-Blumenstocke im Salon des Hotels des Bains. Diesem
Zitat geht eine Stelle voran, die eine Beschreibung der wunderschonen Insekten vornimmt,
die ,,/.../die Malaria bringen “ Spéter entnimmt der Leser dem Roman, dass Esmeralda den
Musiker Leverkithn mit Syphilis ansteckt, an dessen Symptome er dann stirbt. Dieses
Todeszeichen wird in den Film iibernommen, weil der Dampfer, mit dem Aschenbach in
Venedig einreist, auf den Namen Esmeralda getauft ist. Diese Verkniipfung von Liebe und
Gift findet sich bereits in der Venedignovelle angekiindigt. Als Aschenbach beobachtet, wie

Jaschu seinen polnischen Freund kiisst, denkt Aschenbach vor sich hin:

!'s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 7, S. 131, Szene 13, S. 134, Szene 47, S. 147.
2 Mann 1960, S. 207.

* Ebenda, S. 24.

* Ebenda, S. 23.
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>>Dir aber rat ich, Kritobulos<<, dachte er ldchelnd, >>geh ein Jahr auf Reisen!

Denn soviel brauchst du mindestens Zeit zur Genesung.<< Und dann friihstiickte er

grofe, vollreife Erdbeeren [...].!

Frizen stellt fest, dass es hier um einen Ratschlag des Kritobulos fiir Sokrates handelt, der
den Sohn des Alkibiades kiisste, und dieser empfehlt ihm ein einjdhriges Fernbleiben, um
sich zu heilen, denn der Kuss ist giftig wie ,,/...Jder Biss der Tarantel [...].“* Nicht zufillig
verzehrt Aschenbach unmittelbar danach ,,vollreife Erdbeeren®, die offensichtlichen

I3

Gifttrager, durch die er sich infiziert. , Beides “, so Frizen, ,,- das Gift der Tarantel wie der

Erdbeeren - sind Zeichen seiner inneren Vergiftung [...] .

3.3.13 Liebestod

Das erste Signal Aschenbachs Resignation wird offenbar, als ihm klar wird, dass ihm der
Abschied von Venedig um Tadzio willen schwer fallt. AnschlieBend an dieses Bekenntnis
am Ende des 3. Kapitels macht er eine Gebdrde mit ausgestreckten Armen und nach oben
gewandten Handfldchen. Damit signalisiert er, wie auch Bahr richtig interpretiert, ,, die

4

Ergebung in sein Schicksal.*” Diese Interpretation wird noch zudem im Text durch den

unmittelbar an diese Geste angehdngten Satz bekriftigt: ,,Es war eine bereitwillig

willkommen heif3ende, gelassen aufnehmende Gebdrde .

Mitte des 4. Kapitels berichtet der Erzédhler: ,, Aschenbach war nicht mehr zur Selbstkritik
aufgelegt [...]

seinem Liebeswahn befreit werden will. Wahrend der Musikantenszene labt er sich an einem

“6_Der Protagonist ist nun seinem Gefiihl ausgeliefert, weil er nicht mehr von

Granatapfelsaft-Getrank. In der griechischen Mythologie versteht sich der Granatapfelsaft als
das Sinnbild des Todes. Die Gottin Persephone kann sich dem Gott der Unterwelt nicht

entzichen, als sie vom Granatapfel isst, den ihr Hades iibergibt.” Berghaus weist darauf hin,®

! Mann, (GKFA), 2004, S. 539.
? Frizen 1997, S. 48.

3 Ebenda, S. 48.

* Bahr 2005, S. 46.

> Mann (GKFA) 2004, S. 549.
% Ebenda, S. 557.

"Vgl. Bahr 2005, S. 61.

¥ Berghaus 1971, S. 90.
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dass Thomas Mann dieses Leitmotiv des Granatapfels auch in Zauberberg verwendete, wo er

es auch naher ausfiihrt:

Gotter und Sterbliche haben zuweilen das Schattenreich besucht und den Riickweg
gefunden. Aber die Unterirdischen wissen, dass, wer von den Friichten ihres Reiches

kostet, ihnen verfallen bleibt.

Weiter verweist Berghaus auf die Bedeutung der Liebe, die dem Granatapfel zukommt. Er
‘(2

stellt ,,wegen seiner vielen fruchtbaren Kerne und seines blutroten Saftes das Symbol
Aphrodites dar. Im Granatapfel findet sich die Verschmelzung von Liebe und Tod
ausgedriickt. So wie Persephone nach Genuss des Granatapfels dem Hades verfillt, so
verfillt auch Aschenbach dem Polenknaben. Sein Schicksal scheint doch schon in dem
Moment besiegelt zu sein, als er sich entscheidet, vom Bahnhof wieder ins Hotel
zuriickzukehren. Aschenbachs Liebe zu Tadzio regt zwar erneut seine Schaffenskraft an,
lockt ihn aber auch in den Tod. Aschenbach stirbt nicht an der Liebe, sondern an der Pest. Sie

lasst ihn die todliche Ansteckung suchen. Als ein weiterer Sinnbild der Liebe und ,, erotischer

Verheiffung > werden Erdbeeren angesehen.

Frizen stellt Aschenbachs Tod vor dem Meereshorizont mit dem Tod von Wagners Tristan
gleich. In diesem Musikstiick verleiht Wagner dem Jenseits einen erotischen Beigeschmack,
auf den sich Thomas Mann bezieht, um zu verstehen zu geben, so Frizen, dass Aschenbach
sich nach einer Vereinigung mit seinem Objekt der Begierde sehnt. So wie sich 7ristan eine
Liebesvereinung mit Isolde am Meer vorstellt, macht es ihm Aschenbach im Bezug auf

Tadzio nach. Und beide sterben allein und einsam, Tristan wie auch Aschenbach.*

Das Motiv des Liebestodes erhélt durch die Einschiebung der Esmeralda-Riickblende andere
Akzente im Film. Hier werden die Szenen 34, 36 und 37 miteinander verkoppelt. Die 34.
Szene zeigt Tadzio am Klavier, wie er Beethovens Musikstiick Fiir Elise spielt. Aus dieser
Szene geht nicht eindeutig hervor, ob Tadzio tatsidchlich diese Melodie am Klavier spielt.
Vielmehr handelt es sich hier nur um Aschenbachs Einbildung. Im Salon ,hallen’ Tone

dieses Musikstiicks. Aschenbach, der gerade durch die Hotelhalle schreitet, horcht auf und

! Mann, Thomas: Werke, Taschenbiicher in zwolf Bénden. Frankfurt a. M. 2. Bd. Hamburg 1967, S. 375 (zitiert
bei Berghaus 1971, S. 90).

2 Andresen, Carl [Hrsg.]: Lexikon der Alten Welt. Ziirich, Stuttgart 1965, Spalte 1135. (zitiert bei: Berghaus
1971, S. 90.)

® Bahr 2005, S. 42.

* Vgl. Frizen 1997, S. 79.

77



voller Neugier schaut er nach, wer am Klavier sitzt. Er ,sieht’ Tadzio. Dann wird er auf den
vorbeigehenden Direktor aufmerksam, den er wegen der Gertichten tliber die Seuche zur Rede
stellt. Die Musik klingt inzwischen ab. Nach der Unterredung setzt die Melodie erneut ein.
Aschenbach blickt nun wieder auf den Stuhl am Klavier, der nun leer ist. Als dann in der 36.
Szene Aschenbach die verkdufliche Dirne im Freudenhaus aussucht, spielt Esmeralda die
gleiche Melodie auf dem Klavier. Dieses musikalische Leitmotiv, das mit Aschenbachs
Liebe und Tod im engen Zusammenhang steht, bringt Tadzio und Esmeralda in Verbindung.
Durch das Stiick Beethovens verbindet der Regisseur ,,das Reine und das Unreine, die

geistige mit der sinnlichen Liebe .

Die Esmeralda-Episode gewinnt dadurch an Gewicht, dass sie unmittelbar vor der Szene
steht, in der sich Aschenbach zu seinen wahren Gefiihlen zu Tadzio bekennt: , Sie ist

“ Dieses musikalische

Hinleitung zu seinem Bekenntnis zum Sinnlichen, Unordentlichen
Leitmotiv unterstreicht noch mehr die Bedeutung der Musik im Film. Dass der Schriftsteller
Aschenbach zum Komponisten gemacht wird, passt in den filmischen Rahmen. Mit der
Einsetzung der Musik wird bezweckt, dass sie das Innere der Hauptfigur, ihre Verfassung
zum Ausdruck bringt. Beschreibt der Text Aschenbachs Reuegefiihl auf seiner Fahrt zum
Bahnhof, so illustriert Mahlers Adagietto Aschenbachs Seelenzustinde. Tadzios verspétetes
Erscheinen beim Friihstiick wird mit leisen Tonen in der Einstellung 174 untermalt. Die
Musik wird auch in der nédchsten Einstellung fortgesetzt, als Aschenbach seine
Abschiedsworte vor sich hinsagt. Als die ndchste Szene mit Einstellung 177 die
Seelenschmerz verratende Miene des Musikers offenbart, scheint die Musik alles zu
iibertonen, denn sie wird nun in voller Lautstirke prasentiert. Dem Zuschauer wird jetzt klar,
dass Aschenbach vor dem Gefiihl kapituliert und dass ihm die Heimreise aufgrund Tadzios
Anwesenheit so schwer fallt.’ Die Verlockung, sich dem Erotischen hinzugeben, ist umso
stirker, als Aschenbach sich vor dem Venedigaufenthalt sehr puritanisch und moralisch gibt.
Aschenbach gibt auf. So wie die syphilistisch-giftige schone Esmeralda dem Musiker
Leverkiihn den Tod bringt, so ldsst sich auch Aschenbach von seinem Todesengel durch die
infizierten Gassen der verdédchtig schonen Stadt hin- und verfiihren. ,, Wer die Schonheit

u4_

angeschaut mit Augen, ist dem Tod schon anheimgegeben [...] zitiert Kraske aus dem

Gedicht des homosexuellen August von Platen. Ein Vers, der sich auch als ein Leitgedanke

! Schifano 1988, S. 430.

2 Faulstich 1977, S. 23. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 36, S. 142 ff., Szene 37, S. 142.

? Ebenda, S. 28. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 21, S. 138, Szene 22, S. 138.

* Platen, August von: Samtliche Werke in 12 Binden. Bd. 2. Leipzig 1910, S. 94 (zitiert bei Kraske 1997, S. 86).
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verstehen lieBe, und zwar nicht nur fiir Manns Venedignovelle, sondern auch fiir Viscontis

Verfilmung.

3.3.14 Kunst und Kiinstlertum: Gestaltung der Dekadenz und des
Klinstlerproblems

In der Venedignovelle finden sich Gedanken zweier verschiedener literarischer Bewegungen
ausgedriickt, die die Jahrhundertwende besonders gepriagt haben: Décadence und Neuklassik.
Ein ausgesprochen widerspriichliches Verhiltnis entwickelt Thomas Mann hier im Bezug auf
die Dekadenz. Der Autor stattet seine Hauptfigur mit einigen Eigenschaften eines dekadenten
Typen aus. Hifele fasst sie kurz zusammen als ,,nervose Anfilligkeit und Reizbarkeit,
ausgeprdgte Vitalititsschwdche, Mangel an urspriinglichem Gefiihl sowie Neigung zu

sexuellen Exzessen.' Dementsprechend wird Aschenbach in der Novelle charakterisiert als:

[...] der Dichter all derer, die am Rande der Erschépfung arbeiten, der Uberbiirdeten,
schon Aufgeriebenen, sich noch Aufrechthaltenden |[...]."

Schon frith muss Aschenbach hinnehmen,

[...] dass er einem Geschlecht angehdrte, in dem nicht das Talent, wohl aber die
physische Basis eine Seltenheit war, deren das Talent zu seiner Erfiillung bedarf, -
einem Geschlechte, das friih sein Bestes zu geben pflegt und in dem das Konnen es

selten zu Jahren bringt.’

Dass Aschenbachs Zuneigung zu Tadzio homoerotisch war, braucht nicht mehr ndher
erldutert zu werden. Gegen die Jahrhundertwende gehérte Homoerotik in den ,, Bereich des

Krankhaften und Dekadenten. “*

Zu den dekadenten Merkmalen zéhlen weiter Einfliisse Wagners, der als Repridsentant der

Dekadenz galt. Uber die autobiographischen Gemeinsamkeiten hinaus, die weiter oben

"'Hifele 1992, S. 17.

? Mann, (GKFA), 2004, S. 512.
3 Ebenda, S. 509.

* Hifele 1992, S. 18.
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ausgefiihrt wurden, wirkt sich Wagner auch auf andere Weise auf Venedignovelle aus.
Thomas Mann schaute sich von Wagner seine ,, Kompositionstechnik“ ab, die er in seiner
Musik entfaltete. So entstand der Begriff ,, Leitmotiv”, der bei Mann die , wértliche
Wiederholungstechnik* bezeichnet.! Diese Leitmotivtechnik kommt in der Venedignovelle

zur vollen Entfaltung.

Ein weiterer Einfluss Wagners ist daraus ablesbar, dass Mann die Schlusssequenz seiner
Erzihlung dem dritten Akt von Wagners Tristan nachgestaltet” Der wichtigste
Beziehungspunkt bleibt aber Wagners Musik. Laut Schifano wendet sie sich von der
Wirklichkeit ab und saugt in sich eine ,, Atmosphdre des Traumes, des Mdrchenhaften [...]
der Mythen* und der ,, Irrationalitdt* auf’> Eben diese Atmosphire ist in Manns Novelle

spiirbar.

Andererseits sind in dieser Erzihlung Bemiihungen um die Uberwindung der Dekadenz in
Anlehnung an Nietzsche sichtbar. Mann befasste sich griindlich mit Nietzsches Schriften,
hauptsdchlich mit dessen Wagner-Kritik, die auf Manns Einstellung zur Dekadenz Einfluss
nahm. 1911 verfasst Thomas Mann eine kunsttheoretische Abhandlung mit dem Titel
., Auseinandersetzung mit Richard Wagner”. Geschrieben wurde sie auf dem Lido in
Venedig, zu dem Zeitpunkt als dem Schriftsteller das Konzept zu seiner Novelle bereits
vorschwebte.* Unter der Einflussnahme dieser literarischen Strémung standen Manns friihere
Werke. Wéhrend der Entstehung der Venedignovelle beginnt sich der Autor von dieser
Bewegung, die den Kult des Abgelebten, Verdorbenen, Krankhaften, Pessimistischen, leicht
Reizbaren und Uberfeinerten um sich verbreitete, mehr zu distanzieren. Wagners Musik
nimmt er nun ,,zwar als grof3, aber ungliickselig, als eine ungesunde und iiberlebte Kunst*”
wahr. In seinem Wagner-Aufsatz formuliert Mann die Forderung nach einer neuen Klassik.
Unter diesem Begriff versteht er, wie bei Vaget zitiert, , irgend etwas ausnehmend
Logisches, Formvolles und Klares, etwas zugleich Strenges und Heiteres, von nicht
geringerer Willensanspannung als jenes, aber von kiihlerer, vornehmerer und selbst

«6

gesunderer Geistigkeit [...] . Und gerade diese Forderung ldsst der Autor von Tod in

" Ebenda, S. 69.

? Ebenda, S. 31. vgl. dazu Frizen 1997, S. 79.

* Schifano 1988, S. 433.

* Kraske 1997, S. 82.

5 Vaget, Hans Rudolf: Thomas Mann und die Neuklassik: ,,Der Tod in Venedig® und Samuel Lublinskis Litera-
turauffassung. In: Stationen der Thomas-Mann-Forschung. Hrsg. von Hermann Kurzke. Wiirzburg: Konigs-
hausen & Neumann, 1985, S. 49.

Vaget 1985, S. 49.

80



Venedig in seine zwielichtige Novelle einflieBen. Als der Erzdhler an einer Stelle des 2.
Kapitels von ,, [...] >>Wiedergeburt<<, dieser neuen Wiirde und Strenge, [...]Erstarken
seines [Aschenbachs] Schonheitssinnes, [...] jene(r) adelige(n) Reinheit, Einfachheit und
EbenmdfSigkeit der Formgebung, welche seinen Produkten fortan ein so sinnfilliges, ja

“! spricht, greift er damit

gewolltes Geprdge der Meisterlichkeit und Klassizitdt verlieh [...]
auf Aschenbachs Begegnung mit Tadzio, auf den zweiten Phaidros-Dialog und auf jenes
Aschenbachs Werk voraus, das er durch Tadzio inspiriert am Strand verfasst. Im
vergangenen Zitat werden Anklidnge an die neuklassische Kunstidee manifest. Aschenbach

betrachtet den Polenknaben mit den Mafstdben der neuen Klassik.

Wenn Aschenbach davon iiberzeugt ist, ,, /...] dass beinahe alles Grofle, was dastehe, als ein
Trotzdem dastehe, trotz Kummer und Qual, Armut, Verlassenheit, Kérperschwdche, Laster,
Leidenschaft und tausend Hemmnissen zustande gekommen sei‘?, so lisst sich dies als eine
Herausforderung zur Selbstiiberwindung lesen. , Aber sein Lieblingswort war

>>Durchhalten<< [...] >

, steht es im Text geschrieben. Brachte er also selbst, der einsame
Aschenbach, der schméchtig von Gestalt und bewandert in Verdringung der Gefiihle war,
nicht eine grofle Leistung, die seiner Zucht zuzurechnen ist? Seine strenge Disziplin und
moralische Lebensweise stehen im Einklang mit dem Programm seines neuen Kunstideals.

Aschenbachs Lebensfiihrung wird im 5. Kapitel folgendermallen beschrieben:

Ein Leben der Selbstiiberwindung und des Trotzdem, ein herbes, standhaftes und
enthaltsames Leben, das er zum Sinnbild fiir einen zarten und zeitgemdfen Heroismus

gestaltet hatte [...].*

Aschenbachs Lebensweise erinnert an die Sebastian-Gestalt, die dem Dichter als der

Inbegriff des Heldentums gilt:

[...] die elegante Selbstbeherrschung, die bis zum letzten Augenblick eine innere
Unterhohlung, den biologischen Verfall vor den Augen der Welt verbirgt, die gelbe,

sinnlich benachteiligte Hdsslichkeit, die es vermag, [...] sich zur Herrschaft im Reiche

! Mann, (GKFA), 2004, S. 513.
2 Ebenda, S. 511.
? Ebenda, S. 509.
* Ebenda, S. 568.
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der Schonheit aufzuschwingen, die bleiche Ohnmacht, welche aus den gliihenden

Tiefen des Geistes die Kraft holt [...].!

Trotz diesen gemeinsamen Ziigen ldsst sich Aschenbach mit seinem Heldentyp nicht
identifizieren. Aschenbachs ,Heldentum’ scheitert an dem Uberschwang der Gefiihle und
seiner daraus resultierenden uniiberwindbaren Todessehnsucht. Die Tragik seines Untergangs
liegt in dem Paradox, dass eben seine iibertriecbene Moral und asketische Zucht, die
Aschenbach vor einem unwiirdigen Untergang schiitzen sollen, machen sie ihn hingegen fiir

den Einbruch der sinnlichen Liebe des Widerstands unfahiger.”

Manns abgewandelte Beziehung zur Dekadenz kam nicht von ungefdhr. Bereits zur
Entstehungszeit der Venedignovelle kursierte in den intellektuellen Bevolkerungsschichten
die Idee von der Uberwindung der Dekadenz.’ Im vorigen Zitat werden Ausdriicke
aufgezidhlt, die sich unverkennbar in den Bereich der Todesndhe ansiedeln lassen:
Unterhohlung, Verfall, das Gelb, die bleiche Ohnmacht. Es sind Begriffe also, die der
Untergangsstimmung das Wort reden. Gleichzeitig wird mit der elegante(n)
Selbstbeherrschung der Appell auf die anmutige Haltung und Standhaftigkeit im Leiden
ausgesprochen. All das fordert ,/...] Heroismus [..] der Schwiche [...]**, dessen
Reprisentanten wie Nietzsche oder Adrian Leverkiihn sind.’ Statt Endzeitstimmung und
Kultur-Ende wird Lebensbejahung in diesem Heldentum beschworen. Thomas Mann
projiziert diese Anschauung auf seine eigene Epoche: ,, Welches Heldentum aber jedenfalls
wire zeitgemdfier als dieses?“ Er gehdrt zu denen, die als erste die lebensverachtende
Einstellung der Dekadenz erkannten, auf die dann ,,der Untergang Europas durch

Faschismus und Nationalsozialismus *’ zuriickgefiihrt werden konnte.

Die grofite Distanz zur Dekadenz schlidgt sich in Aschenbachs Bemiihen nieder, die
Erkenntnis und die Freiziigigkeit zu verneinen. Laut Hoffmann kapselt sich ein Kranker von

duBerem Leben ab, ist nur ein Beobachter, der auf die Vergniigungen des Lebens verzichtet

' Ebenda, S. 511.

? Vgl. Hifele 1992, S. 19.

3 Neumann, Alexander: Alfred Kubins Die andere Seite und Der Tod in Venedig. Apokalypse, Verfall und
Untergang. In: Thomas Manns ,,.Der Tod in Venedig“. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Hrsg. von Frank Baron
und Gert Sautermeister. Liibeck: Schmidt-Rémhild, 2003, S. 174.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 512.

> Vgl. Appel, Sabine: Naivitit und Lebenskunst. Die Idee der Synthese von Leben und Geist in Thomas Manns
Hochstapler-Memoiren. Frankfurt a. M.: Wien [u.a.]: Lang, 1995, S. 14.

6 Mann, (GKFA), 2004, S. 512.

7 Kraske 1997, S. 88.
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und wendet sich daher seinem Inneren zu, dem Geist und Gemiit.' Demzufolge fithrt der Weg
zur Erkenntnis und Selbstbewusstwerden iiber die Wahnszustinde und somit iiber das
Pathologische und Krankhafte. Auch Aschenbachs Weg zur Selbsterkenntnis fiihrt iiber den
dionysischen Traum und als er zu ihr im zweiten Phaidros Dialog gelangt, ist er bereits mit

der Cholera infiziert.

Denn wie sollte wohl der zum Erzieher taugen, dem eine unverbesserliche und
natiirliche Richtung zum Abgrunde eingeboren ist? Wir mochten ihn verleugnen und
Wiirde gewinnen, aber wie wir uns wenden mogen, er zieht uns an. So sagen wir etwa
der auflosenden Erkenntnis ab, denn die Erkenntnis Phaidros, hat keine Wiirde und
Strenge; sie ist wissend, verstehend, verzeihend, ohne Haltung und Form; sie hat
Sympathie mit dem Abgrund, sie ist der Abgrund. Diese also verwerfen wir mit
Entschlossenheit, und fortan gilt unser Trachten einzig der Schonheit, das will sagen

der Einfachheit, Grofe und neuen Strenge, der zweiten Unbefangenheit und der Form.”

Es ist aber schlieBlich nicht die Dekadenz, der Aschenbach eine Absage erteilt. Es ist die
Form. In der neuen Klassik wurde die Form immer wieder hervorgehoben, weil man sich von
ihr die Sanierung der Kunst erhoffte. Die Novelle ist Ausdruck dessen, dass die Form dazu
nicht beféhigt ist, denn hier wird die an die Neuklassik orientierte Asthetik Aschenbachs
angezweifelt.” Bereits im 2. Kapitel wird dieser Punkt angeschnitten: ,, Und hat die Form
nicht zweierlei Gesicht? Ist sie nicht sittlich und unsittlich zugleich [...]?* Im 5. Kapitel wird

dieser Gedanke dann zum Ende gedacht:

Aber Form und Unbefangenheit, Phaidros, fiihren zum Rausch und zur Begierde,
fiihren den Edlen vielleicht zu grauenhaftem Gefiihlsfrevel, den seine eigene schone

Strenge als infam verwirft, fiihren zum Abgrund, zum Abgrund auch sie.”

Obwohl das Kunstideal der Neuklassik im Text miteinbezogen wird, nimmt deutlich das
Dekadente hier iiberhand. In dieser Erzihlung zeigt Thomas Mann, dass die Uberwindung
der Décadence nicht mdglich ist. Aschenbachs Zuneigung zum Verfall und Tod wird

konsequent zu Ende gefiihrt.

" Hoffmann, Fernand: Thomas Mann als Philosoph der Krankheit. Versuch einer systematischen Darstellung
seiner Wertphilosophie des Bionegativen. Luxemburg: Institut Grand-Ducal, 1975, S. 96.

? Mann, (GKFA), 2004, S. 589.

* Hifele 1992, S. 21.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 514.

* Ebenda, S. 589.
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Das Thema dieser Erzdhlung bleibt , die Suche des Kiinstlers nach Vollendung (als
intellektuelles Problem) und die Unméglichkeit, je Vollendung zu finden*!. Wie es scheint
war Viscontis Intention gar nicht weit von der Manns entfernt, als der Regisseur bekannt
gibt, dass er schon immer fasziniert war, von einem ,, Thema des Konfliktes, der zwischen
dem realen Leben des Kiinstlers und seinen dsthetischen Absichten aufbrechen kann,
zwischen dem was ihn dem Anschein nach iiber die Geschichte erhebt und dem, womit er an

der , historischen’ biirgerlichen Situation teil hat*?

. Fir die Problematisierung des
zwielichtigen Daseins der filmischen Hauptfigur liefert Alfrieds Urteil den Nachweis, den er
iiber Aschenbach in der 51. Szene aus dem Off spricht: ,, Der Mann und der Kiinstler sind

“> Diese Zwietracht zwischen den Lebensformen

eins. Sie haben beide den Abgrund erreicht
,Mann’ und ,Kiinstler’ bzw. ,Biirger’ und ,Kiinstler’ wird iibrigens auch in Manns Erz&hlung

Tonio Kréger thematisiert.”

Visconti ist es gelungen, die dekadente Atmosphére iiberzeugend zur Schau zu stellen. Von
Anfang an zeigt sich der filmische Held, der im Grunde genommen ein apollinischer
Kiinstler ist, in seinen dekadenten Neigungen gefangen. Er ist sogar weniger resistent gegen
Schwiche, Nervositit und Gereiztheit als sein literarischer Vorgianger. Auch seine Kréfte
wurden iiberbeansprucht und aufgerieben. Dies ist daraus ersichtlich, wie Aschenbach
missmutig Notenblétter und Biicher aus der Hand legt und ihnen abwinkt. Alfried, der
sowohl das Dionysische als auch das Dekadente verkorpert, treibt Aschenbachs inneren
Zwist auf die Spitze. Er will ihm die kranke Haltung als Bedingung zur kiinstlerischen

Fruchtbarkeit und Produktivitidt aufzwingen:

Seinen eigenen Sinnen eine Sicht zu verdanken, welche hoffnungslos korrupt und krank
ist. Welche Freude fiir einen Kiinstler! Sieh mal, wie trostlos und steril eine gute

Gesundheit ist. Besonders, wenn sie ebenso die Seele betrifft wie den Korper.

Thomas Mann schafft mit seiner Novelle eine Metapher fiir die Krise eines groB3biirgerlichen
Kiinstlers. Es ist eine Metapher einer dsthetischen Krise, die sich hinter der vom Alter
gezeichneten Liebe des Kiinstlers im Verfall zu seinem knabenhaften Tadzio verbirgt, der die

Schonheit reprisentiert. Doch diese dsthetische Krise wird fiir den Filmrezipienten nur

" Faulstich 1977, S. 53.

* Schifano 1988, S. 428

3. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 51, S. 149.

* Vgl. Mann, Thomas: Tonio Kréger. Berlin: S. Fischer, (1913), Frankfurt a. M. 2003, S. 60 vgl. dazu S. 110.
5s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 18, S. 136.
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teilweise greifbar. Da spielen gleich mehrere Aspekte hinein. Erstens kommt es immer auf
die subjektive Wahrnehmung des Zuschauers an. Zweitens verfiigt der Leser immer iiber die
Moglichkeit zuriickzubléttern, um sich liber das Gelesene klar zu werden. Drittens appelliert
der Text auf den Verstand des Buchrezipienten. Der Film spricht hingegen die Emotionen

des Zuschauers an.

Der Aspekt der Kunst und des Kiinstlertums bleibt zwar im Film beibehalten, verliert aber
seine leitmotivische Funktion. Was in dem Filmrezipienten haften bleibt, ist vor allem ein
emotionaler Eindruck eines gegenstindlichen Verfalls.' In diesem Film finden sich Spuren
grofler Personlichkeiten eingeprégt, die einst ihre Begeisterung fiir den Dekadenz-Stil teilten:

Manns wie Viscontis Faszination von ddmonischen Kréften sowie Mahlers Nostalgie.

4. Discourse

4.1 Der novellistische und filmische Aufbau der Handlung

Die Novelle ist in fiinf Kapitel gegliedert. Die Reihenfolge ist nicht chronologisch. Die ersten
zwei Kapitel sind vertauscht. Die Gliederung in fiinf Teile erinnert an Tragddienaufbau. Im
ersten Kapitel kommt es zur Verwicklung der Handlung: der Wanderer am Friedhof 16st in
Aschenbach eine unerwartete Reiselust aus. Im zweiten Kapitel wird die Exposition
nachgeholt, es wird iiber Aschenbachs bisheriges Leben berichtet. Diese Art von Analepse
wird eine ,, aufbauende Rz'jckwendung“z genannt. Dazu schreibt Martinez: ,,In Gestalt eines
mehr oder minder langen, unmittelbar auf die Eingangsszene folgenden Einschubs wird hier
eine Exposition nachgereicht, mit deren Hilfe die Hintergriinde einer zundchst unvermittelt
prdisentierten Situation entwickelt werden>. Das dritte Kapitel enthilt eine dynamische
Steigerung. Mit 33 Seiten hat es den grofiten Seitenumfang. An zweiter Stelle ist das fiinfte
Kapitel mit 30 Seiten. Das dritte Kapitel schlie8t einen Wendepunkt mit fallender Handlung
in sich, in dem Aschenbach sich iiberstiirzt zur Abreise entschlieft und einen Wendepunkt

mit steigernder Handlung, ndmlich Aschenbachs Riickreise ins Hotel. Diese zwei

' Vgl. Faulstich 1977, S. 53.

? Lammert, Eberhard: Bauformen des Erzihlens. Stuttgart 1955, S. 104 ff. (zitiert bei Martinez / Scheffel 2005,
S. 36).

* Martinez / Scheffel 2005, S. 36.
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Wendepunkte bilden die Peripetie. Der Hohepunkt stellt sich mit Aschenbachs Geste der
ausgestreckten Arme am Ende des dritten Kapitels ein, die die Bereitschaft des Helden
signalisiert, sich dem Schicksal hinzugeben. Das vierte Kapitel mit fallender Handlung
behandelt die Entwicklung Aschenbachs Liebe zu dem Knaben, der Aschenbach immer
freieren Lauf ldsst. Das flinfte Kapitel gipfelt in einer Katastrophe, in Aschenbachs Tod.
Manns Konzeption der Fiinfteilung folgt also in einigen Punkten den formalen Gesetzen der

Tragodie.

Der Film beginnt mit der Einreise Aschenbachs in Venedig. Der Text behandelt diese
Begebenheit erst im 3.Kapitel. Visconti streicht also die ersten zwei Kapitel. Dadurch
gewinnt der Film eine geschlossenere Form. In der Einfithrungsszene reist der krankliche
Komponist mit dem Schiff in die Lagunenstadt ein, wo er in der letzten Szene am Strand
dahinscheidet. Nach Hickethier bleibt die geschlossene Form den dramatischen Texten und
Filmen vorbehalten. Er charakterisiert diese, wie folgt: ,, Sie liebt symmetrische Anlagen, das
Zuriickfiihren eines Geschehens zu seinem Ausgangspunkt, eine Ahnlichkeit oder gar
Wiederholung von Anfangs- und Endbildern*'. Noch einmal fiihrt man sich die Bilder des
Meeres und Horizontes vor Augen, die den Anfang und das Ende dominieren. Ein
angeschlagenes Leben, nidmlich das von Aschenbach, kommt dabei nicht ganz

unvorhersehbar zu seinem Ende. Es bleibt nichts mehr offen.

Von Aschenbachs Ankunft in Venedig an hilt sich Visconti an den chronologischen Ablauf
der Geschehnisse. Die Ausnahmen bilden sieben Riickblenden, die die Vorgeschichte
vermitteln. Bei der ersten in die 4. Szene eingelegten Riickblende, in der sich die drztliche

o

Untersuchung abspielt, handelt es sich um eine ,, nachgereichte Exposition*“, denn sie liefert
das Motiv der Reise. Die zweite Riickblende folgt unmittelbar nach der ersten, und beinhaltet
Aschenbachs Monolog iiber das Stundenglas. Die dritte und vierte, eingebettet in 9. und
18.Szene, sind sogennante Alfried-Riickblenden, die von Aschenbachs Asthetik, Kunst und
seinen Anlagen handeln. Die fiinfte ist die Landhaus-Riickblende in der 29.Szene, die eine
Allegorie in sich hat. Die aufziehenden Wolken, auf die Aschenbachs Frau mitten in der
Familienidylle aufmerksam macht, kiindigen ein baldiges Unheil voran, das sich dann in der

siebten Riickblende der 45. Szene auch erfiillt. Der Sarg Aschenbachs Tochter wird

weggetragen und Aschenbach weint mit seiner Frau. Die sechste ist die Esmeralda-

! Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse / Knut Hickethier. — 3., {iberarb. Aufl., - Stuttgart; Weimar:
Metzler, 2001, S. 122.
* Ebenda, S. 124.

86



Riickblende, die in die 36. Szene eingebaut ist. In den Film werden aber auch zwei
Vorauswendungen einbezogen. Die 43. Szene zeigt, wie sich Aschenbach vorstellt, die
polnische Familie vor der Seuche zu warnen und die 50. Szene visualisiert Aschenbachs

Traum-Vision seines misslungenen Konzertes.

Weiter ist auffallend, dass die dritte, vierte, fiinfte, sechste und siebte Riickblende in fast
gleichmifBigen Abstinden auseinander liegen. Die Eingliederung dieser Riickwendungen ist
symmetrisch angelegt, was wiederum die Geschlossenheit der Form bekréftigt. Die
Riickblenden sind so beschaffen, dass die ersten die nahe zuriickliegende Vergangenheit

Aschenbachs und die letzteren hingegen sein weit zuriickreichendes Leben beleuchten.

Die Verfilmung besteht aus 57 Szenen und 428 Einstellungen. Wenn man den Film in grof3e
Filmeinheiten einteilen mochte, sich an die Kapitelgliederung und den Inhalt der Erzéhlung
orientierend, so wiirde dieses Verfahren drei grole Abschnitte ergeben. Die erste Trennlinie
wire dementsprechend nach der 27. Szene auszumachen, als Aschenbach nach der Fahrt zum
Bahnhof erneut das Hotelzimmer betritt und die Geste der offenen Arme macht. Die zweite
Trennlinie wére nach der 37. Szene anzubringen, in der Aschenbach auf einer Bank
niedersinkend das Liebesgestindnis zu Tadzio ausspricht. Demzufolge wiirde der erste
Filmabschnitt 27 Szenen, der zweite 10 Szenen und der dritte 20 Szenen umfassen. Wenn
man diesen Bestand mit dem des Seitenumfanges des Textes vergleicht, so kommt man auf
ein dhnliches Verhéltnis. Den grofiten Seitenumfang hat das 3. Kapitel mit 33 Seiten, dies
entspricht dem grofiten Szenenaufwand des ersten Filmabschnittes (27 Szenen), der die
Geschehnisse des 3. und riickblickend auch des 2. Kapitels willkiirlich bearbeitet. Das
zweitgroffite Ausmall des 5. Kapitels mit 30 Seiten entspricht dem letzten, dritten
Filmabschnitt (20 Szenen), und die GroBe des 4. Kapitels mit 14 Seiten kann man
umfangsmalBig mit der des zweiten Filmabschnittes (10 Szenen) messen, der die Ereignisse

des 4. Kapitels filmisch umsetzt.

Die in der Novelle aufgegriffenen Wendepunkte mit der fallenden und steigernden Handlung
stimmen mit denen des Films iiberein. Dies trifft gleichermalB3en auch fiir den Hoéhepunkt zu,
der im Text wie im Film in die Mitte eingebaut ist. In diesem Zusammenhang verweist
Hickethier darauf, dass Gustav Freytag den Hohepunkt eines dramatischen Textes in seiner

Mitte sah. Begriindet wird dies mit der Forderung nach einer ,, symmetrische(n) Anlage des
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dramatischen Aufbaus [...]*'. Nach Hickethier muss der Hohepunkt nicht unbedingt die
grofte ,, Spannungserzeugung “ ausmachen. Er konne, so Hickethier, den Gliickszustand einer
Figur in sich fassen.” Im Hinblick auf die Formgebung seiner Erzihlung orientiert sich

Thomas Mann an den dramatischen Text.

Aufgrund der eingefiigten Zeitspriinge in beiden Medien scheint die Handlung im Text wie
im Film in medias res zu gehen. Der Aufbau der Gegenwartshandlung erscheint beinahe
identisch. Minuzids geht der Regisseur bei der Ubernahme vieler darunter auch einiger auf
den ersten Blick unbedeutenden Details vor, wie das Fehlen der Miinzen in der Gondoliere-
Szene, das rote Getridnk, das an Granatapfelsaft erinnert, das Wechseln des Zimmers im
Hotel bei Aschenbachs Riickkehr, den Kirchenbesuch und der photographische Apparat und

vieles mehr.

4.2 Raum- und Zeitbehandlung

4.2.1 Raumanalyse

In literarischen wie in filmischen Erzdhltexten stellt der erzéhlte Raum eine unerléssliche
Vorraussetzung fiir das erzéhlte Geschehen dar. In der Epik entsteht der Raum entweder
durch Erzédhler- oder Figurenrede. Der Erzédhler kann durch Beschreibung den Leser in
Schauplitze einfithren, den Raum aber auch indirekt schaffen, indem er die Figuren in einem
Raum handeln lisst, ohne diesen erst durch Figuren- oder Erzihlerrede herzustellen.’ In der
Venedignovelle gibt es mehrere Schauplédtze: Miinchen, Stationen der Reise (Triest, Pola,
Insel der Adria) und Venedig. Wahrend Aschenbachs Anwesen am Land hier nur erwihnt
wird, wird dieses im Film zu einem der wichtigsten Schaupldtze, denn an diesem Ort in den

Bergen finden die Kunstgesprache mit Alfried iiber statt.

Bei den angefiihrten Ortsnamen im Buch greift Thomas Mann auf real existierende
topographische Gegebenheiten zuriick. Dies trifft sowohl fiir Miinchen als auch Venedig zu:

Prinzregentenstrasse, Englischer Garten, Ungererstrasse, der Nordliche Friedhof,

! Freytag, Gustav: Die Technik des Dramas. Darmstadt (Erstausgabe 1863), 1992 (zitiert bei Hickethier 2001, S.
126).

> Hickethier 2001, S. 125.

? Vgl. Hagenbiichle 1991, S. 95.
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Seufzerbriicke, Dampferbriicke, San Marco, das Lido, Hotel des Bains, Markusplatz,
Piazzetta und viele andere werden hier genannt. Bei der Insel der Adria mag es sich um
Brioni handeln.! Damit erzeugt Mann einen Eindruck der Realititsnihe. Einige Namen
wurden sogar in den Film eingebunden. So zum Beispiel durch Figurenrede, als das Ziel
Aschenbachs Gondelfahrt ,Lido’ (2. Szene) bekannt wurde, und durch die Kamera, als
Aschenbach beim Betreten des Hotelzimmers das Fenster 6ffnet und die Kamera ein an einer
Strandhiitte befestigtes Schild fixiert, mit der Aufschrift ,Hotel des Bains’ (3. Szene). Der
gebiirtige Wohnort von Aschenbach bleibt in der Erzdhlung verborgen, denn der Erzdhler

markiert diesen nur als ein ,, L. «“2

Doch nach Manns Arbeitsnotizen, worauf Bahr aufmerksam
macht, ist die Rede von Liegnitz in Niederschlesien. Die Abkiirzung als Anfangsbuchstabe
ist womoglich ein Riickgriff von Thomas Mann auf den Erzéhlstil von Heinrich von Kleists

: 3
Marquise von O... .

Manns Venedignovelle ist ein ziemlich handlungsarmer literarischer Text, der durch viele
Reflexionen durchwoben ist. Der Autor beschreibt die Schauplétze eher fragmentarisch. Im
1. Kapitel beschrinkt sich die Raumbeschreibung auf einen Spaziergang in Miinchen, der
sich in sieben verschachtelten Sdtzen auf 25 Zeilen erstreckt und auf den visiondrhaften Ort
der dionysischen Wildnis. Im 2. Kapitel bleiben die Ortsbeschreibungen ausgespart. Im 3.
Kapitel vermehren sich Schilderungen der Licht- und Wetterverhéltnisse sowie der optischen
Eindriicke wihrend der Schiffsfahrt und des Spaziergangs durch das venezianische Milieu,
das bereichert wird um Strand- und Horizontbilder, die im 4. Kapitel in griechische Mythen

verhiillt sind:

Und aus Meerrausch und Sonnenglast spann sich ihm ein reizendes Bild. Es war die
alte Platane unfern den Mauern Athens, - war jener heilig-schattige, vom Dufte der
Keuschbaumbliiten erfiillte Ort, den Weihbilder und fromme Gaben schmiickten zu
Ehren der Nymphen und des Acheloos. Ganz klar fiel der Bach zu Fiifsen des
breitgedisteten Baums iiber glatte Kiesel; die Grillen geigten. Auf dem Rasen aber, der
sanft abfiel, so, dass man im Liegenden Kopf hochhalten konnte, lagerten zwei,

geborgen hier vor der Glut des Tages: ein Altlicher und ein Junger [...]."

"'Vgl. Bahr 2005, S. 28.
? Mann, (GKFA), 2004, S. 508.
* Vgl. Bahr 2005, S. 20.
* Mann, (GKFA), 2004, S. 554.
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Der narrative Raum im audiovisuellen Medium entsteht durch das Aneinanderreihen
verschiedener Einstellungen, in denen unterschiedliche Raumsegmente visualisiert werden.
Ausschlaggebend ist dabei die Zusammenwirkung einzelner Einstellungen innerhalb des

filmischen Geschehens.'

Kennzeichnend fiir epische Raumkonzepte ist ihre ,, Ausschnitthaftigkeit“. Ein Autor kann
Raum realisieren, indem er nur das Notigste schildert und er kann dariiber hinaus von der
., Moglichkeit hdufigen Ortswechsels“ Gebrauch machen, denn kraft der Sprache kann in der
Dichtung jeder beliebige Raum gesetzt und durchbrochen werden.” Rdume werden hier nur

ausschnitthaft prisentiert, denn der Film ist eine ,, Kunst der elliptischen Darstellung .

Fiir Filme ist ein hédufiger Szenenwechsel charakteristisch. Der Regisseur ist hier ebenso
ungebunden wie der Autor. Die Moglichkeit der ,,Raumvielfalt” sowie der
,, Raumbeschrdnkung im Kleinen“ entspricht somit ebenfalls der literarischen
Raumgestaltung. Vollige Raumlosigkeit kann es hier jedoch nicht geben, denn ,, Filme

. . . . . Wi
spielen stets in raumlichen Beziehungen .

Das audiovisuelle Medium hat tiberdies die Potenz, iiber den Tonkanal Rdume erfahrbar zu
machen, die sich aullerhalb des gezeigten Raumes befinden. Diese synchrone Darstellung
von Rédumen, die auch der literarischen Narration auf dem Weg der Beschreibung moglich
ist,” erzielt Visconti in der 9. Szene. Wihrend Aschenbach sich beim Dinner im Speisesaal an
Tadzios Schonheit ergétzt, erklingt die Off-Stimme in Gestalt Alfrieds, die Aschenbach in
ein Gesprich iiber Asthetik hineinzieht. Ein Wechsel des Raumes erfolgt erst nachdem
Aschenbach fertig gegessen hat und nachdenklich durch die Hotelhalle schreitet. Erst jetzt
wird in den Raum der Berghiitte iiberblendet, wo riickblickend das Kunstgesprich stattfindet.

Fiir diese Art von Raumdarstellung ldsst sich in der Erzdhlung kein Beispiel finden.

Strukturelle Kiirzungen des rdumlichen Paradigmas der literarischen Vorlage ergeben sich in
der Verfilmung einerseits durch das Auslassen des 1. und 2. Kapitels, der Film wird um das
Rauminventar dieser zwei Kapitel gekiirzt, und andererseits durch die geraffte Wiedergabe

des in der Novelle geschilderten Geschehens.

! Hickethier 2001, S. 84.

2 Estermann, Alfred: Die Verfilmung literarischer Werke / von Alfred Estermann. Bonn: Bouvier, 1965, S. 393.
? Hagenbiichle 1991, S. 95.

* Estermann 1965, S. 394 ff,

° Hagenbiichle 1991, S. 98.
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Im Text wird nicht selten die Stille erwéhnt, ob es sich nun um ,,die Meeresstille oder
. feierliche Stille im Hotel handelt,' schlieft diese das Schweigen in sich. Laut Hagenbiichle
gehort das Schweigen, das nur der Film optisch sinnféllig machen kann, zum ,, Erlebnis des
Raumes, das iiber darstellbare Réiume, wie sie das Theater anbietet, hinausgeht“’. Der

Regisseur bedient sich jedoch nicht dieser Art von Raumdarstellung.

Die Verfilmung erfdhrt eine Erginzung des Rauminventars, das sich durch die
nachgeschobenen Szenen (&rztliche Untersuchung Aschenbachs, Zusammenbruch des
Mannes am Bahnhof, Tadzio spielt Fiir Elise, Fiasko beim Konzert), Einstellungen und

Alfried-, Landhaus- und Esmeralda-Riickblenden konstituiert.

Die Raum-Zeitbehandlung im audiovisuellen Medium hebt sich nicht wesentlich von der des
literarischen Erzéhltextes ab. Dennoch muss darauf hingewiesen werden, wie Faulstich
feststellt, dass es nur der Literatur vorbehalten bleibt, mehrere Zeitebenen auf engstem Raum
zu verkniipfen. So kann die Gegenwartshandlung durch das Tempus des Imperfekt und die
Vorzeithandlung durch das Plusquamperfekt kenntlich gemacht werden: ,, Er saf3 dort, der
Meister, der wiirdig gewordene Kiinstler, der Autor des >>Elenden<<, der in so vorbildlich
reiner Form dem Zigeunertum und der triiben Tiefe abgesagt, dem Abgrunde die Sympathie
gekiindigt und das Verworfene verworfen hatte [...]“>. Der Film verfiigt nicht iiber die
Moglichkeit einer temporalen Differenzierung. Der Zuschauer wird immer die Geschehnisse
auf die Gegenwart beziehen, mdgen sie auch als vergangene oder zukiinftige gemeint sein.
Zeitliche Verschiebungen miissen sich daher kenntlich von der Gegenwartshandlung

abheben.”

4.2.2 Erzahlzeit und erzahlte Zeit

Zum Erzidhlen gehort die Gestaltung der Zeit. Auf der Zeitebene gilt es zwischen ,Erzdhlen’
und ,Erzdhltem’ zu unterscheiden. Mit der Erzdhlzeit ist die Zeit gemeint, die das Erzdhlen

einer Geschichte in Anspruch nimmt und die nach dem Seitenumfang des Textes messbar ist,

! Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 539, S. 533.

? Hagenbiichle 1991, S. 96.

’ Mann, (GKFA), 2004, S. 588.

* Faulstich 1977, S. 45. vgl. dazu Hagenbiichle 1991, S. 97.

91



wenn der Erzihltext keine genauen Angaben iiber die Erzihldauer preisgibt.' Die

Venedignovelle umfasst 91 Seiten. Die Verfilmung belduft sich auf 130 Minuten.

Die erzihlte Zeit ist die, welche eine Geschichte nach Angaben des Erzihlers dauert.” Die
zeitliche Erstreckung des im Text geschilderten Geschehens ldsst sich auf neun Wochen
eingrenzen. Die erste Zeitangabe legt nahe, dass der Erzédhler sein Erzédhlen ,, /...] Anfang
Mai [...]“ an der Wende zum 20.Jh in Angriff nimmt. Anfang des 3. Kapitels erfdhrt der
Leser, dass Aschenbach seine Reise nach Italien irgendwann ,, /...] zwischen Mitte und Ende
des Mai [...] " antritt, sich in Triest nur einen Tag aufhilt und per Schiff nach Pola weiter
reist, wo er auf einer Insel ,, /...] anderthalb Wochen [...] “ verweilt. Die letzte Zeitangabe
ist zu Beginn des 5. Kapitels platziert: ,,In der vierten Woche seines Aufenthaltes auf dem

Lido machte Gustav von Aschenbach [...] >

. Die Dauer des Erzdhlten im 5. Kapitel kann
man ca. auf noch zwei Wochen schitzen, bis Aschenbach stirbt. Damit kommt man auf eine

Berechnung von ungeféhr neun Wochen.

Die historische Situierung ldsst sich trotz der unvollstindigen Jahresangabe im Text ,, /.../
des Jahres 19.. [...]“ auf die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg festlegen, denn mit ,, /.../
eine(r) so gefahrdrohende(n) Miene [...]“* wird auf einen politischen Konflikt in Europa
angespielt. Es handle sich wohl, so Bahr, um ,,die zweite Marokkokrise (1911)°, die die
Storung der diplomatischen Beziehungen zwischen Frankreich und Deutschland herbeifiihrte
und beide Linder in , Kriegshysterie* stiirzte.” Historische Details, die den Zeitraum der
erzdhlten Geschichte ndher bestimmen, lassen sich in diesem Text nicht ausfindig machen.
Nur aus der autobiographischen Deutung der Erzéhlung erschlieBen sich Hinweise auf
Manns Gegenwartsgeschichte. Durch filmische Ausstattungsdetails wie Kostiime, Requisiten
und das Arrangement gelingt es dem Filmemacher, die geschichtliche Epoche adiquat

umzusetzen.

Zu den konstitutiven Merkmalen der erzédhlten Zeit in literarischen und filmischen

Erzédhltexten gehort das Kennzeichnen von Zeitpunkten unterschiedlicher Art und

' Martinez / Scheffel 2005, S. 31.

2 Ebenda, S. 31.

3 Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 501, S. 516, S. 517, S. 563.
* Ebenda. Der Reihe nach: S. 501, S. 501.

5 Bahr 2005, S. 9.
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GroBenordnung.' Die erzihlten Zeitriume werden vorwiegend durch Erzihlerrede vermittelt:
, Anfang Mai*, ,,nach nafskalten Wochen*, ,,Zehn Jahre spdter*, ,, Nach einigen Jahren der
Unruhe®, ,,an einem Tag zwischen Mitte und Ende des Mai*, ,,am ndchstfolgenden
Morgen*, ,iiber Nacht®, ,,von Zeit zu Zeit", , Tag fiir Tag", ,, zwei Tage lang*, ,,um neun
Uhr*, ,, Nachmittags*“, , seit mehreren Tagen*, , Selbigen Tages noch, abends, nach dem

. TS . . (13 s 66 {{2
Dinner*, ,, Binnen wenigen Stunden “, ,, Anfang Juni‘““ und ,, Nach dem Lunch.

Kiirzungen im Paradigma der erzdhlten Zeit ergeben sich im Film vor allem durch die
geraffte Umsetzung des novellistischen Geschehens. In der Verfilmung entfallen die sich in
Miinchen abspielende Handlung mit Aschenbachs profaner Vision des Sumpfgebietes, die
Darbietung von Aschenbachs Kindheit und Entwicklung, Platons Dialoge, der dionysische
Traum sowie die Aschenbachs Phantasie entsprungenen mythische Vorstellungen der
Naturerscheinungen. Reflexionen und Gespréiche iiber die Kunst werden abgeéndert und
gekiirzt, Gedankengiinge der vergleichbaren Textstellen nur teilweise durch Mimik und
Kamera wiedergegeben, einige wiederholte Handlungen gestrichen und nur als ein
einmaliges Erlebnis in die filmische Handlungsfolge eingegliedert. Wahrend Aschenbach bei
der Schilderung der Atmosphére auf dem Dampfer auf den falschen Jiingling insgesamt drei
Mal aufmerksam wird und sein Ekel und Widerwille detailliert auf 50 Zeilen zur Sprache
gebracht wird,” visualisiert der Film lediglich in einer einzigen Einstellung der 1. Szene
Aschenbachs Abscheu und Verstimmung mittels der Mimik des Schauspielers beim
Passieren des Greises. Dabei kommt der alte Geck fiir nur 12 Sekunden ins Bild. Der Film
stellt das Geschehen der vergleichbaren Textstellen durch Auslassung und Zusammenfassung
verkiirzt dar. Wéhrend in der Erzdhlung berichtet wird, dass Aschenbach des ofteren den
Coiffeur aufsucht, ldsst der filmische Held sein AuBeres bei ihm nur einmal pflegen. So
konfrontiert auch der filmische Protagonist die Einwohner Venedigs mit der Seuche gleich
vier Mal, wobei sein literarischer Vorginger fiinf Personen diesbeziiglich zur Rede stellt und

sich noch dariiber hinaus selbst in den Zeitungen zwei Mal informiert.

Erginzungen hinsichtlich der erzéhlten Zeit werden auf der Handlungsebene realisiert, die

ihre Ausgestaltung in den hinzugefiigten Szenen erfahren. So wird Aschenbachs

' Mundt, Michaela: Transformationsanalyse. Methodologische Probleme der Literaturverfilmung. Tiibingen,
1994, S. 112.

? Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 501, S. 501, S. 508, S. 515, S. 516, S. 516, S. 517, S. 547, S. 549, S.
549, S. 558, S. 563, S. 569, S. 570, S. 579, S. 579, S. 590.

3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 519, S. 521, S. 523.
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Familiengeschichte in der literarischen Vorlage nur in drei Sitzen behandelt,’ wohingegen

diese Handlung in zwei Riickblenden in den Film eingebracht wird.

Im Folgenden gilt es das Verhiltnis von Erzdhlzeit und erzédhlter Zeit zu erldutern.
Grundsitzlich ist die Anordnung der Geschehenssegmente auf der Zeitachse ,, sukzessiv*,
muss aber weder in der filmischen noch in der literarischen Narration ,, chronologisch “ sein.
Beide Medien konnen durch anachronische Riick- oder Vorauswendungen den natiirlichen
Zeitverlauf der Erzihlung unterbrechen.” Mann so wie Visconti bedienen sich dieser
anachronischen Zeitdarstellung. Der Handlungsverlauf des literarischen Erzédhltextes wird
durch Riickwendungen (2. Kapitel), einige Riickblicke (3., 4. und 5. Kapitel) und drei
Vorgriffe (1. und 5. Kapitel) unterbrochen.

Riickblicke stellen eine Form der zeitlichen Riickwendung dar, die als ,, stark reflektive Riick-
und Uberschau* von vergangenen Geschehnissen und deren Wirkung auf die Gegenwart
rezipiert werden.” Thomas Mann lisst seinen Held zuriickblicken, kurz nachdem dieser an
Tadzios Tiir tritt. In diesem Moment besinnt sich Aschenbach auf seine ehrwiirdigen

Vorfahren.*

Zeitliche Vorauswendungen werden als Vorraussagen, Visionen, Traume und Drohungen
markiert. In der literarischen und filmischen Narration vermitteln sie dem Leser den Sinn und
die Richtungnahme des jeweiligen Geschehensmoments oder deuten den Ausgang der
Geschichte an. Sie konnen sowohl zukunftsgewiss oder - ungewiss sein. Sie stellen die
nachfolgenden Ereignisse in ein besonderes Licht.” Im Falle der Venedignovelle handelt es
sich eher um zukunftsungewisse Vorgriffe, denn das in den Vorauswendungen Erzidhlte
erfolgt aus der Sicht der Figur. Diese Form von Anachronie fasst in sich ,,die Rede oder das
Denken der Figuren.“ Zu diesem Zeitmodell zdhlen , Prophezeihungen, scheinbar
zukunfisweisende Triume und alle moglichen Arten von Wiinschen oder Angsten, die sich auf

die Zukunft beziehen.” Dementsprechend handelt es sich bei den Vorgriffen um

' Vgl. ebenda, S. 515.

> Mundt 1994, S. 119.

3 Schwarze, Hans-Wilhelm: Ereignisse, Zeit und Raum, Sprechsituationen in narrativen Texten. In: Arbeitsbuch
Romananalyse. Hrsg. von Ludwig, Hans Werner. 5. unveridnd. Aufl., Tiibingen: 1995, S. 163.

* Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 568.

> Schwarze 1995, S. 212.

% Martinez / Scheffel 2005, S. 37.

" Ebenda, S. 37.
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Aschenbachs Vision der tropischen Landschaft, seinen dionysischen Traum und seine

Phantasie, in der er sich ausmalt, wie er Tadzios Familie vor der Pest warnt.

In Viscontis Verfilmung folgen die erzdhlten Sachverhalte einer anderen Ordnung. Wie
schon so oft erwdhnt, werden sieben Riickblenden und zwei Vorauswendungen in das
filmische Handlungsgefiige integriert. Sechs Riickblenden stellen die ergénzte Handlung dar,
sie sind frei erfundene Segmente. Lediglich die Riickblende mit dem Monolog {iber das
Stundenglas stammt aus der literarischen Vorlage, in der jedoch diese Passage als ein
Riickblick gestaltet wird.' Die erste Vorauswendung ist der Erzihlung entnommen und hat
Aschenbachs Warnen der polnischen Familie zum Inhalt. Die zweite bringt Aschenbachs
Traum-Vision ins Bild, in der der Protagonist bei seinem Konzert ausgepfiffen wird. Darin

kiindigt sich das todliche Ausgehen von Aschenbachs Lebensweg an.

Im Rahmen der Untersuchung der Anachronie unterscheidet man zwischen ,, Reichweite *
und ,, Umfang. “ Unter Reichweite versteht man die zeitliche Distanz zwischen dem Einschub
einer riick- oder vorausgewendeten Sequenz und dem gegenwirtigen Moment der
Geschichte. Mit Umfang wird die Dauer einer Story innerhalb eines Einschubs bezeichnet.”
Der Mannsche Erzihler schafft bei der Berichterstattung zuriickliegender Ereignisse eine viel
groflere Reichweite als es im Film der Fall ist. Der literarische Erzéhler reicht mit seiner
Schilderung bis zur Geburt der Hauptfigur zuriick. Er geht sogar noch weiter und unterrichtet
den Leser von Aschenbachs Abstammung und seinen Ahnen, um das Wesen und die
Dispositionen des Protagonisten zu beleuchten. Wohingegen der Film die Begebenheiten um
Aschenbachs Figur enthiillt, die schon ungefahr 15 Jahre zuriickliegen. Zudem mangelt es in
den einzelnen Riickblenden an zeitlichen Hinweisen, woraus zu schlieflen ist, dass die

Riickblenden nach dem Zeitpunkt ihres Geschehens nicht geordnet sind.

Der Umfang der Einschiibe des literarischen Erzéhltextes ist recht weit reichend. Mit einigen
Zeitspriingen erzeugt der Erzédhler ein zusammengesetztes Bild, das fast jede Etappe von
Aschenbachs Leben behandelt. Hier wird auf Aschenbachs Entwicklung und Veranlagungen

Wert gelegt, aus denen sich spiter seine Kunstésthetik herausbildet.

Eine weitere zu untersuchende Kategorie im Hinblick auf das Verhaltnis zwischen Erzéhlzeit

und erzéhlter Zeit ist die Darstellungsdauer eines Geschehens. Die unterschiedliche Dauer

! Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 577.
? Vgl. Martinez / Scheffel 2005, S. 35.
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der einzelnen Erzdhlphasen bestimmt dann insgesamt die Geschwindigkeit und den
Rhythmus des Erzdhltextes, wobei der literarischen und filmischen Narration grundsitzlich
dieselben erzihlerischen Mittel zur Verfiigung stehen.! Im Zusammenhang mit den
filmischen Erzdhltexten spricht Faulstich von ,, Vorfiihrzeit“ und ,, vorgefiihrter Zeit*, deren
Verhéltnis doch anders beschaffen ist als das ihres literarischen Korrelates. Im literarischen
wie im filmischen Erzéhltext kann die Gegenwartshandlung unterbrochen werden. So kann,
laut Faulstich, auch das Moment der ,, Zeitlosigkeit“ in der Literatur durch ,, Beschreibungen,
allgemeine Erorterungen oder Kommentare geschaffen werden. Dem audiovisuellen
Medium sind diesbeziiglich Grenzen gesetzt. Durch die szenische Gestaltung des Films, auch
in den Riickblenden, kann niemals der vollkommene Zeitstillstand der Novelle erreicht

werden.” Vor allem im 3. und 4. Kapitel kommt die erzihlte Zeit zum Stillstand.

Stand nicht geschrieben, dass die Sonne unsere Aufmerksamkeit von den intellektuellen
auf die sinnlichen Dinge wendet? Sie betdube und bezaubere, hiefs es, Verstand und
Geddchinis dergestalt, dass die Seele vor Vergniigen ihres eigentlichen Zustandes ganz
vergesse und mit staunender Bewunderung an dem schonsten der besonnten
Gegenstinde hangen bleibe: ja, nur mit Hilfe eines Korpers vermoge sie dann noch zu

hoherer Betrachtung sich zu erheben.’

Die Beobachtungen und Begegnisse des FEinsam-Stummen sind zugleich
verschwommener und eindringlicher, als die des Geselligen, seine Gedanken schwerer,
wunderlicher und nie ohne einen Anflug von Traurigkeit. Bilder und Wahrnehmungen,
die mit einem Blick, einem Lachen, einem Urteilaustausch leichthin abzutun wdren,
beschdftigen ihn iiber Gebiihr, vertiefen sich im Schweigen, werden bedeutsam,
Erlebnis, Abenteuer, Gefiihl. Einsamkeit zeitigt das Originale, das gewagt und
befremdend Schéne, das Gedicht. Einsamkeit zeitigt aber auch das Verkehrte, das

Unverhdltnismdfige, das Absurde und Unerlaubte.”

Bei der zeitdeckenden Darstellung, auch ,, szenisches Erzihlen genannt, sind Erzihlzeit
und erzdhlte Zeit von etwa gleicher Dauer. Als Beispiel kann hier die Gondelfahrt genommen

werden:

' Vgl. Schwarze 1995, S. 166.

? Faulstich 1977, S. 46.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 553.

* Ebenda, S. 528.

5 Martinez / Scheffel 2005, S. 42.
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>>Sie fahren zum Lido.<<

Aschenbach entgegnete:

>>Allerdings. Aber ich habe die Gondel nur genommen, um mich nach San Marco iibersetzen zu
lassen. Ich wiinsche den Vaporetto zu benutzen. <<

>>Sie konnen den Vaporetto nicht benutzen, mein Herr.<<

>>Und warum nicht? <<

>>Weil der Waporetto kein Gepdck befordert.<<'

Die Wiedergabe der Landschaftsbeschreibungen vor allem des 3. und 4. Kapitels der
Erzéhlung durch die Kamera kann als szenisches Erzéhlen betrachtet werden. Die Filmische
Umsetzung dieser Bilder manifestiert sich in der Darstellung der Atmosphire des Strandes.
Von einer Zeitdehnung spricht man, wenn die Erzéhlzeit zur Darstellung eines Geschehnisses
viel ldnger ist, als die Zeit, die das Geschehnis selbst bedarf. Die Dehnung der Dauer von
Vorgingen kommt durch Einschiibe zustande, die vor allem ,, Vorgdnge im Inneren der

. ‘l2 :
erlebenden Figuren“ darreichen:

Was war zu tun? Allein auf der Flut mit dem sonderbar unbotmdfSigen, unheimlich
entschlossenen Menschen, sah der Reisende kein Mittel, seinen Willen durchzusetzen.
Wie weich er iibrigens ruhen durfte, wenn er sich nicht emporte! Hatte er nicht
gewtinscht, dass die Fahrt lange, dass sie immer dauern moge? Es war das Kliigste,

den Dingen ihren Lauf zu lassen, und es war hauptsichlich héchst angenehm.’

Zeitdehnungen sind im Film eher rar. Sie werden hauptsidchlich bei ,,psychischen

Extremsituationen der Figuren’ herangezogen.

Laut Faulstich verfiigt der Film iiber die Moglichkeit beim Filmrezipient ein ,, Dauer bzw.
Zeitgefiihl“ zu wecken. Dies geschieht durch den filmischen Rhythmus der
Einstellungsfolgen. Ein Eindruck von groBter Bewegtheit stellt sich ein, wenn die
Einstellungen in kiirzester Zeit aufeinander folgen. Als Aschenbach das Fehlleiten seines
Reisegepiacks am Bahnhof in der Einstellung 180 in Erfahrung bringt, folgen die nichsten
acht Einstellungen in einem schnellen Zeittempo. So entsteht ein Gefithl von rascher
Zeitfolge. Hingegen zeigt die iibernidchste Szene Aschenbachs Riickfahrt ins Hotel in nur

zwei Einstellungen, deren rhythmischer Wechsel schwerfélliger ist. Nun scheint sich die

! Mann, (GKFA), 2004, S. 525.

? Martinez / Scheffel 2005, S. 44.
’ Mann, (GKFA), 2004, S. 525.

* Hickethier 2001, S. 135.
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Fahrt in die Lange zu ziehen, als ob sich der Zeitfluss verlangsamen wiirde. Damit wird die

Entspannung des Helden demonstriert.!

Eine weitere Filmtechnik, die das Zeitgefiihl beeinflusst, liegt in der Bewegungsart der
Kamera und des Objektes. Eindruck einer langsam flieBenden Zeit bis hin zu einem Gefiihl
von Zeitstillstand wird dann ausgeldst, wenn ein bewegungsloses Objekt innerhalb einer
Einstellung von der ebenfalls stillhaltenden Kamera gefilmt wird. Diese Art von Zeitfluss
wird in der 5. Einstellung vermittelt, als Aschenbach rastend in einem Liegestuhl vor sich
hindenkt.”> Die Vorstellung schnell verrinnender Zeit wiederum wird durch wechselnde
Kameraperspektive erzeugt, die Objekte in Bewegung einfiangt. Ein Beispiel dafiir ist die
Einstellung 155, in der Aschenbach aufgeregt im Hotelzimmer hin und herlduft und dabei

von Schwenks der Kamera verfolgt wird.?

Die filmischen Techniken wie Zeitlupe oder Zeitraffer entsprechen der literarischen
Zeitdehnung bzw. Zeitraffung nicht ganz. Wihrend sich der literarische Erzdhltext bei der
Zeitraffung an Auslassungen orientiert, wird der Handlungsablauf bei dem Zeitraffer im Film
vielmehr in seiner Gesamtheit zeitlich nur verdichtet. Doch Auslassungen sind auch nicht

auszuschlieBen.’

Als zeitraffendes bzw. summarisches Erzdhlen wird die Unterschreitung der erzédhlten Zeit
durch die Erzédhlzeit bezeichnet. Die grofite Zeitraffung nimmt der literarische Erzdhler zu
Beginn des 3. Kapitels vor. Der zusammengefasste Bericht iiber Aschenbachs Reise-
vorbereitungen, seinen eintdgigen Aufenthalt in Triest, den Besuch von Pola und das
anderthalb wochige Verweilen auf einer Insel in der Adria nimmt 26 Zeilen ein. Jedoch, je
mehr sich Aschenbach seinem Reiseziel ndhert, desto mehr ldsst die Raffungsintensitét nach
und das Geschilderte bekommt eine zeitliche Ausdehnung. Einen groBBeren Zeitraum umfasst
auch die Raffung in dem Cholera-Bericht, der auf 24 Zeilen den Einzug der Seuche von
Indien nach Italien beschreibt.® Wie gleitend ein schnelles Erzihltempo in ein schleppendes

iibergehen kann, zeigt das folgende Beispiel:

' Vgl. Faulstich 1977, S. 49.

% Ebenda, S. 49.

* Ebenda, S. 49 (s. u. Anm. in der FuBnote: Dipl. S. 104).
* Ebenda, S. 48.

* Hickethier 2001, S. 134.

% Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 578.
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Er hielt dann Abreise, verteilte Trinkgelder, ward von dem kleinen, leisen Manager im
franzosischen Gehrock verabschiedet und verliefs das Hotel zu Fufs, wie er gekommen,
um sich, gefolgt von dem Handgepdck tragenden Hausdiener, durch die weif3 bliihende
Allee quer iiber die Insel zur Dampferbriicke zu begeben. Er erreicht sie, er nimmt
Platz, - und was folgte, war eine Leidensfahrt, kummervoll, durch alle Tiefen der Reue.
Es war die vertraute Fahrt iiber die Lagune, an San Marco vorbei, den groffen Kanal
hinauf. Aschenbach saf3 auf einer Rundbank am Buge, den Arm aufs Geldnder gestiitzt,
mit der Hand die Augen beschattend. Die dffentlichen Gdrten blieben zuriick, die

Piazetta dffnete sich noch einmal in fiirstlicher Anmut und ward verlassen [...].!

Wihrend der erste Abschnitt im angefiihrten Zitat Aschenbachs Eile, die Riickreise zum
Bahnhof anzutreten, zum Ausdruck bringt, deuten die folgenden Zeilen nach dem
Gedankenstrich auf Aschenbachs Reue und seinen Versuch, die Atmosphire dieser Stadt in

aller Ruhe noch das letzte Mal einzuatmen, hin.

Die Relation zwischen Erzéhlzeit und erzéhlter Zeit, so Martinez, wird neben den Kategorien
der Ordnung und Dauer schlieBlich durch die Haufigkeit mitbestimmt. Bei dieser Kategorie
wird die wiederholte Darstellung eines einmaligen Ereignisses ins Visier genommen. Die
Technik einmalige Ereignisse einer Story einmal zu erzdhlen, liegt narrativen Texten
hauptséchlich zugrunde. Weitere narrative Gestaltungsmdglichkeiten innerhalb des
Kriteriums der Héufigkeit sind in Form von , repetitiver Erzdhlung® und ,, iterativer
Erzdhlung “ moglich. Bei der repetitiven Wiederholungsform gilt ,, wiederholt zu erzihlen,
was sich einmal ereignet hat* und das iterative Erzdhlen heil3t ,, einmal erzdhlen, was sich

wiederholt ereignet hat.

Im Falle von Manns Venedignovelle bestitigt sich die repetitive
Wiederholungsform. Auf den Phaidros-Dialog als eine einmalige Begebenheit kommt der
Erzdhler ein zweites Mal zu sprechen, wobei der Wortlaut eines Satzes in diesem imaginédren
Dialog im 4. und 5. Kapitel fast identisch ist.’ Fiir Repetitionen kénnen auch variante
Ausgestaltungen bestimmter Handlungsaspekte, Spiegelungsvariationen, wiederkehrende
Leitmotive oder hdufig verwendete Gesten gehalten werden, die in diesem literarischen

Erzahltext strukturbildend sind.

Da Wiederholungen keine tatsdchlich neuen Informationen beinhalten, bringen sie zwar

Redundanzen mit sich, gleichzeitig erachtet der Rezipient die wiederholt bezeichneten

! Ebenda, S. 544. vgl. dazu ebenda, S. 547.
? Martinez / Scheffel 2005, S. 45 ff.
3 Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 555, S. 588.
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Sachverhalte aber als besonders relevant. Mundt weist darauf hin, dass die auf verschiedenen
Ebenen realisierten Wiederholungen eine ,, Akzentuierungsfunktion gemeinsam haben,
weshalb eine Literaturverfilmung gerade in diesem Bereich erzdhlokonomische Kiirzungen
vornehmen kann, ohne die analoge Transformation der Vorlage grundsétzlich zu gefdhrden.
Ebenso kann die filmische Adaptation diesbeziiglich auch eigene Akzente setzen.'

‘.

Viscontis Tod in Venedig ist eine , analogisierende Adaptation*“ trotz einiger Kiirzungen,
Umstellungen und Ergdnzungen. Eine unter dem Aspekt der Hiufigkeit bestimmter
Geschehenssegmente eigene Akzentuierung legt Viscontis Film nicht an den Tag. Allerdings
wird manchen Szenen durch den wiederholten Einsatz melancholischer Musikmotive

leitmotivischer Charakter verliehen, worauf bereits oben ausfiihrlich eingegangen wurde.

4.3. Erzdhlebene

4.3.1. Erzahlsituation in der Novelle

Der Tod in Venedig ist eine fiktionale Erzéhlung, in der Autor und Erzéhler nicht identisch
sind. Laut Bahr wird diese Tatsache in der literaturwissenschaftlichen Forschung nicht
ausreichend beachtet, da es zu diesem Werk reichlich autobiographisches Material vorhanden
ist.> Eine weitere Nichtiibereinstimmung ergibt sich aus dem Beziehungsgefiige zwischen
Erzéhler und Figur. Manns Erzéhler ist nicht als Figur an der von ihm erzéhlten Geschichte

beteiligt, steht also auBlerhalb des Geschehens.

Eine Erzihlsituation entsteht wie bekanntlich aus der Haltung des Erzéhlers, die er gegentiber
dem Erzidhlten bezieht. Im Falle dieses Erzahltextes liegt uns eine Sonderform des Erzdhlens
vor. Fiir die auktoriale Erzdhlhaltung spricht die Anwesenheit des allwissenden Erzéhlers,
der deutlich im 2. Kapitel greifbar wird. Hier kommt klar zum Vorschein, dass der Autor
Mann die Erzéhlinstanz eine distanzierte, liberblickende Position einnehmen ldsst. Durch den
Erzédhlerbericht, der die Abhandlung von reflexiven Passagen zu Aschenbachs

Kunstproblematik miteinschlief3t, bringt der Leser die Vorgeschichte des Protagonisten hier

' Vgl. Mundt 1994, S. 118.
? Hagenbiichle 1991, S. 52.
? Vgl. Bahr 2005, S. 5.
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in Erfahrung.' Doch das Geschehen wird dem Leser durch zwei Perspektiven vermittelt.
Einerseits aus der Perspektive des auktorialen Erzdhlers, andererseits aus der der Hauptfigur.
Diese Erzéhltechniken scheinen sich gegenseitig zu relativieren. So spricht der Erzéhler aus
seiner Beobachtung, die er anschlieend mit Aschenbachs Ungewissheit vermischt und 1ésst
so den Leser im Ungewissen. In diesem Zusammenhang spricht Martini von der ,, Technik
der behutsamen Vorbereitung“, die er in allen von Manns Werken geltend gemacht sicht.
Der Buch-Rezipient bekommt oftmals die Geschehnisse aus dem Blickwinkel Aschenbachs
vermittelt. Der Erzédhler ldsst die Vorgénge als Aschenbachs Wahrnehmung erscheinen. So

heif3t es bei Aschenbachs Begeisterung von Tadzio:

Er sah ihn kommen, von links, am Rande des Meeres daher, sah ihn von riickwdrts
zwischen den Hiitten hervortreten oder fand auch wohl plétzlich, und nicht ohne ein
frohes Erschrecken, dass er sein Kommen versdumt und dass er schon da war, schon in
dem blau und weifen Badeanzug, der jetzt am Strand seine einzige Kleidung war [...].
Bald kannte der Betrachtende jede Linie und Pose dieses so gehobenen, so frei sich
darstellenden Korpers, begriifite freudig jede schon vertraute Schonheit aufs neue und

fand der Bewunderung, der zarten Sinneslust kein Ende.’

Auch die Enthiillung der Seuche kommt aus Aschenbachs Blickwinkel: ,, In der vierten
Woche seines Aufenthalts auf dem Lido machte Gustav von Aschenbach einige die Auffenwelt
betreffende unheimliche Wahrnehmungen®. Der Leser betrachtet die Vorginge mit den
Augen Aschenbachs, und nur mittels des Protagonisten wird er tiber den jeweiligen Stand der
Dinge aufgeklirt. Damit wird Aschenbach zur ,, Reflektorfigur, aus deren Wahrnehmungs-
perspektive der Buch-Rezipient iiber den Stand der Dinge informiert wird. Doch immer
wieder dringt sich die Stimme des Erzédhlers vor. Sie mischt sich ein, gibt auch ironische
Kommentare ab und distanziert sich. Erste Signale dieses Abstandhaltens liefert der Anfang
des 2. Kapitels, in dem der ironische Erzéhler in einem iiberspannten Ton den Dichter hoch
preist, womit er eigentlich schon den Fall des Protagonisten vorbereitet. Der Erzdhler halt
Distanz nicht nur gegeniiber Aschenbach, sondern auch gegeniiber dem Erzdhlten, was
bereits ausfiihrlich beim Motiv der Ironie dargelegt wurde. Seine kritische Distanz driickt

sich vor allem in den substantivierten Adjektiven aus. Eine klare Distanzierung bringt der

' Vgl. Faulstich 1977, S. 29.

> Martini 1961, S. 207.

3 Mann, (GKFA), 2004, S. 551 ff.

* Ebenda, S. 563.

> Stanzel Franz K.: Theorie des Erzihlens / Franz K. Stanzel. - 6., unverind. Aufl. — Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht, 1995, S. 194.
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Erzéhler im folgenden Zitat entgegen, nachdem sich Aschenbach das Versdaumnis seines

,Riickziehers’ rechtfertigt:

Jedoch war es zu spdt? Dieser Schritt, den zu tun er versdumte, er hdtte sehr

méglicherweise zum Guten, Leichten und Frohen, zu heilsamer Erniichterung gefiihrt.!

Der Erzéhler treibt die Ironie auf die Spitze, die dann bei der Zisterne erreicht wird, wo es
kein Weitergehen mehr gibt. Bis zu diesem Zeitpunkt bezeichnet er den Protagonisten
hohnisch als den |, Verirrten®, ,, Verwirrten*, , Verriickten®, , Meister"”,
., Hochgestiegene(n).> Doch unmittelbar nach dem zweiten Phaidros-Dialog von
Aschenbach bei der Zisterne gefiihrt, zieht sich der Erzdhler zuriick, was sich auch in seiner
ndchsten Bezeichnung des Protagonisten kundtut. Nach all den geringschitzigen
Bezeichnungen, die der Erzédhler fiir den Protagonisten parat hélt, nennt er ihn in der
Schlusssequenz wieder einmal mit vollem Namen: ,, Einige Tage spdter verliefs Gustav von
Aschenbach, da er sich leidend fiihlte, das Bdider-Hotel zu spiterer Morgenstunde [...] ““.

Die ausgefiihrten Ansidtze bekriftigen die Schlussfolgerung, dass Manns Novelle mit einer

,, Verdoppelung [ ...] der Erzéihlperspektive “* arbeitet.

4.3.2. Erzahlsituation im Film

Viscontis Film liegt vorwiegend personales Erzdhlen mit einem auktorialen Einsschub
zugrunde. Die personale Erzédhlsituation wird durch Abwesenheit einer spiirbaren
erzihlenden Instanz erkennbar. Thre Gestaltung ist darauf angelegt, ,, subjektive Eindriicke
visuell umzusetzen und darstellbar zu machen.“ Damit bietet sie dem Filmrezipient genug

Anlisse zur Identifikation mit den Figuren.’

Die personale Erzéhlsituation wird im Medium Film mittels subjektivierender

Erzéhltechniken greifbar. Dabei spielt die Kamera eine bedeutende Rolle, denn sie ist ,, die

! Mann, (GKFA), 2004, S. 557.
2 Anm.: s. 0. Dipl. S. 61.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 589.
* Martini 1961, S. 224.

> Hurst 1996, S. 94.
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“I" Weitere Gestaltungsmittel, die am filmischen Erzihlen

Erzdihlinstanz der Bildebene.
teilhaben sind: Schnitt, Montage, Ton (Alltagsgerdusche) und Musik.” Fiir die Herausbildung
einer subjektiven Erzdhlweise sorgt ,,gebundene Kamerafiihrung auch ,,attached camera*
genannt. Die Kamera 16st sich weder von Figuren noch von der Handlung, sondern bindet
diese an sich, um ,, Nihe und Teilnahme am Geschehen zu suggerieren. Ebenso Nah- und
GroBaufnahmen kennzeichnen diese Kamerahandlung, bei denen es heiBt, alles Uberfliissige
aus dem Bild auszuschneiden, um sich auf das Wesentliche konzentrieren zu konnen.

Weitere Erzédhltechniken der sich bindenden Kamerahaltung bilden ,, Schuf3-Gegenschuf3-

Verfahren** als auch ,, Verfolgungsschnitt und —bewegung .

Die kinematographische Gestaltung der personalen Erzéhlsituation verlangt unter anderem
,,subjektivierende Kameratechniken*, dabei vor allem die ,,subjektive Kamera*, bei der der
Zuschauer mit den Augen des Filmprotagonisten sieht, gebundene ,, Point of View-
Einstellungen ™, , over the shoulder-shots*, , paradigmatische Konnotationen sowie den
,unsichtbaren Schnitt* genannt auch ,,decoupage classique ab. Diese Art von Schnitt 16st

die Illusion einer ununterbrochenen Abfolge der filmischen Handlung aus.’

Im Gegensatz zu ,, syntagmatischen Konnotationen*, deren Bilder sich ihre volle Bedeutung
erst in der Verkniipfung mit anderen Einstellungen holen, baut eine paradigmatische
Konnotation auf der Differenz der gewéhlten Merkmale einer einzigen Einstellung auf
Einstellungsgrofie, Perspektive, Blickhohe, Bewegung der Kamera, Schdrfe oder Unschdrfe.
Die charakteristischen Eigenschaften einer Einstellung, herausgegriffen aus einer breiten
Skala aller Moglichkeiten, bedingen die Herausbildung einer paradigmatischen Konnotation.
Die Tendenz einzelner Bildeinstellungen und lidngerer Filmeinheiten zu entweder
paradigmatischen oder syntagmatischen Konnotationen nehmen Einfluss auf die Bestimmung
der filmischen Erzéhlsituationen, wobei die paradigmatischen Konnotationen (Bilder mit

GroBaufnahmen) auf eine personale ES hinweisen.’

'Speck 1999, S. 78. vgl.dazu Bach, Michaela: Erzihlperspektive im Film. Eine erzihltheoretische Untersuchung
mithilfe exemplarischer Filmanalysen. Essen: Item-Verlag, 1997, S. 17.

2 Ebenda, S. 78.

* Hurst 1996, S. 138 ff.

* Anm.: SchuB-GegenschuB-Verfahren mit einem Wechsel der Kameraperspektive wird durch Einstellungsfolge
kenntlich gemacht, in der Gesprachspartner in schnellem Wechsel und bei durchlaufendem Ton frontal von der
Kamera aufgezeichnet werden. vgl. Korte 2004, S. 28.

> Hurst 1996, S. 141.

°Ebenda, S. 142.

" Ebenda, S. 131 ff.
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Mit ,, Point of View-Einstellung ' ist der Blickwinkel der Kamera gemeint, den sie einnimmt.
,, Over the shoulders-shots “° bezeichnen Aufnahmen, bei denen sich die Kamera hinter der
Figur befindet und sozusagen iiber ihre Schulter hinweg das aufzeichnet, was die Figur selbst

sieht. So wird die subjektive Sicht einer Figur nachgebildet.

Zum Nachweis des personalen Erzdhlens in Viscontis Verfilmung zieht Hurst unter anderem
eine rein quantitative Analyse der Einstellungsgroflen heran. Aus der Gesamtheit von 427
Einstellungen stellen sich 109 als Grof3- und Nahaufnahmen von Aschenbach heraus und 52
als Halbtotalen und Totalen, in denen Aschenbach zu sehen ist. Die prozentuelle Berechnung
lauft damit auf 25,5 % GrofB3- und Nahaufnahmen und 12,2 % Halbtotalen und Totalen aus.
Bereits dieser Vergleich legt eine personale Erzihlweise nahe,’ in die jedoch ein auktorialer
Einschub Einzug hélt. Die Rede ist von der 7. Szene, in der Aschenbach im Salon des Bains
Tadzio zum ersten Mal ansichtig wird. Sie setzt sich aus 19 Einstellungen zusammen und
betrdgt knapp acht Minuten. Das auktoriale Erzdhlprinzip der gelosten Kamera erdffnet
sogleich den Anfang der ersten Einstellung und macht sich durch die weitldufige
Kamerabewegung bemerkbar, die mit einer Totalen und einem langen Schwenk® die Szenerie
des Hotelsalons festhalt. Als Aschenbach Platz nimmt, fahrt die Kamera naher an ihn heran
und das anfangliche auktoriale Erzdhlprinzip wird durch die zunehmende Bindung der
Kamera an den Protagonisten zuriickgedrangt und von einer gebundenen Kamerafithrung

iiberlagert.’

Die auktoriale Instanz macht noch in einer weiteren Einstellung innerhalb dieser Szene auf
sich aufmerksam. Die 7. Einstellung fangt mit der Abbildung von Tadzio an, dann féhrt die
Kamera in einem langen, langsamen Schwenk zu Aschenbach. In diesem Moment wird nach
Hurst die Unmittelbarkeit der personalen Erzédhlsituation durch eine auffillige geloste
Kamerabewegung (,, detached camera ‘) durchbrochen. Diese ,, detached camera*, so Hurst,
,,erzeugt auf visueller Ebene den gleichen Effekt wie die auktorialen Einschiibe in Manns
Erzdhlung. Sie befreit sich von Aschenbach und dessen Wahrnehmungsweise und erlangt

durch ihre Ungebundenheit und ihren unkonventionellen Einsatz, der die Mittelbarkeit des

" Ebenda, S. 145.

> Ebenda, S. 146.

* Hurst 1996, S. 191.

* Anm.: EinstellungsgroBe - Totale bildet eine von viel Raum umgebende Person ab; Schwenk ist eine Kamera-
bewegung, bei der sie um eine horizontale, vertikale oder diagonale Achse gedreht wird, ohne den Standpunkt
zu verlassen. vgl. Korte 2004, S. 25 ff.

* Hurst 1996, S. 191.
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Mediums spiirbar werden ldsst, die kommentierende Funktion einer auktorialen Instanz
der Linge dieser Kamerafiihrung markiert sich die grofle rdumliche Distanz zwischen
Aschenbach und Tadzio, die Hurst im Laufe der Handlung auf seelisch-geistige Ebene
iibertriagt. Die ,, detached camera“ steht somit flir den kritischen und distanzierten Erzidhler,
der die objektive Bewertung der subjektiven Wahrnehmung Aschenbachs vorzieht. Alle
anderen Einstellungen dieser Sequenz werden von personalem Erzdhlen dominiert. Dies
belegen einerseits die vielen Grofaufnahmen von Aschenbach, andererseits die
kameratechnische Wiedergabe von Aschenbachs Blicken. Dies trifft auch fiir die 6.
Einstellung zu, in der neben der GroBaufnahme Aschenbachs klar wird, dass er die
Bezugsperson fiir den Filmrezipient ist, ,, die Reflektorfigur, deren Wahrnehmung im Zentrum

einer personalen Erzihlsituation steht .

Bei der Gestaltung der personalen Erzéhlsituation zeigt sich besonders der Gebrauch des
Zooms wirkungsvoll, der schlieflich die oben beschriebene rdumliche Distanz miihelos in
der 9. Einstellung tiberwindet und zum Werkzeug der subjektiven Sichtweise Aschenbachs
wird.’ Ein anderes Beispiel hierfiir liefert Szene 27. Nach seinem misslungenen
Fluchtversuch aus Venedig, tritt Aschenbach wieder ans Fenster seines Hotelzimmers. Die
Aufnahme zeigt den Darsteller von hinten, wie er vom Fenster herausschaut. Ein schneller
Zoom vorwarts in Richtung Strand schneidet ihn aus dem Bild aus und mit Beendigung der

Zoomaufnahme erscheint Tadzio in Ganzaufnahme im Bild.*

Die Einsetzung der filmischen Gestaltungsmittel wie SchuB-Gegenschuf3-Verfahren mit
einem Wechsel der Kameraperspektive in der Gondelfahrt-Szene oder over the shoulders-
shot in der Szene, in der Aschenbach in Versuchung kommt Tadzio anzusprechen, trigt

ebenso zur personalen Darstellung dieser Erzéhlweise bei.

Noch eine weitere Einstellung kann sich mit einem auktorialen Prinzip der sich
distanzierenden Kamera behaupten. Wéhrend die kameratechnische Perspektive der

“’ bei der Einreise in Venedig eine Raumorientierung gibt,

,,Panorama** und ,, Weit-Totalen
scheint die FEinstellung 403 wunter Riickgriff auf eine ,, Weit-Totale” aus der

., Vogelperspektive“, in der Aschenbach von weitem her, allein und gebrechlich den fast

' Ebenda, S. 192.

> Ebenda, S. 192.

* Ebenda, S. 193.

* Faulstich 1977, 8. 32.

> Anm.: Weit-Totale: Figur in der fernen Landschaft, in einem weitldufigen Innenraum. vgl. Korte 2004, S. 25.
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menschenleeren und trostlos wirkenden Strand kurz vor seinem Tod betritt, suggeriert eher
eine iiberblickende Erzédhlposition. Bevor noch diese aus der Ferne auftauchende winzige
Figur den Strand betritt, deren langsame Schritte aus der groflen Distanz von der Kamera
verfolgt werden, nimmt das Aufnahmegerdt in den zwei vorangehenden Einstellungen eine
kleine Gruppe von Menschen, die um eine singende Frau versammelt ist, die mit ihrer
schwermiitigen Melodie einen in den Tod einzulullen scheint, ins Bild. Dann geht die
Kamera auf grofle Distanz und fokussiert Aschenbach, wie er sich dem leblosen Strand
ndhert. Diese Distanz ist so grof3, dass die Einstellung Identitit und Handeln der Figur
zunichst kaum zu erkennen gibt. Der Zuschauer wird dabei zum Voyeur, der von einem
fernen und ,, auferhalb des eigentlichen Aktionsradius*' liegenden Standort ,von auBen’ die
Inszenierung betrachtet, bis die Kamera ihre distanzierte Position aufgibt und den Aktionen
der Protagonisten ndher kommt. Ohne Zweifel wird diese FEinstellung aus der

. Aufenperspektive “* gestaltet, die noch spiter zu behandeln sein gilt.

Aus den schon erwdhnten Ansétzen ldsst sich schlussfolgern, dass sich die literarische
Vorlage als auch deren Verfilmung bei ihren unterschiedlichen Erzdhlhaltungen &hnlicher
Erzédhltechniken bedienen. Beide stellen das Geschehen oftmals aus dem Blickwinkel
Aschenbachs dar. Im Film jedoch tritt der Erzdhler formal in den Hintergrund und die
auktoriale Erzdhlhaltung wird zur personalen.’” Auch im Film steht Aschenbachs Figur im
Mittelpunkt. Der Filmbetrachter wird nur insofern am Dargestellten beteiligt, als Aschenbach
als Teilhabender agiert oder seine Prdsenz angenommen werden muss. In nahezu zwei
Dritteln aller Einstellungen erscheint Aschenbach selbst im Bild (in 298 von 428
Einstellungen). Weitere 33 Einstellungen prasentieren das Geschehen aus dem Blickwinkel

Aschenbachs.*

Die Personencharakterisierung verlduft in der Venedignovelle und im Film geméil den
medienspezifischen Eigenheiten unterschiedlich. Wahrend sich im literarischen Erzdhltext

¢

Aschenbachs Innenwelt als , seelisch-geistiges Kontinuum*® préasentiert, wird die
Charakterzeichnung im Film als ,, Auferlich-Materielles in Gesten, Bewegung und Mimik*
umgesetzt.’ In der Erzdhlung wird Aschenbachs Charakterisierung einerseits mittels des

Erzdhlers gewéhrleistet, der als Vermittlungsinstanz in das frithere Leben des Protagonisten

"Hurst 1996, S.100.

? Ebenda, S. 100.

3 Faulstich 1977, S. 50.
* Ebenda, S. 33.

’ Ebenda, S. 36.
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im zweiten Kapitel Licht bringt, andererseits mit der Innensicht der Hauptfigur im weiteren

Erzihllauf, die geistige Anderung mit sich bringt.

Im Film hingegen konstituiert sich die Personenbeschreibung erstens durch das optische Bild
und zweitens durch die Sprache in den Riickblenden,' in denen Alfried einen groBen Beitrag
zur Vervollstandigung von Aschenbachs Charakter-Bild leistet. Die 36. Bordell-Szene ist so
gestaltet, dass sie Zweifel aufkommen ldsst, ob es zwischen Aschenbach und der
Prostituierten zu einem sexuellen Akt kam. Der Zweifel vergeht erst dann, wenn man sich
Alfrieds Worter, die er an Aschenbach in der 18. Szene adressiert, vergegenwartigt: ,, Jeder
Ausrutscher ist eine Niederlage, die zum irreparablen Schaden fiihrt. Darauf wendet
Aschenbach ein: ,,Ich bin unrein... “2_ Mit Sicherheit spielen diese zwei Aussagen auf

Aschenbachs ,Liebesabenteuer’ im Freudenhaus in der Vergangenheit.

Alfried wird allerdings neben seiner Funktion als Nebenfigur auch als ,Off-Stimme’
definiert, die Aschenbachs Handeln begleitet, kritisiert und schlieBlich verurteilt. Und
tatsdchlich spricht Alfried drei Mal aus dem Off: in der 8. Szene wird Diner im Speisesaal
des Bains serviert. Im Anblick von Tadzio besinnt sich Aschenbach auf ein kunstartiges
Gesprach mit Alfried tiber Schonheit. Wahrend die in sich gekehrte Figur Aschenbachs das
filmische Bild in der 92. Einstellung fiillt, meldet sich eine Stimme aus dem Off, die das
Gesprich einleitet. Diese Unterredung spielt sich so ab, dass sich beide Gesprichsteilnehmer
ins Wort fallen, unterbrechen einander, so dass ihre Stimmen nur schwer zu identifizieren
sind. Erst nach dem zu diesem Gesprach mit einem Wechsel des Raumes geblendet wird,
sind ihre Stimmen eindeutig zuzuordnen. Das zweite Mal meldet sich die Off-Stimme in der
18. Szene zu Wort. Aschenbach ist dabei, im Hotelzimmer seine Koffer zu packen und ,die
Flucht zu ergreifen.” Darauthin mischt sich die Off-Stimme ein und versucht Aschenbach
dessen Beweggriinde zu erleuchten. Die 51. Szene zeigt auf, wie Alfried aus dem Off iiber

Aschenbach richtet.

Die in beiden Medien voneinander abweichenden Erzdhlsituationen sind in threr Struktur
nicht auf eine einzige und eindeutige Erzédhlhaltung ausgerichtet, vielmehr zeigen sie sich

komplexer und damit der vielfdltigen Gestaltung der Story angemessen.

' Ebenda, S. 36.
%5, u. im Anh. das Drehbuch, Szene 18, S. 136 vgl. dazu das Drehbuch, Szene 36, S. 142.
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4.3.3 (Un)Mittelbarkeit des Erzahlten

Bei der Kategorie der ,Distanz’ riickt die Frage in den Mittelpunkt: ,, Wie mittelbar wird das
Erzihlte prisentiert?! Hier gilt in Anlehnung an Stanzels Erzihltheorie ,Modus’ als
,, Konstituente der typischen ES* ndher zu betrachten. Unter diesem Begriff wird die
Gesamtheit der moglichen Varianten von Erzéhlweisen zwischen der Erzdhlinstanz und
Reflektorfigur verstanden. Es gilt hier zu unterscheiden zwischen ,, Erzdhlen® und

((2 : : b . . . I'es
Diese zwei Begriffe konnte man grob auch mit ,, narrativer Modus“ und

3

., Darstellen.
,dramatischer Modus‘® umschreiben. Narrativer Modus zieht die Einschaltung eines
Erzéhlers nach sich, der das Geschehen dann mit kleiner oder grofer Distanz vermittelt. So
wohnt dem ,Erzdhlen’ die Mittelbarkeit inne. Mit ,Darstellen’, das auch den ,dramatischen
Modus’ (Figurenrede ohne Erzdhlerkommentare) impliziert, wird die ,,Spiegelung der
fiktionalen Wirklichkeit im Bewusstsein einer Gestalt“ bezeichnet, wobei der Buch-Rezipient

mit dem Eindruck der Unmittelbarkeit seiner eigenen Wahrnehmung der geschilderten

Vorginge konfrontiert wird.*

Die Entstehung der Unmittelbarkeit setzt nach Martinez die ,anscheinende’ Ausschaltung des
Erzédhlers und die Anwesenheit der Reflektorfigur voraus: ,,Im Vordergrund steht nicht die
Perspektive des Erzihlers, der aus einem zeitlichen Abstand heraus erzdhlt, ordnet und
bewertet, sondern die Wahrnehmungsperspektive einer am erzdhlten Geschehen unmittelbar
beteiligten Figur". Der Moment der Unmittelbarkeit wird so auch folgender Textpassage
immanent, die eben aus Aschenbachs Sichtweise geschildert und dazu mit zwei am Anfang

und Ende des Zitates platzierten Selbstgespriachen ausgestattet wird:

Schénheit macht schamhaft, dachte Aschenbach und bedachte sehr eindringlich,
warum. Er hatte jedoch bemerkt, dass Tadzios Zihne nicht recht erfreulich waren:
etwas zackig und blafs, ohne den Schmelz der Gesundheit und von eigentiimlich
sproder Durchsichtigkeit, wie zuweilen bei Bleichsiichtigen. Er ist sehr zart, er ist

kréinklich, dachte Aschenbach. Er wird wahrscheinlich nicht alt werden.®

' Martinez / Scheffel 2005, S. 47.

2 Stanzel, Franz K.: Theorie des Erzihlens / Franz K. Stanzel. — 6., unverind. Aufl., - Gottingen: Vandenhoeck
& Ruprecht, 1995, S. 71.

3 Martinez / Scheffel 2005, S. 49.

* Stanzel 1995, S. 71. vgl. dazu Martinez / Scheffel 2005, S. 51.

5 Martinez / Scheffel 2005, S. 50.

6 Mann, (GKFA), 2004, S. 541.
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Im folgenden Selbstgesprach, das Aschenbachs Gedankengang bei der Gondeliiberfahrt in
Worte fasst, wird regelrecht die narrative Vermittlungsinstanz auf null reduziert und ein

Gefiihl von Unmittelbarkeit des Erzédhlten hervorgerufen:

Das ist wahr, dachte Aschenbach und spannte sich ab. Das ist wahr, du fihrst mich
gut. Selbst, wenn du es auf meine Barschaft abgesehen hast und mich hinterriicks mit

einem Ruderschlage ins Haus des Aides schickst, wirst du mich gut gefahren haben.’

Das ndchste Beispiel nimmt Bezug auf die Situation, als Tadzio erst spdter am
Friihstiickstisch im Esssalon erscheint. Es ist ein Gefilige von Erzidhlformen, in denen Distanz

und Nihe abwechselnd dominieren:

Aschenbach lichelte. (= Erzahlerbericht). Nun kleiner Phéake! dachte er. Du scheinst vor diesen das
Vorrecht beliebigen Ausschlafens zu genieffen. (= Selbstgesprach). Und plotzlich aufgeheitert
rezitierte er bei sich selbst den Vers: (= Erzdhlerbericht). >>Oft verdnderten Schmuck und warme

Bider und Ruhe.<<’ (= Zitierte Figurenrede).

Ein Erzdhlerbericht als ein Teil der ,, Erzdhlten Rede‘ und damit dem ,, narrativen Modus “
angehorend zeichnet sich durch den haltenden Abstand des Erzédhlers aus. ,, Zitierte
Figurenrede* entspricht dagegen dem ,, dramatischen Modus“, in dem die narrative Instanz
in den Hintergrund gedriangt wird, so dass eine unmittelbare Ndahe zum erzdhlten Geschehen
entstehen kann.> Diese Nihe ist auch im kommenden inneren Monolog spiirbar: ,,,Sieh,

Tadzio, da bist ja auch du wieder!”

Folgende Erzdhlformen, die auch eine Einsicht in das Bewusstsein der Figur vermdgen
leisten, weisen einen unterschiedlichen Grad an Mittelbarkeit auf. Die Rede ist von ,erlebter
Rede’ und ,Bewusstseinsbericht’. Obwohl die Schilderung innerer Vorgédnge bei der erlebten
Rede aus dem Blickwinkel der am Geschehen beteiligten Figur erfolgt, bildet sich trotzdem

durch die Anwendung der dritten Person und des epischen Priteritums eine gewisse Distanz.’

[...] es begann auch schon seine Reue. War diese Kiindigung nicht iiberstiirzt und

irrtiimlich, die Handlung eines kranken und unmafsgeblichen Zustandes gewesen?

! Ebenda, S. 526.

2 Ebenda, S. 534.

3 Martinez / Scheffel 2005, S. 62.
* Mann, (GKFA), 2004, S. 548.

5 Martinez / Scheffel 2005, S. 58.
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Hiitte er sie ein wenig zuritickbehalten, hdtte er es, ohne so rasch zu verzagen, auf den
Versuch einer Anpassung an die venezianische Luft oder auf Besserung des Wetters
ankommen lassen, so stand ihm jetzt, statt Hast und Last, ein Vormittag am Strande
gleich dem gestrigen bevor. Zu spdt. Nun mufte er fortfahren, zu wollen, was er

gestern gewollt hatte.’

Und wahrend der Ruckfahrt ins Hotel heil3t es wiederum in erlebter Rede:

[... ] und alles, was er im Riicken zu lassen geglaubt hatte, erdffnete sich ihm wieder,
war auf beliebige Zeit wieder sein [...] Tduschte ihn iibrigens die rasche Fahrt oder

kam wirklich zum Uberfluf3 der Wind nun dennoch vom Meere her?’

Mehr Mittelbarkeit ist dem Bewusstseinsbericht zueigen, da er als ein Teil der ,Erzéhlten

Rede’ aus dem Blickpunkt einer narrativen Vermittlungsinstanz vorgefiihrt wird.?

In dieser Nacht hatte er einen furchtbaren Traum, - wenn man als Traum ein
korperhaft-geistiges Erlebnis bezeichnen kann, das ihm zwar im tiefSten Schlaf und in
volligster Unabhdngigkeit und sinnlicher Gegenwart widerfuhr, aber ohne dass er sich

aufer den Geschehnissen im Raume wandelnd und anwesend sah [...]."

,JIndirekte Rede’ bezieht im Anbetracht der Kategorie der Distanz eine mittlere Position
zwischen Bewusstseinsbericht und erlebter Rede. Manns Erzdhler macht hiufig Gebrauch

von dieser Erzdhlform:

Da erkidrte denn Aschenbach, dass er ohne sein Gepdick nicht zu reisen wiinsche,
sondern umzukehren und das Wiedereintreffen des Stiickes im Bdder-Hotel zu erwarten
entschlossen sei. Ob das Motorboot der Gesellschaft am Bahnhof liege. Der Mann

beteuerte, es liege vor der T iir.

Dem audiovisuellen Medium rdumt Stanzel eine ,, Tendenz zur Unmittelbarkeit* ein, worauf
Hurst aufmerksam macht. Die Griinde, warum die Filmbilder unmittelbarer als epische Texte

auf einen Rezipienten einwirken, bestehen in der Differenz des ,,semiotische(n) System(s)

! Mann, (GKFA), 2004, S. 543.

2 Ebenda, S. 547.

? Vgl. Martinez / Scheffel 2005, S. 56.
* Mann, (GKFA), 2004, S. 582.

’ Mann, (GKFA), 2004, S. 546.
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beider Medien. Das semiotische System des Films verfiigt, laut Hurst, {iber eine grofere
Affinitat zwischen ,, Signifikat “ und ,, Signifikant“. ,,[...] die Zeichen des literarischen Textes
(die Worter) unterscheiden sich in ihrer Gestalt weitaus mehr von ihren Bedeutungen (den

Gegenstinden, die sie bezeichnen) als die Zeichen des filmischen Diskurses (Bilder).

Die Erweckung der scheinbaren Unmittelbarkeit wird des Weiteren durch
., Identifikationsmoglichkeiten, subjektivierende Techniken, verdnderte psychologische
Wahrnehmungsprozesse und erhéhte Realitdtseindriicke bei dem Filmrezipienten bedingt,
die starke emotionale Teilnahme mit sich bringen. Mittlerweile wurde die Mittelbarkeit des
Films unter Beweis gestellt und paradoxerweise in Anlehnung an Stanzels Erzédhltheorie auf

Erzihlsituationen zuriickgefiihrt, die den Schein der Unmittelbarkeit suggerieren.”

Weiter oben wurde bereits ausgefiihrt, dass die filmische Erzdhlhaltung des Tod in Venedig
eine ,personale’ ist. Inzwischen wird der Anschein der Unmittelbarkeit, den sich das
audiovisuelle Medium an sich gibt, durch die Darstellung seiner ,, Mittelbarkeit in Form der

personalen ES* begriindet.

Diese Mittelbarkeit ldsst sich nun anhand der kiinstlichen Art dieser Darstellungsweise
erkldren. Obwohl das Hineinversetzen des Zuschauers in eine Filmfigur den Eindruck einer
unmittelbaren Beteiligung am Geschehen hervorbringt, erscheint er nicht ungezwungen in
deren Gestalt, denn auf diese Weise bekommt er all deren Beschriankungen in der eigenen

Wahrnehmung mit.”

Der Film verfiigt iiber mannigfaltige Mdglichkeiten zur Erzeugung der Mittelbarkeit. Hurst
fasst sie zusammen als:

Mise-en-scene — die Inszenierung der Bilder, die sowohl Einstellungsgrofe, Perspektive,
Farbgestaltung, Beleuchtung als auch Kamerafahrten einschlieft;

Montage — das fortlaufende Aneinanderreihen der Bilder und deren Zeitdauer, die
Zusammenfiigung einzelner Einstellungen zu Szenen, Sequenzen und Syntagmen;

Ton — Sprache und Gerdusche konnen einen unterschiedlichen Grad der Realititsabbildung

suggerieren, je nach dem ob sie ein Teil des filmischen Geschehens sind oder nicht;

"Hurst 1996, S. 89 ff.
2 Ebenda, S. 90.
? Ebenda, S. 94.
* Ebenda, S. 99.
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Musik — ,,diegetische Musik* als ein Bestandteil der dargestellten Wirklichkeit und ,, nicht-
diegetische Musik als Illustration oder Kommentierung der Handlung, als Mittel der Parodie
oder als Zitat [...]."

Wie oben bereits bei ,Mise-en-sceéne’ kurz angesprochen, steht der Begriff der Mittelbarkeit
in engem Zusammenhang mit der Erzdhlperspektive. Mit Stanzel wird ,, Perspektive* als
Machart der Wahrnehmung des Geschehens durch den Rezipienten definiert, wobei
entscheidend ist, ob der Blickpunkt, von dem aus das Erzéhlte vorgefiihrt wird, innerhalb der
Geschichte (Hauptfigur) oder auBBerhalb ihrer (Erzédhler als Beobachter) liegt. Je nachdem
unterscheidet er zwischen ,, Innenperspektive und ,, Aufpenperspektive. “ Dabei wird ,,der

2

Grad des Beteiligtseins der Mittlerfigur* (Erzdhler oder Reflektor) am Geschehen zum

Kriterium fiir ihre Gegenpolaritit.

Der Versuch, die literarische Innenperspektive auf die filmische ohne weiteres zu iibertragen,
erweist sich als ein umstrittenes Unternehmen. Die literarische Innenperspektive spiegelt
nidmlich die Bewusstseinsinhalte und Gemiitsbewegungen einer Figur wider. Damit sieht sich
der Leser zur Identifizierung mit dieser Figur veranlasst. Die Innenperspektive des Films
aber realisiert sich als ,,der von innen nach aufien gestaltete Blick“, worauf Kargl hinweist.
Nicht das Innenleben einer Figur ist der Ansatzpunkt, sondern nur , die nach aufen
gerichtete Wahrnehmungsperspektive einer Figur, die lediglich erfasst, wie diese ihre

Umwelt wahrnimmt .

Dass auch die Innenperspektive im Film eine personale ES schafft und die AuBenperspektive
thre Ausgestaltung in der auktorialen ES erfdhrt, liegt auf der Hand. Die AuBBenperspektive
ist realisierbar durch die Kamerafokussierung der Protagonisten oder Gegenstinde aus
groBerer Distanz. Dabei wird dem Zuseher ein Blick ,, von aufen auf die Handlungstréger
dargeboten. Kargl weist allerdings auf ein Unterscheidungsmerkmal zwischen der
auktorialen Sicht und AuBenperspektive im Film hin, denn nur der allwissende Erzéhler
impliziert die Innensicht, die die technische AuBenperspektive nicht fertig zu bringen

4
vermag.

! Ebenda, S. 61.

? Stanzel 1995, S. 72.

3 Kargl, Reinhard: Wie Film erzihlt. Wege zu einer Theorie des multimedialen Erzihlens im Spielfilm.
Frankfurt a. M.: Wien [u.a.]: Lang, 2006, S. 245. vgl. dazu Hurst 1996, S. 97.

* Ebenda, S. 246. vgl. dazu Hurst 1996, S. 100.
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Die Mittelbarkeit der Montage bestitigt sich wiederum dadurch, dass obwohl sie so gestaltet
ist, dass der Zuschauer kaum Uberginge wahrnimmt, (dies wird iibrigens durch den zur
Erzeugung der Unmittelbarkeit angesetzten ,, weichen Schnitt*! moglich), sind die einzelnen

Einstellungen des Films kiinstlich zusammengebaut bzw. -geschnitten.

An der Erschaffung von (Un-)Mittelbarkeit haben Filmton und -musik ihren Anteil. Die
Verwendung von synchroner Musik, (d. h. die Quelle erscheint in der Filmaufnahme), 16st
den Eindruck der Unmittelbarkeit aus. Ein Beispiel dafiir liefert die 7. Szene mit der 75.
Einstellung, in der die vorspielenden Musiker im Salon des Bains zu sehen sind. Das
bedeutet aber noch lange nicht, dass die als ,, Off-Ton“ realisierte asynchrone Musik
unbedingt der Mittelbarkeit unterworfen sein muss. Denn dadurch, dass sie die Emotionen
der Protagonisten veranschaulicht und ihre Gefiihlswelt offenbart, wird sie eher an die
,Innensicht* gekoppelt sein. In diesem Zusammenhang spricht Kargl von einer
Konventionalisierung der filmischen Methode, wobei ,, der klassische Streicherteppich** das

Entflammen einer Liebe signalisiert.

Und wenn man sich noch einmal an die mit Mahlers Symphonie untermalte Schlusssequenz
erinnert und den kurz vor dem Tod stehenden und seinem Tadzio zuwinkenden Aschenbach
fixiert, kann man nicht umhin, als die gefiihlsbetonte Stimmung des Musikstiicks auf

Aschenbachs Empfinden zu beziehen.

Die Einsetzung von asynchroner Musik kann aber auch der Mittelbarkeit unterliegen. Dies ist
dann der Fall, wenn der Stimmungsgehalt einer Aufnahme mit dem eines Musikstiicks im
Widerspruch steht oder wenn ein neutrales Bild mittels Musik an Eindeutigkeit gewinnt.’
Diese Art von Bild-Musik-Zusammenfiigung ldsst sich fiir Viscontis Verfilmung nicht

festhalten.

Anders als die Literatur entwickelt das audiovisuelle Medium nicht nur in der Innen- sondern
auch in der AuBenperspektive die Tendenz zur anscheinenden Unmittelbarkeit. Dieser
Eindruck wird z.B. durch scheinbar zufillige Platzierung einzelner Gegenstinde im

Vordergrund, die sehr authentisch wirken, untermauert. Der Anschein der Unmittelbarkeit

" Anm.: Der unsichtbare Schnitt stellt eine Spezialform des weichen Schnittes dar. vgl. Kargl 2006, S. 210.
? Kargl 2006, S. 258.
3 Vgl. ebenda, S. 260.
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geht erst dann verloren, wenn dem Zuseher klar wird, dass seine Sicht von einer

Vermittlungsinstanz gelenkt wird.'

Wenn wir uns die Gestaltung der Erzdhlsituationen bei Mann und Visconti in Erinnerung
rufen, stellt sich heraus, dass die urspriingliche Erzéhlhaltung des literarischen Erzéhltextes
mit nicht uniibersehbaren Abweichungen in die filmische Adaptation iibersetzt wurde. Die
Ursache mag daran liegen, dass die filmischen ES, so Hurst, die Tendenz entwickeln, sich
mehr an den ,, Reflektorbereich des Typenkreises“ orientieren, was wiederum zur scheinbar
unmittelbaren Abbildung der fiktiven Wirklichkeit fithrt. Daher wird in Mittelbarkeit ,, das
strukturierende Moment*“ eines epischen Textes gesehen, ,,ein grundlegendes Kriterium “
beim Vergleich zwischen Vorlage und Verfilmung.> Anders formuliert heiBt es, dass eine
addquate Umsetzung literarischer ES dann gewéhrleistet wird, wenn es dem Film gelingt,
seine Unmittelbarkeit zu bezwingen. Damit riickt er zur Literatur ndher, infolgedessen erhoht

. . e e e, 63
er seine ,, Literarizitdat ‘.

Im Sinne Hurts trdgt die Verwendung von Sprache in Form einer ,, Erzdhlerstimme* oder
, eingeblendeter Textinserts“ zur Literarizitit des Films bei.' In Viscontis Verfilmung
werden keine Textstellen der literarischen Vorlage eingeblendet. Allerdings spielt hier die
Off-Stimme hinein, die jedoch an der filmischen Umsetzung des komplexen, strukturellen
Gefliges des literarischen Erzdhltextes, das ohnehin nur teilweise in den Film iibertragen
wurde, nicht beteiligt ist. Sie beschridnkt sich nur auf drei Sequenzen. Die seitens Alfried an
Aschenbach geiibte Kritik flieBt in den filmischen Erzéhlverlauf sowohl in Form von

Kommentaren einer miterlebenden Nebenfigur als auch eines Off-Erzéhlers ein.

Aus dem oben Behandelten geht Folgendes hervor: Wihrend in der Literatur bei (Un-)
Mittelbarkeit immer auf die Kategorie des Modus ankommt, der eine Erzdhlsituation
mitkonstituiert, muss die filmische Erzdhlweise hinsichtlich der (Un-) Mittelbarkeit auf die
Gestaltungsmittel (Kameraverhalten, Formen der Montage, Formen der Konnotationen,
Sprache, Ton und Musik), die ihrerseits eine Erzdhlhaltung im Film kreieren, untersucht
werden. Auf allen Ebenen des filmischen Zeichensystems lassen sich Formen der

Mittelbarkeit festmachen. Ebenfalls gibt es auf all diesen Ebenen Moglichkeiten,

"' Vgl. Hurst 1996, S. 102.
2 Vgl. ebenda, S. 104.

? Vgl. ebenda, S. 105.

* Ebenda, S. 106.
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Subjektivitit zum Ausdruck zu bringen. Auf die Frage, inwiefern liegt die filmische
Adaptation der literarischen Vorlage nahe bzw. fern, konnte eine klare Antwort nur ein
Vergleich der Transformationsanalyse geben, die jedoch nicht das eigentliche Ziel dieser

Arbeit ist.

Zusammenfassend ldsst sich aber festhalten, dass die Illusion der filmischen Unmittelbarkeit,
die vor allem in der personalen ES zur vollen Geltung kommt, zur Folge hat, dass Viscontis
Film eher ,unliterarisch’ wirkt und damit den Eindruck erweckt, von der literarischen
Vorlage weit weg zu riicken. Auch die Aussage, die in der literarischen Fassung durch die
kritische und distanzierte Haltung des Erzdhlers geprédgt wird, ist eine andere. Wahrend es in
der Erzéhlung mehr um das Aufzeigen und Verurteilen geht, zielt der Film mit seiner
personalen ES eher auf die Rechtfertigung vieler Vergehen, die den einst angesehenen

Kiinstler letztendlich in den Untergang mitreif3en.

4.3.4 Redeformen in Novelle und Film

Entsprechend der in der Novelle verwendeten Erzdhlperspektiven, der auktorialen Sicht des
Erzédhlers sowie die Darstellung des Geschehens aus der Wahrnehmungsperspektive der
Reflektorfigur, flieBen in den literarischen Erzédhltext folgende Erzdhlformen ein. Mit der
AuBenperspektive korrespondiert Erzéhlerbericht, Bewusstseinsbericht, indirekte Rede,
erlebte Rede und mit der Innenperspektive wiederum Selbstgespriach, innerer Monolog und

direkte Rede.

In einem Erzdhlerbericht fungiert die narrative Vermittlungsinstanz als Vermittler des
Erzdhlten. Damit erkldrt sich auch die Distanz zum Berichteten. In Manns Erzdhlung
erscheinen die Erzédhlerberichte zumeist in geraffter Form. Vor allem in das 2.Kapitel arbeitet
der Erzéhler viele Zeitspriinge hinein, mit denen die ganze Vorgeschichte der Hauptfigur

erfasst werden soll:

Beinahe noch Gymnasiast, besafs er einen Namen. Zehn Jahre spdter hatte er gelernt,
von seinem Schreibtische aus zu reprdsentieren, seinen Ruhm zu verwalten, [...]. Der
Vierziger hatte, ermattet von den Strapazen und Wechselfillen der eigentlichen Arbeit,

alltiglich eine Post zu bewiltigen, die Wertzeichen aus aller Herren Léindern trug. [...]

115



So, schon als Jiingling von allen Seiten auf die Leistung —und zwar die
aufierordentliche verpflichtet, hatte er niemals den MiifSiggang, niemals die sorglose
Fahrlassigkeit der Jugend gekannt. Al s er um sein fiinfunddreifigstes Jahr in Wien
erkrankte, duflerte ein feiner Beobachter iiber ihn in Gesellschaft: >> Sehen Sie,
Aschenbach hat von jeher nur so gelebt << [...]. Arztliche Fiirsorge hatte den Knaben
vom Schulbesuch ausgeschlossen und auf hduslichen Unterricht gedrungen. Einzeln,

ohne Kameradschaft war er aufgewachsen |[...]."

Uber die zitierten Vorgiinge berichtet der Erzihler auf 26 Zeilen, in die er sechs Zeitspriinge
einbaut. Ein weiteres beschleunigtes Erzéhltempo ist auch in der Aussage des Reisebiiro-
angestellten im 5. Kapitel aufzufinden, die gleichfalls der Erzdhler wiedergibt. Dieser
Bericht, in dem das Unwesen-Treiben der Seuche geschildert wird, wird in Film in der Form
von direkter Rede transponiert. Am Ende dieser Berichterstattung wird vermerkt: ,, Von
diesen Dingen sprach der Englinder das Entscheidende aus‘. Solche sich einmischende

Kommentare bleiben der direkten Rede des Films verwehrt.’

Eine andere Art vom Erzihlerbericht ldsst sich bei der Schilderung der Strandatmosphére im

3. Kapitel ausfindig machen. Diese Szene wird in sehr lebhaften Bilderketten beschrieben:

Schon war die graue und flache See belebt von watenden Kindern, Schwimmern,
bunten Gestalten, welche die Arme unter dem Kopf verschrinkt auf den Sandbdnken
lagen. Andere ruderten in kleinen rot und blau gestrichenen Booten ohne Kiel und
kenterten lachend. [...] Vorn auf dem feuchten und festen Sande lustwandelten einzelne
in weifsen Bademdinteln, in weiten, starkfarbigen Hemdgewdndern. Eine vielfdltige
Sandburg zur Rechten, von Kindern hergestellt, war rings mit kleinen Flaggen in den
Farben aller Linder besteckt. Verkdufer von Muscheln, Kuchen und Friichten breiteten
kniend ihre Waren aus. Links, vor einer der Hiitten, die quer zu den iibrigen und zu
Meere standen und auf dieser Seite einen Abschlufs des Strandes bildeten, kampierte

. . 7. 4
eine russische Familie [ ...].

Dass es dem Regisseur nicht wenig auf die Erfassung Desgleichen ankam, zeigt die treue

Nachbildung der Bilder in einigen wenigen, sich in die Linge ziehenden Einstellungen der

' Mann, (GKFA), 2004, S. 508.
2 Ebenda, S. 580.

? Faulstich 1977, S. 43.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 535.

116



12. und 14.Szene. Am Werk sind hier vor allem langsame nahe den Objekten platzierte

Kamerafahrten und Schwenks.

Eine andere Redeform, die sich Manns Erzdhler vorzugsweise fiir das Ende des 3. Kapitels
aufsparte, ist die indirekte Rede, die sowohl zur Reproduzierung von gesprochenem Redeakt
als auch Gedankenrede einsetzbar ist.' Der Erzihler meldet sich zu Wort von seinem
iibergeordneten Standort aus und losgebunden von der Unmittelbarkeit direkter Rede vermag

er bewertend in das Geschehen einschreiten:

Gleich darauf ndiherte sich ihm [Aschenbach] der Portier mit gezogener Miitze und
mahnte zum Aufbruch. Das Automobil stehe bereit [ ...]. Die Zeit dringe. — Aschenbach
fand, dass sie das keineswegs tue [...]. Er ergirte sich an der Gasthofssitte, den
Abreisenden vorzeitig aus dem Hause zu schaffen und bedeutete dem Portier, dass er in
Ruhe friihstiicken wiinsche. [...] Er selbst wolle zur gegeben Zeit das dffentliche
Dampfboot benutzen und bitte, die Sorge um sein Fortkommen ihm selber zu

. 2
tiberlassen.

Die indirekte Rede unterstiitzt die kritisch-distanzierte Stellung des Erzdhlers. Dariiber
hinaus scheint sie, den Eindruck eines schnelleren Erzdhltempos erwecken zu konnen. Dies
wiirde ihr Einsetzen vor allem fiir die letzten Vorkommnisse des 3. Kapitels erkldren, wo
Aschenbach Hals iiber Kopf die Abreise antritt. Von diesem Moment an scheint sich das
Geschehen schneller abzuwickeln, bis sich Aschenbach am Bahnhof seinen Vorsatz anders

iiberlegt und sich wieder auf die Riickreise ins Hotel macht.’

Ahnlich wie im Fall des Erzihlerberichtes werden vergleichbare FErzihlpassagen der
Verfilmung, die in der literarischen Fassung in indirekter Rede erzahlt werden, in direkte
Rede umgesetzt. Dies gilt fiir all diejenigen indirekt erzdhlten Textstellen, die einen

gesprochenen Redeakt wiedergeben.

Auffallend hoch ist der Anteil von Bewusstseinsbericht, bei dem die Darstellung des Inneren

durch den Erzdhler ,gefiltert’ zum Vorschein kommt:

! Martinez / Scheffel 2005, S. 62.
? Mann, (GKFA), 2004, S. 543.
? Vgl. ebenda, S. 544 ff.
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Was er als so schwer ertrdglich, ja zuweilen als vollig unleidlich empfand, war
offenbar der Gedanke, dass er Venedig nie wieder sehen solle, dass dies ein Abschied
fiir immer sei. Denn da sich zum zweiten Male gezeigt hatte, dass die Stadt ihn krank
mache, da er sie zum zweiten Male Hals iiber Kopf zu verlassen gezwungen war, so
hatte er sie ja fortan als einen ihm unmdéglichen und verbotenen Aufenthalt zu
betrachten, dem er nicht gewachsen war und den wieder aufzusuchen sinnlos gewesen

wire.!

Eine weitere Erzdhlform, die in ihrem héufigen Vorkommen dem Bewusstseinsbericht
nachkommit, ist erlebte Rede. Ahnlich wie die indirekte Rede kann auch sie zur Darstellung

von gesprochener Rede und Gedanken dienen.”

War es méglich, dass er nicht gewusst, nicht bedacht hatte, wie sehr sein Herz an dem

allen hing?’

Welch eine Zucht, welche Prdzision des Gedankens war ausgedriickt in diesem
gestreckten und jugendlich vollkommenen Leibe! Der strenge und reine Wille jedoch,
der, dunkel titig, dies gottliche Bildwerk ans Licht zu treiben vermocht hatte, - war er
nicht ihm, dem Kiinstler, bekannt und vertraut? Wirkte er nicht auch in ihm, wenn er,
niichterner Leidenschaft voll, aus der Marmormasse der Sprache die schlanke Form
befreite, die er im Geiste geschaut und die er als Standbild und Spiegel geistiger

Schonheit den Menschen darstellte?’

Diese Art von Innenblick bleibt dem literarischen Erzdhltext vorbehalten. Derartige
Gedankenwiedergabe tritt im Film in keiner Form auf. In seiner Erzihltheorie raumt Stanzel
der erlebten Rede eine besondere Stellung ein. Er erklirt sie als eine Doppelform, die sich
aus einem personalen und einem auktorialen Element zusammensetzt. Der personale Teil
erklirt sich durch die Darstellung des Geschehens im Bewusstsein einer Reflektorfigur, der
auktoriale durch die Prasenz des Erzihlers als den Vermittler. Das Personale aber, so Stanzel,

«5

wird durch den ,, erzdhlerischen Kontext mehr gefordert als das Auktoriale. Daher sieht er

die erlebte Rede der personalen ES niher angesiedelt, wihrend die Einsetzung von indirekter

! Ebenda, S. 545.

2 Vgl. Martinez / Scheffel 2005, S. 62.
* Mann, (GKFA), 2004, S. 545.

* Ebenda, S. 553.

5 Stanzel 1995, S. 247.
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Rede und Gedankenbericht zur Herausbildung einer auktorialen ES tendiert.' Diese
dominierenden Redeformen, Bewusstseinsbericht und erlebte Rede, spiegeln die verdoppelte

Erzédhlperspektive der literarischen Fassung.

Bezeichnend fiir die Gestaltung der Erzdhlebene dieses Textes ist das abwechslungsreiche
Ensemble vieler Erzdhlformen, die sich auch auf einer kurzen Textstelle konzentriert

zusammenfinden:

Adieu, Tadzio! dachte Aschenbach. Ich sah dich kurz. (= Selbstgesprich). Und indem
er gegen seine Gewohnheit das Gedachte wirklich mit den Lippen ausbildete und vor
sich hinsprach, fiigte er hinzu: (= Erzihlerbericht). >> Sei gesegnet! << (= Zitierte
Figurenrede). Er hielt dann Abreise, verteilte Trinkgelder [...]. (= Erzihlerbericht).”

Um die Innenperspektive zu stiitzen, werden in die Erzadhlstruktur Selbstgesprache und innere
Monologe eingeflochten, die meistens bei ,, Konflikt- und Entscheidungssituationen >
auftauchen, wie z.B. im kommenden Selbstgesprich, in dem sich der in das Abenteuer des
Gefiihls verstrickte Aschenbach auf seine wiirdige Herkunft zuriickbesinnt, kurz nachdem er

bei Tadzios Hoteltlir innehalt:
Auf welchen Wegen! dachte er dann mit Bestiirzung. Auf welchen Wegen!”

Im Film spricht Aschenbach bei diesem Anlass das im Wortlaut abgewandelte Zitat auch aus:
., Welchen Weg habe ich da eingeschlagen? Welchen Weg?® Also wieder verzeichnet die
Adaptation eine Erweiterung der direkten Rede in Absetzung vom Original. Wohl am
priagnantesten wird der innere Monolog in Aschenbachs Selbstrede bei der Zisterne zum
Ausdruck gebracht. Der Erzdhler zieht sich zuriick und die Wiedergabe des
Figurenbewusstseins erfolgt durch den Bewusstseinsstrom Aschenbachs. Auch diese Art von

Redeform bleibt dem Film versagt:

[...] und seine schlaffen Lippen, [...] bildeten einzelne Worte aus von dem, was sein
halb schlummerndes Hirn an seltsamer Traumlogik hervorbrachte. >>Denn die

Schonheit, Phaidros, merke das wohl, nur die Schénheit ist gottlich und sichtbar

" Ebenda, S. 243.

? Mann, (GKFA), 2004, S. 544.

? Martinez und Scheffel 2005, S. 61.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 568.

5s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 44, S. 146.
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zugleich, und so ist sie denn also des sinnlichen Weg, ist, kleiner Phaidros, der Weg

des Kiinstlers zum Geiste [...].<<'

Hier trifft Aschenbachs Meinung mit der des Erzdhlers aufeinander. Aschenbachs
Rechtfertigungsversuch fiir seine ausschweifende Liebesverfallenheit steht der kritischen
Einstellung des Erzdhlers gegeniiber, der Aschenbach zu diesem Zeitpunkt als einen

A [z o [z : 2
,, Beriickten oder ,, Heimgesuchten *“ bezeichnet.

Letzte Erzdhlform, die sich der filmischen Umsetzung nicht entzieht, ist die ,direkte Rede’.
Das Vorkommen der direkten Rede in der Novelle ist gering und begrenzt auf einige wenige
Phrasen, wenn man von einem fiir die Handlung wichtigen Informationsaustausch absieht.
Im Film wird sie aber ,zum tragenden Moment sprachlich-verbaler Kommunikation .
Textpassagen, die sie in der literarischen Fassung bestimmt, werden in die
Gegenwartshandlung des Films in mehr oder weniger leicht abgednderter Form transponiert:
als bizarrer Anredeversuch des herausgeputzten Greises auf dem Schiff, als kleiner Hader mit
dem Gondoliere, als Aschenbachs Erkundigungen nach der Ursache der Desinfizierung,

Unterredung mit dem Coiffeur und als unbedeutende Floskeln, die Aschenbach mit dem

Hotelpersonal wechselt.

Dialoge, die in die filmische Adaptation iibertragen wurden, sind gekiirzt und modernisiert.
Ahnliche Nichtiibereinstimmungen kénnen auf die filmische Synchronisation zuriickgefiihrt
werden. Dennoch zeitigt die filmische Adaptation viel mehr Redeanteil. Erzéhlerberichte und
indirekte Rede erscheinen im Film oft als direkte Rede. Im Original wird etwa berichtet: ,, Da
er angemeldet war, wurde er mit dienstfertigem Einverstindnis empfangen*’. Im Film
hingegen muss diese Szene als Handlung dargestellt werden und damit also auch verbal
ausgesprochen werden: ,, Guten Abend, Professor von Aschenbach. Ich mochte, Sie im
Namen des Hotels willkommen heiffen. [...] Ich hoffe, dass das Zimmer Ihren Wiinschen

“* (Einstellungen 49). Bisweilen werden in die Adaptation auch Dialoge

entspricht.
eingefiihrt (nun von den Riickblenden abgesehen), die in keinerlei Form eine Entsprechung

im Original finden. So etwa die kurze vertraute Unterhaltung zwischen dem StraBensénger

! Mann, (GKFA), 2004, S. 588.

2 Vgl. Faulstich 1977, S. 44.

3 Ebenda, S. 41.

* Mann, (GKFA), 2004, S. 528.

% s.u. im Anh., das Drehbuch, Szene 3, S. 129.
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und Hoteldirektor, die sich um die Verheimlichung der Seuche dreht.' Solche hinzugefiigten
Dialoge helfen inhaltliche Zusammenhinge zu verdeutlichen. Bis zu diesem Zeitpunkt ahnt
der Filmrezipient genauso wenig bzw. genauso viel von dem sich in Straen Venedigs
verbreitenden Ungliick wie Aschenbach. Erst nach diesem sich immerhin in Andeutungen
haltenden Gespriach wird dem Zuschauer klar, dass sich bei den beschwichtigenden Ausreden
der zur Rede-Gestellten um Tarnungsmandver und Liigen handelt. Thre grof3te Funktion
erhilt die direkte Rede in den Riickblenden, die einen grolen Redeanteil zu verzeichnen
haben. Durch sie wird einerseits der Bezug zur Gegenwartshandlung gegeben, andererseits

das Profil von Aschenbach hergestellt.

4.3.5 Grundformen des Erzahlens

Der Begriff der szenischen Darstellung ist durchaus nicht nur beim Film anzutreffen. Stanzel
unterscheidet zwischen zwei Grundformen der Erzéhlweisen: ,, berichtende Erzdihlung“ und
eben , szenische Darstellung.“ Wahrend der erstere Typ der Erzdhlung ,, Bericht,
Kommentar, Beschreibung“ impliziert, wird der letztere auf zweierlei Typen bezogen.
Erstens auf Dialogszenen mit kurzen, unpersonlichen Verweisen auf die Handlung, zweitens
auf die Wiedergabe der dargestellten Wirklichkeit im Bewusstsein einer Reflektorfigur. Die
erste Moglichkeit der szenischen Darstellung kann laut Stanzel in der Ich-ES sowie in der

auktorialen ES (wie es hier der Fall ist) zur vollen Geltung kommen.”

>>Was fordern Sie fiir die Fahrt?<<

Uber ihn hinsehend, antwortete der Gondolier:

>> Sie werden bezahlen. <<

Es stand fest, was hierauf zuriickzugeben war. Aschenbach sagte mechanisch:

>> Jch werde nichts bezahlen, durchaus nichts, wenn Sie mich fahren, wohin ich nicht will. <<
>> Sie wollen zum Lido.<<

>> Aber nicht mit Thnen.<<

>> ch fahre Sie gut.<<’

! Ebenda, Szene 41, S. 143 ff.
% Stanzel 1995, S. 193.
’ Mann, (GKFA), 2004, S. 526.
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Szenische Darstellung als Reproduktion des fiktiven Geschehens durch die Sichtweise eines

Reflektors fiigt sich der personalen ES und dem inneren Monolog.'

Im Filmmedium ist mit szenischer Darstellung das ,, Prinzip des In-Szene-Setzens‘’ gemeint.
Der Film ist immer dann auf diese Art der filmischen Realisierung angewiesen, wenn er mit
Textstellen einer Vorlage zu tun hat, die iiber bloBe Anschaulichkeit hinausgehen. Viele
kritische Benennungen Aschenbachs in Form von Partizipien lassen sich problemlos rein
optisch wiedergeben: ,, Reisende(n)“ oder ,,Ruhende(n) siecht man Aschenbach auf der
Schiffsiiberfahrt im Stuhl rastend, als ,, Betrachtende ** zeigt er sich Tadzio beobachten. Als
., Fliichtling* gibt er sich bei seiner iiberstiirzten Entscheidung zur Abreise erkennen. Und
auch das Haar des , Grauhaarigen“ bekommt im Film eine graue Tonung. Doch die
filmische Umsetzung jener Bezeichnungen, die auf das Seelische hinauslduft, kann nur
mittels Sprache realisiert werden.® Als ,, Einsamen“ nimmt man Aschenbach endgiiltig dann
wahr, als Alfried seine Einsamkeit auch sprachlich formuliert: ,, Du bist ein Mann, der alles
meidet, ablehnt und Distanz hdlt. Du hast Angst vor direktem, ehrlichem Kontakt mit
Jjeglichen Dingen*’. (Einstellung 160). Der , Liebende” Aschenbach wird erst dann

anschaulich, wenn er seine Gefiihle verbal ausdriickt (Einstellung 254).

Dieses Prinzip erfdhrt seine Entfaltung auch bei der filmischen Gestaltung der Innensicht
einer Figur. Dabei spielt Mimik und Kamerafiihrung eine entscheidende Rolle. Am Tag der
Abreise versucht Aschenbach seine Abfahrt hinauszuzdgern, da Tadzio zum Friihstlick
immer noch nicht erschienen ist und er diesen ein letztes Mal sehen mochte. Dieses
Verlangen wird dem Zuseher durch Kameraverhalten veranschaulicht. Zunichst erfasst die
Kamera die polnische Familie am Tisch versammelt, erst dann fokussiert sie in
GroBaufnahme Tadzios leeren Platz. Die Nachahmung des Blickes des Protagonisten soll die

Empfindungs- und Gedankenginge Aschenbachs optisch sinnfillig machen.’

Wie die Mimik das Innere einer handelnden Person abzubilden vermag, zeigt die 53. Szene,

in der Aschenbach in Erfahrung bringt, dass sich die Polen zur Abreise anschicken. Diese

! Stanzel 1995, S. 193.

? Faulstich 1977, S. 30.

3 Ebenda, S. 30.

*s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 18, S. 136.
> Vgl. Faulstich 1977, S. 31.

% Vgl. ebenda, S. 32.
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Szene, die in der Novelle aus tiberwiegend indirekter Rede besteht, findet ihre Ausgestaltung

im Film in direkter Rede.

In der Halle bemerkte er eine grofie Menge zum Transport bereitliegenden Gepdcks,
fragte einen Tiirhiiter, wer es sei, der reise, und erhielt zur Antwort den polnischen
Adelsnamen, dessen er insgeheim gewdrtig gewesen war. Er empfing ihn, ohne dass
seine verfallenden Gesichtsziige sich verdndert hdtten, mit jener kurzen Hebung des
Kopfes, mit der man etwas, was man nicht zu wissen brauchte, beildufig zur Kenntnis
nimmt, und fragte noch: >>Wann?<< Man antwortete ihm: >>Nach dem Lunch.<<

Er nickte und ging zum Meere.’

Was sich im filmischen Held in diesem Augenblick abspielt, verdeutlicht eben ,die kurze

Hebung des Kopfes’, die von Dirk Bogarde genau nachgeahmt wird (Einstellung 400).

Im Anbetracht des schnellen Wechsels zwischen den Grundformen des Erzdhlens und

2

Erzdhlperspektiven ldsst sich abschlieBend beobachten, dass der ,, Erzdhlrhytmus“ dieses

literarischen Textes ziemlich dynamisch gestaltet ist.

' Mann, (GKFA), 2004, S. 590. vgl. dazu Drehbuch im Anh., Szene 53, S. 149 ff.
? Stanzel 1995, S. 98.
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5. Zusammenfassung

Der Vergleich des in Film und Novelle eingebrachten Handlungsgeschehens erbringt einen
fast identischen Aufbau der Gegenwartshandlung. Differenzen zeigen sich auf der Ebene der
Motive, von denen vor allem die Motive der Schaffenskrise und des Kiinstlerproblems ihre
eigene filmische Ausgestaltung erfahren. Dazu kommt, dass der Film das Esmeralda Motiv
hinzufiigt. Weitere Nuancen sind in der Konstituierung der Hauptfigur zu finden. Thomas
Mann portrétiert einen souverdnen und angesehenen Schriftsteller, der im Film zu einem
angeschlagenen, introvertierten und alternden Musiker wandelt. Dies scheint durch die
hiufige Einschaltung von Musik in den Filmsequenzen gerechtfertigt, denn neben ihrer
Funktion den Stimmungsgehalt des Visualisierten zu widerspiegeln, markiert die Musik das
Aufbrechen der Triebwelt und des Unbewussten. Dieser zweideutige Charakter, der dem
Original immanent ist, erschlieBt sich dem Filmrezipienten genauso wenig wie die
mythologische und symbolische Qualitdt der Bilder. Sie sind vorhanden, bleiben jedoch
Chiffren, die nur ein Originaltext-Kenner zu entschliisseln imstande ist. Ob man hier von
einem Informationsverlust sprechen kann, hingt von der Gleichwertigkeit des literarischen
und filmischen Themas ab. Und tatsdchlich stehen sich die Intentionen von Mann und
Visconti sehr nahe. Wiahrend Mann den Untergang eines einst wiirdigen groBbiirgerlichen
Kiinstlertums thematisiert, dessen Reprdsentant Aschenbach ist, versucht Visconti den
Konflikt zwischen dem realen Leben eines Kiinstlers und seiner ésthetischen Krise filmisch
zu realisieren. Der représentative Charakter des literarischen Aschenbachs geht im Film
verloren. Die Ambivalenz zwischen Erzdhler und Hauptfigur in der literarischen Fassung
wird mit groBen Abweichungen in den Film iibernommen. Manns Erzéhler bewahrt die
moralischen Grundsétze, gegen die der literarische Aschenbach letztendlich verstoBt. Im
Film hingegen gibt Alfried, der zuweilen auch als Off-Erzdhler agiert, Aschenbach
Anregungen, sich das dekadente und krankhafte Denken im Bezug auf die Kunst anzueignen,
gegen das sich der filmische Aschenbach bis zum ,Nicht-mehr-Kénnen” wehrt. Sie vertreten
also auch bis zu einem gewissen Punkt zwei entgegengesetzte Pole, in denen sich die
Zwiespailtigkeit abzeichnet. Die sich im Originaltext zwischen Décadence und Neuklassik
abwickelnde Kunstproblematik geht nur teilweise in den Film ein. Das Gemeinsame lduft auf
die dsthetische Krise hinaus, in der der literarische und filmische Protagonist gefangen ist.
Der Aspekt der Kunst bleibt damit im Film beibehalten, verliert aber seine leitmotivische

Funktion. Wihrend der Text auf Verstand des Lesers appelliert, spricht der Film eher die
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Emotionen des Zuschauers an. Was in dem Filmrezipienten haften bleibt, ist ein emotionaler
Eindruck eines gegenstindlichen Verfalls. Vorziiglich ist die dekadente Atmosphére der
Stadt im Film erfasst. Die Visualisierung von Naturbildern setzt die sprachlichen Zeichen
addquat in die filmische um. Die Venedignovelle erweist sich als ein komplexes
Motivgeflecht. Thre Motive verketten sich und kehren wieder. In dieser
Wiederholungsmethode Manns wird die Leitmotivtechnik greifbar, die Thomas Mann von
Richard Wagner iibernahm. In der Nachfolge von Thomas Mann profiliert diese
Wiederholungstechnik das filmische Bild, in dem das Motiv des Todes und Verfalls
dominiert. Die in der Erzdhlung entworfene Farbmetaphorik kommt dank der
Visualisierungsmoglichkeit des Films hier deutlicher zum Ausdruck. Sie zeigt ihre
verdeutlichende Wirkung im Zusammenspiel von Motiven des Todes, Meeres, Liebestodes
und der Ironie. In weiterer Analogie zur Novelle wird ihre geschlossene Form im Film
sichtbar. Sie wird manifest im Néherriicken von Anfang und Ende, in den
Korrespondierungen einzelner Filmeinheiten und der Wiederkehr der Motive. Die grofiten
Unterschiede lassen sich auf der Erzdhlebene erkennen. Obwohl beide Medien sich dhnlicher
Erzéhlperspektiven bedienen, denn sowohl die literarische Vorlage als auch der Film stellen
das Geschehen aus dem Blickwinkel Aschebachs dar, differieren die Erzdhlsituationen. Der
auktoriale Erzihler des Originalstextes ist im Film nicht prasent. Dort nimmt die personale
ES iiberhand, in die sich drei Mal die Off-Stimme einschaltet. Die unterschiedliche
Konzeption der Erzédhlsituationen scheint sich auf die jeweiligen Aussagen beider Werke
auszuwirken: die kritische und distanzierte Haltung des Erzédhlers der Novelle ist auf das
Aufzeigen und Verurteilen ausgerichtet. Der Film hingegen zielt mit seiner personalen ES
auf die Rechtfertigung Aschenbachs Vergehen, da diese Erzdhlhaltung dem Filmrezipienten
Identifikationsmoglichkeiten mit der Hauptfigur bietet.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass man bei einem medialen Vergleich dem Begriff des
Informationsverlustes sowie der Frage iiber die Adidquatheit der filmischen Umsetzung kaum
ausweichen kann. Viscontis Verfilmung ist eine analogisierende Adaptation, die sich auf die
medienspezifischen Mittel besinnt und aus der Novelle das herausholte, was sich verfilmen

lief3.
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6. Anhang
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6.1 Luchino Visconti und Nicola Badalucco: das Drehbuch

Szene 1 (Einstellung 1 — 24): Aschenbach auf dem Dampfer nach Venedig.

Greis:

Ein Mann von reifem Alter, Aschenbach, sitzt auf dem Deck, ein Buch in den
Héanden haltend. Er wirkt ,lebensmiide’ und macht einen leidvollen Eindruck. Er
kriegt von der Fahrt nichts mit und dost bisweilen ein. Spéter, als er im Begriff ist,
den Dampfer zu verlassen, wird er auf einen herausgeputzten Greis im weiflen
Anzug aufmerksam, der ihn anekelt. Der Greis ist sehr aufdringlich, lacht und

macht unansténdige Spéle.

Wir wiinschen Ihnen einen angenehmen Aufenthalt. Bitte beachten Sie
freundlicherweise unseren armseligen Service. Auf Wiedersehen! Entschuldigen
Sie! Hallo! Euere Exzellenz! Und auferdem, Sir, unsere Gliickwiinsche fiir Ihr

kleines Schdtzchen, Ihr kleines siifses Schdtzchen.

Greis steckt sich zwei Finger in den Mund und leckt sie schliipfrig ab. Aschenbach
findet es abstoBend.

Greis: Unsere besten Wiinsche, Signore.

Szene 2 (Einstellung 25 — 44): Gondelfahrt zum Lido.

Wihrend Aschenbach im Gondel sitzt, fallt ihm auf, dass der hinter ihm rudernde

Gondoliere eine andere Fahrtrichtung ansteuerte.

Aschenbach: Bringen Sie mich zum Bootanlegeplat:z.

Gondoliere schaut ihn schweigend an, tut so, als ob er die Frage tiberhéren wiirde

und rudert weiter. Aschenbach regt sich auf. Er ist beunruhigt.

Aschenbach: Ich sagte, fahren sie mich zum Bootanlegeplatz.

Gondoliere: Der Signore fihrt zum Lido.

Aschenbach: Ja, aber erst mochte ich nach San Marco. Von dort nehme ich die Barkasse.

Gondoliere: Sie konnen die Barkasse nicht nehmen.

Aschenbach: Wieso nicht?

Gondoliere: Die Barkasse befordert kein Gepdck.
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Aschenbach: Das ist mein Problem. Drehen Sie um.

Gondoliere gibt keine Antwort. Er murmelt Kauderwelsch vor sich hin. Aschenbach

ist empdrt und bangt um sein Leben. Verunsichert kaut er an seiner Unterlippe.

Aschenbach: Wie viel verlangen Sie fiir die Fahrt?

Gondoliere: Der Signore wird bezahlen.

Aschenbach: Ich zahle Ihnen gar nichts, wenn Sie mich nicht dort hinbringen, wo ich hin
will.

Gondoliere: Sie wollen zum Lido.

Aschenbach: Aber nicht mit Ihnen!

Gondoliere grinst.

Gondoliere: Ich bin ein guter Ruderer, Signore. Ich bringe Sie sicher hin.

Gondoliere brummt halb laut unverstiandlich vor sich hin und beachtet seinen

Fahrgast kaum.

Aschenbach: Ich verstehe das nicht.

Als Zeichen der Resignierung, zuckt er leicht mit seinen Schultern und hebt
verwundert seine Arme mit den Handfldchen nach oben. Nach der Ankunft am Lido
wird das Reisegepédck Aschenbachs abgeladen, auf dem die Initialen G. v. 4. stehen.
Aschenbach begibt sich kurz weg und kommt mit Miinzen zuriick, um den

Gondoliere zu bezahlen.

Der Alte mit dem Enterhaken: Dieser Gondoliere ist ein schlechter Mensch. Er hat keine
Lizenz. Die anderen Gondoliere riefen an. Er sah die
Polizei und haute schnell ab. Signore, Sie bekamen eine

kostenlose Fahrt zum Lido.

Der Alte nimmt seine Miitze ab und hélt sie zur Bezahlung hin.

Der Alte: Geben Sie mir eine kleine Entschddigung?
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Aschenbach starrt ihn stutzig an, gibt ihm das Geld und ein wenig gereizt macht er
dem Alten mit der Hand die Andeutungen, sich schnellstens zu entfernen. Der Alte

bedankt sich und geht weg.

Szene 3 (Einstellung 45-61): Ankunft im Hotel des Bains.

Aschenbach wird in der Hotelhalle vom Hoteldirektor empfangen. Der affektierte

Direktor beugt sich beim Empfang tief vor, was Aschenbach sehr befremdet.

Direktor: Guten Abend, Professor von Aschenbach. Ich méchte Sie im Namen des Hotels
willkommen heifSen. [...] Ich hoffe, dass das Zimmer Ihren Wiinschen entspricht.
[...] Das Wetter ist bezaubernd, nur ein wenig Schirokko. Ich hoffe, Sie haben

einen angenehmen Aufenthalt.

Aschenbach wird in Begleitung vom Direktor auf sein Hotelzimmer gefiihrt. Im

Zimmer sind grofe lila Blumenstocke aufgestellt.

Direktor: /...] Ich hoffe, die Blumen storen Sie nicht. [...] Wir haben Ihnen das beste
Zimmer im Hotel reserviert, Professor. Hoffentlich, gefillt es Ihnen. Sie haben
einen wunderschonen Meerblick. Heute ist das Wetter nicht so schon, aber
morgen wird es besser. Hoffentlich geniefsen Sie den Aufenthalt und sind mit dem
von uns reservierten Zimmer vollends zufrieden. Wenn Sie etwas bendtigen, rufen

Sie mich an, Sir.

Aschenbach bedankt sich und erhilt den Turschliussel. Der Direktor verldsst das
Zimmer. Nach kurzem Auspacken betritt der Gast den Zimmerbalkon und priift die
Aussicht. An einer Strandhiitte ist das Schild mit der Uberschrift: Grand Hotel des

Bains angebracht.

Szene 4 ( Einstellung 62-65): Arztliche Untersuchung Aschenbachs

Aschenbach liegt erschopft und ermattet auf einer Couch. Der Arzt fiihlt ihm den
Puls.

Arzt: Er wird sich erholen.
Alfried: Was meinen Sie, wann er wieder arbeiten kann?
Arzt: Das ist in solchen Fillen schwer zu sagen. Ich muss sagen, er hat leider kein starkes

Herz. Er muss etwas Abstand gewinnen. Eine ldngere Ruhepause.
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Alfried nickt zum Einverstindnis, kommt auf Aschenbach zu, greift nach seiner

Hand und spricht ihn an.

Alfried: Gustav? Gustav...

Szene 5 (Einstellung 66): Monolog iiber Stundenglas

Alfried spielt Klavier. Aschenbach sitzt auf einem Sofa. Er macht einen
gebrechlichen Eindruck. Sein AuBeres ist ungepflegt, um seinen Hals hiingt ein

Handtuch. Neben ithm auf dem Kleintisch steht eine Sanduhr.

Aschenbach: Ich erinnere mich, dass wir einmal solche im Haus meines Vaters hatten. Die
Offnung, durch welche der Sand fliefit, ist so eng, dass es einem zuerst so
erscheint, als wiirde die Menge im oberen Glas unverdndert bleiben. Fiir
unser Auge sieht es so aus, als liefe der Sand erst am Ende hindurch und bis
er das tut, ist es sinnlos dariiber nachzudenken. Bis zum letzten Augenblick,
wenn keine Zeit mehr iibrig bleibt, wenn keine Zeit mehr zum Nachdenken

tibrig bleibt.

Szene 6 (Einstellung 67-69): Toilette fiir das Diner

Aschenbach macht sich fiir das Diner zurecht und mustert sich einige Male im
Spiegel. Auf einer Kommode steht ein Foto von einem kleinen Médchen. Im
Vorbeigehen nimmt Aschenbach es in die Hand und kiisst es liebevoll. Danach
nimmt er ein anderes Foto wahr, auf dem eine Frau abgebildet ist. Er hilt inne und

driickt auch diesem Bild den Kuss auf, auch wenn ein wenig unsicher.

Szene 7 (Einstellung 70-88): Der Salon des Bains

Der mit Blumen reichlich geschmiickte Salon ist voll Gésten. Aschenbach nimmt
Platz und liest sich in eine Zeitung ein. Er schaut auf. Eine Familie féllt ihm in die
Augen. Nach drei jungen Médchen und einer dunkel gekleideten Frau bleibt sein
Blick auf dem Jungen zu heften. Angetan von dessen Schonheit schldgt Aschenbach

die Augen nieder. Immer wieder blickt er auf. Das Essen wird serviert.

Direktor: Guten Abend, meine Damen und Herren. Das Essen wird in zehn Minuten serviert.

Das Essen wird Ihnen sicherlich zusagen.
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Aschenbach beobachtet die Familie mit voller Anteilsnahme. Eine Frau mit
Perlenkette in rosa Kleid ndhert sich der Familie. Sie wird von den Kindern mit
feinem Anstand begriilt. Der Junge kiisst ihre Hand. Die Frau mit Perlenkette, die
Mutter, spricht mit ihren Kindern und der Gouvernanten abwechselnd polnisch und

franzosisch.

Mutter: Du siehst miide aus. Blass. Wenn du mehr in der Sonne bliebest, ginge es dir besser.

Die Mutter wendet sich zur Gouvernanten.

Mutter: Du solltest dich besser um Tadzio kiimmern. Er ist so miide.

Gouvernante: Ab morgen, Madam, werde ich seine Ruhezeiten genauer kontrollieren.

Die Mutter unterhélt sich mit ihren Kindern.

Mutter: Verstanden? Wenn du dich so verausgabst, nutzt der Urlaub nichts.

Tadzio: In Ordnung. Ab morgen trete ich kiirzer.

Mutter: Vergiss dein Versprechen nicht, mein Schdtzchen. Gut, mein Liebling, wir
unternehmen morgen friih etwas. Freust du dich? Du wirst dich nicht langweilen.

[...] Gehen wir hiniiber zu den anderen.

Im Salon verweilt nun mehr Aschenbach und die polnische Familie. An
Aschenbach vorbei, geht sie in die Richtung des Speisesaals. Tadzio bleibt hinten,
er dreht sich unerwartet vor der Tiirschwelle um. Als sein Blick den von

Aschenbach trifft, sind sie im Salon allein.

Szene 8 (Einstellung 89-97): Diner im Speisesaal

Aschenbach bestellt. Um sich die Aussicht am Tisch freizumachen, stellt er die
Blumenvase zur Seite. Aschenbach mit Tadzio tauschen wieder ihre Blicke. Tadzio
wirkt unlebendig und bleich. Aschenbach ist {iber Tadzios Anwesenheit sehr
erfreut. Im Anblick von Tadzio vergegenwiértigt er sich ein Gespriach mit Alfried

uber Schonheit.

Aschenbach: Schonheit.
Off-Stimme: Du meinst dein Verstandnis von Schonheit.

Aschenbach: Aber verneinst du die Macht des Kiinstlers aus dem Geist etwas zu erschaffen?
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Off-Stimme: Ja Gustav, genau das verneine ich.
Aschenbach sieht Tadzio an. Thre Blicke treffen sich wieder.

Off-Stimme: Deine Meinung ist also, dass die Miihe des Kiinstlers darin...

Aschenbach: Miihe genau!

Off-Stimme: Glaubst du tatsdchlich an die Schénheit als ein Produkt der Miihen?
Aschenbach: Ja, das tue ich.

Off-Stimme: So wird Schonheit geschaffen. Genau so. Spontan. In volliger Missachtung fiir

deine und meine Miihen. Sie existierte schon, bevor uns Kiinstler gab.
Aschenbach schreitet durch die Hotelhalle tief in sich versunken.

Off-Stimme: Dein grofier Fehler liegt darin, dass du das Leben, die Realitdt als

Beschrdnkung ansiehst.

Szene 9 (Einstellung 98-104): 1. Alfried-Riickblende

Aschenbach und Alfried sind in einer Berghiitte.

Aschenbach: Aber ist sie nicht genau das? Realitdt lenkt uns nur ab und degradiert uns.
Manchmal denke ich, dass die Kiinstler Jdger sind, die in der Dunkelheit ein
Ziel anpirschen. Sie kennen ihr Ziel nicht, und sie wissen nicht, was sie
treffen. Aber man kann nicht vom Leben erwarten, dass es das Ziel erleuchtet
und definiert. Die Erschaffung von Schéonheit und Reinheit ist ein spiritueller
Akt.

Alfried: Nein Gustav. Nein. Schonheit ist ein Teil der Sinne. Ausschlieflich der Sinne!

Aschenbach: Man kann den Geist nicht erlangen...Man kann den Geist nicht durch die
Sinne erlangen. Das geht nicht. Es ist nur durch die totale Beherrschung der
Sinne moglich, dass man jemals Weisheit, Wahrheit und menschliche Wiirde
erlangt.

Alfried: Weisheit? menschliche Wiirde? Wozu dienen die? Genie ist eine gottliche Gabe.

Nein. Eine gottliche Heimsuchung. Ein stindhafter, morbider Ausbruch natiirlicher

Gaben.

Aschenbach ist erziirnt.
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Aschenbach: Ich verwerfe die dimonischen Tugenden.

Alfried: Und du bist im Unrecht! Das Bose ist eine Notwendigkeit. Es ist die Nahrung fiir

das Genie.

Aschenbach: Alfried, die Kunst ist die hochste Quelle der Bildung und der Kiinstler
mussbeispielhaft sein. Er muss ein Modell an Ausgewogenheit und Stdrke
sein. Er darf nicht mehrdeutig sein.

Alfried: Aber die Kunst ist mehrdeutig. Und die Musik, die mehrdeutigste Kunst von allen.

Aus der Mehrdeutigkeit entstand die Wissenschaft. Moment! Hort dir diesen Akkord

an.
Alfried spielt Klavier.

Alfried: Man kann ihn auf jegliche Weise interpretieren. Du hast eine gesamte Serie aus
mathematischen Kombinationen vor dir, unvorhersehbar und unerschopflich. Ein
Paradies der Zweideutigkeiten, an dem du mehr als jener andere, deine wahre

Freude hast. Horst du es nicht? Erkennst du es?

Aschenbach: Hor auf!
Alfried: Es ist von dir! Alles deine Musik!

Szene 10 (Einstellung 105-111): Friihstiick

Im Speisesaal weist man Aschenbach einen Platz beim groen Spiegel nahe einer Tiir zu.

Direktor: Guten Morgen, Professor von Aschenbach.

Aschenbach: Guten Morgen. Das Wetter ...

Direktor: Sir?

Aschenbach: Der Schirokko. Was meinen Sie, wie lange er andauert?

Direktor: Sie miissen verstehen, Signore, dass der Schirokko 3 Tage lang weht, wenn er an
einem Dienstag anfing. 9 Tage, wenn er an einem Freitag beginnt. Aber wenn er
am zehnten Tag nicht nachgelassen hat, dauert er 21 Tage lang. Er fing ja vor

einer Woche an einem Freitag an.
Aschenbach starrt den Direktor irritiert und doch ein wenig amiisiert an.

Direktor: Somit wdre heute der 10.Tag, aber sicher auch der letzte. Entschuldigen Sie,

Professor. Einen schénen Tag noch.
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Aschenbach: Danke.

Die polnische Familie ist zu Friihstiick im Speisesaal versammelt. Tadzio fehlt.
Aschenbach hédlt Ausschau nach ihm. Der Hotelboote bringt Aschenbach die Post
und die Zeitung.

Szene 11 (Einstellung 112-117): Tadzios Erscheinen beim Friihstiick

Aschenbach sieht den Knaben im weiBlen Hemd und beige Giirtel durch die
Turschwelle an Aschenbachs Tisch vorbei reinkommen. Er wirft ihm einen Blick

zu, den Tadzio gleich erwidert.

Szene 12 (Einstellung 118-120): Aschenbachs erster Auftritt am Strand

Aschenbach ldsst sich einen Liegestuhl und Tisch am Strand herrichten. Es
wimmelt dort von Obsthindlern, die ihre Waren mit lautem Rufen feilbieten.

Aschenbach erblickt Tadzio, wie er durch ldssig durch den Strand schlendert.

Szene 13 (Einstellung 121-132): Tadzio beim Spiel mit anderen Kindern

Kinder bemerken Tadzio und rufen ihm nach. Tadzio geht auf sie zu. Sie bauen eine
Sandburg, die mit vielen kleinen Fédhnchen verschiedener Lander besteckt ist. Ein

Freund von Tadzio wendet sich an ihn.

Freund: Mit dem Brett mache ich die Zugbriicke. Ist es so gut?
Tadzio: Nein. Leg es etwas mehr nach rechts.
Freund: So?

Tadzio: Ja, das ist gut.

Ein anderer Freund, Jaschu, legt seinen Arm auf Tadzios Schulter.

Jaschu: Lass sie in Ruhe, Tadzio. Das ist schon das vierte Mal, dass sie die Burg bauen!

Lass sie in Ruhe! [...] Wir gehen besser spazieren.

Szene 14 (Einstellung 133-136): Atmosphire des Strandes

Ein Bijouterie-Héndler bietet den Leuten seine Ware am Strand.

Ein Fremder: Man muss sich vor den Verkdufern in acht nehmen. Sie verlangen das

Dreifache des Wertes.
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Achenbach ist mit Schreibarbeit am Strand beschéftigt. Jaschu und Tadzio gehen
an Aschenbach vorbei. Jaschus Arm ruht auf Tadzios Schulter. Jaschu
liebedienert bei ithm. Er schmeichelt sich bei Tadzio ein. Tadzio fiihlt sich
geschmeichelt und lachelt lieblich. Jaschu kiisst ihn auf die Wange. Aschenbach
merkt es, vertieft sich in Gedanken, kommt wieder zu sich, schaut in Verlegenheit
um sich, ob jemand aus seinem Gesichtsausdruck ablesen konnte. Am Strand geht
es sehr lebhaft zu. Viele geniefen den Miiliggang. Ein Erdbeeren-Verkiufer
kommt herbeigelaufen und mischt sich unter die Strandurlauber. Aschenbach isst
zum ersten Mal Erdbeeren. Der Erdbeeren-Verkaufer bietet seine Friichte an. Ein

alterer Mann warnt.

Alterer Mann: Nein, Dorothy!
Verkiufer: Sie sind schmackhaft!
Alterer Mann: Bei dem heiflen Wetter ist das gefiihrlich. Du solltest kein frisches Obst

essen. Nein. Nur gediinstetes Gemiise.

Szene 15 (Einstellung 137-142): Tadzios Rolle in seiner Familie

Tadzio badet im Meer. Seine Mutter, Schwester und Gouvernante rufen ihn.

Mutter: Tadzi-u! Tadzi-u!

Tadzio kommt auf ihren Zuruf aus dem Wasser angelaufen. Die Gouvernante
hiillt ihn in ein weilles Badetuch ein. Tadzio albert herum. Die Familie findet

dabei Belustigung.

Szene 16 (Einstellung 143-154): Das Zusammentreffen im Lift

Nachdem Aschenbach in den Hotellift einsteigt, stiirzen Kinder herein. Darunter
auch Tadzio. Aschenbach betrachtet den Polenknaben aus unmittelbarer Néhe.
Kinder nehmen sein Interesse an Tadzio wahr. Jaschu fliistert etwas Tadzio zu.
Alle amiisieren sich auf Aschenbachs Rechnung. Aschebach empfindet Scham.
Tadzio verldsst den Lift, dreht sich um, geht ein paar Schritte riickwirts und
schaut dabei direkt in Aschenbachs Augen. Aschenbach senkt peinlich beriihrt
den Blick.
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Szene 17 (Einstellung 155-159): Aschenbachs Entscheidung zur Abreise

Aschenbach fliichtet in sein Hotelzimmer. Er ist entriistet, und kann sich kaum
zusammenreiflen. Er setzt sich nieder, spannt sich aus voller Kraft an und ballt
beide Hinde zu Fausten. Er kdmpft mit sich selbst. Er sieht das Bild von seiner
Frau an und schaut beschimt wieder weg. Er ist aufler Fassung. Er nimmt
Notenblitter in die Hand, wirft einen kurzen Blick darauf und legt sie wieder weg.

Dann holt er den Koffer hervor.

Szene 18 (Einstellung 160-164): 2. Alfried-Riickblende

Aschenbach beginnt zu packen. Er erinnert sich an eine Unterredung mit Alfried.

Off-Stimme: Das ist keine Scham. Das ist Angst. Scham ist eine spirituelle Qual, die du

nicht kennst, weil du gegen Gefiihle immun bist.
Uberblende zur Berghiitte.

Alfried: Du bist ein Mann, der alles meidet, ablehnt und Distanz hdlt. Du hast Angst vor
direktem, ehrlichem Kontakt mit jeglichen Dingen. Denn wegen deiner engstirnigen
Moralvorstellungen soll dein Benehmen so perfekt sein wie deine Musik. Jeder
Ausrutscher ist eine Niederlage, die zum irreparablen Schaden fiihrt.

Aschenbach: Ich bin unrein ...

Alfried: Wenn du es doch wdrst. Seinen eigenen Sinnen eine Sicht zu verdanken, welche
hoffnungslos korrupt und krank ist. Welche Freude fiir einen Kiinstler! Sieh mal,
wie trostlos und steril eine gute Gesundheit ist. Besonders, wenn sie eben so die
Seele betrifft wie den Korper.

Aschenbach: Ich muss irgendwie mein Gleichgewicht finden.

Alfried: Schade, dass sich die Kunst nicht um persénliche Moral schert, andernfalls wdrst
du uniibertrefflich und einzigartig. Sag mal, weifst du, was die groffe Masse

ausmacht? Mittelmdfsigkeit.

Szene 19 (Einstellung 165-167): Mitteilung iiber die Abreise

Aschenbach und Direktor treffen aufeinander im Hotel.

Direktor: Sie verlassen uns morgen, Sir?
Aschenbach: Ja, morgen. Unvorhersehbare Umstdnde. Eine unerwartete Verpflichtung.

Direktor: Ich verstehe, Sir.
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Aschenbach: Ich muss zuriick nach Miinchen. Die Nachricht erreichte mich heute morgen.

Es ist unvermeidbar. AufSerdem, geht es mir nicht so gut und dieses Klima ist...

Aschenbach wischt sich mit dem Taschentuch die Stirn ab.

Direktor: Ja, Sir.
Aschenbach: ... schlecht fiir meine Gesundheit.
Direktor: Ich verstehe, Sir.

Aschenbach: Konnten Sie mir mein Gepdck morgen zustellen, und meine Post?

Aschenbach atmet schwer.

Direktor: Selbstverstindlich, Sir.
Aschenbach: Und bereiten Sie mir meine Rechnung vor.

Direktor: Wie Sie wiinschen, Herr Aschenbach [ ...].

Aschenbach bedankt sich und geht ab. Direktor schneidet eine Grimasse und rollt

die Augen.

Szene 20 (Einstellung 168-169): Friihstiick vor der Abreise

Aschenbach sitzt beim Friihstiick im Speisesaal.

Hotelangestellte: Entschuldigung, Sir, ich soll Ihnen sagen...

Aschenbach: Was?

Hotelangestellte: Vergeben Sie mir mein Dringen, aber das Boot wartet. Die Zeit drdngt,
Sir.

Aschenbach: Die Zeit dringt nicht. Hotels wollen einen immer loswerden, wenn die

Rechnung bezahlt ist. Das finde ich unertrdglich.

Aschenbach haut mit der Faust auf den Tisch. Er fasst sich wieder.

Aschenbach: Wenn das Boot nicht mehr warten kann, dann soll es mein Gepdck mitnehmen.
Ich nehme offentliche Verkehrsmittel.

Hotelangestellte: Ich bitte um Verzeihung.

Aschenbach: Jetzt mochte ich in Ruhe friihstiicken. Bringen Sie mir eine Zeitung.
Irgendeine.

Hotelangestellte: Ja, Sir.
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Aschenbach schaut auf die Uhr. Die polnische Familie tritt in den Speisesaal ein.

Ohne Tadzio. Aschenbach schickt sich zum Aufbruch an.

Szene 21 (Einstellung 170- 176): Auftritt Tadzios, Abgang Aschenbachs

Als Aschenbach im Begriff ist, den Speisesaal zu verlassen, trifft er auf der
Turschwelle auf Tadzio an. Sie werfen sich Blicke zu. Aschenbachs Gesicht ist

verklart.
Aschenbach: Leb wohl, Tadzio. Es war leider zu kurz. Mdge Gott dich segnen.

Aschenbach macht eine vertraumte Miene.

Szene 22 (Einstellung 177): Fahrt zum Bahnhof

Aschenbach besteigt das Boot, das ihn zum Bahnhof bringt. Er ist von Trauer
erfiillt.

Szene 23 (Einstellung 178): Fahrkartenschalter

Aschenbach kauft sich das Ticket. Die Zeit zur Abreise des Zuges wird knapp.

Szene 24 (Einstellung 179-192): Auseinandersetzung wegen des Koffers

Der Beamte der Hotelgesellschaft: Herr Aschenbach! Es tut mir unendlich Leid, Sir. Ich
bin entsetzt. Ein Fehler, ein dufserst ungliicklicher ...

Aschenbach: Wer sind Sie? Was wollen Sie?

Der Beamte: Es ist eine Sache, welche nicht passieren sollte, aber leider ist es geschehen.

Aschenbach: Wegen Ihnen verpasse ich noch den Zug.

Der Beamte: /hr Koffer ist auf dem Weg nach Como.

Aschenbach: Como?

Der Beamte: Die Bahn wird versuchen, ihn ...

Aschenbach: Ich will ihn umgehend zuriick!

Der Beamte: Ich fiirchte, das ist unmoglich. Sie werden warten miissen.

Aschenbach: Warten? Ich will meinen Koffer zuriick. Ich verlange sofort meinen Koffer.

Der Beamte versucht Aschenbach zu beruhigen.
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Der Beamte: Bitte, Sir. Nehmen Sie lhren Zug nach Miinchen und Ihr Gepdck kommt in drei

Tagen nach.

Aschenbach schubst den Beamten zur Seite, um sich den Weg frei zumachen und

setzt sich auf die Bank im Bahnhothalle.

Aschenbach: Ich werde Venedig erst verlassen, wenn mein Koffer da ist.

Der Beamte: Sehr gut, Sir. Das ist sicherlich die beste Entscheidung.

Aschenbach ist erleichtert. Sein Gesicht strahlt vor Gliick.

Aschenbach: Bringen Sie den Ticket zuriick und lassen sie sich das Geld wiedergeben. Und

kiimmern Sie sich um das Boot. Ich kehre umgehend zum Lido zuriick.

Szene 25 (Einstellung 193-195): Zusammenbruch des Mannes

Ein élterer Mann stiirzt kraftlos zu Boden. Er atmet sehr schwer. Ein paar
Schaulustige sammeln sich besorgt um ihn herum. Auch Aschenbach ist innerlich

bewegt.

Szene 26 (Einstellung 196-198): Riickfahrt zum Hotel
Auf der Riickreise ins Hotel gibt sich Aschenbach begliickt. Er ist voller Rausch.

Szene 27 (Einstellung 199-202): Hotelzimmer

Nach der Wiederkehr bekommt Aschenbach ein anderes Zimmer mit Meerausblick
zugeteilt. Er geht sogleich auf das Fenster zu und macht es auf. Unten am Strand
blickt er Tadzio. Er hebt seinen Arm und winkt zum Gruf} voller Begierde dem

Knaben zu.

Szene 28 (Einstellung 203-206): Aschenbach betritt den Strand

Aschenbach macht sich im Liegestuhl am Strand bequem. Der Strand ist nur noch

halb voll.

Szene 29 (Einstellung 207-212): 1. Landhaus-Riickblende

Aschenbach versetzt sich in Gedanken in die Vergangenheit zuriick. Uberblende zur

Berghiitte. Aschenbach, seine Frau und Tochter sind gliicklich beisammen im
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Griinen bei der Berghiitte. Sie wilzen sich im Gras und liebkosen. Seiner Frau

fallen dunkle Wolken auf.

Aschenbachs Frau: Schatz, ich glaube ein Sturm zieht auf. Ich glaube, ein Sturm zieht auf.

Der Himmel verdunkelt sich.

Aschenbachs Frau: Eine grofse, schwarze Wolke iiber den Bergen.

Szene 30 (Einstellung 213-222): Aschenbach betrachtet Tadzio am Strand

Aschenbach sitzt immer noch in seinem Liegestuhl und ldsst Tadzio nicht aus den
Augen, der vom Meer mit Sand verschmutzt auf seine Familie zukommt. Tadzio
wird von der Mutter und Gouvernante versorgt. Sie wischen ihm den Sand vom
Leib. Er zieht sich das schmutzige Leibl aus und Gouvernante wickelt ihn in
einweilles Badetuch ein, das unter seiner rechten Schulter durchgezogen ist. Er ruht

sich vom Baden aus.

Szene 31 (Einstellung 223-224): Aschenbach komponiert am Strand

Aschenbach behdlt Tadzio im Auge. Er setzt sich zum Tisch und beginnt zu
schreiben. Tadzio, in weillem Laken eingehiillt, spaziert an Aschenbach vorbei. Der
Knabe bleibt plotzlich stehen, sieht Aschenbach an und setzt seinen Gang Richtung
Meer fort. Aschenbach, durch Tadzios grazidse Erscheinung schopferisch angeregt,

versinkt in seine Schreibarbeit.

Szene 32 (Einstellung 225-227): Strand in der Friihe

Glidnzendes Meer in der friihmorgendlichen Ddmmerung. Aschebach im Baderock
offnet das Fenster seines Hotelzimmers. Er ziindet sich eine Zigarette an und wird
vom kommenden Sonnenaufgang vollig eingenommen. Die aufgehende Sonne wirft

einen rotlichen Strahl aufs Meer.

Szene 33 (Einstellung 228-234): Aschenbach und Tadzio bei den Strandséiulen
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Aschenbach ndhert sich den Strandsdulen, bei denen Tadzio sich mit seinen
Freunden unterhélt. Als sie Aschenbach gewahr werden, entfernen sich und lassen
Tadzio allein zuriick. Aschenbach verlangsamt zogernd den Gang. Beide schauen

sich tief in die Augen. Tadzio, im rot gestreiften Badeanzug, ist Aschenbach einen



Schritt voraus. Er macht zwei langsame Drehungen um die Sdulen, sich mit einer
Hand daran anhaltend. Dabei richtet er einen herausfordernden Blick auf Aschen
bach, der dessen Blicke anzieht. Aschenbach zaudert. Er 1 st verstort. Und noch
bevor er einen Laut von sich zu geben vermag, lduft ihm Tadzio schon davon. Ein
heftiger Schwicheanfall iiberkommt Aschenbach. Zitternd taumelt er hinter den

Strandhiitten, an denen er sich stiitzt.

Szene 34 (Einstellung 235-237): Tadzio spielt am Klavier , Fiir Elise’

Durch den Hotelsalon, der menschenleer ist, hallen Klaviertone. Aschenbach wird
auf das Musikstiick aufmerksam und kommt nidher, um sich in Kenntnis zu setzen,

wer es spielt. Er sieht Tadzio am Klavier.

Szene 35 (Einstellung 238-239): Aschenbach konfrontiert Direktor

Der Direktor erscheint im Salon, den Aschenbach mit den Geriichten iiber Seuche

konfrontiert.

Aschenbach: Konnen Sie mir sagen, wieso in den Zeitungen nichts dariiber steht, was hier
vor sich geht? Sogar ich hérte Geschichten.

Direktor: Auch Sie horten von den iibertriebenen Geriichten. Glauben Sie mir, es gibt keine
Epidemie, nicht mal eine Krankheit.

Aschenbach: Was ist dann mit den Warnungen vom Gesundheitsamt? Sie sahen sie?

Direktor: Natiirlich, Herr Aschenbach. Aber Venedig ist jedes Jahr im Sommer mit diesen
Nachrichten iibersdt. Die Polizei will so eine jegliche Gefahr fiir das offentliche
Wohlergehen einddmmen. Mehr bedeutet es nicht, glauben Sie mir. Auch wenn
bestimmte auslindische Zeitungen die Lage ausnutzen, um falsche Geriichte zu
verbreiten, welche die Touristen fernhalten sollen. Das ist sehr unangenehm,
finden Sie nicht? Aber es gibt keinen Grund zur Sorge, Herr Aschenbach. Keinen

Grund zur Sorge. Entschuldigen Sie mich.

Aschebach schaut noch einmal zum Klavier. Der Klavierstuhl ist leer.

Szene 36 (Einstellung 240-248): Esmeralda-Riickblende

Ein wesentlich jiinger wirkender Aschenbach stattet einem Bordell einen Besuch
ab. Eine altere Frau, die Geschiftsfiihrerin, ruft nach Esmeralda, einer jungen,

hiibschen Frau, die in einem Zimmer Fiir Elise am Klavier spielt. Als er in ihr
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Zimmer eintritt, bricht sie das Spiel ab, knallt die Tiir mit ihrem Knie zu und
beginnt sich auszuziehen. Kurz vor Aschenbachs Abgang, versucht ihn Esmeralda
noch aufzuhalten. Er ist bereits angezogen und will sich auf den Weg machen. Sie
liegt leicht entbloBt mit gespreizten Beinen im Bett und greift hastig nach seiner
Hand. Sie hélt sie fest. Nachdem es Aschenbach gelingt, seine Hand aus ihrem

festen Griff zu befreien, flieht er.

Szene 37 (Einstellung 249-254): Aschenbachs Liebesgestindnis

Aschenbach geht nervos hin und her an den Tischen in der Hotelhalle vorbei. Dann
tritt er in die Dunkelheit hinaus. Auf der Stralle st6Bt er unerwartet auf Tadzio und
seine Familie. Als sie sich sehr nahe sind, hilt Aschenbach an. Er wird starr. Darauf
lachelt Tadzio ihn lieblich an. Aschenbach ist auBer sich und ldsst sich auf eine
Bank in der Dunkelheit nieder. Er versucht sich zu beherrschen und unterdriickt die

Tranen.

Aschenbach: Du darfst niemals so ldcheln. Du darfst niemals jemanden so anldicheln. Ich

liebe dich.

Szene 38 (Einstellung 255-259): Aschenbach folgt Tadzio in die Kirche

Tadzio betet mit seiner Familie in der Kirche. Aschenbach spioniert ihm nach.

Szene 39 (Einstellung 260-274): Aschenbach stellt Tadzio nach

Tadzio wird bewusst, dass Aschenbach ihm folgt. Er bleibt daher ein paar Schritte
hinter seiner Familie zuriick, schaut sich nach Aschenbach immer wieder um, stoppt

und abwartet, bis Aschenbach wieder in der Sehreichweite ist.

Szene 40 (Einstellung 275-284): Desinfizierung

Wihrend Aschenbach seinem Tadzio auf der Fihrte ist, werden die Straflen von
Venedig mit weillem Stoff desinfiziert. Aschenbach gerit an einen Brunnen. Er hélt
sich ein Taschentuch bei der Nase und stellt einen Einheimischen, der in der Ndhe

eine Zeitung liest, wegen des Gestanks zur Rede.

Aschenbach: Was ist das fiir ein schlimmer Gestank? Die ganze Stadt stinkt so. Was ist das?

Der Einheimische gibt keine Antwort und gibt vor, seine Zeitung weiter zu lesen.
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Aschenbach: Danke.
Der Einheimische wiirdigt ihn erst jetzt eines Blickes. Aschenbach geht ab. An den
Gebduden hidngen Anschldge, auf denen grofl geschrieben steht: Rathaus von

Venedig.

Szene 41 (Einstellung 285- 313): Auftritt der Strallensinger

Die Hotelterrasse ist am Abend voll von feiner Gesellschaft. Aschenbach sitzt allein
beim Tisch. Vor ihm steht ein rotes Getrdnk. Thm gegentiber lehnt sich Tadzio in
einer eleganten Pose am Terrassengelédnder an. Den linken Ellenbogen in die Hiifte
stiitzend, tauscht Tadzio sich die Blicke mit Aschenbach aus. Eine kleine Gruppe
von Stralensdngern taucht aus der Dunkelheit auf und belustigt die
Hotelgesellschaft. Die Musikanten ziehen von einem Tisch zum anderen und mit
threr aufdringlichen Art sammeln sie das Geld an. Als sie zum dritten Mal an
Aschenbach vorbeikommen, bedeutet Aschenbach dem Rothaarigen mit dem
Finger, bei ihm haltzumachen. Der schleimige Sdnger streckt seinen Arm mit dem

Hut zu Aschenbach aus, um ein wenig Geld zu erbitten.

Aschenbach: Kommen Sie her. Wieso desinfizieren sie Venedig?

Sanger: Polizeiliche Anordnung, Signore. Wegen der Hitze und des Schirokkos. Der
Schirokko ist driickend. Nicht gut fiir die Gesundheit.
Der Rothaarige grinst kriecherisch.

Aschenbach: Es gibt also keine Erkrankung in Venedig?
Sédnger: Eine Erkrankung? Was fiir eine Erkrankung? Der Schirokko eine Erkrankung?

Vielleicht ist unsere Polizei eine Krankheit. Nur eine Vorsichtsmafinahme, Signore.

Aschenbach wirft zogernd ein paar Minzen in den Hut des Séngers, der sich mit
einem spitzbilibischen Léacheln verneigt. Als die Musikantengruppe das
Hotelgeldnde verlassen will, wird der Rothaarige von dem Hotelmanager

abgefangen, der ihn wegen seiner Unterhaltung mit Aschenbach zur Rede stellt.

Rothaariger: Ich ihm? Uberhaupt nichts.
Hotelmanager: Absolut nichts?
Rothaariger: Ich bin schlau.

Hotelmanager: Gut, sehr gut.
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Der Hotelmanager deutet mit Handabwinken den Sdngern an, schnellstens zu
verschwinden. Der Rothaarige dreht aber um, und seine Truppe anfiihrend,
marschiert er in deren Begleitung noch einmal auf die Géste zu. Er setzt zu einem
Lied mit einem lauten, grellen Lachrefrain an. Dabei zieht er Grimassen, macht
komische Bewegungen, geht in die Knie und latscht. Die Giste finden es sehr
witzig und alle lachen mit. Der Sénger kehrt zu Aschenbach zuriick und nimmt sein
Lachrefrain vor ihm erneut auf. Und alle, bis auf Aschenbach, Tadzio und das
erspdhende Hotelpersonal, werden vergniigt. Danach schliipft die Gruppe in die
Dunkelheit. Der Rothaarige kehrt noch um und streckt der Gesellschaft frech die
Zunge aus. Es wird spit. Die Terrasse ist fast leer. Die Kellner gehen herum und

rdumen die Tische ab. Aschenbach sitzt nachdenklich bei seinem roten Getrank.

Szene 42 ( Einstellung 314- 334/344): Im Reisebiiro
Aschenbach wechselt deutsches Geld in Lira. Er bekommt das Geld ausgezahlt und

empfiehlt sich. Bevor er fortgeht, spricht er einen englischen redlichen

Reisebiiroangestellten an.

Aschenbach: Entschuldigen Sie? Konnte ich Sie einen Moment sprechen?

Der Angestellte: Ja, natiirlich. Kann ich Ihnen helfen, Sir?

Aschenbach: Das wdre sehr nett. Ich versuche herauszufinden ... Niemand sagt mir die
Wahrheit. Sie desinfizieren Venedig. Wissen Sie wieso?

Der Angestellte: Kein Grund zur Aufregung, Sir. Eine reine Formalitdt. Eine Vorsichts-

mafinahme wegen des ungesunden...
Aschenbach: Vielen Dank.
Der Angestellte: Einen Moment noch, Sir. Ich méchte mit Ihnen noch sprechen. Wiirden Sie

bitte mitkommen?

Der Angestellte fiihrt Aschenbach in einen anderen Biiroraum, wo sie ungestort sein

konnen.

Der Angestellte: Das war die offizielle Erkldrung, an welcher sie festhalten wollen. Aber ich
kann lhnen sagen, dass etwas mehr dahinter steckt. Seit einigen Jahren wird
die Tendenz beobachtet, dass die asiatische Cholera, sich von ihrem Herd
auszubreiten droht, welcher, wie Sie ja wissen, am Fluss Ganges liegt.

Zuerst breitete sie sich nach Indien aus, dann bewegte sie sich ostlich nach
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China, dann westlich nach Afghanistan und Persien. Kénnen Sie mir folgen,
Sir? Von Persien aus wanderte die Plage entlang der Karawanenroute und
verbreitete Angst und Schrecken in Afghanistan und Moskau. Von Moskau
aus erwartete man, dass sie sich iiber Land nach Europa ausbreitete. Nein.
Stattdessen wurde sie tiber See von den syrischen Hdfen von Toloun und
Malaga und dann nach Palermo und Neapel gebracht. Schon bald hatte sie
Kalabrien in der Hand. Norditalien scheint bis jetzt verschont geblieben zu
sein. Aber wenn man die Verwundbarkeit Venedigs betrachtet, mit seinen

Lagunen und seinem Schirokko...

Aschenbach liachelt vor sich hin.

Der Angestellte: Im Mai fand man die schrecklichen Bakterien am gleichen Tag in zwei
Leichen: in einer verfaulten, ausgemergelten Leiche eines Bootsmannes
und in einer Dame, welche einen Gemiiseladen unterhielt. Beide
Todesfdlle wurden natiirlich vertuscht, aber jetzt haben wir jede Woche
immer mehr Tote. Es ist fast unmoglich, die Zahl der Toten zu bestimmen.
Wussten Sie, dass in den Krankenhdusern kein Bett mehr frei ist? Die
Menschen wissen es natiirlich. Sie sind verdngstigt, schweigen aber. Und
wissen Sie wieso? Sommer. Touristen. Venedig lebt von seinen Touristen.
Konnen Sie sich Venedig ohne Touristen vorstellen? Es wdre trostloser als
im Winter. Ich rate Ihnen dringend, noch heute abzureisen, Sir. Warten
Sie nicht bis morgen. In wenigen Tagen werden alle unter Quarantene

gestellt.

Szene 43 (Einstellung 335-343): Aschenbachs Phantasie

Aschenbach befindet sich immer noch im Reisebiiro und hort gefesselt dem
Reisebeamten zu. Dann stellt er sich vor, die polnische Familie vor der Epidemie zu
warnen. Uberblende. Die polnische Familie sitzt versammelt an einem Tisch.

Aschenbach kommt auf sie zu und redet Tadzios Mutter an.
Aschenbach: Madam, erlauben Sie, einem vollkommenen Fremden, Ihnen mit einem Rat und

einer Warnung zu dienen, welche von den anderen durch FEigeninteressen

verheimlicht wird? Reisen Sie umgehend ab. Warten Sie nicht. Bitte, ich bitte
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Sie darum. Bringen Sie Tadzio und Ihre Tochter weg. Ich flehe Sie an. Bitte.

Venedig wird von einer Seuche heimgesucht. Bitte.
Die Mutter ist bedngstigt.
Mutter: Danke. Vielen aufrichtigen Dank.

Aschenbach legt seine Hand auf Tadzios Kopf. Uberblende. Aschenbach bedankt

sich bei dem Reisebiiroangestellten und geht ab.

Szene 44 (Einstellung 345-346): Vor Tadzios Tiir

Aschenbach ist auf dem Weg zur Tadzios Tiir. Er ist sehr aufgewtihlt. Er kann sich
nicht entschlieBen, ob er weiter gehen s oll. Er zogert, bleibt stehen, schaut in den
Spiegel auf dem Flur. SchlieBlich {iberwindet er sich. Er lehnt mit seinem Kopf an

Tadzios Tiir, brich in Trdnen aus und verbirgt sein Gesicht in den Hénden.

Aschenbach: Welchen Weg habe ich da eingeschlagen? Welchen Weg?

Szene 45 (Einstellung 347-350): 2. Landhaus-Riickblende

Der Sarg von Aschenbachs Tochter wird abgeholt. Aschenbach und seine Frau

weinen.

Szene 46 (Einstellung 351- 363): Beim Coiffeur

Aschenbach sucht einen Coiffeur auf. Er sitzt vor dem Spiegel und betrachtet sich

darin.

Aschenbach: Grau.
Coiffeur: Ja natiirlich. Und wissen Sie warum? Wegen Ihrer Nachldssigkeit. Weil Sie sich
zuwenig um Ihr Auferes kiimmern. Verstindlich bei einem grofartigen

Gentleman wie IThnen. Aber trotzdem ein schlimmer Fehler.
Der Coiffeur hélt ihm den Spiegel hin. Aschenbach weist ihn zuriick.

Aschenbach: Nein.
Coiffeur: Sie sind eine zu wichtige Person, um sich von vorgegebenen Konventionen

bestimmen zu lassen. Wissen Sie, Sir, man ist so alt, wie man sich fiihlt, nicht
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dlter. Sie haben zum Beispiel ein Recht auf lhre natiirliche Haarfarbe, Signore.

Wenn Sie erlauben ... ich gebe Ihnen umgehend Ihre Naturhaarfarbe zuriick.

Aschenbach: Wie?

Coiffeur: Uberlassen Sie es mir.

Coiffeur farbt ihm das Haar und den Schnurrbart. Er schminkt ihm das ganze
Gesicht und verdeckt die Filtchen mit Puder. SchlieBlich trigt er Aschenbach auf
dessen Mund roten Lippenstift auf und steckt in die Brusttasche seines weillen

Anzuges mit roter Krawatte eine Rose ein.

Coiffeur: Und jetzt kann sich der Signore verlieben, wann er will.

Mit einem strahlenden Blick mustert sich Aschenbach im Spiegel.

Szene 47 (Einstellung 364- 377): Am Wasserkanal

Aschenbach bummelt durch die Gassen Venedigs. Als er die Gouvernante mit den
polnischen Geschwistern vorbeikommen sieht, senkt er den Kopf zum
Wasserspiegel eines Wasserkanals und fixiert darauf Spiegelbilder von ihm und den
Vorbeigehenden. Der verjiingte, im weilen Anzug bekleidete Aschenbach steigt

wieder Tadzio nach, dessen Gewand nun dunkel blaue Farbe trigt.

Szene 48 (Einstellung 378): Die Gassen Venedigs

Die Gassen Venedigs bieten einen trostlosen Anblick. Sie werden von Schmutz-
und Misthaufen bedeckt, aus denen schwarze Rauchwolken aufsteigen. Uberall

brennt Feuer.

Szene 49 (Einstellung 379-382): Zusammenbruch am Brunnen

Aschenbach wird auf einmal sehr unwohl. Er gleitet an einem Brunnen abwirts. Er
zittert und Schweill kommt auf seinem Gesicht auf. Er ist voller Wahn. Pl6tzlich

iibermannt ihn ein Lachanfall, der fast ins Hysterische gesteigert wird.

Szene 50 (Einstellung 383- 397): Traum-Vision

Aschenbach dirigiert bei einem Konzert, das mit einem grofen Fiasko endet. Er

erntet einen totalen Misserfolg und verldsst niedergedriickt im Geleit von seiner
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Frau den Konzertsaal, die ihm nun Beistand leistet. Sie finden Zuflucht in einem

Zimmer, in dem auch Alfried sich aufhalt.
Alfried: Du schummelst. Du unglaublicher Schwindler!
Alfried lacht ihn aus.

Aschenbach: Was wollen Sie noch von mir?
Alfried: Reine Schonheit. Absoluter Gehorsam. Formreinheit! Perfektion! Abstraktion aller
Sinne! Alles weg! Nichts bleibt. Nichts. Deine Musik ist eine Totgeburt und du bist

entlarvt.

Aschenbach hélt sich die Ohren zu. Einige Konzertbesucher wollen in das Zimmer

stirmen. Aschenbachs Frau hilt sie an.

Aschenbach: Alfried, schick sie weg. Schick sie bitte weg.
Alfried: Sie wegschicken? Ich liefere dich ihnen aus!

Aschenbach: Nein, Alfried, bitte. Bitte nicht.

Alfried lacht zynisch.

Alfried: Sie werden tiber dich richten und dich verdammen.
Aschenbach bricht in Tridnen aus. Seine Frau steht ihm bei und trostet ihn.

Aschenbach: Nein, Alfried, nein.

Szene 51 (Einstellung 398): Aschenbachs Erwachen

Aschenbach schlédft im Bett und hat Alptraume. Er stoft einen lauten Schrei vom

Schlaf aus.
Aschenbach: Nein, nein.
Aschenbach liegt im Bett.

Off-Stimme: Weisheit. Wahrheit. Menschliche Wiirde. Alles vorbei. Jetzt gibt es keinen
Grund mehr, dich nicht mit deiner Musik zu begraben. Du hast das perfekte
Gleichgewicht erlangt. Der Mann und der Kiinstler sind eins. Sie haben beide
den Abgrund erreicht.
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Aschenbach schaltet die Nachttischlampe ein und schaut auf die Uhr.

Off-Stimme: Sie besafsen niemals Keuschheit. Keuschheit resultiert aus Reinheit, nicht aus
schmerzlichem Altern und du bist alt Gustav. Und auf der ganzen Welt ist

nichts so unrein wie das Alter.

Szene 52 (Einstellung 399): Tadzios Erscheinen

Tadzios Kopf. Sein Haar flattert im Wind.

Szene 53 (Einstellung 400): Aschenbach erfihrt von der Abreise der Polen

Der herausgeputzte Aschenbach geht die Hotelhalle entlang und bemerkt
aufeinander aufgeschichtete Koffer zur Abreise bereit. Er erkundigt sich an der

Rezeption.

Aschenbach: Guten Morgen. Wem gehoren die?
Hotelier: Den Polen. Frau Moor und ihrer Familie.
Aschenbach: Wann?
Hotelier: Nach dem Mittagessen.
Aschenbach nimmt die Nachricht mit einer kurzen Hebung des Kopfes an, ohne

sich etwas anmerken zu lassen.

Szene 54 (Einstellung 401-403): Aschenbachs Auftritt am Strand

Der Strand ist fast leer. Nur ein paar Leute umringen eine dltere Frau, die auf
russisch ein Lied vorsingt. Aschenbach betritt den Strand. Er wirkt krank. Sein
Gang ist zittrig. Ein junger Bademeister kommt ihm zur Hilfe, auf den sich der

gebrechliche Aschenbach stiitzt. Er ldsst sich in einen Strandstuhl niederfallen.

Szene 55 (Einstellung 404-416): Tadzios Kampf mit Jaschu

Tadzio, der einen blau-weil3 gestreiften Badeanzug trigt, liegt mit Jaschu am
Strand. Jaschu fordert ihn zum Kampf heraus. Die beiden kdmpfen gegeneinander.
Jaschu zeigt sich dabei Tadzio an Stéirke tliberlegen zu sein. Aschenbach schaut
erregt zu. Er ist in Sorge um Tadzio und will ihm zur Hilfe eilen. Er versucht,

aufzustehen, doch sackt er im Liegestuhl kraftlos zusammen.

Aschenbach: Tadzio, Tadzio.
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Die schwarze Tinte zerlduft ihm iiber sein Gesicht. Tadzio und Jaschu ringen,
wiélzen sich im Sand. Tadzio 16st sich endlich von seinem Gegner. Aber Jaschu lésst
nicht locker und greift ihn von hinten an. Aschenbach weint jetzt um Tadzio, dem
sich nun gelingt, sich von seinem Gegner endgiiltig frei zu machen. Jaschu lduft

Tadzio noch nach, um sich mit ihm zu versdhnen. Er schiittelt ihn aber beleidigt ab.

Szene 56 (Einstellung 417-425): Aschenbachs Tod

Aschenbach atmet tief, rasch und sehr miithsam. Dabei richtet er liachelnd sein
Augenmerk nur noch auf Tadzio, der tiefer ins Meer watet. Tadzio stemmt seinen
linken Ellenbogen in die Hiifte. Er wendet sich plotzlich zum Strand um. Nun
stemmt er wiederum seinen rechten Ellenbogen in die Hiifte und streckt dann den
linken Arm so aus, als ob er eine Richtung aufzeigen mochte. Aschenbach versucht
sich aufzusetzen und streckt ihm seinen Arm entgegen. Aschenbachs Gesicht strahlt
und ist voller Zuversicht. Tadzio schreitet weiter ins Meer hinein. Aschenbach

stirbt.

Szene 57 (Einstellung 426-428): Aschenbachs Leiche wird fortgetragen
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Leute werden des zusammengesunkenen Korpers Aschenbachs gewahr und gehen

eilends zu ihm. Seine Leiche wird fortgetragen.
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