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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 läuft nicht auf die Fragestellung hinaus, ob eine 

Verfilmung jemals dem literarischen Werk gerecht werden kann oder ob in diesem Fall die 

Rede von einer adäquaten Umsetzung von einem Medium in das andere sein kann. Hier wird 

kein Transformationsprozess im strengen Sinn analysiert, gar auf seine Missstände und 

Lücken überprüft. 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 übermitteln 

versuchen. Weiters gilt zu untersuchen, mit welchen Darstellungsmitteln die vermittelten 

Aussagen ihren Ausdruck und ihre Entfaltung finden und schließlich welcher Instrumentarien 

sich das einzelne Medium bei diesem Unternehmen bedient. Natürlich 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 Übertragung des 

Inhalts des einen Mediums in ein anderes zu begreifen und das entstandene Produkt am 

Ausgangstext zu messen, sondern die Differenz und Eigenständigkeit der Medien 

hervorzuheben, um so den Veränderungen nachzugehen, denen ein Text beim Übergang in 

ein anderes Medium unterliegt. Speziell zu diesem Thema wurden einige Titel 

herausgegeben,1 die sich jedoch in ihren Schwerpunktsetzungen und ihren Darstellungen 

stark voneinander abheben. Der gravierende Unterschied der unten in der Anmerkung 

genannten Forschungsliteratur besteht hauptsächlich in Hinsicht auf die Erzählebene des 

literarischen Erzähltextes. Was die Stellungnahmen zur Viscontis Verfilmung anbelangt, so 

fallen diese recht verschieden aus. Der Film ist sehr kontrovers. Der Filmemacher ließ sich 

auf eine literarische Vorlage ein, die neben dem heiklen Sujet auch noch eine starke 

Literarizität ausmacht. Das größte Problem stellt wahrscheinlich die filmische Umsetzung 
                                                 
1Anm.:  Faulstich, Werner und Ingeborg: Modelle der Filmanalyse. München: Fink, 1977, S. 14-57. 

Renner, Rolf Günter: Das Ich als ästhetische Konstruktion. „Der Tod in Venedig“ und seine Beziehung 
zum Gesamtwerk Thomas Manns. Freiburg i. Br.: Rombach, 1987. 
Hurst, Matthias: Erzählsituationen in Literatur und Film. Ein Modell zur vergleichenden Analyse von 
literarischen Texten und filmischen Adaptationen. Tübingen: Niemeyer, 1996. 
Baron, Frank und Sautermeister, Gert (Hrsg.):  Thomas Manns „Der Tod in Venedig“. Wirklichkeit, 
Dichtung, Mythos. Lübeck: Schmidt-Römhildt, 2003. 
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der Sinnbildlichkeit des Originaltextes dar, auf das immer wieder seitens der Rezensenten 

verwiesen wird. Viele Kritiker beziehen konträre Stellungen. Während sich die einen bereit 

erklären, 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 unerfüllter Liebe zugrunde gehenden Homosexuellen. Mit dieser Arbeit 

versuche ich ein wenig Licht in diese Problematik zu bringen. Im nächsten Kapitel setze ich 

mich mit dem zum Vergleich der Literaturverfilmung leider so oft herangezogenen Maßstab 

der Werktreue auseinander. Danach steht zunächst die Abhandlung von allgemeinen Fragen 

der filmischen Transponierung bevor, die ein näherer Blick auf die problematische 

Umsetzung der Venedignovelle abschließt. Anschließend folgt eine Unterteilung der 

folgenden Kapitel in Story und Discourse. Bei Story kommen die Unterschiede in Inhalt und 

Figurenzeichnung beider Medien zur Sprache. Der größte 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 Szenenüberblickes von Faulstichs Filmanalyse.1 Um eine 

möglichst präzise Motivanalyse hervorzubringen, werden aus der literarischen Vorlage 

einzelne herausgegriffene Textpassagen zitiert. Diese können jedoch in Zusammenhang auch 

mit anderen Motiven behandelt werden. Das mögliche zweifache Erscheinen desselben 

Zitates lässt sich aus dem komplexen Gefüge von Motiven erklären, die in dem literarischen 

Erzähltext ineinander überlaufen, 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 

Erzählstruktur beider Medien. Im Anschluss wird der Begriff der (Un-)Mittelbarkeit unter 

Bezugnahme auf den Original und die Adaptation ausführlich erörtert. Schließlich gelangen 

die Redeformen im Text und Film unter Rücksichtnahme medienspezifischer Möglichkeiten 

zur Darstellung. Im letzten Kapitel beschäftige ich mich mit den Begriffen der berichtenden 

Erzählung und szenischen Darstellung, die zu den Grundformen des Erzählens zählen. Zum 

Schluss folgt das Drehbuch zur Viscontis Verfilmung. Bei der Zusammenstellung des 

Drehbuchs orientierte ich mich erstens an  filmische Untertitel der deutschen Übersetzung, 

zweitens an die bereits oben erwähnte Szenenübersicht von Faulstichs Filmanalyse. 

 

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

2.1 Fixierung auf die Frage der Werktreue 

 
 
Die Diskussion über 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 rückt die Frage der Werktreue in 

den Mittelpunkt. Das traditionelle Wissenschaftsverständnis der Adaptation beruhte lange 

Zeit auf der Überzeugung, dass die Verfilmung von Literatur nur eine Degradierung des 

literarischen Originals mit sich ziehen kann.1  

 

Andere Literaturwissenschaftler, die sich offener für neue Ideen zeigten, erkannten, dass 

durch bloßes Festhalten am Primat der künstlerischen Form des literarischen Erzählwerkes 

für das Verständnis der Umsetzung nichts gewonnen ist. So ergreift Walter Hagenbüchle die 

Gegenpartei, indem er in der Literaturverfilmung ein neues, unabhängiges Werk sieht, da die 

Wiedergabe einer literarischen Erzählung im Film nicht nur als bloße Umsetzung von Text in 

Ton und Bild erfolgen kann. Sie erfordert auch die „narrative Rekonstruktion“2. Er 

betrachtet die Literaturverfilmung als adäquate Kunstgattung, der er „den Status der 

eigenständigen Kunstform“ unumstritten einräumt. Ihre Etablierung, so Hagenbüchle, kann 

man an der Rezeptionshaltung der Konsumenten ablesen.3 

 

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.4 

 

Von diesem Standpunkt aus ist auch diese Arbeit zu betrachten.  

                                                 
1 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.   
2 Hagenbüchle, Walter: Narrative Strukturen in Literatur und Film. Bern [u.a.]: Lang, 1991, S. 55. 
3 Ebenda, S. 50. 
4 Ebenda, S. 51. 
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Der Begriff der Werktreue, der auf den Bereich der Handlung, dramaturgischen Ausführung, 

Personencharakteristik und eventuell auch der Dialoge anzuwenden wäre, scheint geradezu 

die Entstehung eines ihm nahestehenden Begriffs des Erwartungshorizontes zu begründen. 

Allgemein zeichnet sich bei Klassiker- und Bestsellerverfilmungen eine Tendenz zu größerer 

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 beträchtliche 

Übereinstimmung zwischen Literaturwerk und Verfilmung erwartet - allerdings nur, wenn es 

das literarische Werk kennt. Mann erwartet eine Wiederholung. Man wünscht sich das 

Gleiche im Film. Man muss sich aber darüber klar werden, dass die Legitimierung einer 

Literaturverfilmung, im Gegensatz zur landläufigen Meinung, keinesfalls auf dem Weg einer 

möglichst kongenialen Übersetzung 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 erfüllen. 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 

endgültige objektive Realität eines literarischen Werkes, darum darf auch die Absicht eines 

Films, der sich mit Literatur auseinandersetzt, nicht darin liegen, die Bilderwelt eines 

Dichters als endgültige Übereinstimmung verschiedener Phantasien zu sein“1.  

 
 
 

2.2 Schwierigkeiten bei der filmischen Umsetzung 
 
 
Es gibt bestimmte literarische Vorlagen, die sich für die Verfilmung besonders gut eignen. 

Über die Gründe der großen Beliebtheit an Verfilmung von Novelle unterrichtet uns Walter 

Hagenbüchle: 

 

In ihrer Struktur knapp und gerafft, formal einem Filmszenario nahe, stellt sie Für 

einen Filmautoren bezüglich Stofftreue die kleinste Hürde dar. Es überrascht vor 

diesen Perspektiven nicht, dass die Novelle zwischen 1930 und 1960 die meist 

verfilmte literarische Vorlage war.2  

 

                                                 
1 Ebenda, S. 55. 
2 Hagenbüchle, 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 Erzählformen auszeichnen oder ganz im Gegenteil 

dialogarm sind. Für 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 übernommen werden kann. 

 

An diesem Punkt angelangt, wäre vielleicht nicht unpassend vorauszuschicken, „ […] dass 

eine objektiv adäquate 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 Erzählkonventionen - ist nicht mit der Verbalsprache gleichzusetzen. 

Filmkommunikation hat keine Wortklassen, keine Deklinationen, keine Syntax und 

Grammatik im linguistischen Sinn“1.  

 

Die Filmsprache ist anders, und dementsprechend bildet sie ein dem Film eigenes 

Kommunikationssystem. Aus diesem Grund scheint eine direkte ‚Übertragung’ von der 

Verbalsprache in die Filmsprache undurchführbar zu sein.2 Damit ist ein weiterer 

Problemkreis angeschnitten, denn die Kürzung des Stoffes hat, laut Peter Schepelern, oft den 

Charakter einer Vereinfachung. Dabei können Nebenhandlungen und Nebenfiguren 

ausgelassen werden, was wiederum den Film als weniger komplex erscheinen lässt.3 Dies ist 

jedoch nicht das Hauptproblem der filmischen Umsetzung. Viel schwieriger stellt sich 

nämlich die Wiedergabe von Reflexion, von Resümee, von Geistig-Seelischem und 

Abstraktem heraus. 

 

Die Grundbedingung der Filmsprache - das Zeigen des Sichtbaren - führt den Film 

generell näher an Handlung als Reflexion, näher an Szene als an Resümee, näher an 

das Äußere als an das Innere, näher an das Konkrete als an das Abstrakte.4 

 

Der Film kann abstrakte Begriffe wie “der Tod“, “die Liebe“, “die Musik“ […]nicht 

als Begriffe artikulieren. Sie müssen exemplifiziert werden: man kann ein Beispiel für 

                                                 
1 Jørgensen, Sven-Aage [Hrsg.]: Verfilmte Literatur. Beiträge des Symposions, abgehalten am Goethe-Institut 
Kopenhagen im Herbst 1992 / Hrsg. von Sven-Aage Jørgensen und Peter Schepelern. München [u.a.]:Fink 
[u.a.], 1993, S. 26. 
2 Ebenda, S. 82. 
3 Vgl. ebenda, S. 36. 
4 Ebenda, S. 36. 
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Tod, Liebe, Musik […] zeigen, ohne jedoch sicher sein zu können, dass der Zuschauer 

das Beispiel entsprechend versteht.1 

 

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.2 So wie 

sich der Film mit der Wiedergabe von diskursiven Passagen schwer tut, gibt ihm auch die 

Wiedergabe von Erzählerkommentar und erlebter Rede zu schaffen. In diesem Sinne macht 

die Erzählstruktur der Venedignovelle filmische Umsetzung besonders schwierig. Das 

Problem liegt in ihrer Literarizität. Der Handlungsablauf des Textes wird mittels 

durchlaufender Symbole verdeutlicht, was auf zwei Bedeutungsebenen schließen lässt: auf 

die Real- und Symbolebene. Manns Erzählverfahren folgt dem klassischen Prinzip der 

verdeckten Handlung. Auf der Realebene betreibt er Analyse und Psychologie, denn seine 

Anteilnahme gilt dem „Künstler-Ich“, auf der symbolischen ruft er die Mythen ins Leben.3 

Die Mehrschichtigkeit dieses Textes belegt auch die Integration der Mythen und 

philosophischen Modelle, deren Relativierung und Psychologisierung. Thomas Mann erzählt 

hier „erörternd, analytisch-deskriptiv, nuancen- und proprietätenfreundlich, miniaturistisch, 

auch meditativ […]“4. Dieser Erzähltext lässt sich kaum durch das Verb antreiben. Auf das 

Handeln kommt dem Autor weniger an.5 Eine weitere Schwierigkeit der Verfilmbarkeit des 

‚Tod in Venedig’ ergibt sich also aus der Erzählweise Thomas Manns, denn er findet 

Gefallen sowohl an der Oberfläche der Dinge als auch an den Abschweifungen, die die 

Handlung beeinträchtigen. Dies macht die Umsetzung von der literarischen Grundlage zum 

Film sehr schwer.  

 
 
 

 

 

 

 

                                                 
1 Ebenda, S. 46. 
2 Vgl. ebenda, S. 46  
3 Vgl. Frizen, Werner: Thomas Mann, „Der Tod in Venedig“. Interpretation / von Werner Frizen. München: 
Oldenbourg, 1997, S. 18. 
4 Ebenda, S. 90. 
5 Vgl. ebenda, S. 90. 
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3. Story 
 

3.1 Differenzen auf der inhaltlichen Ebene 
 
 
Luchino Visconti veränderte für die Verfilmung die Novelle an einigen Stellen: 

¾ Aus dem preußisch-strengen Schriftsteller machte er den vereinsamten, erfolglosen 

und kränklichen Komponisten und Dirigenten mit den Zügen Gustavs Mahlers. 

¾ Die Eingangssequenz ( 1., 2. Kapitel der Novelle ) wird gestrichen. Der Film fängt 

mit der Schiffsüberfahrt nach Venedig an. 

¾ Visconti greift auf Thomas Manns ‚Doktor Faustus’ zurück, um Aschenbach einen 

Freund und Gesprächspartner beizugesellen, mit dem er in Rückblenden anhand des 

novellistischen Phaidros-Dialoges Debatten über künstlerische Entwicklung führt. 

Aschenbachs Freund Alfried entspricht der finsteren Figur Leverkühn aus Manns 

Roman. 

¾ Die von Visconti eingebauten Rückblenden enthüllen Aschenbachs Vergangenheit; 

gleich die erste Rückblende zeigt den schlechten Gesundheitszustand Aschenbachs, 

nach dem leichten Herzanfall wird dringend vom Arzt eine Erholung empfohlen, die 

der Grund für Aschenbachs Italien-Reise ist; den folgenden Rückblenden ist das 

kurze familiäre Glück Aschenbachs zu entnehmen, dem ein früher Tod seiner kleinen 

Tochter ein Ende setzt. 

¾ Die in eine der Rückblenden eingeschobene Esmeralda-Episode, in der der junge 

Aschenbach die hübsche Prostituierte in einem Bordell besucht, hat der Film Thomas 

Manns Doktor Faustus entnommen. 

¾ Zu Viscontis eigenen Erfindungen gehört auch die doppelte Verwendung des Namens 

Esmeralda. Auf diesen Namen ist sowohl die Prostituierte getauft als auch das Schiff, 

das den Künstler nach Venedig bringt. 

¾ Visconti fügt noch zwei Vorschauen ein, um die Traumwelt Aschenbachs 

nachzubilden. Die erste zeigt, dass sich Aschenbach in seinen Vorstellungen 

vergegenwärtigt, wie Tadzio Klavier spielt. Die zweite ist von Aschenbachs Wunsch 

getragen, von seiner Vorstellung Tadzios Mutter vor der Cholera zu warnen. 

¾ 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 Müßiggang 
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beschäftigt’, an dem ein älterer Herr eine Frau, die gar nicht von der Kamera 

eingefangen wird, vor dem Essen der frischen Erdbeeren warnt: „Bei dem heißen 

Wetter ist das gefährlich. Du solltest kein  frisches Obst essen. Nein.“1 Die zweite 

Warnsignal-Szene spielt sich am Bahnhof ab, wo ein erkennbar Todkranker vor 

Aschenbachs Augen zu Boden sinkt. 

¾ Der Ekstase-Traum wird ausgelassen.  

¾ Erzählerkommentare werden gekappt, die die Haltung Aschenbachs erläutern.  

 

All diese von Visconti vorgenommenen inhaltlichen Veränderungen stellen eine Erweiterung 

des Stoffes im Gegensatz zum Original dar. 

 
 
 

3.2. Figurencharakterisierung 
 

3.2.1 Manns Aschenbach versus Viscontis Aschenbach  
 
 
Thomas Mann lässt in seine berühmte Venedignovelle viel Autobiographisches eingehen. 

Dies trifft sowohl für die inhaltliche Konzeption als auch für die Hauptfigur selbst zu. 1911 

unternahm das Ehepaar Katia und Thomas Mann eine Urlaubsreise, die sie zunächst an die 

dalmatinische Küste führte. Doch bald wird die Reise wegen der Unzufriedenheit der 

Beteiligten, einschließlich Heinrich Manns, nach Venedig fortgesetzt. Die Stationen der 

Reise und ihre äußeren Details bilden das Handlungsgerüst der Novelle. Es geht bis in 

Einzelheiten hinein. So bringt man aus den Lebenserinnerungen Katia Manns in Erfahrung, 

dass sich das Ehepaar schon öfters eine Venedigreise gönnte, 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.2 Und tatsächlich findet sich in der 

Novelle eine Schilderung der Schiffsreise, die den Helden im Unterschied zur Eisenbahnfahrt 

mit Bewunderung und Freude erfüllt:  

 
                                                 
1 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 14, S. 135.  
2 Mann, Katia: Meine ungeschriebenen Memoiren. Frankfurt a. M. 1974. S. 70-72.  (zitiert bei Kraske, Bernd 
M.: Nachdenken über Thomas Mann: sechs Vorträge. Mit einem Geleitwort von Gert Westphal. Glinde: 
Böckel, 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 Hintertür betreten heiße, und dass man nicht 

anders, als wie nun er, als zu Schiffe, als über das hohe Meer die unwahrscheinlichste 

der Städte erreichen sollte.1 

 

So lässt 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 Mädchen und dem dreizehnjährigen bildhübschen Knaben, 

der verlorengegangene Koffer Heinrichs, der obszöne neapolitanische Sänger, die Gerüchte 

um die Cholera und der englische Angestellte im Reisebüro.2 

 

Was die Übertragung des Autobiographischen auf die Hauptfigur anbelangt, so scheint von 

größerer Bedeutung für 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 während des 

Aufenthaltes in Venedig schreibt und die später den Namen „Über die Kunst Richard 

Wagners“ trägt, wie Kraske festellt:  

 

Das ist zwar nicht die Abhandlung, die Aschenbach in Venedig schreibt, >jene 

anderthalb Seiten erlesene Prosa<, in denen er sich >über eingewisses großes und 

brennendes Problem der Kultur und des Geschmacks< bekennend vernehmen lässt, 

aber Thomas Manns Auseinandersetzung mit Wagner ist nicht nur eine kritische 

Bilanz der Wirkung eines immer noch verehrten Künstlers, sie stellt die Frage nach 

dem Meisterwerk für das zwanzigste Jahrhundert und erhebt die Forderung nach einer 

neuen Klassik. Damit rückt sie weit näher an Aschenbachs Abhandlung über ein 

brennendes Problem der Kunst heran, als der Titel vermuten lässt.3  

 

Jedoch nicht nur diese Abhandlung lässt an das Autobiographische denken. Von nicht minder 

Wichtigkeit sind auch andere selbst von Thomas Mann vorgenommene Werke, die er 

schließlich an Aschenbach abtritt: Das „Prosa-Epos“ vom Leben Friedrichs von Preußen, 

                                                 
1 Mann, Thomas: Große kommentierte Frankfurter Ausgabe: Werke – Briefe – Tagebücher (GKFA). Hrsg. von 
Heinrich Detering, Eckhard Heftrich u.a. in Zsarb. mit dem Thomas-Mann-Archiv der ETH, Zürich. „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 Künstler-Novelle „Der Tod in Venedig“. In: B.M.K.: 
Nachdenken über Thomas Mann: sechs Vorträge. Mit einem Geleitwort von Gert Westphal. Glinde: Böckel, 
1997, S. 77-102. 
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Roman „Maja“, die Erzählung „Ein Elender“ sowie die Abhandlung über „Geist und 

Kunst“1.  

 

In die Figur des Schriftstellers Gustav von Aschenbach sind weitere Vorbilder eingegangen 

als nur Thomas Mann selbst. So lässt sich Mann in einem Brief an Wolfgang Born vom 

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

 

In die Konzeption meiner Erzählung spielte, Frühsommer 1911, die Nachricht vom 

Tode Gustavs Mahlers hinein, dessen Bekanntschaft ich vordem in München hatte 

machen dürfen, und dessen verzehrend intensive Persönlichkeit den stärksten Eindruck 

auf mich gemacht hatte. […] und indem sich später diese Erschütterungen mit den 

Eindrücken und Ideen vermischten, aus denen die Novelle hervorging, gab ich meinem 

orgiastischer Auflösung verfallenen Helden nicht nur den Vornamen des großen 

Musikers, sondern verlieh ihm auch, bei der Beschreibung des Äußeren, die Maske 

Mahlers.2 

 

Die äußere Zeichnung sowie der Vorname sind also eindeutig auf Gustav Mahler 

zurückzuführen. Der Nachname demgegenüber bietet mehrere Interpretationsmöglichkeiten. 

Einerseits deutet er vordergründig auf die Heimstatt Serenus Zeitbloms in Manns Roman 

Doktor Faustus hin.3 Andererseits wird als Modell der Landschaftsmaler Andreas 

Aschenbach in Erwägung gezogen, der der Düsseldorferschule angehörend mit der 

romantischen Darstellungsweise den Bruch vollzog, unter deren Einfluss die Schule stand. 

Als Modell käme ebenfalls auch sein Bruder, Oswald Aschenbach, in Frage, „[…] doch das 

Todesjahr von Andreas Aschenbach steht der Entstehungszeit der Erzählung näher […]“ und 

seine Bilder waren in allen größeren Museen ausgestellt, „[…] so auch in der Münchner 

Neuen Pinakothek […]“4, wie Bahr angibt. Der erste Bestandteil des Nachnamens, ‚Asche’, 

ruft aber auch eine Todesassoziation hervor, die auf die Todessehnsucht des Protagonisten 

offenkundig anspielt. 

 

 

                                                 
1 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 Leverkühn erzählt von einem 
Fremden. Gesammelte Werke in zwölf Bänden. Band VI. S. Fischer Verlag, S. 1960, S. 14. vgl. dazu Kraske 
1997, S. 89. 
4 Bahr, Ehrhard [Hrsg.]: Thomas Mann: Der Tod in Venedig. Erläuterungen und Dokumente. Stuttgart: Reclam, 
2005, S. 6. 
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Das Profil des Hauptprotagonisten prägen neben Thomas Mann selbst, Gustav Mahler und 

Andreas Aschenbach noch zwei weitere große Persönlichkeiten. Mann beabsichtigte 

ursprünglich eine Goethe-Novelle zu verfassen, deren Thema „[…] der plötzliche Einbruch 

der Leidenschaft in eine scheinbar gesicherte Künstlerexistenz […]“1sein sollte. Der 73-

jährige Goethe entbrennt in Liebe für die 17-jährige Ulrike von Levetzow, eine durchaus in 

Biographien nachweisbare Geschichte, und gerade diese tragische Seite des Künstlertums 

samt seiner Einsamkeit, „[…] die Krise des alternden Künstlers im Konflikt mit dem Leben 

[…]“2, übernimmt 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.3 Weiters beschreibt Mann seinen Helden folgendermaßen: 

 

Als er um sein fünfunddreißigstes Jahr in Wien erkrankte, äußerte ein feiner 

Beobachter über ihn in Gesellschaft: >>Sehen Sie, Aschenbach hat von jeher nur so 

gelebt<< – und der Sprecher schloß die Finger seiner Linken fest zur Faust -; 

>>niemals so<< - und er ließ die geöffnete Hand bequem von der  Lehne des Sessels 

hängen.4 

 

Auch dieses Bild der geballten Faust entstammt Goethes „Darstellung seiner selbst in einem 

Brief an Karl Friedrich Zelter“5. 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 lässt. Sowohl Wagner 

als auch Aschenbach werden zur Venedig-Reise durch ihre Krise der künstlerischen 

Produktivität veranlasst. Beide finden hier den Tod.6 Darüber hinaus ist den beiden die für 

die Dekadenz typische „Überreiztheit“7 gemein. 

 

                                                 
1 Kraske 1997, S. 90. 
2 Ebenda, S. 90. 
3 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 Gefühl im Schaffensprozess. In: Thomas Manns 
„Der Tod in Venedig“. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Hrsg. von Frank Baron und Gert Sautermeister. 
Lübeck: Schmidt-Römhhildt, 2003, S. 93. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 509. 
5 Goethe, Johann Wolfgang von: Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1799 bis 1832. 
München 1991. Bd. 20.1. S. 747. (zitiert bei Kraske, 1997, S. 91). 
6 Vordtriede, Werner: Richard Wagners Tod in Venedig. In: Euphorion 52. 1958, S. 378-396. (zitiert bei Häfele, 
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. München, 1960, S. 913. (zitiert bei Häfele, 
1992, S. 17). 
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Manns Aschenbach-Porträt ist geprägt durch einen einsamen Künstler, der alles darauf setzt, 

seinen eigenen Ansprüchen nach Leistung gerecht zu werden; „ Da sein ganzes Wesen auf 

Ruhm gestellt war […]“1. Kein Genie, eher ein fleißiger Schriftsteller, dem die Kunst Arbeit, 

physische und psychische Anstrengung ist; „ Aber sein Lieblingswort war 

>>Durchhalten<< […]“2. Mann stattet seinen Aschenbach mit Erbanlagen aus, die seine 

Entwicklung und seinen Lebensweg beeinflussen. Denn Aschenbach war „[…] zur ständigen 

Anspannung nur berufen, nicht eigentlich geboren […]3“. Kränklichkeit von Kindesbeinen 

an, Ausgrenzung aus der Gemeinschaft und Isolation, aus der Aschenbach durch ein kurzes 

Familien- und Eheglück nicht erlöst wird, das sind die Begleiterscheinungen, denen sich 

Manns Held nicht entziehen kann. In diesem Sinne trägt Aschenbach einen dekadenten Keim 

in sich, der später in Venedig zu gedeihen beginnt. In die Wiege gelegt wird ihm eine seiner 

Berufung angemessene gesellschaftliche Stellung, denn Gustav wird als Sohn eines höheren 

Justizbeamten geboren. Der Autor situiert ihn somit gleich in die besseren, in die höheren 

Gesellschaftskreise. „Innigere Geistigkeit“, wurde dem Helden durch einen geistlichen 

Vorfahren verliehen, vermischt mit einer „dienstlich nüchternen Gewissenhaftigkeit“ und 

„dunkleren feurigeren Impulsen“4, die er von seiner Mutter erbte, und schließlich die 

eingeborene Zucht väterlicherseits, mit Willensdauer und Zähigkeit, mit Zurückhaltung, 

Sittlichkeit und Würde, bestimmen den entsagenden Charakter dieses den apollinischen 

Idealen sich verpflichtenden Künstlers. Es scheint beinahe, als ob sich einige dieser Begriffe, 

an denen er sein Leben lang bis zu einem gewissen Bruch beharrlich festhält, in sein Äußeres 

einprägten. 

 

Eine bemerkenswerte Stellung bezieht hier Frizen, der in die Äußerlichkeiten die innere 

Disposition des Protagonisten hineinzuinterpretieren versucht. Laut dem Literatur-

wissenschaftler bildet die Disproportion von Kopf und Gestalt, hoher Stirn und Statur „etwas 

unter Mittelgröße“5 das Missverhältnis zwischen Intellekt und Wille, Geist und Leben ab:  

 

Der gelichtete Scheitel und das Grau des Haares deuten voraus auf die Zeichen der 

Entwürdigung, die Verjüngung, […] durch den Friseur in Venedig. Die >hohe, 

zerklüftete und gleichsam narbige< Stirn trägt die Stigmata des asketischen Leidens. 

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

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 508 
2 Ebenda, S. 509. 
3 Ebenda. S. 509. 
4 Ebenda. S. 508. 
5 Ebenda, S. 515. 
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zur Macht, auch in der Schwäche >schlaff, weich gespalten< noch zu wollen >oft 

plötzlich schmal und gespannt<. Das >meist leidend seitwärts geneigte Haupt< ist 

das des Asketen in seiner höchsten Ausformung, der des gekreuzigten Christus […].1 

 

Die Physiognomien der beiden Künstler passen zusammen, weil Mahler wie 

Aschenbach jenen Asketen und Künstlertypus des Zerrissenen verkörpert, der 

gleichwohl […] die Reputation des National-Repräsentativen gewonnen hat.2 

 

Was lässt nun Thomas Mann seinen Aschenbach repräsentieren? Wofür steht das Schicksal 

und vor allem das tragische Ende des Mannschen Helden? Die Erscheinung der Erzählung 

1912, kurz vor dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges, markiert einen Meilenstein in der 

europäischen Geschichte. Demnach symbolisiert Manns Aschenbach das sich in die 

Katastrophe stürzende bürgerliche Zeitalter. 

 

Wie verhält sich nun Viscontis Aschenbach-Porträt zu dem von Thomas Mann? In die 

filmische Rolle Gustav Aschenbachs lässt Visconti Dirk Bogarde hineinschlüpfen. Wie 

bereits erwähnt, erfährt Viscontis Aschenbach eine Verwandlung zum bekannten 

Komponisten und Dirigenten. Ähnlich wie sein novellistischer Vorgänger wird auch 

Viscontis Künstler der adelige Stand zuteil. Dies verraten einerseits die Initialen „G. v. A.“ 

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 

begrüßt (3. Szene).3 

 

In dieser Figur erblickt der Zuschauer auch den liebevollen Vater, der das Denkmal seiner 

verstorbenen kleinen Tochter ehrt, indem er ihr eingerahmtes Bild küsst, bevor er zum ersten 

Mal das Hotelzimmer verlässt. Bei dem Bild seiner Ehefrau hält er jedoch inne, zögert und 

schließlich drückt er auch ihm einen Kuss auf. Der Verweis auf Aschenbachs Ehestand liefert 

die 2. Szene, in der Aschenbach während der Gondelfahrt einen Ehering trägt. Trotzdem 

erweckt er den Eindruck ohne Anschluss an die Welt zu sein, jedenfalls über die 

unerlässliche Alltagskommunikation hinaus. Die Einsamkeit des Helden scheint Hand in 

Hand mit dem Künstlertum zu gehen. Diese im Künstlertum begründende Einsamkeit wird 

durch die Kamera noch betont, die Aschenbach unterwegs in der Stadt oft aus großem 

Abstand verfolgt. Seine Gestalt erscheint vom Hintergrund optisch isoliert. Der Zuschauer 
                                                 
1 Frizen 1997, S. 37. 
2 Ebenda, S. 36. 
3 s. 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 lässt. Schon 

die Eingangsszene führt ihn als einen kränklich wirkenden, unruhigen Einzelgänger ein, der 

auf dem Deck des Schiffes im Liegestuhl rastend, in Schal, Mantel und Decke eingehüllt, 

müde und verstört das Buch auf seinem Schoß aufschlägt und es gleich darauf mit einem 

abweisenden Kopfschütteln wieder schließt. Er schläft und schläft doch nicht. Mit 

teilnahmslosen Seitenblicken nimmt er die Einfahrt in die Lagunenstadt wahr. Erschöpfung, 

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

 

Visconti entwirft das Porträt eines alternden Mannes mit Herzschwäche, der am Rande seiner 

Kräfte steht. Seine schwindende Schaffenskraft beim Komponieren lässt Aschenbach an 

seinem Selbstbild zweifeln. Er gibt sich gereizt, missmutig und unausgeglichen. Damit legt 

der filmische Aschenbach explizit dekadente Neigungen an den Tag. Die Souveränität, die 

das Profil seines literarischen Vorgängers mitprägt, geht ihm ab. Dieser Aschenbach wird 

von widersprüchlichen Gefühlen hin und her gerissen. Aufbegehren und anschließende 

Resignation steigen in ihm abwechselnd auf. Jeder Kampf, den er, sei es, mit sich selbst oder 

den anderen aufnimmt, geht in ein Gewährenlassen über. 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 Fäuste beweisen, aber er ist im Vergleich zu 

Manns Leitfigur weniger resistent gegenüber Einflüssen, die an ihn von außen herangetragen 

werden. Daher kehrt er der Realität den Rücken und kapselt sich ab. In seinem Inneren strebt 

er nach Balance und Reinheit, die er auch auf sein Schaffen zu übertragen bemüht ist.1 

 

Auch diesem Aschenbach, der ebenfalls keinen Müßiggang kennt, gelten Mühe und 

Beherrschung der Sinne als höchste Prioritäten. Auch er bleibt den apollinischen Idealen treu 

und verwirft die dämonischen Eigenschaften.2 Dass Aschenbachs Aufbegehren fast immer 

ein Resignieren folgt, wurde bereits oben angedeutet. So macht er sich trotz seiner 

entsagenden Lebensweise eines Ausrutschers in seinen jüngeren Jahren schuldig, als er eine 

Prostituierte im Bordell aufsucht. Dieses kleine ‚Abenteuer’ bringt dem Helden ein Gefühl 

der Unreinheit ein, das er nun mit Beispielhaftigkeit und engstirnigen Moralvorstellungen 

loszuwerden versucht. Denn, seiner Meinung nach, soll sowohl die Musik als auch ihr 

Schöpfer vorbildlich sein.3 

 

                                                 
1 Vgl. im Anh. das Drehbuch, Szene 18, S. 136 ff. 
2 Vgl. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 133 ff. 
3 Vgl. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 133. 
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Die Angst vor dem Altern, der die Einbuße der künstlerischen Kraft gilt, und die Angst vor 

der Liebe teilen beide Helden, der literarische wie auch der filmische. Allen beiden ist die 

Sehnsucht nach menschlicher Würde zueigen.  

 

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

jeweiligen Motive erläutert und anschaulich gemacht. 

 
 
 

3.2.2 Manns Tadzio versus Viscontis Tadzio 
 
 
Bei der Schöpfung seiner knabenhaften Figur lässt sich Thomas Mann durch einen gewissen 

Wladyslaw Baron Moes inspirieren, der zur Zeit des Lido-Aufenthaltes vierzehn Jahre alt 

war.1 Also wieder ein historisches Vorbild, dessen liebliches Aussehen Manns Phantasie 

beflügelt.  

 

Mit Tadzio ist Thomas Mann eine einzigartige Gestalt gelungen, denn Tadzio ist wahrhaftig 

in seiner Mehrdeutigkeit und Vielfältigkeit unübertroffen. Ein Junge, von Natur aus 

bildhübsch, von etwa vierzehn Jahren, den Aschenbach mit Entzücken zunächst wie einen 

Kunstgegenstand betrachtet, wird schließlich zum Objekt seiner Begierde: 

 

Mit Erstaunen bemerkte Aschenbach, dass der Knabe vollkommen schön war. Sein 

Antlitz, bleich und anmutig verschlossen, von honigfarbenem Haar umringelt, mit der 

gerade abfallenden Nase, dem lieblichen Munde, dem Ausdruck von holdem und 

göttlichem Ernst, erinnerte an griechische Bildwerke aus edelster Zeit, und bei 

reinster Vollendung der Form war es von so einmalig persönlichem Reiz, dass  der 

Schauende weder in Natur noch bildender Kunst etwas ähnlich Geglücktes angetroffen 

zu haben glaubte.2  

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 Bahr 2005, S. 42. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 529. 
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Die anfänglich „rein ästhetische Betrachtungsweise Aschenbachs“1 macht selbst die 

Bezeichnung von Tadzio deutlich, die sich zuerst in Neutrum-Wendungen ankündigt: „das 

Schöne“, „das Bewunderungswürdige“, „das edle Menschenbild“2. Der Bezug zum antiken 

Griechenland ist durch die Beschreibungsweise des Jünglings gegeben, bei der es sich um 

eine Versinnbildlichung einer antiken Statue handelt. Denn seine Haut ist „weiß wie 

Elfenbein“, und es heißt, sie bleibe trotz Sonne und Seeluft „marmorhaft gelblich“3. Und 

seine Achselhöhlen sind „[…] glatt wie bei einer Statue […]“ und seine „[…] Kniekehlen 

glänzten, und ihr bläuliches Geäder ließ seinen Körper wie aus klarerem Stoffe gebildet 

erscheinen“4. So ruft sich Aschenbach beim Anblick des Schönen den „Dornauszieher“ ins 

Gedächtnis zurück, eine „[…] antike Statuette eines sitzenden Knaben, der sich einen Dorn 

aus der Fußsohle zieht“5. Tadzios Kopf setzt er mit dem „Haupt des Eros“ gleich. In seinem 

bezaubernden Lächeln erblickt der Künstler das „Lächeln des Narziß“6.  

 

Tadzio verkörpert gewissermaßen auch eine „Sebastian-Gestalt“, den von Aschenbach selbst 

entworfenen und bevorzugten Heldentypen, den er als Sinnbild der „[…] Anmut in der Qual 

[…]“7 ansieht.  

 

In Zusammenhang mit Tadzios Gestalt erklingen Anspielungen auf konkrete Mythen. Als 

Aschenbach, durch sein Verlangen gedrängt, sich am Strand Tadzios Körper und dessen 

Linien zum Muster beim Arbeiten nimmt, wünscht er sich „[…] seine Schönheit ins Geistige 

zu tragen, wie der Adler einst den troischen Hirten zum Äther trug“8. Mit diesem Zitat ist die 

Entführung Ganymeds gemeint, den Zeus wegen seiner großen Schönheit in Gestalt eines 

Adlers raubte und im Olymp zum Mundschenk der Götter machte.9 Tadzio beim Ballspiel 

beobachtend, vergegenwärtigt sich Aschenbach, weiterhin noch so einen schönen Knaben 

namens Hyakinthos, der so schön war, dass Götter sich in ihn verliebten: 

                                                 
1 Bahr 2005, S. 39.  vgl. dazu  Karl W. Böhm: Zwischen Selbstzucht und Verlangen. Thomas Mann und das 
Stigma Homosexualität. Untersuchungen zu Frühwerk und Jugend. Würzburg: Königshausen und Neumann, 
1991, S. 329. 
2 Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 531, S. 540, S. 540. 
3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 531, S. 561. 
4 Ebenda. Der Reihe nach: S. 553, S. 553. 
5 Bahr 2005, S. 39. vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S.530. 
6 Mann, (GKFA), 2005, S. 535, S. 562. 
7 Wiese, Benno von: Thomas Mann: „Der Tod in Vendig“. In: B. v. W.: die deutsche Novelle von Goethe bis 
Kafka. Interpretationen. Bd. 1. Düsseldorf: Bagel, 1956. S. 304-324, hier S. 310. vgl. dazu Mann, (GKFA), 
2004, S. 511. 
8 Mann, (GKFA), 2005, S. 556. 
9 Löwe, Gerhard [Hrsg.]: Lexikon der Antike:  Griechenland  und  das römische Weltreich. [Religion  und 
Mythologie, Geschichte und Archäologie, Philosophie und Wissenschaft, Kunst und Literatur, Götter und 
Helden, Alltagsleben.] /Hrsg. von Gerhard Löwe 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 

Götter ihn liebten. Ja, er empfand Zephyrs schmerzenden Neid auf den Nebenbuhler, 

der des Orakels, des Bogens und der Kithara vergaß, um immer mit dem Schönen 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 süßen Blute entsprossen, trug die Inschrift seiner unendlichen Klage ...1  

 

Nach einem griechischen Mythos lenkte der eifersüchtige Zephyr die Wurfscheibe des 

ebenfalls in den Knaben verliebten Gottes Apollo gegen Hyakinthos und tötete ihn durch die 

Wucht des Schlags. Aus dem Blut des Knaben soll daraufhin die Hyazinthe entsprossen 

sein.2 

 

Zum anderen Vergleich mit Tadzio zieht der Schriftsteller aus der antiken Mythologie einen 

verwöhnten Phäaken heran, da Tadzio zum Frühstück spät erscheint. Dabei zitiert er einen 

Vers aus Homers Odyssee: „Oft veränderten Schmuck und warme Bäder 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 Münchner Friedhof, Matrosen, falschen Jüngling, Gondoliere und 

Straßensänger stellt. Als Hermes Psychopompos, der Seelengeleiter, geleitet Tadzio die Seele 

des Künstlers in die Unterwelt, womit er sich selbst als Hadesbote in die Todessymbolik 

einreiht. Dem Schönen scheinen die Merkmale des Dionysos selbst einverleibt. Tadzios 

Herkunft als Slawe, sein Matrosenkostüm, das die Farben des Meeres trägt, können als 

dionysische Elemente gedeutet werden.4 

 

Manns Tadzio entzieht sich deutlich dem Eindeutigen. Er nimmt mehrere Gesichter an und 

tritt zunächst als Kunstwerk und Liebesgott Eros auf, dann verkörpert er das Lustobjekt, 

später wiederum den Todesgott Hermes, bis er schließlich die dionysischen Züge des 

fremden Gottes übernimmt. 

 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 560. 
2 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. 
4 Frizen 1997, S. 43. 
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Die Figur Tadzios wird zum das Göttliche repräsentierenden Kunstwerk. Diese 

Hochstilisierung gibt sich in mehreren Signalen zu erkennen, denn Tadzio besitzt den „ […] 

Ausdruck von holdem und göttlichem Ernst […]“ und „[…] wahrhaft gottähnliche Schönheit 

des Menschenkindes“1.  

 

Er ist 

[…] schön 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 anfänglichen Zeiten, vom Ursprung der Form und von 

der Geburt der Götter.2  

 

Wie eine übernatürliche, unsterbliche Gestalt steigt Tadzio aus dem verfließenen Horizont 

zwischen Himmel und Meer hervor. Das Göttliche, das an Tadzio auszumachen wäre, 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 für Frizen ‚die Gleichung’ Hermes-Aphroditos, also 

Hermaphrodit. Und das Oxymoron „hold und herb“,3 so Frizen, bildet das geschlechtliche 

Paradox.4 Die Mehrdeutigkeit, die sich um die rätselhafte Figur Tadzios in der Novelle 

schlingt, läuft auf das Symbolische hinaus. Die symbolische Bedeutung ist überhaupt den 

Figuren im ganzen Mannschen Werk reichlich unterlegt.5 

 

Wie präsentiert sich nun das filmische Porträt Viscontis Tadzio zu seinem literarischen 

Vorgänger? Der Regisseur lässt die Filmrolle des geheimnisvollen Tadzio durch den damals 

schon sechzehnjährigen Schweden, Björn Andresen besetzen.6 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 

großen Salon des Bains ab, wo Aschenbach zufällig von der Zeitung aufschauend zum ersten 

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

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 530, S. 534. 
2 Ebenda, S. 539. 
3 Ebenda, S. 539. 
4 Vgl. Frizen 1997, S. 47. vgl. dazu Böhm 1991, S. 329. 
5 Vgl. Baumgart, Reinhard: Das Ironische und die Ironie in den Werken Thomas Manns. München: Hanser, 
1964, S. 43. 
6 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. Lübeck: 
Schmidt- Römhild, 2003, S. 189-200, hier 197. 
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kleinste Mädchen mit der Gouvernante, anschließend die zwei älteren Schwestern 

aufnehmend, bis sie letztendlich auf Tadzio haften bleibt. Dieser in lässig-sinnender Pose, 

schweigend in die Leere starrend gilt dem Künstler von vornherein als der Inbegriff einer 

atemberaubenden Ästhetik. Dies macht sowohl der verstaunte Gesichtsausdruck des 

Darstellers beim Anblick des Knaben als auch die Alfrieds Rückblende deutlich, die mit 

ihrem Gesprächsinhalt über die Schönheit ausgerechnet in dem Moment ansetzt, als 

Aschenbach sich an Tadzios Schönheit ergötzt.1  

 

Auffällig ist die Ähnlichkeit des Äußeren zwischen dem filmischen Tadzio und seinem 

literarischen Vorläufer. Die „gerade abfallende Nase und honigfarbene(n) Locken“2 von 

Manns Tadzio finden ihre visuelle Entsprechung in der äußerlichen Erscheinung von Björn 

Andresen. Tadzio, nun weiß gekleidet und eine ruhige Ungezwungenheit ausstrahlend, wirkt 

im Vergleich zu seinen Schwestern, die mit ihren strengen dunklen Uniformröcken und 

schwarzen Schleifen im Haar eine konservative Steifheit verbreiten, sehr graziös. 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 Französisch lassen auf eine aristokratische Herkunft schließen.  

 

Viele Details der literarischen Vorlage bleiben also im Film beibehalten. Anders verhält es 

sich im Fall des Alters von Tadzios Schwestern, das an und für sich nur dann ins Gewicht 

fällt, wenn man sich danach fragt, ob Tadzio als das älteste oder jüngste Kind geboren wird. 

Thomas Mann macht aus seinem Aristokraten-Söhnchen das jüngste Kind der polnischen 

Familie. Visconti hingegen macht seinen Tadzio zum Erstgeborenen, also zum ältesten Kind. 

Die vorgenommene Änderung durch den Filmemacher mag sich von selbst erklären, wenn 

man sich die Rolle Tadzios als Verführer vor Augen hält. 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 

Homosexualität bewusst war, versucht seine Geschichte zu entschärfen, 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 Vorläufer, der 
                                                 
1 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 8, S. 131 vgl. dazu Szene 9, S. 132 ff. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 530. 
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mehr „ ins Statuarisch-Mythologische“1 entrückt ist. Tadzios Figur in der Novelle ist von 

vielen Mythen umwoben, die sich der filmischen Umsetzung entziehen. Über Tadzio heißt es 

in der Novelle:  

 

Sein Antlitz […] erinnerte an griechische Bildwerke aus edelster Zeit, […] wie beim 

Dornauszieher lockte es [das Haar] sich in die Stirn, über die Ohren und tiefer noch 

in den Nacken2.  

 

Die Filmbilder sind außerstande „die unmittelbare Konnotation“ des direkt vermittelnden 

geschriebenen Wortes filmisch wiederzugeben.3 Das Symbolische ist jedoch dem filmischen 

Tadzio nicht völlig abzusprechen. Selbstverständlich kommt die Symbolik im Text zu einer 

viel größeren Entfaltung, da dem Film bei der Darstellung der Sinnbilder Grenzen gesetzt 

sind. Ebenso wie in der Novelle wird auch hier Tadzio von Aschenbach anfänglich als ein 

Kunstwerk angebetet. Und ähnlich wie in der literarischen Vorlage dient der Polenknabe in 

der Verfilmung dem Hauptprotagonisten als die Quelle der Inspiration. Aschenbach lässt sich 

beim Anblick Tadzios, der am Strand wie eine mythologische Statue, „[…] gehüllt in sein 

weißes Laken, das unter der rechten Schulter durchgezogen war[…]“4, Richtung Meer 

schreitet, sich von seiner vollkommenen Schönheit beim Arbeiten inspirieren. Tadzios 

graziöse Körperhaltung, aufgerichtet, leicht gehobenen Kopf, die rechte Hand in der Hüfte 

mit feiner Gewichtübertragung, 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 Blässe 

seines Teints lässt sich einerseits als Kränklichkeit, andererseits als Gelblichkeit einer 

Marmorstatue zu deuten. Viscontis Tadzio wirkt noch dazu unlebendig. Wenn er gerade den 

antiken Statuen nachahmend eine schöne Figur macht, bleibt sein Gesicht ausdruckslos. Es 

zeigt keine Miene.  

 

Dass Tadzio zum Objekt Aschenbachs glühender Sehnsucht wird, die nach und nach in 

Verfolgungen des Geliebten ausartet, wird dem Buch- und Filmrezipienten klar. Wie treu 

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

                                                 
1 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. Lübeck: Schmidt- 
Römhild, 2003, S. 198. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 530. 
3 Vgl. Faulstich 1977, S. 27. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 540. 
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Visconti adressierter Brief von Michael Mann voraus, dem jüngsten Sohn des Autors, der 

1970 Professor für Germanistik und Musik in Berkeley war: 

 

Noch in dem Drehbuch eines früher geplanten Films sollte an die Stelle des Knaben, 

Tadzio, ein Mädchen, Tadzia, treten – dies freilich nicht als Rückgriff auf die 

ursprünglich geplante Goethe-Novelle, sondern aus Gründen der Dezenz, Rücksichten, 

die wir uns heute - hoffentlich - sparen dürfen. Das Publikum ist  seit dem 

schwedischen Symbolismus auf symbolische Gestalten und symbolische Verhältnisse 

vorbereitet und erkennt sie als solche, vielleicht ohne dessen sich immer zu versehen. 

Und das es um diesen Jüngling mit dem Engelskopf a la Botticelli, der da am Ende mit 

verheißungsvollem 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 öffnete, und es Hermes Psychopompos ist, 

der in der Gestalt Tadzios vor uns steht.1  

 
 

                                                

 

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, üppig und ungeheuer, eine Art Urweltwildnis aus Inseln, Morästen 

und Schlamm führenden Wasserarmen, - sah aus geilem Farrengewucher, aus 

Gründen von fettem, gequollenem und abenteuerlich blühendem Pflanzenwerk haarige 

Palmenschäfte nah und ferne emporstreben, sah wunderlich ungestalte Bäume […], 

Blumen, die milchweiß und groß wie Schüsseln waren, Vögel von fremder Art, 

hochschultrig, mit unförmigen Schnäbeln […], sah zwischen den knotigen 

 
1 Mann, Michael: Der verfilmte Tod in Venedig. Offener Brief an Luchino Visconti. In: Süddeutsche 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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Rohrstämmen des Bambusdickichts die Lichter eines kauernden Tigers funkeln – und 

fühlte sein Herz pochen vor Entsetzen und rätselhaftem Verlangen.1  

 

Dieser Tagtraum hat eine vorausweisende Funktion. Er ist ein Vorbote Aschenbachs 

Untergang. Unübersehbar ist die Steigerung, die dieses Zitat enthält. Insgesamt fünf Mal 

kommt hier das Wort „sah“ vor. Diese Steigerung spiegelt die Wucht seiner Sehnsucht 

wieder. Denn „ Was er suchte, war das Fremdartige und Bezuglose […]“2. Der dickdunstige 

Himmel sowie das tropische Klima des Sumpfgebietes können für den inneren Zustand des 

Liebenden stehen, für die Spannung bisher unerfüllter Liebessehnsucht.  

 

Das erotische Vokabular „geil“, „haarige Palmenschäfte“ legt Aschenbachs lebenslang 

aufgestaute und sorgsam unterdrückte Lust und Sinnlichkeit nahe. Die Blumen „milchweiß 

und groß wie Schüsseln“, erinnern an Lotusblüten. Etwas Kostspieliges und Sehenswertes 

erblüht dort mitten des Morastes, des entstellten Gebildes. Dieses Bild lässt manchen Leser 

an Tadzio im verseuchten Venedig denken. Und in der Gestalt des „kauernden Tigers“ lauert 

der Dionysos selbst, der Gott des Rausches.3 Im fünften Kapitel kehrt dieses Bild der 

schlammigen Landschaft in Zusammenhang mit dem Choleraausbruch in Venedig wieder: 

 

Seit mehreren Jahren schon hatte die indische Cholera eine verstärkte Neigung zur 

Ausbreitung und Wanderung an den Tag gelegt. Erzeugt aus den warmen Morästen 

des Ganges-Deltas, aufgestiegen mit dem mephitischen Odem jener üppig-

untauglichen, von Menschen gemiedenen Urwelt- und Inselwildnis, in deren 

Bambusdickichten der Tiger kauert, hatte die Seuche in ganz Hindustan andauernd 

und ungewöhnlich heftig gewütet […].4  

 

Aschenbachs Vision einer Sumpflandschaft kündigt also den Ursprung der Cholera voran. 

Mehr noch. In diesem entstellten Gebilde könnte mancher das verseuchte Venedig erblicken, 

das für den sich im Rausch befindenden Aschenbach später zum Sumpf wird, aus dem er sich 

nicht mehr frei machen kann. Der Sumpf erklärt sich als Versinnbildlichung der 

Zuchtlosigkeit und des Chaotischen. 

 

 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 504. 
2 Ebenda, S. 516. 
3 Vgl. Bahr 2005, S. 15. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 578. 
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Der innere, moralische Verfall bleibt jedoch nicht nur für Aschenbach allein kennzeichnend, 

sondern macht sich auch bei den venezianerischen Einwohnern selbst bemerkbar. In ihrer 

unberechenbaren Politik des zweckmäßigen Verschweigens und Verleugnens der 

heimtückischen Krankheit, um bloß dem Fremdenverkehr keinen Schaden zuzufügen, äußert 

sich ihre Entsittlichung.1 Schließlich heißt 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 Unmäßigkeit, 

Schamlosigkeit und wachsender Kriminalität bekundete.2  

 

Der äußere Verfall Venedigs, der sich in Adjektiven „ heimgesucht, krank , verwahrlost“ 

ferner in Umschreibungen wie „süßlicher Geruch, Fäulnis, sonnenlose Schwüle“ 

niederschlägt, geht mit dem moralischen Untergang einher. Aschenbachs Verfall, der sich 

bereits im I. 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 visionären Traumes letztendlich anheimfällt: 

 

Die Atmosphäre der Stadt, diesen leis fauligen Geruch von Meer und Sumpf, den zu 

fliehen es ihn so sehr gedrängt hatte, - er atmete ihn jetzt in tiefen, zärtlich 

schmerzlichen Zügen.3  

 

Sein Verfall, der sich im Persönlichkeitsbruch, im Verlust der Selbstdisziplin, in der 

Entsittlichung und völliger Enthemmung bekundet, bezeugt auch seinen eigenen Anteil am 

Maskenspiel Venedigs, dessen Mitverschwörer er selbst wird: 

 

So empfand Aschenbach eine dunkle Zufriedenheit über die obrigkeitlich bemäntelten 

Vorgänge in den schmutzigen Gässchen 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, 

Nüchternheit, Mühsal und Meisterschaft, widerte ihn in solchem Maße, dass sein 

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

flüsterte er heftig. Und: >> Ich werde schweigen! <<1 

 

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 Erzähler in der Mitte des 

literarischen Textes geschildert, der zweite wird kurz vor seinem Tod in die Novelle 

eingebaut: 

 

Sein Kopf brannte, sein Körper war mit klebrigem Schweiß bedeckt, sein Genick 

zitterte, ein nicht mehr erträglicher Durst peinigte ihn, er sah sich nach 

irgendwelcher, nach augenblicklicher Labung um. Vor einem kleinen Gemüseladen 

kaufte er einige Früchte, Erdbeeren, überreife und weiche Ware, und aß im Gehen 

davon. Ein kleiner Platz, verlassen, verwunschen anmutend, öffnete sich vor ihm, er 

erkannte ihn, es war hier gewesen, wo er vor Wochen den vereitelten Fluchtplan 

gefasst hatte.2 

 

Aus den oben angeführten Zeilen kann man schließen, dass Aschenbach doch schon vor dem 

zweiten Konsum der überreifen Früchte ‚infiziert’ war. Die durch den Erzähler ausgemalte 

Verfassung Aschenbachs enthält 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 Körper und Geist noch vor der eigentlichen 

Vergiftung durch Erdbeeren von innen verzehrt, mag auch die zerstörende 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 

Vergrößerung der erotischen und dramatischen Motive dem filmischen Medium eigen. Sie 

treten expliziter in Erscheinung.3 Die Parallele zwischen Aschenbachs Schicksal und dem 

Verfall Venedigs erklärt das subjektivierte Bild der Stadt. Beeindruckend gestaltet der Film 

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

                                                 
1 Ebenda, S. 581. 
2 Ebenda, S. 587. 
3 Jørgensen 1993, S. 54. 
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Die weiße Maske Venedigs, die aus weißen Farbflecken besteht, verstärkt noch diesen 

bildhaften Charakter. 

 

Im Bezug auf das Motiv des Verfalls rücken hier vor allem die Montage, die Musik und die 

Idee des Make-up und der Maske ins Blickfeld. Make-up und Maske sind eng verknüpft mit 

der Idee der Metamorphose, die am markantesten in der Verjüngungsszene beim Barbier zum 

Ausdruck kommt, wo Aschenbach mit stark weiß gepudertem Gesicht, roten Lippen, die mit 

der Farbe seiner Krawatte übereinstimmen, mit einer vom Barbier eingesteckten Rose in der 

Brusttasche seines weißen Anzuges den selbigen verlässt. Doch nicht nur in dieser Szene, 

sondern vielmehr den ganzen Film hindurch verändert sich Aschenbachs Erscheinung. Die 

Vervielfältigung von Aschenbachs Bild unterliegt kaum einer chronologischen Reihenfolge 

sondern einer alternierenden Reihe von Gefühlen und Eindrücken. Darin sind die sonst 

unerklärlichen Variationen gewisser körperlichen Details bedingt. Als die Musiker am Abend 

ins Hotel des Bains kommen, erscheint Aschenbach perfekt frisiert und fast verjüngt, 

während in einer anderen Einstellung derselben Szene seine Frisur und sein Gesicht 

unerklärbar verändert wirken. Dieser Effekt lässt sich auch an den verschiedenen Brillen 

erkennen. Vor der Behandlung beim Barbier trägt Aschenbach eine eher nüchterne Form des 

dunkel glasigen Kneifers, doch als er ihn verlässt, trägt er eine goldrandige Brille. Also ein 

Vertauschen von zwei Brillen innerhalb einer Szene. Diese von Visconti frei erfundenen 

Details dienen als stimmungsbedingende und visuelle Gegensätze, die zu der 

Vervielfältigung 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 ärztliche Untersuchung ins Bild, 

in der dem an Herzschwäche leidenden Aschenbach dringend vom Arzt Erholung geraten 

wird. Dieses Motiv wird gleichsam durch die nachfolgende Szene bekräftigt, die eine kurze 

Episode mit einer Sanduhr aus Aschenbachs Vergangenheit zum Inhalt hat. Die Sanduhr 

deutet auf die Vergänglichkeit 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 bestätigt, wie gründlich sich 

Visconti mit diesem Motiv auseinandersetzte. Es ist dabei entscheidend, dass die Bilder des 

Verfalls sich ähnlich wie im Text im letzten Drittel des Films anhäufen. Wohl am 

prägnantesten kommt Aschenbachs Verfall in der 49. Szene zum Vorschein, wo er nun als 

‚Jüngling’ am Brunnen inmitten der von Abfällen und Bränden übersäten Straße vor 
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verzehrender Liebessehnsucht hilflos zusammenbricht. Diese Szene birgt eine starke 

Gefühlsintensität 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 über Sinnlich-Konkretes.“ Daher lassen sich manche Zustandsbeschreibungen 

wie „ das Brennen des Kopfes“ nicht konkret darstellen.1 Anschließend an diese Brunnen-

Szene kommt eine Überblendung mit Aschenbachs Traum-Vision, in der er seine endgültige 

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 völlig beherrschen: das Motiv des Verfalls, der Ironie, Entwürdigung 

und nicht zuletzt der Schaffenskrise. Zur besseren Veranschaulichung des Dargestellten trägt 

auch die Schauspielkunst Dirk Bogardes bei, des englischen Hauptdarstellers, der mit seiner 

ausgeprägten Körperartikulation die Rolle einer weithin stummen Figur meisterhaft über die 

Bühne bringt. Eine überzeugende Innenweltdarstellung seines Helden gelingt dem 

Filmemacher durch die Darstellung des Minenspiels seiner Gesichtszüge in Großaufnahme.2  

 

Viscontis Stimmungsbilder besitzen einen großen Aussagewert, zumal sie mit Musik 

untermalt sind. Insbesondere rückt hier das Adagietto aus der 5.Symphonie Mahlers in den 

Mittelpunkt.3 Diese von Schwermut getragene Musik verweist auf Vergänglichkeit und 

Hinfälligkeit. Sie wird nicht ohne Grund in der Rückblende von Alfried gespielt, in der 

Aschenbach über die Sanduhr erzählt, die auch im Text als Symbol der Vergänglichkeit gilt.4 

Die erleuchtende Einsicht in das Filmgeschehen wird dem Zuschauer erst dann gewährt, 

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, über dem eine Rauchwolke schwebt. Das Licht der 

Morgendämmerung wird durch einen leichten Nebel gefiltert. Die farbigen Vibrationen 

spiegeln die von Visconti geschaffene Überfülle von Sinneseindrücken wieder, so wie auch 

                                                 
1 Faulstich 1977, S. 25. 
2 Vgl. Hagenbüchle 1991, S. 75. 
3 Vgl. Renner, Rolf Günter: Das Ich als ästhetische Konstruktion. „Der Tod in Venedig“ und seine Beziehung 
zum Gesamtwerk Thomas Manns. Freiburg i. Br.: Rombach, 1987, S. 155. 
4 Vgl. Ebenda, S. 156. 
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hier eine Nostalgie der Gefühle deutlich spürbar ist. Über die düstere Atmosphäre 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 wächst, bis zum Schluss, wenn die beiden Badewärter 

den Körper des toten Aschenbach, an Armen und Beinen gefasst, über den 

vereinsamten Strand tragen, gleicht dem Einstieg in eine versunkene Zeit.1 

 

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 repräsentativen Künstlers, dem Mann selbst in seinem 

bürgerlichen Selbstverständnis zuneigte“, so Koebner, „wird als scheinheiliges Konstrukt enttarnt, 

das nur beständig schien, solange es gelang, das ‚Leben’, den elan vital zu unterdrücken“2. Die 

Enttarnung des „scheinheiligen Konstruktes“, dessen Bestehen durch die 

Verdrängungsmechanismen der Hauptfigur bedingt ist, kann man ebenso für 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 Körperlichen findet,3 tritt im 

Film dank der Möglichkeit der filmischen Konkretisierung deutlicher hervor. Er lässt jedoch 

das Mannsche ‚zur Schau stellen- und Anprangern wollen’ vermissen. Die Enthüllung der 

Lebenslüge eines einst hochgeschätzten Schriftstellers mit festen Prinzipien und moralischen 

Werten wird von Thomas Mann sehr demonstrativ geschildert, wohingegen sich Visconti 

weniger zurückhaltend als eher rechtfertigend und diskret gibt. Dies machen die 

Rückblenden sichtbar, die die tragische Vergangenheit von Aschenbachs familiären 

Beziehungen, seinem Versagen als Künstler und letztendlich seinem gebrechlichen 

physischen Zustand verdeutlichen.  

 
 
 

 

 

                                                 
1 Geitel, Klaus: Viscontis grausame Ironie. Ein Zeitalter wird besichtigt. In: Die Welt vom 4.August 1971, S.33 
(zitiert bei Gollinger 1993, S. 73). 
2 Koebner 2003, S. 189. 
3 Vgl. Faulstich 1977, S. 41. 
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3.3.2 Schaffenskrise 
 
 

[…] sein Stil entriet in späteren Jahren der unmittelbaren Kühnheiten, der subtilen 

und neuen Abschattungen, er wandelte sich ins Mustergültig-Feststehende, 

Geschliffen-Herkömmliche, Erhaltende, Formelle, selbst Formelhafte, und wie die 

Überlieferung es von Ludwig dem X IV. wissen will, so verbannte der Alternde aus 

seiner Sprachweise jedes gemeine Wort.1  

 

Mit diesen Worten beschreib der Erzähler den Schreibstil Aschenbachs, der einiges über das 

Wesen der Figur aussagt. Den apollinischen Idealen verbunden lernt Aschenbach jedes 

Gefühl einschließlich des Erotischen zu unterdrücken. So ist sein Schaffen noch vor dem 

Venedig-Aufenthalt geprägt vom Mangel „[…] an jener spielerischen Heiterkeit, die nur aus 

echtem Gefühl resultiert und die allein in der Lage ist, den Leser zu erfreuen“2. In Hudspeths 

Ausführung gilt demnach die Verdrängung der Emotionen der „ künstlerischen Sterilität“3. 

Das Ungleichgewicht zwischen Vernunft und Gefühl, 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 ihm der Abschied 

von Venedig um Tadzios willen schwer fällt. Von diesem Geständnis ab gibt sich der Held 

seinen leidenschaftlichen Gefühlen hin.  

 

Die Betrachtung Tadzios löst in Aschenbach das Verlangen aus, seine Bewunderung für ihn 

kreativ zu nützen. Erst beim Anblick Tadzios erkennt Aschenbach die Bedeutung des 

sinnlichen Empfindens und des Erotischen für das geistige Schaffen: 

 

Nie hatte er die Lust des Wortes süßer empfunden, nie so gewußt, dass Eros im Worte 

sei, wie während der gefährlich köstlichen Stunden, in denen er, an seinem rohen 

Tische unter dem Schattentuch, im Angesicht des Idols und die Musik seiner Stimme im 

Ohr, nach Tadzios Schönheit seine kleine Abhandlung, - jene anderthalb Seiten 

erlesener Prosa formte, deren Lauterkeit, Adel und schwingende Gefühlsspannung 

binnen kurzem die Bewunderung vieler erregen sollte.4  

 
                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 514. 
2 Hudspeth, Glenn: Von Goethe zu Wagner und Aschenbach. Gedanke und Gefühl im Schaffensprozess. In: 
Thomas Manns „Der Tod in Venedig“. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Hrsg. von Frank Baron [u.a.]. Lübeck: 
Schmidt-Römhild, 2003, S. 93-115, hier S. 97. 
3 Ebenda, S. 97. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 556. 
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Die Eros-Lehre weist Aschenbachs bisheriger Kunstauffassung, die alle natürlichen Gefühle 

zu unterdrücken pflegte, in eine völlig neue Richtung. Er muss nun eingestehen, dass Eros 

und Sinnlichkeit aus dem Schaffensprozess des Künstlers nicht zu verbannen sind. Dieser 

neuen Haltung entspringt Aschenbachs Inspiration für die Niederschrift seiner erlesenen 

Prosa.1 Der Weg zu dieser neuen Kunstanschauung führt über die Platonischen Dialoge 

Gastmahl und Phaidros und Plutarchs Werk Über die Liebe, die in abgeänderter Form in das 

4. und 5. Kapitel der Erzählung eingehen.2 Hier identifiziert sich Aschenbach mit Sokrates, 

der seinen Lehrling Phaidros darüber belehrt, dass die Schönheit „[…] die einzige Form des 

Geistigen ist, welche wir sinnlich empfangen, sinnlich ertragen können“3. Daraus resultiert 

im zweiten Phaidros-Dialog, dass „[…] die Schönheit […] des Sinnlichen Weg ist, kleiner 

Phaidros, der Weg des Künstlers zum Geiste“4. In seinem Phaidros formuliert Platon die 

Gegenüberstellung von „[…] sinnlicher Wahrnehmung und Geist“5. Dementsprechend 

gelangt nicht der Fühlende zum Geist sondern nur der sinnlich Wahrnehmende. Um seinen 

Gefühlsausbruch jedoch zu rechtfertigen, beruft sich Aschenbach auf einen Gedanken von 

Platon, den der Philosoph in seinem Gastmahl zur Sprache bringt, wie Häfele feststellt: „[…] 

dass der Liebende göttlicher sei, als der Geliebte, weil in jenem der Gott sei, nicht aber im 

andern […]“6. Diese abgeänderte Form der platonischen Zitate ist auf die ironische 

Erzählweise des Erzählers zurückzuführen, die dem Erzähler ermöglicht, auf Distanz 

gegenüber Aschenbachs Vorstellungswelt zu gehen. So heißt es im Bezug auf den 

vorausgegangenen Gedanken seitens des Erzählers: 

 

Und dann sprach er [Aschenbach] das Feinste aus, der verschlagene Hofmacher:[…], 

- diesen zärtlichsten, spöttischsten Gedanken vielleicht, der jemals gedacht ward und 

dem alle Schalkheit und heimlichste Wollust der Sehnsucht entspringt.7 

 

Im Film wird das Motiv der Schaffenskrise ausschließlich in den Rückblenden behandelt. 

Der literarischen Vorlage folgend rücken die Begriffe der sinnlichen Wahrnehmung, des 

Geistes und Gefühls im Film in den Mittelpunkt. Hier werden die Akzente aber verschoben. 

Als Aschenbachs Gesprächspartner und gleichzeitig als sein klares Gegenüber tritt Alfried 

                                                 
1 Vgl. Baron, Frank: Das Sokrates-Bild von Georg Lukacs als Quelle für Thomas Manns „Tod in Venedig“. In: 
Thomas Manns „Der Tod in Vendig“. Wirklichkeit, Dichtung, Mythos. Lübeck: Schmidt-Römhildt, 2003. S.85. 
2 Vgl. Häfele 1992, S. 55. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 555. 
4 Ebenda, S. 588. 
5 Häfele 1992, S. 59. 
6 Mann, (GKFA), 2004, S. 555. vgl. dazu Häfele 1992, S. 59. 
7 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 Leverkühn des Doktor Faustus aufweist, eine völlig entgegengesetzte 

Stellung ein. Die erste Alfried-Rückblende wird eingeschaltet, als sich Aschenbach beim 

Dinner im Hotel des Bains beim Anblick Tadzios seine Aussicht freimacht, indem er die 

Blumenvase beiseitestellt. Es wird zunächst eine Off-Stimme ohne Wechsel des Raumes 

hörbar. Das heißt, der Zuschauer sieht Aschenbach beim Dinner und lauscht dabei einem 

Kunstgespräch, das von der Erschaffung der Schönheit handelt. Mit dieser Perspektive soll 

dem Zuschauer der Bezug zwischen Tadzios lieblicher Erscheinung, der Schönheit in der 

Kunst und der Bedeutung der Sinne nähergebracht werden. So postuliert Aschenbach seine 

Ansicht: „Die Erschaffung von Schönheit und Reinheit ist ein spiritueller Akt.“ Doch Alfried 

hält ihm entgegen: „ Nein Gustav. Nein. Schönheit ist ein Teil der Sinne. Ausschließlich der 

Sinne!“ Er nennt ihm „das Böse“ als „Notwendigkeit.“ „Es ist die Nahrung für das Genie.“ 

Er versucht ihm weis zu machen, dass die Kunst und vor allem die Musik „ […] die 

mehrdeutigste Kunst von allen […]“1 ist. Mit dieser Aussage ist ein klarer Bezug zu Doktor 

Faustus gegeben, denn sie entstammt dem Musikgespräch, das Leverkühn mit Zeitblom 

führt, nachdem „ […] die Kunst die Zweideutigkeit als System […]“2 darstelle.  

 

Die Nuancen, die sich zwischen dem literarischen Text und Film bezüglich der 

Schaffenskrise abzeichnen, liegen auch in der unterschiedlichen Veranlagung Aschenbachs 

selbst. Während 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 

schließlich zur Passivität gegenüber Alfrieds Attacken führt. 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 hauptsächlich durch ungünstige Wetterverhältnisse bedingt, während es im Film eine 

offenkundige Flucht vor Gefühlen ist. Der Auslöser ist die Aufzugszene, in der Aschenbach 

in Tadzios Gegenwart für seine Bewunderung von Jugendlichen ausgelacht wird. Darauf 

flüchtet sich Aschenbach in sein Hotelzimmer, setzt sich empört und aufgeregt nieder und 

macht die Gebärde der geballten Faust, aber mit beiden Händen, um diesen Kampf mit sich 

selbst besser zu demonstrieren.  

 

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

zu sein. Er sitzt in Aschenbachs Kopf fest, und seine Stimme, die die Stimme der 
                                                 
1 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 132 ff. 
2 Renner 1987, S. 148. 
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Selbsterkenntnis ist, wird in schreiender Manier immer lauter. So wird sie auch hörbar, als 

Aschenbach bei dem Brunnen zusammengesackt und sich an sein ausgepfiffenes Konzert 

erinnert: „Deine Musik ist eine Totgeburt und du bist entlarvt“1. An dieser Stelle erfolgt in 

der Novelle der zweite Phaidros-Dialog, der ebenso im Film nicht übernommen wurde. 

Während Manns Aschenbach hier über sein rechtfertigendes Reflektieren zur Erkenntnis 

gelangt, die er so entschlossen verwirft, macht der Film optisch deutlich, dass für 

Aschenbach die durch Alfried vermittelte Erkenntnis zu spät kommt. Der Höhepunkt wird 

kurz vor Filmende erreicht, als Aschenbach mit seinem Werk durch Alfrieds Verurteilung 

identifiziert wird2: 

 

Weisheit . Wahrheit. Menschliche Würde. 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 Künstler sind eins. Sie haben beide den Abgrund erreicht.3  

 

Zum Schluss dieser Künstlerproblematik erscheint in der Einstellung 399 Tadzios Kopf in 

Großaufnahme, dessen Kopf im Wind flattert. Diese Nahaufnahme bezieht sich auf die 

Textstelle, in der Tadzio als „[…] eine höchst abgesonderte und verbindungslose 

Erscheinung, mit flatterndem Haar […]“4 beschrieben wird. Seine Schönheit kommt dabei 

besonders zum Ausdruck. Dadurch macht der Film optisch sinnfällig, dass das Thema 

Schönheit ist und schließlich hier auf Aschenbachs Erblicken Tadzios immerhin ankommt.  

 
 
 

3.3.3. Tod 
 

 
Allein der Titel des Werkes lässt den Leitfaden und damit das wichtigste Motiv erahnen. Er 

lässt den Leser vorerst in der Schwebe, ob sich diese tragische Begebenheit nur auf den 

Helden bezieht oder auch andere in den tödlichen Strudel mitreißt.  

 

Für diese Erzählung 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 
                                                 
1 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 50, S. 148. 
2 Faulstich 1977, S. 22. 
3 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 51, S. 148. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 592. 
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Aschenbachs Tod besteht. Der Kreis öffnet sich sogleich auf den ersten Textseiten mit der 

sonderbaren Erscheinung des Fremden, der „[…] seinen Gedanken eine völlig andere 

Richtung gab“1. Es ist sicher kein Zufall, dass Aschenbach dieses Fremdlings vor der 

Aussegnungshalle des Münchner Friedhofs gewahr wird. Seinem Auftritt sind etliche Bilder 

vorausgegangen, die unverhohlen auf den Tod verweisen. Neben Gedächtnistafeln, Kreuzen 

und dem Gräberfeld stechen vor allem zwei christliche Inschriften hervor: „ >>Sie gehen ein 

in die Wohnung Gottes<< […] >>Das ewige Licht leuchte ihnen<<“2. Und der darauf 

folgende Satz beginnt mit der Bezeichnung Aschenbachs als „der Wartende“3. Dies ist das 

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

 

Eine verborgene Vorwegnahme des nahe kommenden Todes ist in den östlichen Motiven 

enthalten, die die Umschreibungen von „[…] griechischen Kreuzen, […] byzantinische(m) 

Bauwerk, […] apokalyptischen Tieren “4 umfassen, denn der Osten mit dem Verweis auf den 

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 zunächst 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 Träume zu schicken und ihn einzuschläfern. Daher ist nicht verwunderlich, 

dass Aschenbach, bevor er das Reich der Toten betritt, die Vision der Sumpflandschaft, die 

in ihm der Fremde auslöst, und später den rauschhaften Traum zugesendet bekommt.5 

Hermes ist aber auch der Gott der Künstler.6  

 

Als klarer Hinweis auf den antiken Gott Hermes lässt sich das Wanderhafte in der 

Beschreibung des Fremden deuten, denn Hermes gilt auch als Beschützer der Reisenden.7 

Der Bezug zu Hermes wird noch dadurch betont, wie Bahr vermerkt, dass dieser Fremdling, 

ähnlich den antiken Darstellungen von Hermes, mit einem Basthut, Stock und Beutel hier mit 

einem Rucksack erscheint.8Das fremdländische Gepräge in der Erscheinung des Wanderers 

                                                 
1 Ebenda, S. 502. 
2 Ebenda, S. 502. 
3 Ebenda, S. 502. 
4 Ebenda, S. 502. 
5 Vgl. Bahr 2005, S. 12. 
6 Vgl. Kraske 1997, S. 84. 
7 Vgl. Bahr 2005, S. 12. 
8 Vgl. Ebenda, S. 12. 
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sowie seine herrische Haltung lassen ihn sogar mit Dionysos, dem fremden Gott, in 

Verbindung treten.1  

 

Als zweiter Todesbote fügt sich in diese Kette der Matrose ein, der Aschenbach bei der 

Ausstellung des Fahrscheins mit grimassenhaften Gebärden auf kriecherische und 

unterwürfige Weise Venedig willkommen heißt: „ >>Ein glücklich gewähltes 

Reiseziel!<<“2 In dem falschen Jüngling, der sich ebenfalls in diese Hermes-Konfiguration 

einreiht, lässt sich das spätere Spiegelbild von Aschenbach entdecken. Der mythische Bezug 

zu Hermes findet einen ausgeprägten Ausdruck bei der Gestalt des Gondoliere, dessen 

Gondel sogleich beim Erzähler die Assoziation eines Sarges hervorruft. Er erinnert an den 

griechischen Fährmann Charon, der die Seelen in die Unterwelt befördert und dafür entgolten 

wird.3 Die Auseinandersetzung, in die Aschenbach mit dem Gondoliere wegen der 

unerwünschten Fahrtrichtung gerät, besitzt ebenso einen Verweischarakter. Denn 

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

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

 

>> Was fordern Sie für die Fahrt?<< […]. 

>> Sie werden bezahlen. <<4  

 

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 […]“5geschickt zu werden, denn mit „ Aides“ oder 

„Hades“ ist der „[…]Gott der Unterwelt in der griechischen Mythologie […]“6gemeint. Die 

Reihe der Hermesfiguren wird vom Straßensänger, mit dessen aufdringlichem Auftritt der 

Tod deutlich spürbar näher rückt, vervollständigt. Ein Komödiant, der auf seine unterwürfige 

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

                                                 
1 Vgl. ebenda, S. 13. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 517. 
3 Vgl. Bahr 2005, S. 37. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 526. 
5 Ebenda, S. 526. 
6 Bahr 2005, S. 37. 
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Kleidern steigt ein Hauch des „Karbolgeruchs“ auf, über den sich keiner Gedanken zu 

machen scheint, und trotzdem „[…] man […] hütete sich, ihn zu berühren“1.  

 

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 gehören der Fremde auf dem Friedhof, der Gondoliere 

und der Straßensänger zum rothaarigen Typ. Der Fremde blickt mit „[…] rotbewimperten 

Augen […]“, und am Straßensänger sind auffällig die „[…] rötlichen Brauen […]“ und der 

„[…] Wulst seines roten Haars […]“2. Beide besitzen einen Adamsapfel, der beim Fremden 

„[…] stark und nackt hervortrat […]“ und beim Straßensänger „[…] auffallend groß und 

nackt […]“3wirkt.  

 

Besonders große Parallelen lassen sich beim Fremden und Straßensänger finden. Der 

Wanderer ist „[…] mäßig hochgewachsen, mager […] und auffallend stumpfnäsig […]“, 

und seine Stirn ist mit „[…] zwei senkrechte(n), energische(n) Furchen […]“4durchzogen. 

Der Komödiant, „[…] schmächtig gebaut und auch von Antlitz mager und ausgemergelt 

[…]“, hat ein „[…] bleiches, stumpfnäsiges Gesicht […]“, auf dem sich „[…] die beiden 

Furchen […] trotzig, herrisch, fast wild […]“ hervortun.5 Und die Haltung des Wanderers 

hat auch „ […] etwas herrisch Überschauendes, Kühnes oder selbst Wildes“6. 

 

Die einzelnen physiognomischen Details, die bis zur Entstellung hinreichen, erinnern an den 

Tod selbst. Die Magerkeit, Stumpfnäsigkeit, unangemessene Haarfarbe bzw. die Perücke des 

falschen Jünglings sowie der hervorstehende Adamsapfel schließen an das Gebiss an. Die 

hervorbleckenden Zähne des Fremdlings, das künstliche Gebiss des Greises sowie die 

entblößten Zähne des Gondoliere und Straßensängers ähneln dem Bildnis des Todes. 

Überhaupt kommen all diese finsteren Eigenschaften in der Gestalt des Straßensängers 

zusammen. So finden auch die Maske und Grimasse, die unentrinnbar mit dem Todesmotiv 

zusammenfließen, den prägnantesten Ausdruck ausgerechnet beim Straßensänger. Alle 

Todesfiguren einigt, dass sie unterwegs sind und drei von ihnen (Matrose, falscher Jüngling, 

Gondoliere) übers Meer reisen. Darüber hinaus häufen sich in der Erzählung Zeichen, die auf 

                                                 
1 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. 
4 Ebenda. Der Reihe nach: S. 502, S. 503. 
5 Ebenda. Der Reihe nach: S. 572, S. 573, S. 573. 
6 Ebenda, S. 503. 
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„Aufbruch, Reise, Übergang und Tod“ verweisen wie: „Portikus des Friedhofs, Rucksack, 

Schiff, Gondel und Gitarre“1.Um die Beziehung zu Hermes noch zu verdeutlichen, trägt 

jeder der Todesboten einen Hut und der Fremdling mit dem Gondoliere noch dazu einen 

Gürtelanzug, den Bahr als  „ikonographisches Attribut des Hermes“2 deutet. An dieser Serie 

von Todesboten sieht man deutlich, wie sich alles in allem zusammenfügt. Laut Bahr gehört 

dies zu der Mannschen Leitmotiv-Technik, die von Motiv-Wiederholungen bestimmt wird.3 

Die Wiederholung der immer gleich bleibenden Züge in jeweils neuem Kontext ruft den 

Eindruck einer Steigerung hervor, die sich auf den immer näher rückenden Tod von 

Aschenbach bezieht. Gleichzeitig lassen die Varianten von Figuren den Eindruck einer 

Wiederkehr im geschlossenen Zirkel entstehen, was dementsprechend ein Näherkommen des 

Anfangs und Endes bewirkt. 

 

Den Kreis schließt die letzte Hermes-Figur in Gestalt von Tadzio. Tadzios Zugehörigkeit zu 

seinen Vorläufern, die unverkennbar das negative Paradigma bilden, ergibt sich höchstens 

durch die Erwähnung seines auffällig schlechten Gebisses.4 Seine Hermesrolle wird dadurch 

gerechtfertigt, dass er dessen Aufgaben als Seelengeleiter und Bringer von Schlaf und 

Träumen an sich nimmt.5 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 

überschritt, und da niemand sonst mehr in der Halle sich aufhielt, begegneten seine 

eigentümlich dämmergrauen Augen denen Aschenbachs […].6 

 

Die Türschwelle lässt sich als ein Verweis auf die Grenze zwischen Diesseits und Jenseits 

interpretieren, über die Tadzio seinen Verehrer locken will. Das erste Treffen umrahmt 

gleichsam das Zusammensein des Künstlers mit dem polnischen Knaben. Am Ende der 

Erzählung, als Aschenbach von seinem Liegestuhl aus beobachtet, wie Tadzio die Sandbank 

entlangschreitet und sich plötzlich Richtung Strand umdreht, heißt es eben in der Erinnerung 

an das erste Treffen:  
                                                 
1 Bahr 2005, S. 14. 
2 Vgl. ebenda. S. 62. 
3 Vgl. ebenda, S. 14. 
4 Vgl. Mann, (GKFA), 2004, S. 541. 
5 Vgl. Bahr 2005, S. 12. 
6 Mann, (GKFA), 2004, S. 532. 
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Der Schauende dort saß, wie er einst gesessen, als zuerst, von jener Schwelle 

zurückgesandt, dieser dämmergraue Blick dem seinen begegnet war.1 

 

Der Hermesanklang in Tadzios Gestalt wird unbestreitbar, als Tadzio selbst vom Erzähler als 

„Psychagog“2 am Ende der Novelle bezeichnet wird. Ein weiterer Hinweis auf Hermes ist 

mit Tadzios „Gürtelanzug“ geboten, den er ab und zu trägt. Und „ […] seine Haut ist 

marmorhaft gelblich […]“3, die sich trotz den in der Sonne verbrachten Stunden ihre Blässe 

beibehielt. „Seine ebenmäßigen Brauen zeichneten sich schärfer ab, seine Augen dunkelten 

tief“4. 

 

Den Fremden, den Geck, den Gondoliere und den Straßensänger vereint mit Tadzio, dass sie 

alle bei Aschenbach Träume oder traumähnliche Zustände hervorrufen. Der Fremde erzeugt 

bei ihm die Vision einer Urwildnis, der Geck wiederum „[…] eine träumerische 

Entfremdung, eine Entstellung der Welt ins Sonderbare […]“5. Die Fahrt mit der schwarzen 

Gondel, von deren Sitz „ […] ein Bann der Trägheit schien auszugehen“6, versetzte ihn 

ebenfalls in einen Traumzustand. Und als Tadzio während der vorgeführten Parodien-

Nummer des Straßensängers in Aschenbachs Nähe am Steingeländer gelehnt verweilt, 

werden Aschenbachs Sinne von einem „Traumbann“7 gefesselt. Ebenfalls gilt Tadzio als 

Auslöser für Aschenbachs Vorstellung des Phaidros-Dialoges, in dem er sich selbst mit 

Sokrates und Phaidros mit Tadzio identifiziert. Schließlich ist der orgiastische Traum vom 

fremden Gott durch Tadzio bedingt, denn Tadzio birgt ein dionysisches Element in sich. Dies 

enthüllt der Erzähler selbst, als er Tadzio das „[…] Werkzeug einer höhnischen Gottheit 

[…]“8 nennt. Auch der gedehnte „u-Ruf“9 in Aschenbachs Traum, den er in der Hoffnung 

auf Erfüllung seiner geheimen Leidenschaft träumt, 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 Süßes und Wildes hatte:         

>> Tadziu, Tadziu! << “10 Das Motiv des Todes bei Thomas Mann durchdringt den Text 

                                                 
1 Ebenda, S. 592. 
2 Ebenda, S. 592. 
3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 572, S. 561. 
4 Ebenda, S. 562. 
5 Ebenda, S. 519. 
6 Ebenda, S. 576. 
7 Ebenda, S. 581. 
8 Ebenda, S. 582. 
9 Ebenda, S. 539. 
10 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 Todesnähe, in der sich Aschenbach von Anfang an befindet? 

Schon der schlechte Gesundheitszustand Aschenbachs in der Eröffnungsszene, wie weiter 

oben ausgeführt, deutet auf die Todesnähe 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 

Rückfahrt 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 Möglichkeit hat, seine Heimreise anzutreten. In 

der 45. Szene kommt die zweite Landhaus-Rückblende ins Bild, in der der Sarg von 

Aschenbachs Tochter geholt wird und Aschenbach mit seiner Frau weint. Er wird also wie 

sein literarischer Vorgänger mit dem Tod schon in der Vergangenheit konfrontiert. Während 

diese Tatsache im Text nur beiläufig erwähnt wird, gewinnt sie hier an Bedeutung, denn sie 

hilft das psychologische Profil Aschenbachs nachzuzeichnen. 

 

Dieser zweiten Landhaus-Rückblende kommt in der 29. Szene die erste zuvor, in der 

Wetterverhältnisse allegorisch zu deuten sind. Die Kamera erfasst einen glücklichen Moment 

in Aschenbachs Familienleben. Er sitzt zusammen mit seiner Frau und Tochter auf einer 

Wiese bei einer Berghütte. Darauf sagt seine Frau: „ Schatz, ich glaube ein Sturm zieht auf. 

Ich glaube, ein Sturm zieht auf“1. Und eine große schwarze Wolke zieht bedrohlich über die 

Berge. Es steht außer Zweifel, dass diese Sequenz den Tod von Aschenbachs Tochter 

vorwegnimmt. 

 

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

auch Bahr aufmerksam macht, da bestimmte Wetterverhältnisse „gewisse Stimmungs- und 

Handlungserwartungen“2 erzeugen. Gleich im 1.Kapitel der Erzählung findet sich eine 

Jahreszeit- und Wetterangabe, auf die der Erzähler in Zusammenhang mit den ersten 

Todesfällen in Venedig später im 5.Kapitel zu sprechen kommt: „Es war Anfang Mai und, 

nach naßkalten Wochen, ein falscher Hochsommer eingefallen“3.  

                                                 
1 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 29, S. 140. 
2 Bahr 2005, S. 10. 
3 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, schwärzlichen Leichnamen eines 

Schifferknechtes und einer Grünwarenhändlerin.1  

 

Die ungünstige Wetterlage in München so wie das bedrückende venezianische Klima mit 

seinem „Scirocco“2 deuten auf Aschenbachs Ende voraus. 

 

Der Monolog über 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 ärztlichen Untersuchung Aschenbachs. Damit bezieht es sich 

ganz allgemein auf Aschenbachs Leben. Der „Zeitverfall“, so Faulstich, „bezogen auf seine 

Situation in Venedig, wird noch nicht angedeutet“3. Auffällig ist dabei der unterschiedliche 

Wortlaut des Zitates, das im Film, wie Faulstich feststellt, aus Doktor Faustus übernommen 

wird4: 

 

Die Verengung, durch die der rote Sand rinnt, ist so haardünn, 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.5  

 

In die Novelle wird dieses Symbol des Todesmotivs erst im 5.Kapitel nach dem Fortgehen 

der Straßensänger eingefügt. Mann verdichtet an dieser Stelle das Motiv des Todes. Er 

verkoppelt hier das Symbol der Sanduhr mit dem des Granatapfel-Getränks, das ebenfalls, 

wie Bahr vermerkt, den Tod symbolisiert.6 Überdies geht diesen zwei Symbolen der 

Todesbote voraus, der dieses Ensemble mitgestaltet: 

 

[…] der Einsame saß noch lange, zum Befremden der Kellner, bei dem Rest seines 

Granatapfel-Getränks 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 Gerätchen auf einmal wieder, als stünde es vor ihm. 

Lautlos und fein rann der rostrot gefärbte Sand durch die gläserne Enge, und da er in 

                                                 
1 Ebenda, S. 578. 
2 Ebenda, S. 541. 
3 Faulstich 1977, S. 20. 
4 Ebenda, S. 20. 
5 Mann 1960, S. 228. 
6 Vgl. Bahr 2005, S. 61. 
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der oberen Höhlung zur Neige ging, hatte sich dort ein kleiner, reißender Strudel 

gebildet.1 

 

Der „reißende 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.2 Denn zu diesem Zeitpunkt ahnt Aschenbach von der 

tödlichen Epidemie.  

 

Ähnlich 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 Sänger. Zudem 

werden Figuren zu Trägern einer Maske. Denn gemäß der literarischen Vorlage entpuppt sich 

der Geck als falscher Jüngling. Der Gondoliere ohne Konzession erweist sich letztendlich 

auch als falsch. Und der Sänger ist auch kein Künstler im wahren Sinn des Wortes.  

 

Ein anderes nun verlockendes Gesicht des Todes ist die Schönheit selbst, repräsentiert durch 

Tadzio und die venezianische Stadt. Visconti gelingt es, eine vollkommene Illusion von 

Schönheit zu erschaffen. Er zeigt, dass der volle Genuss von Schönheit töten kann, denn das 

hübsche Äußere 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 

verknüpft ist die Todessehnsucht, die sich des Helden im Text zu Beginn des 3.Kapitels, 

anders als im Film, schon während der Gondelfahrt zuweilen völlig bemächtigt: 

 

Und hat man bemerkt, dass der Sitz einer solchen Barke, dieser sargschwarz lackierte, 

mattschwarz gepolsterte Armstuhl, der weichste, üppigste, der erschlaffendste Sitz von 

der Welt ist? […] Hatte er nicht gewünscht, dass die Fahrt lange, dass sie immer 

dauern möge?3  

 

Visconti bringt die Todessehnsucht Aschenbachs erst bei seiner Rückkehr ins Hotel zur 

Darstellung, nachdem er dem Zusammenbruch des Kranken am Bahnhof beiwohnt. Nachdem 

Aschenbach wieder in sein Boot eingestiegen ist, wechselt die Blickperspektive während der 

Rückfahrt gleich drei Mal. Seine Gestalt wird zunächst von der Untersicht aufgenommen, 
                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 577. 
2 Faulstich 1977, S. 20. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 523. 
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wodurch dem Zuschauer ein Gefühl der Stärke vermittelt werden kann. Denn der 

Aufnahmewinkel, in dem sich die Kamera zum Objekt befindet, kann dem Zuschauer ein 

bestimmtes Verhältnis zu dem Abgebildeten suggerieren.1 Hinterher wird in einer 

Großaufnahme das strahlende Gesicht Aschenbachs gezeigt, in dem sich Rausch, Glück und 

Erleichterung abzeichnet. Dann nimmt die Kamera einen Abstand und zeigt den Künstler 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 erhöht.  

 

Die Schlusssequenz umfasst vier Szenen, die sich allesamt am Strand abspielen. Der fast 

leere Strand wird nun in einer Weit-Totalen Einstellungsgröße2 und zwar aus der 

Vogelperspektive überblickt. Durch diese Perspektive wird dem Betrachter ein Gefühl der 

Unterlegenheit, Einsamkeit und Schwäche optisch deutlich gemacht.3 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, 

während seine Mascara in der Sonne verläuft und über sein Gesicht rinnt. Hier sieht man, wie 

der Regisseur die Motive des Verfalls, der Ironie und des Todes miteinander verstrickt. Als 

Tadzio im Ringkampf entkräftet in die Gewalt seines stärkeren Freundes gerät, will 

Aschenbach sogleich aufspringen und ihm zur Hilfe eilen. Er sinkt jedoch machtlos in den 

Liegestuhl zurück. 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 Eröffnungsszene begleitet. Plötzlich bleibt Tadzio stehen und dreht sich um. Sein 

Zurückblicken zum Strand wird aus Aschenbachs Perspektive vermittelt, was den Eindruck 

erweckt, Tadzio schaut Aschenbach an. Dies erinnert gänzlich 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. Daraufhin versucht Aschenbach eifrig aufzustehen. 

Doch er sieht sich nur noch dazu fähig, seinen Arm nach Tadzio auszustrecken, lächelnd und 

voller Zuversicht. In der nächsten Einstellung wird Aschenbachs toter Körper vom Strand 

weggetragen. 

                                                 
1 Korte, Helmut: Einführung in die systematische Filmanalyse. Ein Arbeitsbuch mit Beispielanalysen von Peter 
Drexler, Helmut Korke, Hans-Peter Rodenberg und Jens Thiele. – 3., überarb. u. erw. Aufl. – Berlin: Schmidt, 
2004, S. 29. 
2 s. u. Anm. in der Fußnote. Dipl. S. 106. 
3 Korte 2004, S. 29. 
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Der geschlossene Kreis, der in der Novelle sichtbare Konturen gewinnt, wird annähernd im 

Film übernommen. Der Musiker bleibt als Opfer seiner Unruhe unverändert und zwar an 

beiden Enden des Films. Er döst 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 fortträgt, hervortreten, kontrastiert mit dem 

schimmernden Meer, an dessen Ufer ‚Tod in Venedig’ seinen Abschluss findet. Und 

schließlich 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 überraschend bewusst, 

eine Art schweifender Unruhe, ein jugendlich durstiges Verlangen in die Ferne, ein 
Gefühl, so lebhaft, so neu oder doch so längst entwöhnt und verlernt [… ]. Es war 
Reiselust, nichts weiter;1  

 

Der eigentliche Auslöser für die Reise von Aschenbach war „[…] das Wandererhafte in der 

Erscheinung des Fremden […]“2, das Aschenbachs Phantasie beflügelte. Das Motiv der 

Reise ist eng verknüpft mit dem der Schaffenskrise, denn Aschenbachs Reiselust ist in 

Wirklichkeit ein „Fluchtdrang.“3 Der Schriftsteller flieht, 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 Selbstansprüche 

ersticken würde. Sein Können 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 genießenden Welt 

bildeten“4. Damit flieht er aber auch vor sich selbst, denn er lässt auf der Reise seine bisher 

gültigen Richtlinien außer Acht, die Frizen als „Bürgerlichkeit, Ordnung und Orientierung 

des Gewohnten“5 kurz zusammenfasst. Nun gelangt an die Oberfläche das lebenslang 

Verdrängte. 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 504. 
2 Ebenda, S. 504. 
3 Ebenda, S. 505. 
4 Ebenda, S. 507. 
5 Frizen 1997, S. 38. 
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Aus Aschenbachs Reiseentschluss, geht tragische Ironie hervor: „Nicht gar weit, nicht 

gerade bis zu den Tigern“1. 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 

für das nächste Zitat. Denn Aschenbach 

 

[…] war niemals auch nur versucht gewesen, Europa zu verlassen. Zumal seit sein 

Leben sich langsam neigte, seit seine Künstlerfurcht, nicht fertig zu werden, - diese 

Besorgnis, die Uhr möchte abgelaufen sein, bevor er das Seine getan und völlig sich 

selbst gegeben, nicht mehr als bloße Grille von der Hand zu weisen war, hatte sein 

äußeres Dasein sich fast ausschließlich auf die schöne Stadt, die ihm zur Heimat 

geworden, und auf den rauen Landsitz beschränkt […].2 

 

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

der bürgerlichen Welt in die mythische“3 dar. Zweitens ist sie die Reise der Selbsterkenntnis, 

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 Unglück heimgesucht. Die Aufbrechenden sind die Zukurzgekommenen 

oder Benachteiligten, die sich von diesem Abenteuer die Erfüllung ihrer Wünsche erhoffen. 

So wird die Reise motivisch in  Buddenbrooks, Tonio Kröger  und  Zauberberg eingebettet.4  

 

Anders als Manns Aschenbach wird der filmische Held durch seinen schlechten 

Gesundheitszustand zur Reise in den Süden angeregt. Dies verdeutlicht die erste Rückblende, 

in der der Arzt aufgrund Aschenbachs Zusammenbruchs zum Klimawechsel rät. 

Aschenbachs Reise lässt sich im Film so wie im Text symbolisch auslegen. In ähnlicher 

Weise wie sein Vorläufer 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 ‚verschlüsselte’ mythologisierende Bildkompositionen nachweisen, 

deren doppelte Optik nur einem eingeweihten Filmrezipienten zugänglich ist. 

 
 
 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 507. 
2 Ebenda, S. 505. 
3 Frizen 1997, S. 38. 
4 Koopmann, Helmut: Faust reist an den Lido. In: Thomas Manns „Der Tod in Venedig“.Wirklichkeit, 
Dichtung, Mythos. Lübeck: Schmidt-Römhildt, 2003, S. 112.  
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3.3.5 Venedig 
 
 

Wenn man über Nacht das Unvergleichliche, das märchenhaft Abweichende zu 

erreichen wünschte, wohin ging man?1 

 

Thomas Mann erwählt zum Schauplatz seiner Novelle Venedig. Nun bietet sich die Frage, 

warum ausgerechnet Venedig? Wenn man nun das autobiographische Element nicht 

berücksichtigt, ist es zunächst wegen seiner günstigen Lage, die es zur „Schnittstelle 

zwischen Ost und West“, worauf Frizen hinweist, werden lässt. Als „Handels- und 

Hafenstadt“ stellt sie für die Ausbreitung der Epidemie geeignete „Einbruchstelle in die 

europäische Zivilisation“2 dar.  

 

Doch Venedig gilt als „das Symbol einer ästhetischen Dekadenz“3, die eine ganze Reihe von 

Autoren erfahren hat. Der Bogen spannt sich von Lord Byron und August Graf von Platen 

über Edgar Allan Poe und Richard Wagner bis hin zu Rainer Maria Rilke, Franz Werfel und 

Hermann Hesse.4 Thomas Mann projiziert diese ästhetische Dekadenz auf das eigentliche 

Thema seiner Novelle, denn ihm geht es vor allen Dingen darum, den Untergang eines an 

sich würdigen Künstlertums als Leitgedanke sichtbar zu machen. Durch welche Stadt sonst 

inspiriert ließen sich die Spannungen zwischen Eros und Tod, Schönheit und Tod, Leben und 

Tod eindrucksvoller gestalten, deren Nährboden gerade das Zweideutige dieser maskenhaften 

Schönheit ist?  

 

Was ließ nun Aschenbach den Ort seiner Bestimmung finden? Der byzantinische Stil „ des 

Märchentempels“5, auf den Bahr aufmerksam macht, findet seine Vorankündigung im 

„byzantinischen Bauwerk der Aussegnungshalle“6 in München. Damit weist Venedig, so 

Bahr, wegen seiner Historie und seinem künstlerischen Schöpfertum auf „Byzanz und den 

weiteren Orient“7 hin. Und die mit „Löwenbildern“8 verzierten venezianischen 

Marmorbalkonen heben dieses östliche Motiv noch mehr heraus.  

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 517. 
2 Frizen 1997, S. 40. 
3 Kraske 1997, S. 92. 
4 Ebenda, S. 78. 
5 Mann, (GKFA), 2004, S. 522. 
6 Ebenda, S. 502. 
7 Bahr 2005, S. 35. 
8 Mann, (GKFA), 2004, S. 542. 
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Die ungünstigen Wetterverhältnisse in München, „ein falscher Hochsommer“1 im Mai, die 

ihrerseits 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“2 in Venedig fördert die Verbreitung dieser Epidemie.  

 

Wie entfaltet nun Venedig sein tückisches Spiel zwischen Sein und Schein? Als Aschenbach 

in Venedig einreist, öffnet sich ihm ein herrliches Bild an Kunst und Kultur, das er noch vom 

Schiff aus genießt. Im Anschluss an die helle Seite Venedigs drängen 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 schließen: 

 

Das war Venedig, die schmeichlerische und verdächtige Schöne, - diese Stadt, halb 

Märchen, halb Fremdenfalle, in deren fauliger Luft die Kunst einst schwelgerisch 

aufwucherte und welche den Musikern Klänge eingab, die wiegen und buhlerisch 

einlullen.3 

 

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

Art versucht, Aschenbach aufs Schiff zu ziehen. 

 

>>Ah, Venedig! Eine herrliche Stadt! Eine Stadt von unwiderstehlicher 

Anziehungskraft für den Gebildeten, ihrer Geschichte sowohl wie ihrer gegenwärtigen 

Reize wegen!<<4  

 

Die allegorische Funktion von Venedig ist nicht zu übersehen. Aschenbach, der sich im 

Labyrinth seiner Gässchen und Plätzchen verliert, taumelt in gleicher Weise im Labyrinth 

seiner Seele. 

 

Auf den Spuren des Schönen hatte Aschenbach sich eines Nachmittags in das innere 

Gewirr der kranken Stadt vertieft. Mit versagendem Ortssinn, da sie Gässchen, 

Gewässer, Brücken und Plätzchen des Labyrinthes zu sehr einander gleichen, auch der 

                                                 
1 Ebenda, S. 501. 
2 Ebenda, S. 579. 
3 Ebenda, S. 567. 
4 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 [… ].1  

 

Seine hinterlistige Facette zeigt Venedig, indem es versucht den Schriftsteller festzuhalten, 

als er die Entscheidung zur überstürzten 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 über die Lagune […] die Piazzetta eröffnete  sich noch einmal 

in fürstlicher Anmut und ward verlassen, es kam die große Flucht der Paläste […] des 

Rialto prächtig gespannter Marmorbogen. Der Reisende schaute, und seine Brust war 

zerrissen. […] Was er als so schwer erträglich, ja zuweilen als völlig unleidlich 

empfand, war offenbar der Gedanke, dass er Venedig nie wiedersehen solle, dass dies 

ein Abschied für immer sei.2  

 

Der märchenhafte Zauber Venedigs vereinigt sich allmählich 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 

Atmosphäre der Lagunenstadt erinnert in den Grundzügen an die der literarischen Vorlage. 

Der Filmemacher gibt diesem Ort den trügerischen 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 Kleinhändlern: „Man muss 

sich vor den Verkäufern in acht nehmen. Sie verlangen das Dreifache des Wertes“3. 

Unverhüllt geldgierig zeigt sich auch der Venezianer am Lido, der für die Auskunft über den 

falschen Gondoliere und darüber, dass Aschenbach umsonst gefahren ist, dem Reisenden den 

Hut zur Bezahlung hinhält. In diesem Detail folgt der Filmemacher der literarischen Fassung. 

Die größte Gewinnsucht überhaupt verbirgt sich hinter der Politik des Verschweigens seitens 

der Obrigkeit, die sich die Einwohner Venedigs so freundlich aneigneten. Und ähnlich wie 

Mann lässt auch Visconti seinen Helden in der Parallele zu seiner verirrten Seele durch die 

inneren labyrinthartigen Lokalitäten umherschweifen, die sich nach und nach weiße Maske 

anlegen, die den bildhaften Charakter nur noch verstärkt.  

                                                 
1 Ebenda, S. 586. 
2 Ebenda, S. 544. 
3 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, überhaupt die Aufmachung der Hotelgesellschaft, die mit dem bunt gestalteten 

Interieur, geschmückt mit üppigen Topfpflanzen, im Einklang stehen, helfen ein treues Bild 

jener Zeit zu erschaffen. Die Atmosphäre wird durch die Musik des Hotelorchesters 

verfeinert, die zumal, ähnlich wie Mahlers Adagietto, den Gemütszustand des Künstlers zu 

vermitteln scheint. Als die Außenwelt Aschenbachs Inneres berührt, wird klar, so Speck, 

„dass die Musik eine Entsprechung der Gefühle des ganz in seiner ästhetischen Welt 

versunkenen Helden darstellt“1. So wird Aschenbachs Auftritt im großen Salon des Bains 

von einer Melodie begleitet, die den epochalen Geist in sich trägt. Als jedoch Aschenbach 

des Polenknaben gewahr wird, setzt das Hotelorchester zur Franz Lehars Operette Die lustige 

Witwe2 an, die sinnlich und in leicht schleppendem Tempo das Geschehen umspielt.  

 

Ein Facettenreichtum wird dem Zuschauer hier dargeboten. Was jedoch der Film vermissen 

lässt, ist die Nachbildung der mythologischen Vorstellungen Aschenbachs, die in seinem 

literarischen Vorläufer das Element der Sonne, des Himmels und des Meeres ins Leben 

rufen.  

 
 
 

3.3.6. Meer 
 
 

Er liebte das Meer aus tiefen Gründen: aus dem Ruheverlangen des schwer 

arbeitenden Künstlers, 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 verführerischen Hange zum 

Ungegliederten, Maßlosen, Ewigen, zum Nichts. Am Vollkommenen zu ruhen, ist die 

Sehnsucht dessen, der sich um das Vortreffliche müht […].3 

 

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

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

                                                 
1 Speck, Oliver: Der Subjektive Blick. Zum Problem der unter-sagten Perspektive im Film. St. Ingbert: Röhring, 
1999, S. 82. 
2 Koebner 2003, S. 196. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 536. 
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in Manns Werken im Allgemeinen allegorisiert werden. 1 Dementsprechend wird die Stadt 

und das Meer in diesem Erzähltext allegorisierend erzählt. 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.2 Und von daher ist 

dann kein langer Weg bis zum Müßiggang, den Thomas Mann später im Doktor Faustus als 

„[…] aller Laster Anfang […]“3 hinstellt. Das müßige Verweilen am Strand und der „[…] 

wohlige Gleichtakt dieses Daseins hatte ihn schon in seinen Bann gezogen […]. Nur dieser 

Ort verzauberte ihn, entspannte sein Wollen, machte ihn glücklich“4. Die Enthebung von 

Raum und Zeit, die das Meer herbeiführt, zeichnet sich bereits während Aschenbachs 

Schifffahrt nach Venedig ab, als sein Zeitgefühl verloren geht: „Aber im leeren, im 

ungegliederten Raume fehlt unserem Sinn auch das Maß der Zeit, und wir dämmern im 

Ungemessenen“5. Wie die Todesboten traumähnliche Zustände in Aschenbach hinterlassen, 

so ertappt er sich im Angesicht dieser wässrigen Öde „[…] hinträumend über die Bläue des 

Südmeeres“6. Und schließlich liegt das Meer selbst „[…] weiß blendend in 

Morgenträumen“7. 

 

Die Stille wird leitmotivisch eingesetzt. Ob sie nun die Meeresstille bezeichnet oder „[…] 

die feierliche Stille […]“8im Speisesaal des Hotels, läuft sie eigentlich nur auf die geistige 

Entrückung, Verträumtheit, ja auf den einsamen Tod selbst hinaus. Das „Sprachengewirr“ 

dieser fremden Stadt interpretiert Frizen als ein „Schweigen“9. 

 

Eine Verbundenheit mit dem Meer wird einzelnen Todesboten beigelegt. Der Matrose, als 

zweite Präfiguration des Todes, hat mit seinem leeren Gerede „[…] etwas Betäubendes und 

Ablenkendes […]“ an sich und die an das Grenzenlose erinnernde Meeresstille ist dem 

Schriftsteller wiederum eine „[…] ungeheuere und betäubende Unterhaltung“10. Der 

Gondoliere rudert wider Aschenbachs Willen „[…] gegen das offene Meer […]“11 anstatt 

nach San Marco hin. Und „[…] ein Reden, ein Raunen, - das Flüstern des Gondoliers […]“, 

                                                 
1 Reiß, Gunter: „Allegorisierung“ und moderne Erzählkunst. Eine Studie zum Werk Thomas Manns. München: 
Fink, 1970, S. 194. 
2 Frizen 1997, S. 46. 
3 Mann 1960, S. 66. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 550. 
5 Ebenda, S. 520. 
6 Ebenda, S. 550. 
7 Ebenda, S. 551. 
8 Ebenda, S. 533. 
9 Frizen 1997, S. 101. 
10 Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 518, S. 539. 
11 Ebenda, S. 524. 
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erinnert an „[…] das Murmeln des umnachteten Meeres […]“, das „[…] leise herauf 

dringend, die Seele besprach […]“1. Doch das nachhaltigste Bündnis mit dem Meer schließt 

Tadzio, denn „[…] die erhabene Tiefsicht des Meeres war immer seiner Erscheinung Folie 

und Hintergrund“2. Sein Badeanzug trägt die Farben des Meeres, und wenn er durch die 

Straßen Venedigs bummelt, ist seine Gestalt in eine „[…] dunkelblaue Seemanns-

Überjacke“3 gekleidet. Ihre Zusammengehörigkeit belegt Frizen damit, dass er in Tadzios 

Überschneidung der „[…] Horizontale des Ufersaumes […]“4die Überschreitung einer 

„Schwelle, nun in der Vertikalen, die zwischen oben und unten, Olymp und Hades“5, sieht. In 

weiterer Ausführung interpretiert er in Anlehnung an die Antike die linke Seite, von der 

Tadzio kommt, als die Todesseite.6 Diese Aussage lässt Tadzio sowohl in Verbindung zu 

Hermes als auch zum Meer noch näher rücken. Doch ihren vielleicht innigsten 

Zusammenhalt beschreibt der Erzähler zum Schluss wie folgt: 

 

Vom Festlande geschieden durch breite Wasser, geschieden von den Genossen durch 

stolze Laune, wandelte er, eine höchst abgesonderte und verbindungslose Erscheinung, 

mit flatterndem Haar dort draußen im Meere, im Winde, vorm Nebelhaft-

Grenzenlosen.7 

 

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

„[…] ins Verheißungsvoll-Ungeheuere […]“8zu folgen.  

 

Wie sind nun die Filmbilder des Meeres beschaffen? Die Forschung zeigt sich zuweilen in 

der Frage ihrer symbolischen und mythologischen Qualität uneinig.9 Wenn aber Viscontis 

Bilder nichts Mythologisches an sich haben, warum hält er sich dann so minuziös und 

detailreich ausgerechnet an jene Details der Novelle, die eindeutig einen symbolischen 

Verweischarakter besitzen? Dies trifft vornehmlich für die Tod- und Farbsymbolik zu. Außer 

den bisher behandelten Todeszeichen, sind von Bedeutung: das unverständliche 

kauderwelschartige Geflüster des Gondoliere im Text wie im Film, sein weiß - blau 

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

                                                 
1 Ebenda, S. 524, S. 549, S. 549. 
2 Ebenda, S. 511. 
3 Ebenda, S. 561. 
4 Ebenda, S. 536. 
5 Frizen 1997, S. 47. 
6 Ebenda, S. 47.  
7 Mann, (GKFA), 2004, S. 591. 
8 Ebenda, S. 592. 
9 Koebner 2003, S. 200. vgl. dazu Faulstich 1977, S. 19. 
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zufällig rote Streifen hat und Tadzio so eng anliegt, dass Aschenbach voll Entflammung dem 

Knaben folgend in Versuchung gerät, ihn ansprechen zu wollen, als dieser sich, Aschenbach 

herausfordernd ansehend, um die Strandpfeiler auf dem Brettersteig wie beiläufig schlingt. 

Dann die ziemlich detail-getreu eingefangene müßige Atmosphäre des Strandes, die wegen 

ihrer Länge von vier Minuten fast den Eindruck einer Abschweifung erweckt.1 Oder auch der 

Kuss von Tadzios Freund Jaschu, der bei Aschenbach die mythologische Figur des 

„Kritobulos“2 im Text in Erinnerung rufen lässt. Während Manns Erzähltext eine 

ausgeprägte Symbolik entwickelt, sind Viscontis Bilder wie Chiffren angelegt. Das 

Symbolische wird hier nicht so explizit zur Darstellung gebracht.  

 

Ähnlich verhält es sich bei der Verfilmung der mythologischen Bilder. Vor allem das 4. 

Kapitel der literarischen Vorlage wird mit mythischen Zügen übersät. Das Meer trägt 

plötzlich den griechischen Namen „Pontos“, der blaue Himmel wird zur „[…] silbrig 

flirrenden Bläue des Äthers“3. Vom Meer, auf dem der Wind die Wellen kräuselt, heißt es:  

 

[…] die Rosse Poseidons liefen, sich bäumend daher, Stiere auch wohl, dem 

Bläulichgelockten gehörig, welche mit Brüllen anrennend die Hörner senkten.4 

 

Und Aschenbach fühlt sich selbst „[…] als sei er entrückt ins elysische Land“5. Die 

Morgenröte, die als das morgendliche sich Erheben der Göttin „Eos“ geschildert wird, so 

wie der darauf folgende Sonnenaufgang werden vom Aschenbach im Sinne des griechischen 

Mythos erlebt: 

 

Das wundervolle Ereignis erfüllte seine vom Schlafe geweihte Seele mit Andacht. Noch 

lagen Himmel, Erde und Meer in geisterhaft glasiger Dämmerblässe; noch schwamm 

ein vergehender Stern im Wesenlosen. Aber ein Wehen kam, eine beschwingte Kunde 

von unnahbaren Wohnplätzen, dass Eos sich von der Seite des Gatten erhebe, und 

jenes erste, süße Erröten der fernsten Himmels- und Meeresstriche geschah, durch 

welches das Sinnlichwerden der Schöpfung sich anzeigt.6  

 

                                                 
1 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 14, S. 135. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 539. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 14, S. 135. 
3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 549, S. 549. 
4 Ebenda, S. 559 
5 Ebenda, S. 550. 
6 Ebenda, S. 558. 
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In seinem Szenenüberblick zum Viscontis Film führt Faulstich irrtümlich die 32. Szene als 

„Strand abends“1 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 goldglänzendes Meer im Dämmerlicht mit einem 

rötlichen Horizont. In der Einstellung 226 sieht der Zuschauer, wie der schläfrige 

Aschenbach beim Anzünden einer Zigarette das Fenster in seinem Hotelzimmer öffnet und 

seine Aufmerksamkeit von irgendetwas gefesselt wird. Die nächste Einstellung ahmt den 

Blick Aschenbachs nach und aus dessen Sichtweise wird präsentiert, was ihn in der 

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

übers 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“2 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 

lässt die Grau-Bläue des Himmels und des Meeres zusammenfließen, so dass sich diese von 

der gold-braunen Färbung des Strandes erkennbar abhebt. Der unklare Horizont wird an 

beiden Filmenden visualisiert, und lässt so in Anlehnung an den oben erwähnten 

geschlossenen Zirkel Anfang und Ende näher rücken. Eine der überzeugendsten 

Visualisierungen des im Text Beschriebenen gilt eben dem Schluss und ausdrücklich dem 

oben angeführten Zitat3, das Tadzio und Meer eng verbindet.  

 

Eine weitere Verknüpfung 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 

Morgenröte“4 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 über die See auf die südliche Halbinsel gebracht wurde.5  

                                                 
1 Vgl. dazu Faulstich 1977, S. 57. 
2 Renner 1987, S. 145. 
3 Anm.: s. o. Dipl. S. 50. 
4 Schifano, Laurence: Luchino Visconti: Fürst des Films / Laurence Schifano. Gernsbach: Katz, 1988, S. 431. 
5 Mann, (GKFA), 2004, S. 578. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 42, S. 145. 

 52



Wie wichtig Thomas Mann das Motiv des Meeres war, belegen die ca. 33 Meerzitate in 

seiner Erzählung, 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 Verhältnis zwischen dem Apollinischen und Dionysischen scheint in der 

Erzählung durchgehend vorhanden zu sein. Thomas Mann entnimmt diese Begriffe Friedrich 

Nietzsches „Geburt der Tragödie“1 (1872), auf die Mann das problematische 

Zusammentreffen von Lebensentsagung und Gefühl überträgt. Die zwei entgegengesetzten 

Welten werden durch antike Gottheiten repräsentiert. Apollo steht für „Weißheit und 

Schönheit […] Formgebung, Ebenmaß […] Mäßigung und Selbstbeschränkung“2, 

Besonnenheit und Rationalität. Dionysos vertritt hingegen „Rausch, Übermaß und 

Entgrenzung“3. Laut Häfele entwirft Nietzsche in seiner Schrift in der Zusammensetzung 

dieser beiden Lebensformen „sein Ideal eines ganzheitlichen Menschen“4. Dieser Zustand, 

so Häfele, kann nicht von langer Dauer sein, denn beide Prinzipien sind an sich extrem. 

Aschenbachs apollinisches Prinzip verliert demnach den Zusammenhalt und seine 

Leidenschaft für 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“5.  

 

Die Spannung zwischen diesen zwei Lebensformen zeigt sich erstmals in Aschenbachs 

Aussage, die der Künstler in Venedig beim Anblick des Meeres vor sich hindenkt: „ […] und 

ist nicht das Nichts eine Form des Vollkommenen?“6 Wie weiter oben bereits erwähnt tritt 

Aschenbach als Verfechter von apollinischen Grundsätzen 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 drückt Aschenbachs Todessehnsucht aus, 

die sich mit seinen apollinischen, lebensbejahenden Prinzipien nicht vereinbaren lässt. Die 
                                                 
1 Bahr 2005, S. 17. 
2 Häfele 1992, S. 34. 
3 Ebenda, S. 34. 
4 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 Größen beisammen. Es ist eben das 

Apollinische, was Aschenbach an Tadzio so tief beeindruckt. Seine ebenmäßigen 

Körperlinien mit der „[…] gerade abfallenden Nase […]“1, seine gelbliche Haut, die den 

Künstler an Plastik erinnert und überhaupt in seiner Erscheinung erblickt er die „[…] 

Vollendung der Form […]“2. Außerdem erkennt er in der Erziehung des Polenknaben „[…] 

Zucht, Verpflichtung und Selbstachtung […]“3. 

 

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“4, sein Matrosenanzug und überhaupt seine enge Verbundenheit mit Meer 

deuten auf den fremden Gott hin. In der Mythologie gilt Dionysos als „Gott des Weines, des 

Rausches, der Trunkenheit“ 5aber auch als „Theatergott“6 dessen Kunst die Musik ist. Und 

so klingt Tadzios Fremdsprache für Aschenbach wie Musik: „[…] es war verschwommener 

Wohllaut in seinem Ohr. So erhob Fremdheit des Knaben Rede zur Musik […]“7. Der Klang 

seines Namens hatte „[…] mit seinen weichen Mitlauten, seinem gezogenen u-Ruf am Ende, 

etwas zugleich Süßes und Wildes […]“8für 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, süß und wild zugleich […]“9 ausstoßen. Das 

Dionysische scheint jedoch bei Tadzio im Gegensatz zu anderen Todesbegleitern gelindert, 

nach Frizen, „ins Lieblich-Reizende gedämpft, apollinisch gemildert“10. Und so tritt ihrer 

grimassenhaften Maske - Tadzios Unbefangenheit und Anmut, ihrer entstellten 

Physiognomie - seine vollkommene Schönheit und ihrer knochigen Gelblichkeit - seine 

marmorgleiche Haut entgegen. In der Folge wird in Tadzio, so Frizen, „der Maskengott 

Dionysos im Gewande Apolls, des Gottes der Form und des schönen Scheins“11 präsent. Das 

Fremde, nach dem Aschenbach sich so sehnte, kreuzt seinen Weg in mannigfaltigen 

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

                                                 
1 Ebenda, S. 530. 
2 Ebenda, S. 530. 
3 Ebenda, S. 532. 
4 Berghaus, Margot: Versuchung und Verführung im Werk Thomas Manns / vorgelegt von Margot Berghaus, 
1971, S. 13. 
5 Kraske 1997, S. 94. 
6 Frizen 1997, S. 69. 
7 Mann, (GKFA), 2004, S. 552. 
8 Ebenda, S. 539. 
9 Ebenda, S. 583. 
10 Frizen 1997, S. 44. 
11 Ebenda, S. 44. 

 54



innerer Ausweitung beim Beobachten des Wanderers am Friedhof, im Gefühl der 

Entfremdung und äußerer Entstellung, das ihn während der Überfahrt nach Venedig 

überkommt, in fremden Lauten, die sein Ohr in Venedig treffen, in Musik und Tanz, Rausch, 

Cholera und schließlich 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 

Dionysos samt anderen Tieren ist und für „das Dämonisch-Rauschhafte“1 eintritt. Im Bericht 

des englischen Reisebeamten über den Einzug der Cholera im 5. Kapitel kommt der Tiger 

leitmotivisch wieder vor. Hier wird der Ursprungsort der Pest als Indien entlarvt, das Mann 

für die Heimat von Dionysos hält.2 Schließlich wird der Zusammenhang mit dem fremden 

Gott durch das Bild des üppigen Pflanzentums in Aschenbachs Tagtraum gegeben, denn 

Dionysos gilt auch als „Gott der Vegetation“3. 

 

Der Matrose wird als dämonisches Wesen dargestellt und wie folgt beschrieben: „[…] ein 

ziegenbärtiger Mann von der Physiognomie eines altmodischen Zirkusdirektors […]“4, den 

sein grimassenhaftes Gehabe verrät. Weiter begegnet Aschenbach Dionysos in der Gestalt 

des Straßensängers: „[…] im Charakter eine Art Bariton Buffo, fast ohne Stimme, aber 

mimisch begabt […]“5. Wie ein Mime dem Theatergott gleich unterhält er die Versammelten 

durch seine sängerische Darbietung. Seine Äußerlichkeiten verraten „[…] etwas 

Zweideutiges, unbestimmt Anstößiges“6. In seinem Abschiedslied bringt er einen Lachrefrain 

zu voller Geltung, der so falsch, künstlich und unnatürlich wie sein ganzes Wesen ist, und 

trotzdem so ansteckend, dass die Hotelgäste sich letzten Endes mitreißen lassen und 

mitlachen: „[…] und sein Kunstlachen, unverschämt zur Terrasse emporgesandt, war 

Hohngelächter“7. Schlüpfrigkeit und Grimasse des Komödianten entlarven Dionysos als 

„Gott der Sexualität, Maske und Zweideutigkeit“8. Und schließlich : 

 

[…] warf er auf einmal die Maske des komischen Pechvogels ab, richtete sich, ja 

schnellte elastisch auf, bleckte den Gästen auf der Terrasse frech die Zunge heraus und 

schlüpfte ins Dunkel9.  

                                                 
1 Bahr 2005, S. 15. 
2 Ebenda, S. 15. 
3 Holzapfel, Otto [Hrsg.]: Lexikon der abendländischen Mythologie. Freiburg [im Breisgau] [u.a.]: Herder- 
Buchgemeinde, 1993, S. 106. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 517. 
5 Ebenda, S. 571. 
6 Ebenda, S. 573. 
7 Ebenda, S. 575. 
8 Frizen 1997, S. 69. 
9 Mann, (GKFA), 2004, S. 577. 
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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“ übernimmt. Hier handelt es sich nach Berghaus um eine fast wörtlich 

entnommene Schilderung des Dionysosdienstes, die allerdings um das Obszöne und 

Geschlechtliche erweitert wird1:  

 

Schaum vor den Lippen tobten sie, reizten einander mit geilen Gebärde und buhlenden 

Händen, lachend und ächzend stießen die Stachelstäbe einander ins Fleisch und 

leckten das Blut von den Gliedern.2 

 

In der Wortgestaltung „[…] mit ihnen, in ihnen […]“3 zeigt sich religiöse Prägung, denn ein 

ähnlicher 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. Ähnlich wie 

Christus im heiligen Sakrament mit seinen Gläubigen vereint ist, so scheint sich auch 

Aschenbach mit seinen Traumfiguren zu vereinigen:  

 

Ja, sie waren er selbst, […] als auf zerwühltem Moosgrund grenzenlose Vermischung 

begann, dem Gotte zum Opfer. Und seine Seele kostete Unzucht und Raserei des 

Untergangs.4 

 

Was sich in Aschenbachs Traum abspielt, ist der Verlust seiner Individualität.5 Die 

apollinische Selbstkontrolle, die Aschenbach zu Beginn seiner Venedig-Reise noch an den 

Tag legt, artikuliert sich sehr überzeugend im folgenden Zitat, das Aschenbachs Musterung 

von Tadzio unmittelbar vorangeht:  

 

Gut, gut! Dachte Aschenbach mit jener fachmännisch kühlen Billigung, in welche 

Künstler zuweilen einem Meisterwerk gegenüber ihr Entzücken, ihre Hingerissenheit 

kleiden.6  

 

                                                 
1 Berghaus 1971, S. 14. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 583. 
3 Ebenda, S. 584. 
4 Ebenda, S. 584. 
5 Vgl. Berghaus 1971, S. 14. 
6 Mann, (GKFA), 2004, S. 535. 
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Der Übergang zur dionysischen Hemmungslosigkeit hingegen markieren vornehmlich 

folgende Textstellen, wobei sich die erstere auf das Versagen des Schriftstellers bezieht, 

Tadzio bei den Strandsäulen anzusprechen, und die letztere auf seinen Entschluss das 

Geheimnis von der Epidemie zu bewahren: 

 

Zu spät! dachte er in diesem Augenblick. Zu spät! Jedoch war es zu spät? Dieser 

Schritt, den zu tun er versäumte, er hätte sehr möglicherweise zum Guten, Leichten, 

und Frohen, zu heilsamer Ernüchterung geführt. Allein es war wohl an dem, dass der 

Alternde die Ernüchterung nicht wollte, dass der Rausch ihm zu teuer war.1 

 

[…] aber wer außer sich ist, verabscheut nichts mehr, als wieder in sich zu gehen. […] 

Was galt ihm noch Kunst und Tugend gegenüber den Vorteilen des Chaos? Er schwieg 

und blieb.2 

 

Das dreibeinige Stativ, das zum Schluss der Novelle erwähnt wird, soll nach Bahr den 

„Dreifuß des Apoll“3 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 herbeiführt. Die 

Behandlung dieser Kunstfrage wird vor allem in die erste und zweite Alfried-Rückblende 

verlagert. Hier wird seitens Alfried betont, dass die Musik immer ein Moment des 

Ungebändigten, Ausschweifenden und Sinnlichen umfassen muss.4 Er nennt Aschenbach das 

„Böse“ als „Notwendigkeit“ und beruft sich dabei auf „die dämonischen Tugenden“5. Und 

in Anlehnung an ‚Doktor Faustus’ bezeichnet Alfried die Musik als „die mehrdeutigste 

Kunst von allen“6, wie schon beim Motiv der Schaffenskrise ausgeführt. Damit fungiert 

Alfried als Werkzeug der dionysischen Mächte.  

 

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

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

                                                 
1 Ebenda, S. 557. 
2 Ebenda, S. 581. 
3 Bahr 2005, S. 70. 
4 Renner 1987, S. 148. 
5 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 9, S. 133. 
6 Ebenda. vgl. dazu Mann 1960, S. 67. 
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Stillstand kommt. Dies trifft hauptsächlich für die Hotel- und Strandszenen, in denen das 

undeutliche Geplauder für den Künstler unverständlich bleibt. Konkret wäre hier die Szene 

des Auftritts von Tadzios Mutter im Salon des Bains zu nennen, in der sie abwechselnd 

polnisch und französisch spricht, jedoch ohne dass der Hörer auch wirklich versteht, was sie 

sagt. Die treue Nachbildung der fremden Stimmung samt den unklaren Wörtern weist 

unbestritten auf jene Textstelle der Novelle hin, die auf den Rückgang des deutschsprachigen 

Tourismus wegen der Cholera-Gerüchte anspielt, so dass Aschenbach nur noch „fremde 

Laute“1 um herum sich vernimmt. Der Fremdsprache wird große Bedeutung eingeräumt, 

weil sie für Aschenbach „eine Einbruchsstelle des Unbewussten und ein Ursprung seiner 

Phantasien“2 markiert. Die Fremdsprache fördert die Herausbildung der Fantasiewelt 

Aschenbachs und bringt ihn dadurch der Entfremdung, ja der Entrückung näher.  

 

Die Sprache wird auf mannigfaltige Weise im Film eingeführt: Dialoge, untermalende 

Sprachkulisse und Fremdsprache selbst treten an die Seite der „Zweideutigkeit der Musik“3. 

Auffallend ist die Verbindung von Lied und Fremdsprache, die in zwei Filmszenen vollzogen 

wird. Während in der Strandszene ein russisches Wiegenlied stimmungsvoll den Tod von 

Aschenbach vorbereitet, veranschaulicht die Musikantenszene die Verstrickung von 

Sexualität und Musik, wobei das unanständige Gebaren des Straßensängers das Sexuelle 

demonstriert.4 Zur Musik in Viscontis Film bleibt noch hinzuzufügen, wie Renner anführt, 

dass sie „nicht nur der Untermalung von Bildsequenzen dient, sondern selbst Fügungen, 

Verknüpfungen und Deutungen vornimmt, die visuell noch nicht fixiert sind. Die Musik wird 

so zu einer eigenen Sprache“5.  

 

Der orgiastische Traum wird in Viscontis Verfilmung ausgelassen. Der Filmemacher spielt 

zwar mit dem Gedanken ihn in einem Münchner Lokal zu drehen, ließ dann aber davon ab. 

Visconti war es wichtig, dass sich die Story noch in Schranken hält und wollte vermeiden, 

dass sie in etwas zu Ausschweifendes oder gar Geschmackloses ausartet.6 Stattdessen baut er 

einen anderen Alptraum ein, der Aschenbachs ausgepfiffen werden bei seinem Konzert zum 

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

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 563. 
2 Renner 1987, S. 154. 
3 Ebenda, S. 154. 
4 Ebenda, S. 155. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 54, S. 150, Szene 41, S. 143 ff. 
5 Ebenda, S. 155. 
6 Schifano 1988, S. 431. 
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vorhersagen.1 Dieses geträumte Musik-Erlebnis Aschenbachs ist daher als Vorauswendung 

zu verstehen. Im Anschluss daran fährt der Held aus diesem Alptraum erschüttert hoch. 

Während Aschenbach im Text nach seiner geträumten Orgie die Behandlung beim Coiffeur 

noch bevorsteht, hat der filmische Held diese Kur in diesem Moment bereits hinter sich und 

somit rückt der Alptraum im Film näher an das Ende.  

 

 

3.3.8 Ironie 
 
 
Zu Beginn des 2. Kapitels spricht der Erzähler mit großer Bewunderung über Aschenbachs 

Schaffen, entbehrt sich jedoch nicht einer gewissen ironischen Ladung. Die Nennung und 

Beschreibung seiner einzelnen Werke verläuft in einem gesteigerten, fast überspannten Stil: 

 

Der Autor der klaren und mächtigen Prosa-Epopöe vom Leben Friedrichs von 

Preußen; der geduldige Künstler, der in langem Fleiß den figurenreichen, so vielerlei 

Menschenschicksal im Schatten einer Idee versammelnden Romanteppich, >> Maja 

<< mit Namen, wob; der Schöpfer jener starken Erzählung, die >> Ein Elender << 

überschrieben ist und einer ganzen dankbaren Jugend die Möglichkeit sittlicher 

Entschlossenheit jenseits der tiefsten Erkenntnis zeigte; der Verfasser […] der 

leidenschaftlichen Abhandlung über >> Geist und Kunst << […] .2  

 

Mit dieser Erhebung bereitet der auktoriale Erzähler bereits hier Aschenbachs tiefen Fall vor. 

Im 5. Kapitel nennt der Erzähler den Helden „Autor des >> Elenden<<“3, hier wird 

Aschenbach der höhnischen Bilanz des Erzählers preisgegeben. Ironisch geladen zeigt sich 

im 1. Kapitel Aschenbachs Wunsch nach einem Urlaub „[…] im liebenswürdigen Süden 

[…]“4, der ihm schließlich zum Verhängnis wird.  

 

Ein ironischer Beiklang ist bei dem alten Geck am Schiff zu vernehmen, von dem sich 

Aschenbach äußerst angeekelt fühlt und in dem sich der Künstler ironischerweise später 

selbst zu erkennen gibt. Denn beide sind der Hoffnung verfallen, jünger zu erscheinen. Um 

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

                                                 
1 Ebenda, S. 432. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 507. 
3 Ebenda, S. 588. 
4 Ebenda, S. 507. 
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Hut mit farbigem Band umwunden. Wo der eine schwarze Perücke trägt, lässt sich der andere 

‚seine natürliche Haarfarbe’ beim Coiffeur wiedergeben. Und beide sind betäubt. Der Greis 

taumelt „[…] kläglich betrunken. […] vom Rausche vorwärts und rückwärts gezogen“1, und 

so auch Aschenbach verliert den festen Boden unter den Füßen beim Bummeln durch 

Venedig, von Leidenschaft und Rausch getrieben. Es ist ausgerechnet dieser alte Geck, der 

sich prächtig amüsierend den Abschiedsgruß an Aschenbach richtet: „Wir wünschen den 

glücklichsten Aufenthalt […]. Man empfiehlt sich geneigter Erinnerung!“2 Und ist das nicht 

auch eine Art Ironie, wenn Aschenbach in der an einen Sarg erinnernden Gondel den „ […] 

erschlaffendste(n) Sitz von der Welt […]“3 entdeckt? Bei dem Straßensänger zeigt die Ironie 

einen parodistischen Beigeschmack. In der Clown-Art des Straßenkünstlers nämlich wird 

Aschenbach selbst parodiert.4 Nach Aschenbachs Verjüngungskur durch den Barbier nähert 

sich die Ironie ihrem Höhepunkt: 

 

>> Nun kann der Herr sich unbedenklich verlieben. << Der Berückte ging, 

traumglücklich, verwirrt und furchtsam. Seine Krawatte war rot, sein breitschattender 

Strohhut mit einem mehrfarbigen Bande umwunden. Lauwarmer Sturmwind war 

aufgekommen; es regnete selten und spärlich, aber die Luft war feucht, dick und von 

Fäulnisdünsten erfüllt.5 

 

Das Zitat macht die Verschmelzung einzelner Motive anschaulich. Das Motiv des äußeren 

Verfalls wird durch das der Ironie durchdrungen. Es fließt dann in den inneren Verfall über, 

da Aschenbach durch die Gassen wandernd, nun im Begriff, seinem Tadzio nachzusteigen, 

und letztlich mündet es wieder in die Ironie: 

 

Er [Tadzio] sah ihn und verriet ihn nicht. Berauscht von dieser Erkenntnis, von diesen 

Augen vorwärts gelockt, am Narrenseile geleitet von der Passion, stahl der Verliebte 

sich seiner unziemlichen Hoffnung nach […].6  

 

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

eingeleitet durch das Motiv des Verfalls: 

                                                 
1 Ebenda, S. 521. 
2 Ebenda, S. 523. 
3 Ebenda, S. 523. 
4 Bahr 2005, S. 61. 
5 Mann, (GKFA), 2004, S. 586. 
6 Ebenda, S. 587. 
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Warme Windstöße brachten zuweilen Karbolgeruch. Er saß dort, der Meister, der 

würdig gewordene Künstler, der Autor des >> Elenden <<, der in so vorbildlich 

reiner Form dem Zigeunertum und der trüben Tiefe abgesagt, dem Abgrunde die 

Sympathie gekündigt und das Verworfene verworfen hatte, der Hochgestiegene, der, 

Überwinder seines Wissens und aller Ironie entwachsen, in die Verbindlichkeiten des 

Massenzutrauens sich gewöhnt hatte, er, dessen Ruhm amtlich, dessen Name geadelt 

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

[…].1 

 

Auf Aschenbachs Künstlertum bezogen, ist es Ironie, wenn das Gefühl, das einst die 

Kreativität des Künstlers wie beim Niederschreiben seines Prosawerkes am Strand in Tadzios 

Anwesenheit förderte, ihn nun näher an seinen Untergang bringt. 

 

Auf der Erzählebene bewahrt der Erzähler, der alles überschaut, Distanz von Anfang an, die 

allmählich größer wird. Er distanziert sich aber nicht nur gegenüber Aschenbachs Person 

sondern auch gegenüber dem Erzählten. Diese kritische Distanz macht sich vornehmlich in 

den substantivierten Adjektiven bemerkbar, die im 3. Kapitel Aschenbachs Entwicklung 

beschreiben. Wo der Erzähler ihn noch im 3. Kapitel als „Aufbrechenden“, „Reisenden“ und 

höchstens „Alternden“ bezeichnet wird, wird er im 4. Kapitel gemacht zum 

„Enthusiasmierte(n)“, „Heimgesuchten“, und „Berückten“ gemacht, bis er schließlich im 5. 

Kapitel zum „Betörte(n)“, „Abenteuernden“, „Verwirte(n)“ und „Verirrten“, 

„Verliebte(n)“, „Starrsinnige(n)“ wird. Sogar selbst zum „Fremden“ im Gespräch 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.2 Tadzio wird nun zuerst als „das Schöne“ und „das 

Bewunderungswürdige“ genannt, um den nüchternen Blick des musternden Künstlers zu 

demonstrieren. Später im 4. Kapitel, in dem sich Aschenbachs Rausch den Weg langsam frei 

macht, begegnet Tadzio als „der Ausgezeichnete“, „der Schöne“ und im 5. Kapitel als „das 

Begehrte“ dem Leser.3 Die Partizipien werden aber auch auf andere Figuren angewendet. So 

gibt Jaschu den „Geringeren“, „Dienenden“ und „Lastenden“ vor. Sokrates ist dagegen 

                                                 
1 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. 
3 Ebenda. Der Reihe nach: S. 531, S. 540, S. 522, S. 556, S. 567. 
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„ein Ältlicher“, „ein Hässlicher“ und „der Weise“, Phaidros wiederum „ein Junger“, 

„Schöner“ und „der Liebenswürdige“, die Musikanten sind „die Ausübenden“ und der 

Coiffeur „der Beredte“.1 Sie gehören also zu Manns Schreibstil.  

 

Die Ironie berührt jedoch nicht nur die Handlungsebene allein. Sie entspringt in großem 

Maße Manns vieldeutiger Sprachgestaltung. Das Zweideutige kennzeichnet sowohl einzelne 

Figuren und Erscheinungen als auch Manns Schreibstil. Aschenbachs formbewusste 

Schreibweise steht gegenüber seiner Zuneigung zum Meer, zu der ungegliederten, maßlosen 

und ewigen Wassermasse, Tadzios apollinische Schönheit gegenüber 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 fühlte sich doch von Ungeduld 

getrieben“2.  

 

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 Kröger geprägt.3 Demzufolge 

ist die Adjektivierung, so Weiss, „die Einpassung besonderer Gestalten und Erscheinungen 

in die anthitetisch-polare Thematik der Welt Thomas Manns“4. Die Auflösung der Grenzen 

verdeutlichen überdies Stilmittel, darunter insbesondere Paradoxe und Oxymora, die nach 

Frizen als „Zeichen des Nichtidentischen“5 betrachtet werden können: „fiebrige Unlust“, 

„nüchterne Leidenschaft“, „komisch-heilige Angst“, „heilig entstellte Welt“, „gutmütig-

häßliche Kinder“, „gefährlich-lieblicher Weg“.6 Einige Gegensätze legen sogar den 

Widerspruch zwischen dem Apollinischen und Dionysischen auf das Innenleben 

Aschenbachs übertragend nahe, worauf auch Frizen aufmerksam macht: „Inbegriff leidend-

tätiger Tugend“, „Heroismus […] der Schwäche“7.  

 

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

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

                                                 
1 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.  Düsseldorf: 
Schwann, 1964, S. 66. 
4 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. 
7 Frizen 1997, S. 97. vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 509, S. 512. 
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einschließlich der Barbier-Szene. Die Abbildung der Verjüngungskur entspricht der 

literarischen Beschreibung. Aschenbach verlässt den Barbier als ein blühender Jüngling mit 

den gleichen erfrischenden Details, die im Buch nachzulesen sind: schwarz gefärbtes Haar, 

weiß gepudertes Gesicht, rote Lippen, rote Krawatte. Der Regisseur hebt Aschenbachs 

‚Verwandlung’ noch mehr durch den weißen 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. Während Thomas Mann beim 

Verfassen seiner Novelle nur auf sprachliche Mittel angewiesen ist, steht Visconti ein breites 

Spektrum an gestalterischen Mitteln zur Verfügung. Mittels Make up und Maske vollzieht er 

die Metamorphose, die unzertrennlich mit den Motiven des Verfalls und der Ironie in 

Verbindung stehen. Die höchste Ironie kommt wohl in der Brunnenszene zum Ausdruck, 

deren starke Gefühlsintensität in Aschenbachs langem, tragischem und hysterischem 

Gelächter aufgeht. Als lache er über sich selbst, sein Leben, seine Fehler, über das, was 

geschah und über den Tod, der auf ihn wartet. Bis das Lachen dann zu einem Schluckauf und 

Tränen führt. Ein Lachen also, das laut Visconti 

 

[…] ein bitteres und ironisches Lachen über sich selbst ist. Dieses selbstironische 

Lachen war ursprünglich im Drehbuch nicht vorgeschrieben gewesen, sondern wurde 

während des Drehens angefügt. Es war mir nämlich bewußt 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.1  

 

Laut Christiane Kruschewski verfügt der Film über weit größere Möglichkeiten der 

beschreibenden Darstellung als das Wort. Sie beruft sich dabei auf Walter Hagemann, nach 

dessen Ansicht „die menschliche Mimik und Gestik selbst Gedanken und Gefühle 

differenzierter auszusprechen vermöge, als das Wort“2. Damit wird die intensive Ausdrucks- 

kraft einer Darstellung garantiert. Die oben angeführten Partizipien, die die kritische Distanz 

des literarischen Erzählers kennzeichnen, können daher adäquat 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 für diejenigen Bezeichnungen, die eine seelische Entwicklung 

                                                 
1 Schifano 1988, S. 430. 
2 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 Möglichkeit 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 sieht 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 träumt diese Vision gleich nach der Brunnenszene, die die Spiegelung 

der Zisterne-Stelle im Text ist, in der die Ironie zu ihrem Höhepunkt gelangt und der Erzähler 

über ihn urteilt.1  

 

Eine zusätzliche Anspielung von Ironie, die in der Novelle keine Entsprechung findet, ist die 

Mitteilung des Angestellten am Bahnhof, der Aschenbach über die Fehlleitung seines Koffers 

informiert. Auf Aschenbachs Beteuerung Venedig nicht zu verlassen, bevor er wieder im 

Besitz seines Reisegepäcks ist, entgegnet der Angestellte: „Sehr gut, Sir. Das ist sicher die 

beste Entscheidung“2. Eine Prise Ironie enthalten die Gesten einiger Figuren eingeschlossen 

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

 

Der Ironie entzieht sich nicht einmal die Musikantenszene, die mit dem höhnischen 

Gelächter des Sängers die tragische Ironie geradezu heraufbeschwört. Diese Szene evoziert 

bei einem der Mythologie unkundigen Zuschauer anstatt der Vorstellung des Todes, mit dem 

Straßensänger in der Hermes- oder Dionysosrolle, eben nur Ironie. Dies hängt 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 

offenläßt“3. Zu der ‚grausamen Ironie’ des Filmemachers äußert 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 Männer , die bei der 

Beerdigung ihm nachsprangen in die Gruft. – Abschied zu nehmen von “Chinchilla“, 

dem Mann mit der weltberühmten weißen Strähne im tiefschwarz gefärbten Haar. 

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

Grausamsten.1  

 
 
 

3.3.9 Entwürdigung 
 
 

Angesichts der süßen Jugend, die es ihm angetan, ekelte ihn sein alternder Leib […].2  

 

Eine scharfe Trennlinie zwischen Ironie und Entwürdigung zu ziehen, ist schwierig, weil die 

Ironie beinahe immer eine Art Entwürdigung mit sich bringt. Gar scheint es ein sinnloses 

Unternehmen, in Manns Erzählung einzelne Motive voneinander zu trennen. Der erste Satz 

in Manns Novelle enthüllt dem Leser, dass Aschenbach bereits die Lebensmitte überschritten 

hat. Bahr weist darauf hin, dass diese Alterangabe ein wichtiges Motiv des „Manns von 

funfzig Jahren“ enthält. Dieses Motiv ist, so Bahr, auf Goethes Roman „Wilhelm Meisters 

Wanderjahre oder Die Entsagenden“ zurückzuführen. Im Allgemeinen handelt es von den 

Versäumnissen in jüngeren Jahren, mit denen man im reifen Alter konfrontiert wird. Dabei 

drängen sich „Erotik“, „Sexualität“, und „Entwürdigung“ in den Vordergrund. Andererseits 

gehören dazu die Errungenschaften des Mannes im mittleren Alter wie „die Sicherheit von 

Besitz, Erfolg, Ansehen und Ruhm“ aber auch deren Infragestellung.3 Folgerichtig findet sich 

dann im 2. Kapitel Manns Erzählung die Vermerkung, dass Aschenbachs „ganzes Wesen auf 

Ruhm gestellt war“4, von der sich das den Text beherrschende „Problem der 

Künstlerwürde“5 abzuwickeln scheint. Doch Aschenbach besinnt sich seiner Würde und 

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

Text nachdem er an Tadzios Tür Halt macht: 

 

Dennoch fehlte es nicht an Augenblicken des Innehaltens und der halben Besinnung. 

Auf welchen Wegen!  dachte er dann mit Bestürzung. […] Er dachte ihrer Der 

Vorfahren auch jetzt und hier, verstrickt in ein so unstatthaftes Erlebnis, begriffen in so 

exotischen Ausschweifungen des Gefühls, gedachte der haltungsvollen Strenge, der 

                                                 
1 Geitel, Klaus: Viscontis grausame Ironien. Ein Zeitalter wird besichtigt. In: Die Welt vom 4. August 1971, S. 
33 (zitiert bei Gollinger 1993, S. 74). 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 585. 
3 Bahr 2005, S. 8. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 508. 
5 Bahr 2005, S. 20. 
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anständigen Männlichkeit ihres Wesens und lächelte schwermütig. Was würden sie 

sagen?1 

 

Anschließend flüchtet sich Aschenbach in Gedanken, die helfen sollen, sein Verhalten zu 

rechtfertigen:  

 

Ein Leben der Selbstüberwindung und des Trotzdem, ein herbes, standhaftes und 

enthaltsames Leben, das er zum Sinnbild für einen zarten und zeitgemäßen Heroismus 
gestaltet hatte, - wohl durfte er es männlich, durfte es tapfer nennen, und es wollte ihm 

scheinen, als sei der Eros, der sich seiner bemeistert, einem solchen Leben auf 

irgendeine Weise besonders gemäß und geneigt. [… ] So war des Betörten Denkweise 

bestimmt, so suchte er sich zu stützen, seine Würde zu wahren.2  

 

Während im vergangenen Zitat nur Anklänge an Aschenbachs Rechtfertigung bezüglich 

seiner Liebe zu Tadzio zu finden sind, kommt diese Rechtfertigung im zweiten Sokrates-

Phaidros Dialog, zur vollen Entfaltung, wo er als Sokrates seinen Lehrling über sinnliche 

Erfahrungen belehrt:  

 

Denn du musst wissen, dass wir Dichter den Weg zur Schönheit nicht gehen können, 

ohne dass Eros sich zugesellt und sich zum Führer 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 würdig sein 

können? Dass wir notwendig in die Irre gehen, notwendig liederlich und Abenteuer des 

Gefühls bleiben?3  

 

Nach Aschenbachs Kapitulation vor dem Eros stellt sich die Erkenntnis ein, eine Wahrheit, 

mit der Aschenbachs Hingabe an Rausch und der Verfall seiner Würde einhergeht und zu der 

er sich bekennt: 

 

Die Meisterhaltung unseres Stiles ist Lüge und Narrentum, unser Ruhm und 

Ehrenstand eine Posse, das Vertrauen der Menge zu uns höchst lächerlich, Volks- und 

Jugenderziehung durch die Kunst ein gewagtes, zu verbietendes Unternehmen. Denn 

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

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 568. 
2 Ebenda, S. 568. 
3 Ebenda, S. 588. 
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Richtung zum Abgrunde eingeboren ist? […] wir vermögen nicht, uns aufzuschwingen, 

wir vermögen nur auszuschweifen.1 

 

Die in Manns Text dominierenden Begriffe der Künstlerwürde und Erkenntnis werden im 

Film durch „Weisheit“, „Wahrheit“ und „menschliche Würde“ ersetzt. Sie kommen schon 

in der zweiten Alfried-Rückblende zur Sprache, wo sie durch Aschenbach von der 

Beherrschung der Sinne abhängig gemacht werden. Sie finden leitmotivisch nach 

Aschenbachs Alptraum aus dem er gebrochen und außer Fassung aufschreit zurück. Nun 

liegt Aschenbach im Bett und Alfrieds Stimme aus dem Off redet auf ihn ein: „Weisheit. 

Wahrheit. Menschliche Würde. Alles vorbei. […] Du hast das perfekte Gleichgewicht 

erlangt. Der Mann und der Künstler sind eins. Sie haben beide den Abgrund erreicht“2. 

 

Viscontis Aschenbach scheitert gleich zweimal, zunächst in der Kunst, denn seine Musik 

wird durch Alfried als Totgeburt abgestempelt, und später versagt er als Mensch, dessen 

unaufhaltsamer Untergang im Tod endet. Um die Übereinstimmung zwischen Aschenbachs 

Versagen in der Kunst und seinem körperlichen Verfall zu veranschaulichen, schiebt 

Visconti dazwischen den Begriff des Alterns. Während in der Novelle zumindest noch eine 

Hoffnung auf eine im Alter erworbene Würde besteht, wird das Alter im Film in 

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

 

Auch wünschte er sehnlichst, alt zu werden, denn er hatte von jeher dafür gehalten, 

dass wahrhaft groß, umfassend, ja wahrhaft ehrenwert nur das Künstlertum zu nennen 

sei, dem es beschieden war, auf allen Stufen des Menschlichen charakteristisch 
fruchtbar zu sein.3  

 

Im Film hingegen wird Aschenbach von Alfried attackiert und alt genannt, bis der ‚Freund’ 

schließlich sein Urteil spricht: „Und auf der ganzen Welt ist nichts so unrein wie das Alter“4. 

Viscontis Aschenbach, seinem literarischen Vorgänger 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 Hotelzimmertür, wo er zögernd und aufgeregt 

innehält und vor sich hinsagt: „Welchen Weg habe ich da eingeschlagen? Welchen Weg?“5 

                                                 
1 Ebenda, S. 589. 
2 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 51, S. 149. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 509. 
4 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene. 51, S. 149. 
5 Ebenda, Szene 44, S. 146. 
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Daraufhin bricht er in Tränen aus. Dieser Szene geht Aschenbachs Vision voran, in der er 

sich vorstellt, Tadzios Familie vor der Pest zu warnen. Nach der Tür-Szene folgt die 

Landhausrückblende, in der der Sarg von Aschenbachs Tochter abgeholt wird. Aus der 

Reihenfolge dieser drei zusammenmontierten Szenen lässt sich schließen, dass der filmische 

Aschenbach nicht aus purer Leidenschaft zu Tadzios Tür 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 lüftet. Im Text läuft es anders. Manns Aschenbach 

geht zu Tadzios Tür noch bevor er sich über den Bestand der Verseuchung im Reisebüro 

erkundigt und sich die Warnungsszene vorgestellt hat. Das heißt, dass den literarischen 

Helden nur seine Leidenschaft an Tadzios Tür treibt. Dies ist der Punkt, der einiges über die 

Konzeption der Hauptfigur im Text und Film aufdeckt. Ohne Frage wird das Motiv der 

Entwürdigung im Film äußerst anschaulich gemacht, aber die größere Entwürdigung 

bekommt der Text gerechterweise zugesprochen. Im 2. Kapitel erfährt der Leser über 

Aschenbachs Aufstieg folgendes: 

 

Aber er hat die Würde gewonnen, […] man kann sagen, dass seine ganze Entwicklung 

ein bewusster und trotziger, alle Hemmungen des Zweifels und der Ironie 

zurücklassender Aufstieg zur Würde gewesen war.1  

 

Der Film vermittelt nichts dergleichen. Dort sieht man von Anfang an einen angeschlagenen 

Mann, der entweder mit sich selbst oder mit Alfried Kämpfe austrägt. Aschenbachs Bild im 

Film kann niemals dem selbstbewussten und ausgeglichenen seines Vorläufers im Buch 

gleichkommen. Daher fällt die Zerstörung der Würde in der Erzählung viel krasser und 

gröber aus.  

 
 
 

3.3.10 Homosexualität  
 
 

[…]ohne ein persönliches Gefühlsabenteuer wäre aus der Goethe-Novelle nicht der 

Tod in Venedig geworden. Ich will nicht nachträglich gelogen haben.2  

 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 512. 
2 Mann, Thomas: Große kommentierte Frankfurter Ausgabe. Werke – Briefe – Tagebücher. Hrsg. von Heinrich 
Detering [u.a.] in Zsarb. mit dem Thomas-Mann-Archiv der ETH, Zürich. Briefe 1914-1923. Bd. 22. Frankfurt 
a. M. : S. Fischer, 2004. 
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Thomas Mann war mit dem Begriff der Homoerotik äußerst vertraut. Sogar seine Tagebücher 

bekunden homosexuelle Neigungen. Obwohl das Zeitklima des wilhelminischen 

Deutschlands mit großer Skepsis und Ablehnung der Homosexualität gegenüberstand,1 griff 

Thomas Mann immer aufs Neue das Motiv der Homoerotik in seinem Schaffen auf: „Tonio 

Kröger – Hans Hansen, Gustav Aschenbach – Tadzio, Adrian Leverkühn – Rudi 

Schwerdtfeger.“2 Die letzteren genannten bilden zugleich nach Böhm Manns „drei typische 

Reizprofile“: Hans Hansen sowie Ken Keaton stehen für den Typus des gut gebauten 

Athleten, Tadzio mit seinen vollkommenen Körperlinien und Johnny Bishop stehen für den 

des pubertären Jungen und den letzten Typus charakterisiert mit Rudi Schwerdtfeger, Felix 

Krull und Joseph die „Jungmännlichkeit und Jungenhaftigkeit.“3 

 

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 Schläfen und in den Nacken, 

die Sonne erleuchtete den Flaum des oberen Rückgrats, die feine Zeichnung der 

Rippen, das Gleichmaß der Brust traten durch die knappe Umhüllung des Rumpfes 

hervor, seine Achselhöhlen waren noch glatt wie bei einer Statue, seine Kniekehlen 

glänzten, und ihr bläuliches Geäder ließ seinen Körper wie aus klarerem Stoffe 

gebildet erscheinen.4  

 

Das Erotische wird jedoch abgeschwächt, indem Tadzios Körper mit einer antiken Statue 

verglichen wird. Sein Körper und überhaupt 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 für seine 

unangemessenen Empfindungen gefunden zu haben. Obwohl der Dichter den Knaben in eine 

mythische Form einkleidet, wird er sich seiner wahren Gefühle bewusst und am Ende des 4. 

Kapitels gesteht er sich ein, dass er Tadzio liebt.5 

 

                                                 
1 Vgl. Bahr, 2005, S. 54.  
2 Weiss 1964, S. 94.  
3 Böhm 1991, S. 73.  
4 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 lässt, dass er die homosexuelle Liebe schätzt, 

„weil sie fast notwendig – mit viel mehr Notwendigkeit jedenfalls, als die „normale“ – Geist 

hat.“1 Weiter scheint ihm „das Problem des Erotischen, ja das Problem der Schönheit […] 

in dem Spannungsverhältnis von Leben und Geist“2 zu bestehen. Dieser Gedanke findet sich 

in seiner Venedignovelle überliefert. Aschenbachs Figur ist so konzipiert, dass sie im 

Angesicht des Lustobjektes eben an der Grenzscheide zwischen Leben und Geist, zwischen 

körperlichem 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 Künstlers den Rezipienten vor Augen zu führen. Die Verschmelzung dreier 

Motive, der Entwürdigung, der Ironie und der gleichgeschlechtlichen Liebe zeigt besonders 

eine Stelle an: 

 

Der, welcher dies Lächeln empfangen, enteilte damit wie mit einem verhängnisvollen 

Geschenk. Er Aschenbach war so sehr erschüttert, dass er das Licht der Terrasse, des 

Vorgartens zu fliehen gezwungen war und mit hastigen Schritten das Dunkel des 

rückwärtigen Parkes suchte. […] überwältigt und mehrfach von Schauern überlaufen, 

flüsterte er die stehende Formel der Sehnsucht, - unmöglich hier, absurd, verworfen, 

lächerlich und heilig doch, ehrwürdig auch hier noch: >> Ich liebe dich.<<3  

 

Zur Gestaltung der Erotik bei Mann vermerkt Martini Fritz, dass sie gleichzeitig das 

Pathologische einschließt. Das Krankhafte liegt, so Fritz, im Freilassen aller Hemmungen 

und in der Hingabe an das Dämonische, das schließlich den Untergang bedeutet.4 Die 

Homosexualität 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 

pathologisch(en)“5 und pessimistischen Sicht, aus der heraus das Motiv dann entstand.  

 

                                                 
1 Mann, Thomas: Briefe. Hrsg. von Erika Mann. 3 Bde. Frankfurt a. M.: S. Fischer, 1961-65, S. 176 (zitiert bei 
Bahr 2005, S. 57). 
2 Ebenda, S. 178 (zitiert bei Bahr 2005, S. 57). 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 562. 
4 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. 
5 Manns Briefe 1961-65, S. 176 (zitiert bei Böhm 1991, S. 332). 
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Die filmische Bearbeitung dieser Thematik weicht von der literarischen einigermaßen ab. 

Während im Text die in der Vergangenheit zurückliegende Sexualität Aschenbachs nicht 

beleuchtet wird, neigt der filmische Held eher zur heterosexuellen Orientierung. Dafür 

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, sieht wie ein familiäres Bild aus, zumal er seine Hand auf den 

Kopf des Knaben legt und diesen väterlich streichelt.  

 

Einen anderen Nachweis für Aschenbachs Heterosexualität liefert die Einfügung der 

Esmeralda-Episode, obgleich der Film nicht genügend erkennbar macht, ob es zum 

Geschlechtsakt zwischen Aschenbach und der Prostituierten kommt.1 Ein Signal für 

homoerotische Gefühle gibt die Freundschaft zwischen Tadzio und Jaschu ab. Ziemlich 

vertraulich gehen die Freunde miteinander um, schlingen unschuldig die Arme um ihren 

Oberköper, bis Jaschu einen Kuss auf Tadzios Wange aufdrückt, worauf ihn Tadzio lieblich 

anlächelt. Und Aschenbach, durch diesen Vorfall amüsiert, sieht mit Vergnügen zu, wie die 

beiden Zärtlichkeiten austauschen. In der Novelle heißt es an dieser Stelle: „Sie gingen […] 

umschlungen den Strand entlang und der, welcher >>Jaschu<< gerufen wurde, küsste den 

Schönen“2. Und später heißt es: 

 

[…] der, welcher >>Jaschu<< gerufen wurde, saß kauernd bei ihm und tat ihm schön, 

und nichts konnte bezaubernder sein, als das Lächeln der Augen und Lippen, mit dem 

der Ausgezeichnete zu dem Geringeren, Dienenden aufblickte.3  

 

An den Stellen, an denen im Text das undeutliche Wort einiges in der Schwebe hält, ist das 

Medium des Films zu einer Konkretisierung gezwungen. Die homoerotische Atmosphäre im 

Film wird daher optisch sinnfälliger zum Ausdruck gebracht als im Text. Am deutlichsten ist 

sie in der bereits geschilderten 33. Szene spürbar, in der sich Aschenbach kaum enthalten 

kann, Tadzio auf dem Brettersteig anzureden. Tadzios eng anliegender Badeanzug ist sicher 

nicht zufällig rot gestreift. Die erotische Bedeutung der roten Farbe ist offensichtlich. Bevor 

der Polenknabe Aschenbach davonläuft, schaut er dem reifen Mann provozierend in die 

Augen, entlockt ihm verklärte Blicke, dreht sich langsam um die Pfeiler und stellt dabei 

seinen schmalen Körper zur Schau. Aschenbachs Aufregung macht sich bei ihm körperlich 

                                                 
1 Vgl. das Drehbuch im Anh., Szene 36, S. 142 ff. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 538. 
3 Ebenda, S. 552. 
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bemerkbar. Ein Schwächeanfall überfällt den Protagonisten, der ihn nun hinter den 

Strandhütten, sich den Blicken der Urlauber entziehend, taumeln lässt. Seine Erschütterung 

ist so groß, dass er sich immer wieder stützen muss, um nicht zu stürzen. Im Vergleich zu der 

Erzählung treibt der Regisseur die Symptome der Leidenschaft auf die Spitze. Im Text kann 

sich nämlich Aschenbach gerade noch fassen: 

 

Er [Aschenbach] erreicht ihn auf dem Brettersteig hinter den Hütten, er will ihm die 

Hand aufs Haupt, auf die Schulter legen […] : da fühlt er, dass sein Herz, vielleicht 

auch vom schnellen Gang, wie ein Hammer schlägt, dass er, so knapp bei Atem, nur 

gepresst und bebend wird sprechen können; er zögert, er sucht sich zu beherrschen, er 

fürchtet plötzlich, schon zu lange dicht hinter dem Schönen zu gehen, fürchtet sein 

Aufmerksamwerden, sein fragendes Umschauen, nimmt noch einen Anlauf, versagt, 

verzichtet und geht gesenkten Hauptes vorüber.1  

 

Auffallend an diesen drei verschachtelten Sätzen ist das reichliche Vorkommen von Verben, 

die die Handlung vorantreiben, das Erzähltempo beschleunigen und damit die Anspannung 

und innerliche Bewegung des Helden kennzeichnend machen.  

 

Während das homosexuelle Sujet bei Thomas Mann durch Mythisierung aufgewogen zu sein 

scheint, kommt der Ausgleich im Film durch die Einbeziehung von Aschenbachs 

Familiengeschichte und Esmeralda-Episode zustande. Ähnlich wie im Text so auch im Film 

gibt es den pathologischen Bezug zur Sexualität. 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 für einen Künstler! Sieh mal, wie trostlos und steril eine gute 

Gesundheit ist. Besonders, wenn sie ebenso die Seele betrifft wie den Körper.2  

 
 
 

 

 

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

 

Es war das Lächeln des Narziß, der sich über das spiegelnde Wasser neigt, jenes tiefe, 

bezauberte, hingezogene Lächeln, mit dem er nach dem Widerscheine der eigenen 

Schönheit die Arme streckt, - ein ganz wenig verzerrtes Lächeln, verzerrt von der 

Aussichtslosigkeit seines Trachtens , die holden Lippen seines Schattens zu küssen, 

kokett, neugierig und leise gequält, betört und betörend.1  

 

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.2 Der Begriff des Narzissmus wurde 

1910 zum ersten Mal durch Sigmund Freud in die Psychoanalyse eingeführt.3 Thomas Mann 

arbeitete das Narziss-Motiv in seine Schriften öfters ein. Mit Narziss identifizierte er auch 

andere seiner Figuren, beispielsweise den jungen Josef oder Felix Krull, wie Erich Heller 

feststellt. Diese sehnsuchtsvolle Selbstbespiegelung läuft auf das Doppelgängertum und auf 

die gleichgeschlechtliche sowie geschwisterliche Liebe hinaus.4 Die Selbstliebe ist glühend, 

eitel, verlassen, schwermütig, sie ist nur auf sich selbst bezogen, distanzierend, selbstsüchtig. 

Ihre Tragik liegt darin, dass dem gespaltenen Ich die Liebeserfüllung auf immer verweigert 

bleibt. Damit ist sie verhängnisvoll und dem Tod zugetan. Und ist es nicht eine tragische 

Ironie, wenn Aschenbachs Liebeserklärung gegen jemanden gerichtet ist, der nur sich selbst 

liebt, zumal Aschenbachs Liebesgeständnis gleich nach Tadzios Bezeichnung als Narziss 

erfolgt? Martini weist darauf hin, dass Narziss den „Seelentypus im fin de siècle“ 

versinnbildlichte.5 

 

Mit dieser Selbstliebe wird jedoch nicht nur Tadzios Figur in Verbindung gebracht. 

Aschenbach wird nämlich 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 trägt der Schriftsteller den Strohhut des Dionysos / Hermes und seine 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 562. 
2 Holzapfel 1993, S. 284. 
3 Heller, Erich: Thomas Mann. Der ironische Deutsche. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1970, S. 120.  
4 Ebenda, S. 119. 
5 Martini 1961, S. 216. 
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Wangen sind rot geschminkt wie die Backen des obszönen Stutzers.1 Martini spezifiziert 

näher 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 heißt: des Künstlers Sehnsucht nach dem Vollkommenen-Schönen“2. Durch 

diesen Rollentausch wird Aschenbach erstmals seiner eigenen Identität beraubt. Mit dem 

Identitätsverlust, der sich endgültig in seinem Orgientraum vollzieht, wird er in das 

zweideutige Schema des Textes eingeschlossen.  

 

Den mythologisierenden Bildern des Films gehören auch diejenigen Aufnahmen an, die 

dieses Spiegelmotiv veranschaulichen. Es fallen hauptsächlich 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 

großen Spiegel im Speisesaal des Hotels zugewiesen wird, als er beabsichtigt zu frühstücken. 

Er hält noch Ausschau nach Tadzio, der im Vergleich zu seinen bereits am Tisch sitzenden 

Schwestern auf sich warten lässt. Auch in diesem Detail folgt Visconti der literarischen 

Vorlage. Wenn es also um das genießerische Ausschlafen geht, ist der literarische wie 

filmische Tadzio vergünstigt, ja privilegiert. Wichtig ist nun die Verknüpfung 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 Tür schaut Aschenbach verlegen und außer sich in den Spiegel. Die 

46. Szene beim Barbier zeigt ihn, wie er sich im Spiegel nach der Verjüngungskur zufrieden 

und selbstgefällig betrachtet. In der nächsten 364. Einstellung steht er am Wasserkanal und 

blickt auf die Wasseroberfläche 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 ausgedrückt. Während Tadzios Lächeln als Lächeln des Narziss in der Novelle 

bezeichnet wird, bleibt das strahlende Lächeln des Knaben im Film nur eine weitere 

verschlüsselte Chiffre. Sein Narzissmus wird nicht offen zur Schau getragen. Es wird nur 

darauf angespielt: Tadzio scheint den Vorrang überall zu besitzen. Er wird verwöhnt durch 

die Mutter, geliebt und umworben von den Freunden. Seine aufgerichtete Körperhaltung mit 
                                                 
1 Frizen 1997, S. 75. 
2 Martini 1961, S. 219. 
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leicht gehobenem Kopf und seine anmutigen Posen lassen nur ein selbstbewusstes, allem 

überlegenes Ich erwarten.1 

 
 
 

3.3.12 Esmeralda 
 
 
Aschenbachs zurückliegendes Erlebnis im Freudenhaus lässt der Regisseur willkürlich in das 

Filmgeschehen einfließen. Diese eingeschobene Nebenhandlung findet keine Analogie in der 

Erzählung. Visconti lässt sich diesbezüglich von Manns Doktor Faustus inspirieren. In 

diesem Roman wird erzählt, dass der hochbegabte Musiker Adrian Leverkühn eine käufliche 

Dirne im Bordell aufsucht, die er Esmeralda nannte.2 Aus dem Romangeschehen geht hervor, 

dass dieser Name von einer Schmetterlingsart abgeleitet wird: 

 

Ein solcher Schmetterling, in durchsichtiger Nacktheit den dämmernden Laubschatten 

liebend, hieß Hetaera esmeralda. Nur einen dunklen Farbfleck in Violett und Rosa 

hatte Hetaera auf ihren Flügeln […].3  

 

Dieses Zitat sagt zweierlei aus. Erstens erfährt man, dass Esmeralda das Dunkel der hellen 

Licht vorzieht und zweitens dass sich zwei Farben auf ihren Flügeln hervortun. Violett und 

Rosa tragen auch die üppigen Lilien-Blumenstöcke im Salon des Hotels des Bains. Diesem 

Zitat geht eine Stelle voran, die eine Beschreibung der wunderschönen Insekten vornimmt, 

die „[…]die Malaria bringen“4. Später entnimmt der Leser dem Roman, dass Esmeralda den 

Musiker Leverkühn mit Syphilis ansteckt, an dessen Symptome er dann stirbt. Dieses 

Todeszeichen wird in den Film übernommen, weil der Dampfer, mit dem Aschenbach in 

Venedig einreist, auf den Namen Esmeralda getauft ist. Diese Verknüpfung von Liebe und 

Gift findet sich bereits in der Venedignovelle angekündigt. Als Aschenbach beobachtet, wie 

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

 

 

 

 

                                                 
1 s.u. im Anh. das Drehbuch, Szene 7, S. 131, Szene 13, S. 134, Szene 47, S. 147. 
2 Mann 1960, S. 207. 
3 Ebenda, S. 24. 
4 Ebenda, S. 23. 
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>>Dir aber rat ich, Kritobulos<<, dachte er lächelnd, >>geh ein Jahr auf Reisen! 

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

große, vollreife Erdbeeren […].1  

 

Frizen stellt fest, dass es hier um einen Ratschlag des Kritobulos für Sokrates handelt, der 

den Sohn des Alkibiades küsste, und dieser empfehlt ihm ein einjähriges Fernbleiben, um 

sich zu heilen, denn der Kuss ist giftig wie „[…]der Biss der Tarantel […].“2 Nicht zufällig 

verzehrt Aschenbach unmittelbar danach „vollreife Erdbeeren“, die offensichtlichen 

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

Erdbeeren - sind Zeichen seiner inneren Vergiftung […]“3.  

 
 

                                                

 

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 fällt. Anschließend an dieses Bekenntnis 

am Ende des 3. Kapitels macht er eine Gebärde mit ausgestreckten Armen und nach oben 

gewandten Handflächen. Damit signalisiert er, wie auch Bahr richtig interpretiert, „die 

Ergebung in sein Schicksal.“4 Diese Interpretation wird noch zudem im Text durch den 

unmittelbar an diese Geste angehängten Satz bekräftigt: „Es war eine bereitwillig 

willkommen heißende, gelassen aufnehmende Gebärde“5.   

 

Mitte des 4. Kapitels berichtet der Erzähler: „Aschenbach war nicht mehr zur Selbstkritik 

aufgelegt […]“6. Der Protagonist ist nun seinem Gefühl ausgeliefert, weil er nicht mehr von 

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

Granatapfelsaft-Getränk. In der griechischen Mythologie versteht sich der Granatapfelsaft als 

das Sinnbild des Todes. Die Göttin Persephone kann sich dem Gott der Unterwelt nicht 

entziehen, als sie vom Granatapfel isst, den ihr Hades übergibt.7 Berghaus weist darauf hin,8 

 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 539. 
2 Frizen 1997, S. 48. 
3 Ebenda, S. 48. 
4 Bahr 2005, S. 46. 
5 Mann (GKFA) 2004, S. 549. 
6 Ebenda, S. 557. 
7 Vgl. Bahr 2005, S. 61.  
8 Berghaus 1971, S. 90. 
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dass Thomas Mann dieses Leitmotiv des Granatapfels auch in Zauberberg verwendete, wo er 

es auch näher ausführt:  

 

Götter und Sterbliche haben zuweilen das Schattenreich besucht und den Rückweg 

gefunden. Aber die Unterirdischen wissen, dass, wer von den Früchten ihres Reiches 

kostet, ihnen verfallen bleibt.1 

 

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

stellt „wegen seiner vielen fruchtbaren Kerne und seines blutroten Saftes“2 das Symbol 

Aphrodites dar. Im Granatapfel findet sich die Verschmelzung von Liebe und Tod 

ausgedrückt. So wie Persephone nach Genuss des Granatapfels dem Hades verfällt, so 

verfällt auch Aschenbach dem Polenknaben. Sein Schicksal scheint doch schon in dem 

Moment besiegelt zu sein, als er sich entscheidet, vom Bahnhof wieder ins Hotel 

zurückzukehren. 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 

lässt ihn die tödliche Ansteckung suchen. Als ein weiterer Sinnbild der Liebe und „erotischer 

Verheißung“3 werden Erdbeeren angesehen. 

 

Frizen stellt Aschenbachs Tod vor dem Meereshorizont mit dem Tod von Wagners Tristan 

gleich. In diesem Musikstück 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 Tristan 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.4 

 

Das Motiv des Liebestodes erhält durch die Einschiebung der Esmeralda-Rückblende andere 

Akzente im Film. Hier werden die Szenen 34, 36 und 37 miteinander verkoppelt. Die 34. 

Szene zeigt Tadzio am Klavier, wie er Beethovens Musikstück Für Elise spielt. Aus dieser 

Szene geht nicht eindeutig hervor, ob Tadzio tatsächlich diese Melodie am Klavier spielt. 

Vielmehr handelt es sich hier  nur um Aschenbachs Einbildung. Im Salon ‚hallen’ Töne 

dieses Musikstücks. Aschenbach, der gerade durch die Hotelhalle schreitet, horcht auf und 
                                                 
1 Mann, Thomas: Werke, Taschenbücher in zwölf Bänden. Frankfurt a. M. 2. Bd. Hamburg 1967, S. 375 (zitiert 
bei Berghaus 1971, S. 90). 
2 Andresen, Carl [Hrsg.]: Lexikon der Alten Welt. Zürich, Stuttgart 1965, Spalte 1135. (zitiert bei: Berghaus 
1971, S. 90.) 
3 Bahr 2005, S. 42. 
4 Vgl. Frizen 1997, S. 79.  
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voller Neugier schaut er nach, wer am Klavier sitzt. Er ‚sieht’ Tadzio. Dann wird er auf den 

vorbeigehenden Direktor aufmerksam, den er wegen der Gerüchten über 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 verkäufliche 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 Stück Beethovens verbindet der Regisseur „das Reine und das Unreine, die 

geistige mit der sinnlichen Liebe“1.  

 

Die Esmeralda-Episode gewinnt dadurch an Gewicht, dass sie unmittelbar vor der Szene 

steht, in der sich Aschenbach zu seinen wahren Gefühlen zu Tadzio bekennt: „Sie ist 

Hinleitung zu seinem Bekenntnis zum Sinnlichen, Unordentlichen“2. Dieses musikalische 

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 Reuegefühl auf seiner Fahrt zum 

Bahnhof, so illustriert Mahlers Adagietto Aschenbachs Seelenzustände. Tadzios verspätetes 

Erscheinen beim Frühstück wird mit leisen Tönen in der Einstellung 174 untermalt. Die 

Musik wird auch in der nächsten Einstellung fortgesetzt, als Aschenbach seine 

Abschiedsworte vor sich hinsagt. Als die nächste Szene mit Einstellung 177 die 

Seelenschmerz verratende Miene des Musikers offenbart, scheint die Musik alles zu 

übertönen, denn sie wird nun in voller Lautstärke präsentiert. Dem Zuschauer wird jetzt klar, 

dass Aschenbach vor dem Gefühl kapituliert und dass ihm die Heimreise aufgrund Tadzios 

Anwesenheit so schwer fällt.3 Die Verlockung, sich dem Erotischen hinzugeben, ist umso 

stärker, als Aschenbach sich vor dem Venedigaufenthalt sehr puritanisch und moralisch gibt. 

Aschenbach gibt auf. So wie die syphilistisch-giftige schöne Esmeralda dem Musiker 

Leverkühn den Tod bringt, so lässt sich auch Aschenbach von seinem Todesengel durch die 

infizierten Gassen der verdächtig schönen Stadt hin- und verführen. „Wer die Schönheit 

angeschaut mit Augen, ist dem Tod schon anheimgegeben […]“4– zitiert Kraske aus dem 

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

                                                 
1 Schifano 1988, S. 430. 
2 Faulstich 1977, S. 23. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 36, S. 142 ff., Szene 37, S. 142.  
3 Ebenda, S. 28. vgl. dazu das Drehbuch im Anh., Szene 21, S. 138 , Szene 22, S. 138.  
4 Platen, August von: Sämtliche Werke in 12 Bänden. Bd. 2. Leipzig 1910, S. 94 (zitiert bei Kraske 1997, S. 86). 
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verstehen ließe, und zwar nicht nur für Manns Venedignovelle, sondern auch für Viscontis 

Verfilmung. 

 
 
 

3.3.14 Kunst und Künstlertum: Gestaltung der Dekadenz und des 
Künstlerproblems  
 
 
In der Venedignovelle finden sich Gedanken zweier verschiedener literarischer Bewegungen 

ausgedrückt, die die Jahrhundertwende besonders geprägt haben: Décadence und Neuklassik. 

Ein ausgesprochen widersprüchliches Verhältnis entwickelt Thomas Mann hier im Bezug auf 

die Dekadenz. Der Autor stattet seine Hauptfigur mit einigen Eigenschaften eines dekadenten 

Typen aus. Häfele fasst sie kurz zusammen als „nervöse Anfälligkeit und Reizbarkeit, 

ausgeprägte Vitalitätsschwäche, Mangel an ursprünglichem Gefühl sowie Neigung zu 

sexuellen Exzessen.1 Dementsprechend wird Aschenbach in der Novelle charakterisiert als: 

 

[…] der Dichter all derer, die am Rande der Erschöpfung arbeiten, der Überbürdeten, 

schon Aufgeriebenen, sich noch Aufrechthaltenden […].2 

 

Schon früh muss Aschenbach hinnehmen, 

 

[…] dass er einem Geschlecht angehörte, in dem nicht das Talent, wohl aber die 

physische Basis eine Seltenheit war, deren das Talent zu seiner Erfüllung bedarf, - 

einem Geschlechte, das früh sein Bestes zu geben pflegt und in dem das Können es 

selten zu Jahren bringt.3  

 

Dass Aschenbachs Zuneigung zu Tadzio homoerotisch war, braucht nicht mehr näher 

erläutert zu werden. Gegen die Jahrhundertwende gehörte Homoerotik in den „Bereich des 

Krankhaften und Dekadenten.“4 

 

Zu den dekadenten Merkmalen zählen weiter Einflüsse Wagners, der als Repräsentant der 

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

                                                 
1 Häfele 1992, S. 17. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 512. 
3 Ebenda, S. 509. 
4 Häfele 1992, S. 18. 
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ausgeführt 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 „wörtliche 

Wiederholungstechnik“ bezeichnet.1 Diese Leitmotivtechnik kommt in der Venedignovelle 

zur vollen Entfaltung.  

 

Ein weiterer Einfluss Wagners ist daraus ablesbar, dass Mann die Schlusssequenz seiner 

Erzählung dem dritten Akt von Wagners Tristan nachgestaltet.2 Der wichtigste 

Beziehungspunkt bleibt aber Wagners Musik. Laut Schifano wendet sie sich von der 

Wirklichkeit ab und saugt in sich eine „Atmosphäre des Traumes, des Märchenhaften […] 

der Mythen“ und der „Irrationalität“ auf.3 Eben diese Atmosphäre ist in Manns Novelle 

spürbar.  

 

Andererseits sind in dieser Erzählung Bemühungen um die Überwindung der Dekadenz in 

Anlehnung an Nietzsche sichtbar. Mann befasste sich gründlich mit Nietzsches Schriften, 

hauptsächlich 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.4 Unter der Einflussnahme dieser literarischen Strömung standen Manns frühere 

Werke. Während der Entstehung der Venedignovelle beginnt sich der Autor von dieser 

Bewegung, die den Kult des Abgelebten, Verdorbenen, Krankhaften, Pessimistischen, leicht 

Reizbaren und Überfeinerten um sich verbreitete, mehr zu distanzieren. Wagners Musik 

nimmt er nun „zwar als groß, aber unglückselig, als eine ungesunde und überlebte Kunst“5 

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 kühlerer, vornehmerer und selbst 

gesunderer Geistigkeit […]“6. Und gerade diese Forderung lässt der Autor von Tod in 

                                                 
1 Ebenda, S. 69. 
2 Ebenda, S. 31. vgl. dazu Frizen 1997, S. 79. 
3 Schifano 1988, S. 433. 
4 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. Würzburg: Königs- 
hausen & Neumann, 1985, S. 49. 
6Vaget 1985, S. 49. 
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Venedig in seine zwielichtige Novelle einfließen. Als der Erzähler an einer Stelle des 2. 

Kapitels von „ […] >>Wiedergeburt<<, dieser neuen Würde und Strenge, […]Erstarken 

seines [Aschenbachs] Schönheitssinnes, […] jene(r) adelige(n) Reinheit, Einfachheit und 

Ebenmäßigkeit der Formgebung, welche seinen Produkten fortan ein so sinnfälliges, ja 

gewolltes Gepräge der Meisterlichkeit und Klassizität verlieh […]“1, spricht, greift er damit 

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 Anklänge an die neuklassische Kunstidee manifest. Aschenbach 

betrachtet den Polenknaben mit den Maßstäben der neuen Klassik.  

 

Wenn Aschenbach davon überzeugt ist, „ […] dass beinahe alles Große, was dastehe, als ein 

Trotzdem dastehe, trotz Kummer und Qual, Armut, Verlassenheit, Körperschwäche, Laster, 

Leidenschaft und tausend Hemmnissen zustande gekommen sei“2, so lässt sich dies als eine 

Herausforderung zur Selbstüberwindung lesen. „Aber sein Lieblingswort war 

>>Durchhalten<< […]“3, steht es im Text geschrieben. Brachte er also selbst, der einsame 

Aschenbach, der schmächtig von Gestalt und bewandert in Verdrängung der Gefühle war, 

nicht eine große Leistung, die seiner Zucht zuzurechnen ist? Seine strenge Disziplin und 

moralische Lebensweise stehen im Einklang mit dem Programm seines neuen Kunstideals. 

Aschenbachs Lebensführung wird im 5. Kapitel folgendermaßen beschrieben: 

 

Ein Leben der Selbstüberwindung und des Trotzdem, ein herbes, standhaftes und 

enthaltsames Leben, das er zum Sinnbild für einen zarten und zeitgemäßen Heroismus 

gestaltet hatte […].4 

 

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 

Unterhöhlung, den biologischen Verfall vor den Augen der Welt verbirgt; die gelbe, 

sinnlich benachteiligte Hässlichkeit, die es vermag, […] sich zur Herrschaft im Reiche 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 513. 
2 Ebenda, S. 511. 
3 Ebenda, S. 509. 
4 Ebenda, S. 568. 
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der Schönheit aufzuschwingen; die bleiche Ohnmacht, welche aus den glühenden 

Tiefen des Geistes die Kraft holt […].1  

 

Trotz diesen gemeinsamen Zügen lässt sich Aschenbach mit seinem Heldentyp nicht 

identifizieren. Aschenbachs ‚Heldentum’ scheitert an dem Überschwang der Gefühle und 

seiner daraus resultierenden unüberwindbaren Todessehnsucht. Die Tragik seines Untergangs 

liegt in dem Paradox, dass eben seine übertriebene Moral und asketische Zucht, die 

Aschenbach vor einem unwürdigen Untergang schützen sollen, machen sie ihn hingegen für 

den Einbruch der sinnlichen Liebe des Widerstands unfähiger.2 

 

Manns abgewandelte Beziehung zur Dekadenz kam nicht von ungefähr. Bereits zur 

Entstehungszeit der Venedignovelle kursierte in den intellektuellen Bevölkerungsschichten 

die Idee von der Überwindung der Dekadenz.3 Im vorigen Zitat werden Ausdrücke 

aufgezählt, die sich unverkennbar in den Bereich der Todesnähe ansiedeln lassen: 

Unterhöhlung, 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 Schwäche […]“4, dessen 

Repräsentanten wie Nietzsche oder Adrian Leverkühn sind.5 Statt Endzeitstimmung und 

Kultur-Ende wird Lebensbejahung in diesem Heldentum beschworen. Thomas Mann 

projiziert diese Anschauung auf seine eigene Epoche: „Welches Heldentum aber jedenfalls 

wäre zeitgemäßer als dieses?“6 Er gehört zu denen, die als erste die lebensverachtende 

Einstellung der Dekadenz erkannten, auf die dann „der Untergang Europas durch 

Faschismus und Nationalsozialismus“7 zurückgeführt werden konnte.  

 

Die größte Distanz zur Dekadenz schlägt sich in Aschenbachs Bemühen nieder, die 

Erkenntnis und die Freizügigkeit zu verneinen. Laut Hoffmann kapselt sich ein Kranker von 

äußerem Leben ab,  ist nur ein Beobachter, der auf die Vergnügungen des Lebens verzichtet 

                                                 
1 Ebenda, S. 511. 
2 Vgl. Häfele 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. Lübeck: Schmidt-Römhild, 2003, S. 174.  
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 512. 
5 Vgl. Appel, Sabine: Naivität 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 Gemüt.1 Demzufolge führt der Weg 

zur Erkenntnis und Selbstbewusstwerden über die Wahnszustände und somit über das 

Pathologische und Krankhafte. Auch Aschenbachs Weg zur Selbsterkenntnis führt über 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 

natürliche Richtung zum Abgrunde eingeboren ist? Wir möchten ihn verleugnen und 

Würde gewinnen, aber wie wir uns wenden mögen, er zieht uns an. So sagen wir etwa 

der auflösenden Erkenntnis ab, denn die Erkenntnis Phaidros, hat keine Würde 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 Schönheit, das will sagen 

der Einfachheit, Größe und neuen Strenge, der zweiten Unbefangenheit und der Form.2  

 

Es ist aber schließlich 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 befähigt ist, denn hier wird die an die Neuklassik orientierte Ästhetik Aschenbachs 

angezweifelt.3 Bereits im 2. Kapitel wird dieser Punkt angeschnitten: „Und hat die Form 

nicht zweierlei Gesicht? Ist sie nicht sittlich und unsittlich zugleich […]?4 Im 5. Kapitel wird 

dieser Gedanke dann zum Ende gedacht:  

 

Aber Form und Unbefangenheit, Phaidros, führen zum Rausch und zur Begierde, 

führen den Edlen vielleicht zu grauenhaftem Gefühlsfrevel, den seine eigene schöne 

Strenge als infam verwirft, führen zum Abgrund, zum Abgrund auch sie.5 

 

Obwohl das Kunstideal der Neuklassik im Text miteinbezogen wird, nimmt deutlich das 

Dekadente hier überhand. In dieser Erzählung zeigt Thomas Mann, dass die Überwindung 

der Décadence nicht möglich ist. Aschenbachs Zuneigung zum Verfall und Tod wird 

konsequent zu Ende geführt.  

                                                 
1 Hoffmann, Fernand: Thomas Mann als Philosoph der Krankheit. Versuch einer systematischen Darstellung 
seiner Wertphilosophie des Bionegativen. Luxemburg: Institut Grand-Ducal, 1975, S. 96. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 589. 
3 Häfele 1992, S. 21. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 514. 
5 Ebenda, S. 589. 
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Das Thema dieser Erzählung bleibt „die Suche des Künstlers nach Vollendung (als 

intellektuelles Problem) und die Unmöglichkeit, je Vollendung zu finden“1. 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 Künstlers und seinen ästhetischen Absichten aufbrechen kann, 

zwischen dem was ihn dem Anschein nach über die Geschichte erhebt und dem, womit er an 

der ‚historischen’ bürgerlichen Situation teil hat“2. Für die Problematisierung des 

zwielichtigen Daseins der filmischen Hauptfigur liefert Alfrieds Urteil den Nachweis, den er 

über Aschenbach in der 51. Szene aus dem Off spricht: „Der Mann und der Künstler sind 

eins. Sie haben beide den Abgrund erreicht“3. Diese Zwietracht zwischen den Lebensformen 

‚Mann’ und ‚Künstler’ bzw. ‚Bürger’ und ‚Künstler’ wird übrigens auch in Manns Erzählung 

Tonio Kröger thematisiert.4 

 

Visconti ist es gelungen, die dekadente Atmosphäre überzeugend zur Schau zu stellen. Von 

Anfang an zeigt sich der filmische Held, der im Grunde genommen ein apollinischer 

Künstler ist, in seinen dekadenten Neigungen gefangen. Er ist sogar weniger resistent gegen 

Schwäche, Nervösität und Gereiztheit als sein literarischer Vorgänger. Auch seine Kräfte 

wurden überbeansprucht und aufgerieben. Dies ist daraus ersichtlich, wie Aschenbach 

missmutig Notenblätter und Bücher aus der Hand legt und ihnen abwinkt. Alfried, der 

sowohl das Dionysische als auch das Dekadente verkörpert, treibt Aschenbachs inneren 

Zwist auf die Spitze. Er will ihm die kranke Haltung als Bedingung zur künstlerischen 

Fruchtbarkeit und Produktivität aufzwingen: 

 

Seinen eigenen Sinnen eine Sicht zu verdanken, welche hoffnungslos korrupt und krank 

ist. Welche Freude für einen Künstler! Sieh mal, wie trostlos und steril eine gute 

Gesundheit ist. Besonders, wenn sie ebenso die Seele betrifft wie den Körper.5 

 

Thomas Mann schafft mit seiner Novelle eine Metapher für die Krise eines großbürgerlichen 

Künstlers. Es ist eine Metapher einer ästhetischen Krise, die sich hinter der vom Alter 

gezeichneten Liebe des Künstlers im Verfall zu seinem knabenhaften Tadzio verbirgt, der die 

Schönheit repräsentiert. Doch diese ästhetische Krise wird für den Filmrezipienten nur 

                                                 
1 Faulstich 1977, S. 53. 
2 Schifano 1988, S. 428 
3 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 51, S. 149. 
4 Vgl. Mann, Thomas: Tonio Kröger. Berlin: S. Fischer, (1913), Frankfurt a. M. 2003, S. 60 vgl. dazu S. 110. 
5 s. 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 verfügt der Leser immer über die 

Möglichkeit zurückzublättern, um sich über 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 Künstlertums bleibt zwar im Film beibehalten, verliert aber 

seine leitmotivische Funktion. Was in dem Filmrezipienten haften bleibt, ist vor allem ein 

emotionaler Eindruck eines gegenständlichen Verfalls.1 In diesem Film finden sich Spuren 

großer Persönlichkeiten eingeprägt, die einst ihre Begeisterung für den Dekadenz-Stil teilten: 

Manns wie Viscontis Faszination von dämonischen Kräften sowie Mahlers Nostalgie.   

 
 
 

4. Discourse 
 

4.1 Der novellistische und filmische Aufbau der Handlung 
 
 
Die Novelle ist in fünf Kapitel gegliedert. Die Reihenfolge ist nicht chronologisch. Die ersten 

zwei Kapitel sind vertauscht. Die Gliederung in fünf Teile erinnert an Tragödienaufbau. Im 

ersten Kapitel kommt es zur Verwicklung der Handlung: der Wanderer am Friedhof löst in 

Aschenbach eine unerwartete Reiselust aus. Im zweiten Kapitel wird die Exposition 

nachgeholt, es wird über Aschenbachs bisheriges Leben berichtet. Diese Art von Analepse 

wird eine „aufbauende Rückwendung“2 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 Hintergründe einer zunächst unvermittelt 

präsentierten Situation entwickelt werden“3. Das dritte Kapitel enthält eine dynamische 

Steigerung. Mit 33 Seiten hat es den größten Seitenumfang. An zweiter Stelle ist das fünfte 

Kapitel mit 30 Seiten. Das dritte Kapitel schließt einen Wendepunkt mit fallender Handlung 

in sich, in dem Aschenbach sich überstürzt zur Abreise entschließt und einen Wendepunkt 

mit steigernder Handlung, nämlich Aschenbachs Rückreise ins Hotel. Diese zwei 

                                                 
1 Vgl. Faulstich 1977, S. 53. 
2 Lämmert, Eberhard: Bauformen des Erzählens. Stuttgart 1955, S. 104 ff. (zitiert bei Martinez / Scheffel 2005, 
S. 36). 
3 Martinez / Scheffel 2005, S. 36. 
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Wendepunkte bilden die Peripetie. Der Höhepunkt 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 lässt. Das fünfte Kapitel gipfelt in einer Katastrophe, in Aschenbachs Tod. 

Manns Konzeption der Fünfteilung folgt also in einigen Punkten den formalen Gesetzen der 

Tragödie. 

 

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 Einführungsszene reist der kränkliche 

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 

Zurückführen eines Geschehens zu seinem Ausgangspunkt, eine Ähnlichkeit oder gar 

Wiederholung von Anfangs- und Endbildern“1. Noch einmal führt man sich die Bilder des 

Meeres und Horizontes vor Augen, die den Anfang und das Ende dominieren. Ein 

angeschlagenes Leben, nämlich das von Aschenbach, kommt dabei nicht ganz 

unvorhersehbar zu seinem Ende. Es bleibt nichts mehr offen. 

 

Von Aschenbachs Ankunft in Venedig an hält sich Visconti an den chronologischen Ablauf 

der Geschehnisse. Die Ausnahmen bilden sieben Rückblenden, die die Vorgeschichte 

vermitteln. Bei der ersten in die 4. Szene eingelegten Rückblende, in der sich die ärztliche 

Untersuchung abspielt, handelt es sich um eine „nachgereichte Exposition“2, denn sie liefert 

das Motiv der Reise. Die zweite Rückblende folgt unmittelbar nach der ersten, und beinhaltet 

Aschenbachs Monolog über das Stundenglas. Die dritte und vierte, eingebettet in 9. und 

18.Szene, sind sogennante Alfried-Rückblenden, die von Aschenbachs Ästhetik, Kunst und 

seinen Anlagen handeln. Die fünfte ist die Landhaus-Rückblende in der 29.Szene, die eine 

Allegorie in sich hat. Die aufziehenden Wolken, auf die Aschenbachs Frau mitten in der 

Familienidylle aufmerksam macht, kündigen ein baldiges Unheil voran, das sich dann in der 

siebten Rückblende der 45. Szene auch erfüllt. Der Sarg Aschenbachs Tochter wird 

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

                                                 
1 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse / Knut Hickethier. – 3., überarb. Aufl., - Stuttgart;  Weimar: 
Metzler, 2001, S. 122. 
2 Ebenda, S. 124. 
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Rückblende, 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, fünfte, sechste und siebte Rückblende in fast 

gleichmäßigen Abständen auseinander liegen. Die Eingliederung dieser Rückwendungen ist 

symmetrisch angelegt, was wiederum die Geschlossenheit der Form bekräftigt. Die 

Rückblenden sind so beschaffen, dass die ersten die nahe zurückliegende Vergangenheit 

Aschenbachs und die letzteren hingegen sein weit zurückreichendes Leben beleuchten.  

 

Die Verfilmung besteht aus 57 Szenen und 428 Einstellungen. Wenn man den Film in große 

Filmeinheiten einteilen möchte, sich an die Kapitelgliederung und den Inhalt der Erzählung 

orientierend, so würde dieses Verfahren drei große Abschnitte ergeben. Die erste Trennlinie 

wäre 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 wäre nach der 37. Szene anzubringen, in der Aschenbach auf einer Bank 

niedersinkend das Liebesgeständnis zu Tadzio ausspricht. Demzufolge würde 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 ähnliches Verhältnis. Den größten Seitenumfang hat das 3. Kapitel mit 33 Seiten, dies 

entspricht dem größten Szenenaufwand des ersten Filmabschnittes (27 Szenen), der die 

Geschehnisse des 3. und rückblickend auch des 2. Kapitels willkürlich bearbeitet. Das 

zweitgrößte Ausmaß des 5. Kapitels mit 30 Seiten entspricht dem letzten, dritten 

Filmabschnitt (20 Szenen), und die Größe des 4. Kapitels mit 14 Seiten kann man 

umfangsmäßig 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 überein. Dies trifft gleichermaßen auch für den Höhepunkt zu, 

der im Text wie im Film in die Mitte eingebaut ist. In diesem Zusammenhang verweist 

Hickethier darauf, dass Gustav Freytag den Höhepunkt eines dramatischen Textes in seiner 

Mitte sah. Begründet wird dies mit der Forderung nach einer „symmetrische(n) Anlage des 
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dramatischen Aufbaus […]“1. Nach Hickethier muss der Höhepunkt nicht unbedingt die 

größte „Spannungserzeugung“ ausmachen. Er könne, so Hickethier, den Glückszustand einer 

Figur in sich fassen.2 Im Hinblick auf die Formgebung seiner Erzählung orientiert sich 

Thomas Mann an den dramatischen Text. 

 

Aufgrund der eingefügten Zeitsprünge in beiden Medien scheint die Handlung im Text wie 

im Film in medias res zu gehen. Der Aufbau der Gegenwartshandlung erscheint beinahe 

identisch. Minuziös geht der Regisseur bei der Übernahme vieler darunter auch einiger auf 

den ersten Blick unbedeutenden Details vor, wie das Fehlen der Münzen in der Gondoliere-

Szene, das rote Getränk, das an Granatapfelsaft erinnert, das Wechseln des Zimmers im 

Hotel bei Aschenbachs Rückkehr, den Kirchenbesuch und der photographische Apparat und 

vieles mehr. 

 
 
 

4.2 Raum- und Zeitbehandlung 
 

4.2.1 Raumanalyse  
 
 
In literarischen wie in filmischen Erzähltexten stellt der erzählte Raum eine unerlässliche 

Vorraussetzung für das erzählte Geschehen dar. In der Epik entsteht der Raum entweder 

durch Erzähler- oder Figurenrede. Der Erzähler kann durch Beschreibung den Leser in 

Schauplätze einführen, den Raum aber auch indirekt schaffen, indem er die Figuren in einem 

Raum handeln lässt, ohne diesen erst durch Figuren- oder Erzählerrede herzustellen.3 In der 

Venedignovelle gibt es mehrere Schauplätze: München, Stationen der Reise (Triest, Pola, 

Insel der Adria) und Venedig. Während Aschenbachs Anwesen am Land hier nur erwähnt 

wird, wird dieses im Film zu einem der wichtigsten Schauplätze, denn an diesem Ort in den 

Bergen finden die Kunstgespräche mit Alfried über statt. 

 

Bei den angeführten Ortsnamen im Buch greift Thomas Mann auf real existierende 

topographische Gegebenheiten zurück. Dies trifft sowohl für München als auch Venedig zu: 

Prinzregentenstrasse, Englischer Garten, Ungererstrasse, der Nördliche Friedhof, 
                                                 
1 Freytag, Gustav: Die Technik des Dramas. Darmstadt (Erstausgabe 1863), 1992 (zitiert bei Hickethier 2001, S. 
126). 
2 Hickethier 2001, S. 125. 
3 Vgl. Hagenbüchle 1991, S. 95. 
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Seufzerbrücke, Dampferbrücke, 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.1 Damit erzeugt Mann einen Eindruck der Realitätsnähe. 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 öffnet und die Kamera ein an einer 

Strandhütte befestigtes Schild fixiert, mit der Aufschrift ‚Hotel des Bains’ (3. Szene). Der 

gebürtige Wohnort von Aschenbach bleibt in der Erzählung verborgen, denn der Erzähler 

markiert diesen nur als ein „L.“2 Doch nach Manns Arbeitsnotizen, worauf Bahr aufmerksam 

macht, ist die Rede von Liegnitz in Niederschlesien. Die Abkürzung als Anfangsbuchstabe 

ist womöglich ein Rückgriff von Thomas Mann auf den Erzählstil von Heinrich von Kleists 

Marquise von O... .3 

 

Manns Venedignovelle ist ein ziemlich handlungsarmer literarischer Text, der durch viele 

Reflexionen durchwoben ist. Der Autor beschreibt die Schauplätze eher fragmentarisch. Im 

1. Kapitel beschränkt sich die Raumbeschreibung auf einen Spaziergang in München, der 

sich in sieben verschachtelten Sätzen auf 25 Zeilen erstreckt und auf den visionärhaften Ort 

der dionysischen Wildnis. Im 2. Kapitel bleiben die Ortsbeschreibungen ausgespart. Im 3. 

Kapitel vermehren sich Schilderungen der Licht- und Wetterverhältnisse sowie der optischen 

Eindrücke während der Schiffsfahrt und des Spaziergangs durch das venezianische Milieu, 

das bereichert wird um Strand- und Horizontbilder, die im 4. Kapitel in griechische Mythen 

verhüllt 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 

Keuschbaumblüten erfüllte Ort, den Weihbilder und fromme Gaben schmückten zu 

Ehren der Nymphen und des Acheloos. Ganz klar fiel der Bach zu Füßen des 

breitgeästeten Baums über 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 Ältlicher und ein Junger […].4   

 

                                                 
1 Vgl. Bahr 2005, S. 28. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 508. 
3 Vgl. Bahr 2005, S. 20. 
4 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.1 

 

Kennzeichnend für epische Raumkonzepte ist ihre „Ausschnitthaftigkeit“. Ein Autor kann 

Raum realisieren, indem er nur das Nötigste schildert und er kann darüber hinaus von der 

„Möglichkeit häufigen Ortswechsels“ Gebrauch machen, denn kraft der Sprache kann in der 

Dichtung jeder beliebige Raum gesetzt und durchbrochen werden.2 Räume werden hier nur 

ausschnitthaft präsentiert, denn der Film ist eine „Kunst der elliptischen Darstellung“3. 

 

Für Filme ist ein häufiger Szenenwechsel charakteristisch. Der Regisseur ist hier ebenso 

ungebunden wie der Autor. Die Möglichkeit der „Raumvielfalt“ sowie der 

„Raumbeschränkung im Kleinen“ entspricht somit ebenfalls der literarischen 

Raumgestaltung. Völlige Raumlosigkeit kann es hier jedoch nicht geben, denn „Filme 

spielen stets in räumlichen Beziehungen“4.  

 

Das audiovisuelle Medium hat überdies die Potenz, über den Tonkanal Räume erfahrbar zu 

machen, die sich außerhalb des gezeigten Raumes befinden. Diese synchrone Darstellung 

von Räumen, die auch der literarischen Narration auf dem Weg der Beschreibung möglich 

ist,5 erzielt Visconti in der 9. Szene. Während Aschenbach sich beim Dinner im Speisesaal an 

Tadzios Schönheit ergötzt, erklingt die Off-Stimme in Gestalt Alfrieds, die Aschenbach in 

ein Gespräch über Ästhetik 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 Berghütte überblendet, wo rückblickend das Kunstgespräch stattfindet. 

Für diese Art von Raumdarstellung lässt sich in der Erzählung kein Beispiel finden. 

 

Strukturelle Kürzungen des räumlichen 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 gekürzt, und andererseits durch die geraffte Wiedergabe 

des in der Novelle geschilderten Geschehens.  

                                                 
1 Hickethier 2001, S. 84. 
2 Estermann, Alfred: Die Verfilmung literarischer Werke / von Alfred Estermann. Bonn: Bouvier, 1965, S. 393. 
3 Hagenbüchle 1991, S. 95. 
4 Estermann 1965, S. 394 ff. 
5 Hagenbüchle 1991, S. 98. 

 90



Im Text wird nicht selten die Stille erwähnt, ob es sich nun um „die Meeresstille“ oder 

„feierliche Stille“ im Hotel handelt,1 schließt diese das Schweigen in sich. Laut Hagenbüchle 

gehört das Schweigen, das nur der Film optisch sinnfällig machen kann, zum „Erlebnis des 

Raumes, das über darstellbare Räume, wie sie das Theater anbietet, hinausgeht“2. Der 

Regisseur bedient sich jedoch nicht dieser Art von Raumdarstellung.  

 

Die Verfilmung erfährt eine Ergänzung des Rauminventars, das sich durch die 

nachgeschobenen Szenen (ärztliche Untersuchung Aschenbachs, Zusammenbruch des 

Mannes am Bahnhof, Tadzio spielt Für Elise, Fiasko beim Konzert), Einstellungen und 

Alfried-, Landhaus- und Esmeralda-Rückblenden konstituiert.  

 

Die Raum-Zeitbehandlung im audiovisuellen Medium hebt sich nicht wesentlich von der des 

literarischen Erzähltextes ab. Dennoch muss darauf hingewiesen werden, wie Faulstich 

feststellt, dass es nur der Literatur vorbehalten bleibt, mehrere Zeitebenen auf engstem Raum 

zu verknüpfen. So kann die Gegenwartshandlung durch das Tempus des Imperfekt und die 

Vorzeithandlung durch das Plusquamperfekt kenntlich gemacht werden: „Er saß dort, der 

Meister, der würdig gewordene Künstler, der Autor des >>Elenden<<, der in so vorbildlich 

reiner Form dem Zigeunertum und der trüben Tiefe abgesagt, dem Abgrunde die Sympathie 

gekündigt und das Verworfene verworfen hatte […]“3. Der Film verfügt nicht über die 

Möglichkeit einer temporalen Differenzierung. Der Zuschauer wird immer die Geschehnisse 

auf die Gegenwart beziehen, mögen sie auch als vergangene oder zukünftige gemeint sein. 

Zeitliche Verschiebungen müssen sich daher kenntlich von der Gegenwartshandlung 

abheben.4 

 
 
 

4.2.2 Erzählzeit und erzählte Zeit 
 

 

Zum Erzählen gehört die Gestaltung der Zeit. Auf der Zeitebene gilt es zwischen ‚Erzählen’ 

und ‚Erzähltem’ zu unterscheiden. Mit der Erzählzeit ist die Zeit gemeint, die das Erzählen 

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

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 539, S. 533. 
2 Hagenbüchle 1991, S. 96. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 588. 
4 Faulstich 1977, S. 45.  vgl. dazu Hagenbüchle 1991, S. 97. 
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wenn der Erzähltext keine genauen Angaben über die Erzähldauer preisgibt.1 Die 

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

 

Die erzählte Zeit ist die, welche eine Geschichte nach Angaben des Erzählers dauert.2 Die 

zeitliche Erstreckung des im Text geschilderten Geschehens lässt sich auf neun Wochen 

eingrenzen. Die erste Zeitangabe legt nahe, dass der Erzähler sein Erzählen „ […] Anfang 

Mai […]“ an der Wende zum 20.Jh in Angriff nimmt. Anfang des 3. Kapitels erfährt der 

Leser, dass Aschenbach seine Reise nach Italien irgendwann „ […] zwischen Mitte und Ende 

des Mai […]“ antritt, sich in Triest nur einen Tag aufhält 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 […]“3. Die Dauer des Erzählten im 5. Kapitel kann 

man ca. auf noch zwei Wochen schätzen, bis Aschenbach stirbt. Damit kommt man auf eine 

Berechnung von ungefähr neun Wochen.  

 

Die historische Situierung lässt sich trotz der unvollständigen Jahresangabe im Text „ […] 

des Jahres 19.. […]“ auf die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg festlegen, denn mit „ […] 

eine(r) so gefahrdrohende(n) Miene […]“4 wird auf einen politischen Konflikt in Europa 

angespielt. Es handle sich wohl, so Bahr, um „die zweite Marokkokrise (1911)“, die die 

Störung der diplomatischen Beziehungen zwischen Frankreich und Deutschland herbeiführte 

und beide Länder in „Kriegshysterie“ stürzte.5 Historische Details, die den Zeitraum der 

erzählten Geschichte näher bestimmen, lassen sich in diesem Text nicht ausfindig machen. 

Nur aus der autobiographischen Deutung der Erzählung erschließen sich Hinweise auf 

Manns Gegenwartsgeschichte. Durch filmische Ausstattungsdetails wie Kostüme, Requisiten 

und das Arrangement gelingt es dem Filmemacher, die geschichtliche Epoche adäquat 

umzusetzen.  

 

Zu den konstitutiven Merkmalen der erzählten Zeit in literarischen und filmischen 

Erzähltexten gehört das Kennzeichnen von Zeitpunkten unterschiedlicher Art und 

                                                 
1 Martinez / Scheffel 2005, S. 31. 
2 Ebenda, S. 31. 
3 Mann, (GKFA), 2004. Der Reihe nach: S. 501, S. 516, S. 517, S. 563. 
4 Ebenda. Der Reihe nach: S. 501, S. 501. 
5 Bahr 2005, S. 9. 
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Größenordnung.1 Die erzählten Zeiträume werden vorwiegend durch Erzählerrede vermittelt: 

„Anfang Mai“, „nach naßkalten Wochen“, „Zehn Jahre später“, „Nach einigen Jahren der 

Unruhe“, „an einem Tag zwischen Mitte und Ende des Mai“, „am nächstfolgenden 

Morgen“, „über Nacht“, „von Zeit zu Zeit“, „Tag für Tag“, „ zwei Tage lang“, „um neun 

Uhr“, „ Nachmittags“, „seit mehreren Tagen“, „Selbigen Tages noch, abends, nach dem 

Dinner“, „Binnen wenigen Stunden“, „Anfang Juni“ und „Nach dem Lunch.“2  

 

Kürzungen im Paradigma der erzählten Zeit ergeben sich im Film vor allem durch die 

geraffte Umsetzung des novellistischen Geschehens. In der Verfilmung entfallen die sich in 

München 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 Gespräche über die Kunst werden abgeändert und 

gekürzt, Gedankengänge 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. Während Aschenbach bei 

der Schilderung der Atmosphäre auf dem Dampfer auf den falschen Jüngling insgesamt drei 

Mal aufmerksam wird und sein Ekel und Widerwille detailliert auf 50 Zeilen zur Sprache 

gebracht wird,3 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 für nur 12 Sekunden ins Bild. Der Film 

stellt das Geschehen der vergleichbaren Textstellen durch Auslassung und Zusammenfassung 

verkürzt dar. Während in der Erzählung berichtet wird, dass Aschenbach des öfteren den 

Coiffeur aufsucht, lässt der filmische Held sein Äußeres bei ihm nur einmal pflegen. So 

konfrontiert auch der filmische Protagonist die Einwohner Venedigs mit der Seuche gleich 

vier Mal, wobei sein literarischer Vorgänger fünf Personen diesbezüglich zur Rede stellt und 

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

 

Ergänzungen hinsichtlich der erzählten Zeit werden auf der Handlungsebene realisiert, die 

ihre Ausgestaltung in den hinzugefügten Szenen erfahren. So wird Aschenbachs 

                                                 
1 Mundt, Michaela: Transformationsanalyse. Methodologische Probleme der Literaturverfilmung. Tübingen, 
1994, S. 112.  
2 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 Sätzen behandelt,1 wohingegen 

diese Handlung in zwei Rückblenden in den Film eingebracht wird.  

 

Im Folgenden gilt es das Verhältnis von Erzählzeit und erzählter Zeit zu erläutern. 

Grundsätzlich ist die Anordnung der Geschehenssegmente auf der Zeitachse „sukzessiv“, 

muss aber weder in der filmischen noch in der literarischen Narration „chronologisch“ sein. 

Beide Medien können durch anachronische Rück- oder Vorauswendungen den natürlichen 

Zeitverlauf der Erzählung unterbrechen.2 Mann so wie Visconti bedienen sich dieser 

anachronischen Zeitdarstellung. Der Handlungsverlauf des literarischen Erzähltextes wird 

durch Rückwendungen (2. Kapitel), einige Rückblicke (3., 4. und 5. Kapitel) und drei 

Vorgriffe (1. und 5. Kapitel) unterbrochen.  

 

Rückblicke stellen eine Form der zeitlichen Rückwendung dar, die als „stark reflektive Rück- 

und Überschau“ von vergangenen Geschehnissen und deren Wirkung auf die Gegenwart 

rezipiert werden.3 Thomas Mann lässt seinen Held zurückblicken, kurz nachdem dieser an 

Tadzios Tür tritt. In diesem Moment besinnt sich Aschenbach auf seine ehrwürdigen 

Vorfahren.4  

 

Zeitliche Vorauswendungen werden als Vorraussagen, Visionen, Träume 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 können sowohl zukunftsgewiss oder - ungewiss sein. Sie stellen die 

nachfolgenden Ereignisse in ein besonderes Licht.5 Im Falle der Venedignovelle handelt es 

sich eher um zukunftsungewisse Vorgriffe, denn das in den Vorauswendungen Erzählte 

erfolgt aus der Sicht der Figur. Diese Form von Anachronie fasst in sich „die Rede oder das 

Denken der Figuren.“6 Zu diesem Zeitmodell zählen „Prophezeihungen, scheinbar 

zukunftsweisende Träume und alle möglichen Arten von Wünschen oder Ängsten, die sich auf 

die Zukunft beziehen.“7 Dementsprechend handelt es sich bei den Vorgriffen um 

                                                 
1 Vgl. ebenda, S. 515. 
2 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. unveränd. Aufl., Tübingen: 1995, S. 163. 
4 Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 568. 
5 Schwarze 1995, S. 212. 
6 Martinez / Scheffel 2005, S. 37. 
7 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 erzählten Sachverhalte einer anderen Ordnung. Wie 

schon so oft erwähnt, werden sieben Rückblenden und zwei Vorauswendungen in das 

filmische Handlungsgefüge integriert. Sechs Rückblenden stellen die ergänzte Handlung dar, 

sie sind frei erfundene Segmente. Lediglich die Rückblende mit dem Monolog über das 

Stundenglas stammt aus der literarischen Vorlage, in der jedoch diese Passage als ein 

Rückblick gestaltet wird.1 Die erste Vorauswendung ist der Erzählung 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 

kündigt sich das tödliche 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 rück- oder vorausgewendeten Sequenz und dem gegenwärtigen Moment der 

Geschichte. Mit Umfang wird die Dauer einer Story innerhalb eines Einschubs bezeichnet.2 

Der Mannsche Erzähler schafft bei der Berichterstattung zurückliegender Ereignisse eine viel 

größere Reichweite als es im Film der Fall ist. Der literarische Erzähler reicht mit seiner 

Schilderung bis zur Geburt der Hauptfigur zurück. 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 enthüllt, die schon ungefähr 15 Jahre zurückliegen. Zudem mangelt es in 

den einzelnen Rückblenden an zeitlichen Hinweisen, woraus zu schließen ist, dass die 

Rückblenden nach dem Zeitpunkt ihres Geschehens nicht geordnet sind.  

 

Der Umfang der Einschübe des literarischen Erzähltextes ist recht weit reichend. Mit einigen 

Zeitsprüngen erzeugt der Erzähler ein zusammengesetztes Bild, das fast jede Etappe von 

Aschenbachs Leben behandelt. Hier wird auf Aschenbachs Entwicklung und Veranlagungen 

Wert gelegt, aus denen sich später seine Kunstästhetik herausbildet.  

 

Eine weitere zu untersuchende Kategorie im Hinblick auf das Verhältnis zwischen Erzählzeit 

und erzählter Zeit ist die Darstellungsdauer eines Geschehens. Die unterschiedliche Dauer 
                                                 
1 Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 577. 
2 Vgl. Martinez / Scheffel 2005, S. 35. 
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der einzelnen Erzählphasen bestimmt dann insgesamt die Geschwindigkeit und den 

Rhythmus des Erzähltextes, wobei der literarischen und filmischen Narration grundsätzlich 

dieselben erzählerischen Mittel zur Verfügung stehen.1 Im Zusammenhang mit den 

filmischen Erzähltexten spricht Faulstich von „Vorführzeit“ und „vorgeführter Zeit“, deren 

Verhältnis doch anders beschaffen ist als das ihres literarischen Korrelates. Im literarischen 

wie im filmischen Erzähltext kann die Gegenwartshandlung unterbrochen werden. So kann, 

laut Faulstich, auch das Moment der „Zeitlosigkeit“ in der Literatur durch „Beschreibungen, 

allgemeine Erörterungen oder Kommentare“ geschaffen werden. Dem audiovisuellen 

Medium sind diesbezüglich Grenzen gesetzt. Durch die szenische Gestaltung des Films, auch 

in den Rückblenden, kann niemals der vollkommene Zeitstillstand der Novelle erreicht 

werden.2 Vor allem im 3. und 4. Kapitel kommt die erzählte Zeit zum Stillstand.  

 

Stand nicht geschrieben, dass die Sonne unsere Aufmerksamkeit von den intellektuellen 

auf die sinnlichen Dinge wendet? Sie betäube und bezaubere, hieß es, Verstand und 

Gedächtnis dergestalt, dass die Seele vor Vergnügen ihres eigentlichen Zustandes ganz 

vergesse und mit staunender Bewunderung an dem schönsten der besonnten 

Gegenstände hangen bleibe: ja, nur mit Hilfe eines Körpers vermöge sie dann noch zu 

höherer Betrachtung sich zu erheben.3  

 

Die Beobachtungen und Begegnisse des Einsam-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 wären, 

beschäftigen ihn über Gebühr, vertiefen sich im Schweigen, werden bedeutsam, 

Erlebnis, Abenteuer, Gefühl. Einsamkeit zeitigt das Originale, das gewagt und 

befremdend Schöne, das Gedicht. Einsamkeit zeitigt aber auch das Verkehrte, das 

Unverhältnismäßige, das Absurde und Unerlaubte.4 

 

Bei der zeitdeckenden Darstellung, auch „szenisches Erzählen“5 genannt, sind Erzählzeit 

und erzählte Zeit von etwa gleicher Dauer. Als Beispiel kann hier die Gondelfahrt genommen 

werden: 

 

                                                 
1 Vgl. Schwarze 1995, S. 166. 
2 Faulstich 1977, S. 46. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 553. 
4 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 übersetzen zu 

lassen. Ich wünsche den Vaporetto zu benutzen.<< 

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

>>Und warum nicht?<< 

>>Weil der Waporetto kein Gepäck befördert.<<1 

 

Die Wiedergabe der Landschaftsbeschreibungen vor allem des 3. und 4. Kapitels der 

Erzählung durch die Kamera kann als szenisches Erzählen betrachtet werden. Die Filmische 

Umsetzung dieser Bilder manifestiert sich in der Darstellung der Atmosphäre des Strandes. 

Von einer Zeitdehnung spricht man, wenn die Erzählzeit zur Darstellung eines Geschehnisses 

viel länger ist, als die Zeit, die das Geschehnis selbst bedarf. Die Dehnung der Dauer von 

Vorgängen kommt durch Einschübe zustande, die vor allem „Vorgänge im Inneren der 

erlebenden Figuren“2 darreichen: 

 

Was war zu tun? Allein auf der Flut mit dem sonderbar unbotmäßigen, unheimlich 

entschlossenen Menschen, sah der Reisende kein Mittel, seinen Willen durchzusetzen. 

Wie weich er übrigens ruhen durfte, wenn er sich nicht empörte! Hatte er nicht 

gewünscht, dass die Fahrt lange, dass sie immer dauern möge? Es war das Klügste, 

den Dingen ihren Lauf zu lassen, und es war hauptsächlich höchst angenehm.3  

 

Zeitdehnungen sind im Film eher rar. Sie werden hauptsächlich bei „psychischen 

Extremsituationen der Figuren“4 herangezogen. 

 

Laut Faulstich verfügt der Film über die Möglichkeit beim Filmrezipient ein „Dauer bzw. 

Zeitgefühl“ zu wecken. Dies geschieht durch den filmischen Rhythmus der 

Einstellungsfolgen. Ein Eindruck von größter Bewegtheit stellt sich ein, wenn die 

Einstellungen in kürzester Zeit aufeinander folgen. Als Aschenbach das Fehlleiten seines 

Reisegepäcks am Bahnhof in der Einstellung 180 in Erfahrung bringt, folgen die nächsten 

acht Einstellungen in einem schnellen Zeittempo. So entsteht ein Gefühl von rascher 

Zeitfolge. Hingegen zeigt die übernächste Szene Aschenbachs Rückfahrt ins Hotel in nur 

zwei Einstellungen, deren rhythmischer Wechsel schwerfälliger ist. Nun scheint sich die 
                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 525. 
2 Martinez / Scheffel 2005, S. 44. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 525. 
4 Hickethier 2001, S. 135. 
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Fahrt in die Länge zu ziehen, als ob sich der Zeitfluss verlangsamen würde. Damit wird die 

Entspannung des Helden demonstriert.1  

 

Eine weitere Filmtechnik, die das Zeitgefühl beeinflusst, liegt in der Bewegungsart der 

Kamera und des Objektes. Eindruck einer langsam fließenden Zeit bis hin zu einem Gefühl 

von Zeitstillstand wird dann ausgelöst, 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.2 Die Vorstellung schnell verrinnender Zeit wiederum wird durch wechselnde 

Kameraperspektive erzeugt, die Objekte in Bewegung einfängt. Ein Beispiel dafür ist die 

Einstellung 155, in der Aschenbach aufgeregt im Hotelzimmer hin und herläuft und dabei 

von Schwenks der Kamera verfolgt wird.3  

 

Die filmischen Techniken wie Zeitlupe oder Zeitraffer entsprechen der literarischen 

Zeitdehnung bzw. Zeitraffung nicht ganz. Während sich der literarische Erzähltext bei der 

Zeitraffung an Auslassungen orientiert, wird der Handlungsablauf bei dem Zeitraffer im Film 

vielmehr in seiner Gesamtheit zeitlich nur verdichtet.4 Doch Auslassungen sind auch nicht 

auszuschließen.5  

 

Als zeitraffendes bzw. summarisches Erzählen wird die Unterschreitung der erzählten Zeit 

durch die Erzählzeit bezeichnet. Die größte Zeitraffung nimmt der literarische Erzähler zu 

Beginn des 3. Kapitels vor. Der zusammengefasste Bericht über Aschenbachs Reise- 

vorbereitungen, seinen eintägigen Aufenthalt in Triest, den Besuch von Pola und das 

anderthalb wöchige Verweilen auf einer Insel in der Adria nimmt 26 Zeilen ein. Jedoch, je 

mehr sich Aschenbach seinem Reiseziel nähert, desto mehr lässt die Raffungsintensität nach 

und das Geschilderte bekommt eine zeitliche Ausdehnung. Einen größeren Zeitraum umfasst 

auch die Raffung in dem Cholera-Bericht, der auf 24 Zeilen den Einzug der Seuche von 

Indien nach Italien beschreibt.6 Wie gleitend ein schnelles Erzähltempo in ein schleppendes 

übergehen kann, zeigt das folgende Beispiel: 

 

                                                 
1 Vgl. Faulstich 1977, S. 49. 
2 Ebenda, S. 49. 
3 Ebenda, S. 49 (s. u. Anm. in der Fußnote: Dipl. S. 104). 
4 Ebenda, S. 48. 
5 Hickethier 2001, S. 134. 
6 Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 578. 
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Er hielt dann Abreise, verteilte Trinkgelder, ward von dem kleinen, leisen Manager im 

französischen Gehrock verabschiedet und verließ das Hotel zu Fuß, wie er gekommen, 

um sich, gefolgt von dem Handgepäck tragenden Hausdiener, durch die weiß blühende 

Allee quer über die Insel zur Dampferbrücke 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 über die Lagune, an San Marco vorbei, den großen Kanal 

hinauf. Aschenbach saß auf einer Rundbank am Buge, den Arm aufs Geländer gestützt, 

mit der Hand die Augen beschattend. Die öffentlichen Gärten blieben zurück, die 

Piazetta öffnete sich noch einmal in fürstlicher Anmut und ward verlassen […].1 

 

Während der erste Abschnitt im angeführten Zitat Aschenbachs Eile, die Rückreise zum 

Bahnhof anzutreten, zum Ausdruck bringt, deuten die folgenden Zeilen nach dem 

Gedankenstrich auf Aschenbachs Reue und seinen Versuch, die Atmosphäre dieser Stadt in 

aller Ruhe noch das letzte Mal einzuatmen, hin.  

 

Die Relation zwischen Erzählzeit und erzählter Zeit, so Martinez, wird neben den Kategorien 

der Ordnung und Dauer schließlich durch die Häufigkeit mitbestimmt. Bei dieser Kategorie 

wird die wiederholte Darstellung eines einmaligen Ereignisses ins Visier genommen. Die 

Technik einmalige Ereignisse einer Story einmal zu erzählen, liegt narrativen Texten 

hauptsächlich zugrunde. Weitere narrative Gestaltungsmöglichkeiten innerhalb des 

Kriteriums der Häufigkeit sind in Form von „repetitiver Erzählung“ und „iterativer 

Erzählung“ möglich. Bei der repetitiven Wiederholungsform gilt „wiederholt zu erzählen, 

was sich einmal ereignet hat“ und das iterative Erzählen heißt „einmal erzählen, was sich 

wiederholt ereignet hat.“2 Im Falle von Manns Venedignovelle bestätigt sich die repetitive 

Wiederholungsform. Auf den Phaidros-Dialog als eine einmalige Begebenheit kommt der 

Erzähler ein zweites Mal zu sprechen, wobei der Wortlaut eines Satzes in diesem imaginären 

Dialog im 4. und 5. Kapitel fast identisch ist.3 Für Repetitionen können auch variante 

Ausgestaltungen bestimmter Handlungsaspekte, Spiegelungsvariationen, wiederkehrende 

Leitmotive oder häufig verwendete Gesten gehalten werden, die in diesem literarischen 

Erzähltext strukturbildend sind.  

 

Da Wiederholungen keine tatsächlich neuen Informationen beinhalten, bringen sie zwar 

Redundanzen mit sich, gleichzeitig erachtet der Rezipient die wiederholt bezeichneten 

                                                 
1 Ebenda, S. 544. vgl. dazu ebenda, S. 547. 
2 Martinez / Scheffel 2005, S. 45 ff. 
3 Vgl. dazu Mann, (GKFA), 2004, S. 555, S. 588. 

 99



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 erzählökonomische Kürzungen 

vornehmen kann, ohne die analoge Transformation der Vorlage grundsätzlich zu gefährden. 

Ebenso kann die filmische Adaptation diesbezüglich auch eigene Akzente setzen.1  

 

Viscontis Tod in Venedig ist eine „analogisierende Adaptation“2 trotz einiger Kürzungen, 

Umstellungen und Ergänzungen. Eine unter dem Aspekt der Häufigkeit 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 ausführlich eingegangen wurde. 

 
 
 

4.3. Erzählebene 
 

4.3.1. Erzählsituation in der Novelle 
 
 
Der Tod in Venedig ist eine fiktionale Erzählung, in der Autor und Erzähler 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.3 Eine weitere Nichtübereinstimmung ergibt sich aus dem Beziehungsgefüge zwischen 

Erzähler und Figur. Manns Erzähler ist nicht als Figur an der von ihm erzählten Geschichte 

beteiligt, steht also außerhalb des Geschehens.  

 

Eine Erzählsituation entsteht wie bekanntlich aus der Haltung des Erzählers, die er gegenüber 

dem Erzählten bezieht. Im Falle dieses Erzähltextes liegt uns eine Sonderform des Erzählens 

vor. Für die auktoriale Erzählhaltung spricht die Anwesenheit des allwissenden Erzählers, 

der deutlich im 2. Kapitel greifbar wird. Hier kommt klar zum Vorschein, dass der Autor 

Mann die Erzählinstanz eine distanzierte, überblickende Position einnehmen lässt. Durch den 

Erzählerbericht, der die Abhandlung von reflexiven Passagen zu Aschenbachs 

Kunstproblematik miteinschließt, bringt der Leser die Vorgeschichte des Protagonisten hier 

                                                 
1 Vgl. Mundt 1994, S. 118. 
2 Hagenbüchle 1991, S. 52. 
3 Vgl. Bahr 2005, S. 5. 
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in Erfahrung.1 Doch das Geschehen wird dem Leser durch zwei Perspektiven vermittelt. 

Einerseits aus der Perspektive des auktorialen Erzählers, andererseits aus der der Hauptfigur. 

Diese Erzähltechniken scheinen sich gegenseitig zu relativieren. So spricht der Erzähler aus 

seiner Beobachtung, die er anschließend mit Aschenbachs Ungewissheit vermischt und lässt 

so den Leser im Ungewissen. In diesem Zusammenhang spricht Martini von der „Technik 

der behutsamen Vorbereitung“2, die er in allen von Manns Werken geltend gemacht sieht. 

Der Buch-Rezipient bekommt oftmals die Geschehnisse aus dem Blickwinkel Aschenbachs 

vermittelt. Der Erzähler lässt die Vorgänge als Aschenbachs Wahrnehmung erscheinen. So 

heißt es bei Aschenbachs Begeisterung von Tadzio: 

 

Er sah ihn kommen, von links, am Rande des Meeres daher, sah ihn von rückwärts 

zwischen den Hütten hervortreten oder fand auch wohl plötzlich, und nicht ohne ein 

frohes Erschrecken, dass er sein Kommen versäumt und dass er schon da war, schon in 

dem blau und weißen Badeanzug, der jetzt am Strand seine einzige Kleidung war […]. 

Bald kannte der Betrachtende jede Linie und Pose dieses so gehobenen, so frei sich 

darstellenden Körpers, begrüßte freudig jede schon vertraute Schönheit aufs neue und 

fand der Bewunderung, der zarten Sinneslust kein Ende.3  

 

Auch die Enthüllung der Seuche kommt aus Aschenbachs Blickwinkel: „In der vierten 

Woche seines Aufenthalts auf dem Lido machte Gustav von Aschenbach einige die Außenwelt 

betreffende unheimliche Wahrnehmungen“4. Der Leser betrachtet die Vorgänge mit den 

Augen Aschenbachs, und nur mittels des Protagonisten wird er über den jeweiligen Stand der 

Dinge aufgeklärt. Damit wird Aschenbach zur „Reflektorfigur“5, aus deren Wahrnehmungs- 

perspektive der Buch-Rezipient über den Stand der Dinge informiert wird. Doch immer 

wieder drängt sich die Stimme des Erzählers 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 Erzähler in einem überspannten Ton den Dichter hoch 

preist, womit er eigentlich schon den Fall des Protagonisten vorbereitet. Der Erzähler hält 

Distanz nicht nur gegenüber Aschenbach, sondern auch gegenüber dem Erzählten, was 

bereits ausführlich beim Motiv der Ironie dargelegt wurde. Seine kritische Distanz drückt 

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

                                                 
1 Vgl. Faulstich 1977, S. 29. 
2 Martini 1961, S. 207. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 551 ff. 
4 Ebenda, S. 563. 
5 Stanzel Franz K.: Theorie des Erzählens / Franz K. Stanzel. - 6., unveränd. Aufl. – Göttingen: Vandenhoeck & 
Ruprecht, 1995, S. 194. 
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Erzähler im folgenden Zitat entgegen, nachdem sich Aschenbach das Versäumnis seines 

‚Rückziehers’ rechtfertigt: 

 

Jedoch war es zu spät? Dieser Schritt, den zu tun er versäumte, er hätte sehr 

möglicherweise zum Guten, Leichten und Frohen, zu heilsamer Ernüchterung geführt.1 

 

Der Erzähler 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 

höhnisch als den „Verirrten“, „ Verwirrten“, „Verrückten“, „Meister“, 

„Hochgestiegene(n).“2 Doch unmittelbar nach dem zweiten Phaidros-Dialog von 

Aschenbach bei der Zisterne geführt, zieht sich der Erzähler zurück, was sich auch in seiner 

nächsten Bezeichnung des Protagonisten kundtut. Nach all den geringschätzigen 

Bezeichnungen, die der Erzähler für den Protagonisten parat hält, nennt er ihn in der 

Schlusssequenz wieder einmal mit vollem Namen: „Einige Tage später verließ Gustav von 

Aschenbach, da er sich leidend fühlte, das Bäder-Hotel zu späterer Morgenstunde […]“3. 

Die ausgeführten Ansätze bekräftigen die Schlussfolgerung, dass Manns Novelle mit einer 

„Verdoppelung […] der Erzählperspektive“4 arbeitet.  

 
 
 

4.3.2. Erzählsituation im Film 
 
 
Viscontis Film liegt vorwiegend personales Erzählen mit einem auktorialen Einsschub 

zugrunde. Die personale Erzählsituation wird durch Abwesenheit einer spürbaren 

erzählenden Instanz erkennbar. Ihre Gestaltung ist darauf angelegt, „subjektive Eindrücke 

visuell umzusetzen und darstellbar zu machen.“ Damit bietet sie dem Filmrezipient genug 

Anlässe zur Identifikation mit den Figuren.5 

 

Die personale Erzählsituation wird im Medium Film mittels subjektivierender 

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

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 557. 
2 Anm.: s. o. Dipl. S. 61. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 589. 
4 Martini 1961, S. 224. 
5 Hurst 1996, S. 94. 
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Erzählinstanz der Bildebene.“1 Weitere Gestaltungsmittel, die am filmischen Erzählen 

teilhaben sind: Schnitt, Montage, Ton (Alltagsgeräusche) und Musik.2 Für die Herausbildung 

einer subjektiven Erzählweise sorgt „gebundene Kameraführung“ auch „attached camera“ 

genannt. Die Kamera löst sich weder von Figuren noch von der Handlung, sondern bindet 

diese an sich, um „Nähe und Teilnahme am Geschehen“3 zu suggerieren. Ebenso Nah- und 

Großaufnahmen kennzeichnen diese Kamerahandlung, bei denen es heißt, alles Überflüssige 

aus dem Bild auszuschneiden, um sich auf das Wesentliche konzentrieren zu können. 

Weitere Erzähltechniken der sich bindenden Kamerahaltung bilden „Schuß-Gegenschuß-

Verfahren“4 als auch „Verfolgungsschnitt und –bewegung“5. 

 

Die kinematographische Gestaltung der personalen Erzählsituation 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 löst 

die Illusion einer ununterbrochenen Abfolge der filmischen Handlung aus.6  

 

Im Gegensatz zu „syntagmatischen Konnotationen“, deren Bilder sich ihre volle Bedeutung 

erst in der Verknüpfung mit anderen Einstellungen holen, baut eine paradigmatische 

Konnotation auf der Differenz der gewählten Merkmale einer einzigen Einstellung auf 

Einstellungsgröße, Perspektive, Blickhöhe, Bewegung der Kamera, Schärfe oder Unschärfe. 

Die charakteristischen Eigenschaften einer Einstellung, herausgegriffen aus einer breiten 

Skala aller Möglichkeiten, bedingen die Herausbildung einer paradigmatischen Konnotation. 

Die Tendenz einzelner Bildeinstellungen und längerer Filmeinheiten zu entweder 

paradigmatischen oder syntagmatischen Konnotationen nehmen Einfluss auf die Bestimmung 

der filmischen Erzählsituationen, wobei die paradigmatischen Konnotationen (Bilder mit 

Großaufnahmen) auf eine personale ES hinweisen.7 

 

                                                 
1Speck 1999, S. 78. vgl.dazu Bach, Michaela: Erzählperspektive im Film. Eine erzähltheoretische Untersuchung 
mithilfe exemplarischer Filmanalysen. Essen: Item-Verlag, 1997, S. 17. 
2 Ebenda, S. 78. 
3 Hurst 1996, S. 138 ff. 
4 Anm.: Schuß-Gegenschuß-Verfahren mit einem Wechsel der Kameraperspektive wird durch Einstellungsfolge 
kenntlich gemacht, in der Gesprächspartner in schnellem Wechsel und bei durchlaufendem Ton frontal von der 
Kamera aufgezeichnet werden. vgl. Korte 2004, S. 28.  
5 Hurst 1996, S. 141. 
6 Ebenda, S. 142. 
7 Ebenda, S. 131 ff. 
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Mit „Point of View-Einstellung“1 ist der Blickwinkel der Kamera gemeint, den sie einnimmt. 

„Over the shoulders-shots“2 bezeichnen Aufnahmen, bei denen sich die Kamera hinter der 

Figur befindet und sozusagen über ihre Schulter hinweg das aufzeichnet, was die Figur selbst 

sieht. So wird die subjektive Sicht einer Figur nachgebildet.  

 

Zum Nachweis des personalen Erzählens in Viscontis Verfilmung zieht Hurst unter anderem 

eine rein quantitative Analyse der Einstellungsgrößen heran. Aus der Gesamtheit von 427 

Einstellungen stellen sich 109 als Groß- und Nahaufnahmen von Aschenbach heraus und 52 

als Halbtotalen und Totalen, in denen Aschenbach zu sehen ist. Die prozentuelle Berechnung 

läuft damit auf 25,5 % Groß- und Nahaufnahmen und 12,2 % Halbtotalen und Totalen aus. 

Bereits dieser Vergleich legt eine personale Erzählweise nahe,3 in die jedoch ein auktorialer 

Einschub Einzug hält. 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 

beträgt knapp acht Minuten. Das auktoriale Erzählprinzip der gelösten Kamera eröffnet 

sogleich den Anfang der ersten Einstellung und macht sich durch die weitläufige 

Kamerabewegung bemerkbar, die mit einer Totalen und einem langen Schwenk4 die Szenerie 

des Hotelsalons festhält. Als Aschenbach Platz nimmt, fährt die Kamera näher an ihn heran 

und das anfängliche auktoriale Erzählprinzip wird durch die zunehmende Bindung der 

Kamera an den Protagonisten zurückgedrängt und von einer gebundenen Kameraführung 

überlagert.5  

 

Die auktoriale Instanz macht noch in einer weiteren Einstellung innerhalb dieser Szene auf 

sich aufmerksam. Die 7. Einstellung fängt mit der Abbildung von Tadzio an, dann fährt die 

Kamera in einem langen, langsamen Schwenk zu Aschenbach. In diesem Moment wird nach 

Hurst die Unmittelbarkeit der personalen Erzählsituation durch eine auffällige gelöste 

Kamerabewegung („detached camera“) durchbrochen. Diese „detached camera“, so Hurst, 

„erzeugt auf visueller Ebene den gleichen Effekt wie die auktorialen Einschübe in Manns 

Erzählung. Sie befreit sich von Aschenbach und dessen Wahrnehmungsweise und erlangt 

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

                                                 
1 Ebenda, S. 145. 
2 Ebenda, S. 146. 
3 Hurst 1996, S. 191. 
4 Anm.: Einstellungsgröße - 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. 
5 Hurst 1996, S. 191. 
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Mediums spürbar werden lässt, die kommentierende Funktion einer auktorialen Instanz“1. In 

der Länge dieser Kameraführung markiert sich die große räumliche Distanz zwischen 

Aschenbach und Tadzio, die Hurst im Laufe der Handlung auf seelisch-geistige Ebene 

überträgt. Die „detached camera“ steht somit für den kritischen und distanzierten Erzähler, 

der die objektive Bewertung der subjektiven Wahrnehmung Aschenbachs vorzieht. Alle 

anderen Einstellungen dieser Sequenz werden von personalem Erzählen dominiert. Dies 

belegen einerseits die vielen Großaufnahmen von Aschenbach, andererseits die 

kameratechnische Wiedergabe von Aschenbachs Blicken. Dies trifft auch für die 6. 

Einstellung zu, in der neben der Großaufnahme Aschenbachs klar wird, dass er die 

Bezugsperson für den Filmrezipient ist, „die Reflektorfigur, deren Wahrnehmung im Zentrum 

einer personalen Erzählsituation steht“2. 

 

Bei der Gestaltung der personalen Erzählsituation zeigt sich besonders der Gebrauch des 

Zooms wirkungsvoll, der schließlich die oben beschriebene räumliche Distanz mühelos in 

der 9. Einstellung überwindet und zum Werkzeug der subjektiven Sichtweise Aschenbachs 

wird.3 Ein anderes Beispiel hierfür 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 vorwärts in Richtung Strand schneidet ihn aus dem Bild aus und mit Beendigung der 

Zoomaufnahme erscheint Tadzio in Ganzaufnahme im Bild.4 

 

Die Einsetzung der filmischen Gestaltungsmittel wie Schuß-Gegenschuß-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, trägt 

ebenso zur personalen Darstellung dieser Erzählweise bei.  

 

Noch eine weitere Einstellung kann sich mit einem auktorialen Prinzip der sich 

distanzierenden Kamera behaupten. Während die kameratechnische Perspektive der 

„Panorama“ und „Weit-Totalen“5 bei der Einreise in Venedig eine Raumorientierung gibt, 

scheint die Einstellung 403 unter Rückgriff auf eine „Weit-Totale“ aus der 

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

                                                 
1 Ebenda, S. 192. 
2 Ebenda, S. 192. 
3 Ebenda, S. 193. 
4 Faulstich 1977, S. 32. 
5 Anm.: Weit-Totale: Figur in der fernen Landschaft, in einem weitläufigen Innenraum.  vgl. Korte 2004, S. 25. 
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menschenleeren und trostlos wirkenden Strand kurz vor seinem Tod betritt, suggeriert eher 

eine überblickende Erzählposition. Bevor noch diese aus der Ferne auftauchende winzige 

Figur den Strand betritt, deren langsame Schritte aus der großen Distanz von der Kamera 

verfolgt werden, nimmt das Aufnahmegerät in den zwei vorangehenden Einstellungen eine 

kleine Gruppe von Menschen, die um eine singende Frau versammelt ist, die mit ihrer 

schwermütigen Melodie einen in den Tod einzulullen scheint, ins Bild. Dann geht die 

Kamera auf große Distanz und fokussiert Aschenbach, wie er sich dem leblosen Strand 

nähert. Diese Distanz ist so groß, dass die Einstellung Identität und Handeln der Figur 

zunächst kaum zu erkennen gibt. Der Zuschauer wird dabei zum Voyeur, der von einem 

fernen und „außerhalb des eigentlichen Aktionsradius“1 liegenden Standort ‚von außen’ die 

Inszenierung betrachtet, bis die Kamera ihre distanzierte Position aufgibt und den Aktionen 

der Protagonisten näher kommt. Ohne Zweifel wird diese Einstellung aus der 

„Außenperspektive“2 gestaltet, die noch später zu behandeln sein gilt.  

 

Aus den schon erwähnten Ansätzen lässt sich schlussfolgern, dass sich die literarische 

Vorlage als auch deren Verfilmung bei ihren unterschiedlichen Erzählhaltungen ähnlicher 

Erzähltechniken bedienen. Beide stellen das Geschehen oftmals aus dem Blickwinkel 

Aschenbachs dar. Im Film jedoch tritt der Erzähler formal in den Hintergrund und die 

auktoriale Erzählhaltung wird zur personalen.3 Auch im Film steht Aschenbachs Figur im 

Mittelpunkt. Der Filmbetrachter wird nur insofern am Dargestellten beteiligt, als Aschenbach 

als Teilhabender agiert oder seine Präsenz angenommen werden muss. In nahezu zwei 

Dritteln aller Einstellungen erscheint Aschenbach selbst im Bild (in 298 von 428 

Einstellungen). Weitere 33 Einstellungen präsentieren das Geschehen aus dem Blickwinkel 

Aschenbachs.4 

 

Die Personencharakterisierung verläuft in der Venedignovelle und im Film gemäß den 

medienspezifischen Eigenheiten unterschiedlich. Während sich im literarischen Erzähltext 

Aschenbachs Innenwelt als „seelisch-geistiges Kontinuum“ präsentiert, wird die 

Charakterzeichnung im Film als „Äußerlich-Materielles in Gesten, Bewegung und Mimik“ 

umgesetzt.5 In der Erzählung wird Aschenbachs Charakterisierung einerseits mittels des 

Erzählers gewährleistet, der als Vermittlungsinstanz in das frühere Leben des Protagonisten 

                                                 
1 Hurst 1996, S.100. 
2 Ebenda, S. 100. 
3 Faulstich 1977, S. 50. 
4 Ebenda, S. 33. 
5 Ebenda, S. 36. 
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im zweiten Kapitel Licht bringt, andererseits mit der Innensicht der Hauptfigur im weiteren 

Erzähllauf, die geistige Änderung mit sich bringt.  

 

Im Film hingegen konstituiert sich die Personenbeschreibung erstens durch das optische Bild 

und zweitens durch die Sprache in den Rückblenden,1 in denen Alfried einen großen Beitrag 

zur Vervollständigung von Aschenbachs Charakter-Bild leistet. Die 36. Bordell-Szene ist so 

gestaltet, dass sie Zweifel aufkommen lässt, ob es zwischen Aschenbach und der 

Prostituierten zu einem sexuellen Akt kam. Der Zweifel vergeht erst dann, wenn man sich 

Alfrieds Wörter, die er an Aschenbach in der 18. Szene adressiert, vergegenwärtigt: „Jeder 

Ausrutscher ist eine Niederlage, die zum irreparablen Schaden führt.“ 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 schließlich verurteilt. Und 

tatsächlich 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 

Gespräch mit Alfried über Schönheit. Während die in sich gekehrte Figur Aschenbachs das 

filmische Bild in der 92. Einstellung füllt, meldet sich eine Stimme aus dem Off, die das 

Gespräch einleitet. Diese Unterredung spielt sich so ab, dass sich beide Gesprächsteilnehmer 

ins Wort fallen, unterbrechen einander, so dass ihre Stimmen nur schwer zu identifizieren 

sind. Erst nach dem zu diesem Gespräch 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.’ Daraufhin mischt sich die Off-Stimme ein und versucht Aschenbach 

dessen Beweggründe zu erleuchten. Die 51. Szene zeigt auf, wie Alfried aus dem Off über 

Aschenbach richtet. 

 

Die in beiden Medien voneinander abweichenden Erzählsituationen sind in ihrer Struktur 

nicht auf eine einzige und eindeutige Erzählhaltung ausgerichtet, vielmehr zeigen sie sich 

komplexer und damit der vielfältigen Gestaltung der Story angemessen.  

 
 

                                                 
1 Ebenda, S. 36. 
2 s. 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 Erzählten 
 
 
Bei der Kategorie der ‚Distanz’ rückt die Frage in den Mittelpunkt: „Wie mittelbar wird das 

Erzählte präsentiert?“1 Hier gilt in Anlehnung an Stanzels Erzähltheorie ‚Modus’ als 

„Konstituente der typischen ES“ näher zu betrachten. Unter diesem Begriff wird die 

Gesamtheit der möglichen Varianten von Erzählweisen zwischen der Erzählinstanz und 

Reflektorfigur verstanden. Es gilt hier zu unterscheiden zwischen „Erzählen“ und 

„Darstellen.“2 Diese zwei Begriffe könnte man grob auch mit „narrativer Modus“ und 

„dramatischer Modus“3 umschreiben. Narrativer Modus zieht die Einschaltung eines 

Erzählers nach sich, der das Geschehen dann mit kleiner oder großer Distanz vermittelt. So 

wohnt dem ‚Erzählen’ die Mittelbarkeit inne. Mit ‚Darstellen’, das auch den ‚dramatischen 

Modus’ (Figurenrede ohne Erzählerkommentare) 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 

Vorgänge konfrontiert wird.4  

 

Die Entstehung der Unmittelbarkeit setzt nach Martinez die ‚anscheinende’ Ausschaltung des 

Erzählers und die Anwesenheit der Reflektorfigur voraus: „Im Vordergrund steht nicht die 

Perspektive des Erzählers, der aus einem zeitlichen Abstand heraus erzählt, ordnet und 

bewertet, sondern die Wahrnehmungsperspektive einer am erzählten Geschehen unmittelbar 

beteiligten Figur“5. 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 Selbstgesprächen ausgestattet wird:  

 

Schönheit macht schamhaft, dachte Aschenbach und bedachte sehr eindringlich, 

warum. Er hatte jedoch bemerkt, dass Tadzios Zähne nicht recht erfreulich waren: 

etwas zackig und blaß, ohne den Schmelz der Gesundheit und von eigentümlich 

spröder Durchsichtigkeit, wie zuweilen bei Bleichsüchtigen. Er ist sehr zart, er ist 

kränklich, dachte Aschenbach. Er wird wahrscheinlich nicht alt werden.6  

 

                                                 
1 Martinez / Scheffel 2005, S. 47. 
2 Stanzel, Franz K.: Theorie des Erzählens / Franz K. Stanzel. – 6., unveränd. Aufl., - Göttingen: Vandenhoeck 
& Ruprecht, 1995, S. 71. 
3 Martinez / Scheffel 2005, S. 49. 
4 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 Selbstgespräch, das Aschenbachs Gedankengang bei der Gondelüberfahrt in 

Worte fasst, wird regelrecht die narrative Vermittlungsinstanz auf null reduziert und ein 

Gefühl von Unmittelbarkeit des Erzählten hervorgerufen: 

 

Das ist wahr, dachte Aschenbach und spannte sich ab. Das ist wahr, du fährst mich 

gut. Selbst, wenn du es auf meine Barschaft abgesehen hast und mich hinterrücks mit 

einem Ruderschlage ins Haus des Aides schickst, wirst du mich gut gefahren haben.1  

 

Das nächste Beispiel nimmt Bezug auf die Situation, als Tadzio erst später am 

Frühstückstisch im Esssalon erscheint. Es ist ein Gefüge von Erzählformen, in denen Distanz 

und Nähe abwechselnd dominieren: 

 

Aschenbach lächelte. (= Erzählerbericht). Nun kleiner Phäake! dachte er. Du scheinst vor diesen das 

Vorrecht beliebigen Ausschlafens zu genießen. (= Selbstgespräch). Und plötzlich aufgeheitert 

rezitierte er bei sich selbst den Vers: (= Erzählerbericht). >>Oft veränderten Schmuck und warme 

Bäder und Ruhe.<<2 (= Zitierte Figurenrede).  

 

Ein Erzählerbericht als ein Teil der „Erzählten Rede“ und damit dem „narrativen Modus“ 

angehörend zeichnet sich durch den haltenden Abstand des Erzählers aus. „Zitierte 

Figurenrede“ entspricht dagegen dem „dramatischen Modus“, in dem die narrative Instanz 

in den Hintergrund gedrängt wird, so dass eine unmittelbare Nähe zum erzählten Geschehen 

entstehen kann.3 Diese Nähe ist auch im kommenden inneren Monolog spürbar: „‚Sieh, 

Tadzio, da bist ja auch du wieder!’ “4  

 

Folgende Erzählformen, die auch eine Einsicht in das Bewusstsein der Figur vermögen 

leisten, weisen einen unterschiedlichen Grad an Mittelbarkeit auf. Die Rede ist von ‚erlebter 

Rede’ und ‚Bewusstseinsbericht’. Obwohl die Schilderung innerer Vorgänge 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 Präteritums eine gewisse Distanz.5 

 

[…] es begann auch schon seine Reue. War diese Kündigung nicht überstürzt und 

irrtümlich, die Handlung eines kranken und unmaßgeblichen Zustandes gewesen? 
                                                 
1 Ebenda, S. 526. 
2 Ebenda, S. 534. 
3 Martinez / Scheffel 2005, S. 62. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 548. 
5 Martinez / Scheffel 2005, S. 58. 
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Hätte er sie ein wenig zurückbehalten, hätte 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 spät. Nun mußte er fortfahren, zu wollen, was er 

gestern gewollt hatte.1  

 

Und während der Rückfahrt ins Hotel heißt es wiederum in erlebter Rede: 

 

[… ] und alles, was er im Rücken zu lassen geglaubt hatte, eröffnete sich ihm wieder, 

war auf beliebige Zeit wieder sein […] Täuschte ihn übrigens die rasche Fahrt oder 

kam wirklich zum Überfluß der Wind nun dennoch vom Meere her?2  

 

Mehr Mittelbarkeit ist dem Bewusstseinsbericht zueigen, da er als ein Teil der ‚Erzählten 

Rede’ aus dem Blickpunkt einer narrativen Vermittlungsinstanz vorgeführt wird.3 

 

In dieser Nacht hatte er einen furchtbaren Traum, - wenn man als Traum ein 

körperhaft-geistiges Erlebnis bezeichnen kann, das ihm zwar im tiefsten Schlaf und in 

völligster Unabhängigkeit und sinnlicher Gegenwart widerfuhr, aber ohne dass er sich 

außer den Geschehnissen im Raume wandelnd und anwesend sah […].4  

 

‚Indirekte Rede’ bezieht im Anbetracht der Kategorie der Distanz eine mittlere Position 

zwischen Bewusstseinsbericht und erlebter Rede. Manns Erzähler macht häufig Gebrauch 

von dieser Erzählform: 

 

Da erklärte denn Aschenbach, dass er ohne sein Gepäck nicht zu reisen wünsche, 

sondern umzukehren und das Wiedereintreffen des Stückes im Bäder-Hotel zu erwarten 

entschlossen sei. Ob das Motorboot der Gesellschaft am Bahnhof liege. Der Mann 

beteuerte, es liege vor der Tür.5 

 

Dem audiovisuellen Medium räumt Stanzel eine „Tendenz zur Unmittelbarkeit“ ein, worauf 

Hurst aufmerksam macht. Die Gründe, warum die Filmbilder unmittelbarer als epische Texte 

auf einen Rezipienten einwirken, bestehen in der Differenz des „semiotische(n) System(s)“ 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 543. 
2 Ebenda, S. 547.  
3 Vgl. Martinez / Scheffel 2005, S. 56. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 582. 
5 Mann, (GKFA), 2004, S. 546. 
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beider Medien. Das semiotische System des Films verfügt, laut Hurst, über eine größere 

Affinität zwischen „Signifikat“ und „Signifikant“. „[…] die Zeichen des literarischen Textes 

(die Wörter) unterscheiden sich in ihrer Gestalt weitaus mehr von ihren Bedeutungen (den 

Gegenständen, die sie bezeichnen) als die Zeichen des filmischen Diskurses (Bilder).“1  

 

Die Erweckung der scheinbaren Unmittelbarkeit wird des Weiteren durch 

„Identifikationsmöglichkeiten, subjektivierende Techniken, veränderte psychologische 

Wahrnehmungsprozesse und erhöhte Realitätseindrücke“ 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 Erzähltheorie auf 

Erzählsituationen zurückgeführt, die den Schein der Unmittelbarkeit suggerieren.2 

 

Weiter oben wurde bereits ausgeführt, dass die filmische Erzählhaltung 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“3 begründet. 

 

Diese Mittelbarkeit lässt sich nun anhand der künstlichen Art dieser Darstellungsweise 

erklären. 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 Beschränkungen in der eigenen 

Wahrnehmung mit.4 

 

Der Film verfügt über mannigfaltige Möglichkeiten zur Erzeugung der Mittelbarkeit. Hurst 

fasst sie zusammen als: 

Mise-en-scène – die Inszenierung der Bilder, die sowohl Einstellungsgröße, Perspektive, 

Farbgestaltung, Beleuchtung als auch Kamerafahrten einschließt; 

Montage – das fortlaufende Aneinanderreihen der Bilder und deren Zeitdauer, die 

Zusammenfügung einzelner Einstellungen zu Szenen, Sequenzen und Syntagmen; 

Ton – Sprache und Geräusche können einen unterschiedlichen Grad der Realitätsabbildung 

suggerieren, je nach dem ob sie ein Teil des filmischen Geschehens sind oder nicht; 

                                                 
1 Hurst 1996, S. 89 ff. 
2 Ebenda, S. 90. 
3 Ebenda, S. 94. 
4 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 […].1  

 

Wie oben bereits bei ‚Mise-en-scène’ kurz angesprochen, steht der Begriff der Mittelbarkeit 

in engem Zusammenhang mit der Erzählperspektive. Mit Stanzel wird „Perspektive“ als 

Machart der Wahrnehmung des Geschehens durch den Rezipienten definiert, wobei 

entscheidend ist, ob der Blickpunkt, von dem aus das Erzählte vorgeführt wird, innerhalb der 

Geschichte (Hauptfigur) oder außerhalb ihrer (Erzähler als Beobachter) liegt. Je nachdem 

unterscheidet er zwischen „Innenperspektive“ und „Außenperspektive.“ Dabei wird „der 

Grad des Beteiligtseins der Mittlerfigur“2 (Erzähler oder Reflektor) am Geschehen zum 

Kriterium für ihre Gegenpolarität.  

 

Der Versuch, die literarische Innenperspektive auf die filmische ohne weiteres zu übertragen, 

erweist sich als ein umstrittenes Unternehmen. Die literarische Innenperspektive spiegelt 

nämlich die Bewusstseinsinhalte und Gemütsbewegungen 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 außen gestaltete Blick“, worauf Kargl hinweist. 

Nicht das Innenleben einer Figur ist der Ansatzpunkt, sondern nur „die nach außen 

gerichtete Wahrnehmungsperspektive einer Figur, die lediglich erfasst, wie diese ihre 

Umwelt wahrnimmt“3. 

 

Dass auch die Innenperspektive im Film eine personale ES schafft und die Außenperspektive 

ihre Ausgestaltung in der auktorialen ES erfährt, liegt auf der Hand. Die Außenperspektive 

ist realisierbar durch die Kamerafokussierung der Protagonisten oder Gegenstände aus 

größerer Distanz. Dabei wird dem Zuseher ein Blick „von außen auf die Handlungsträger“ 

dargeboten. Kargl weist allerdings auf ein Unterscheidungsmerkmal zwischen der 

auktorialen Sicht und Außenperspektive im Film hin, denn nur der allwissende Erzähler 

impliziert die Innensicht, die die technische Außenperspektive nicht fertig zu bringen 

vermag.4 

 

                                                 
1 Ebenda, S. 61. 
2 Stanzel 1995, S. 72. 
3 Kargl, Reinhard: Wie Film erzählt. Wege zu einer Theorie des multimedialen Erzählens im Spielfilm. 
Frankfurt  a. M.: Wien [u.a.]: Lang, 2006, S. 245. vgl. dazu Hurst 1996, S. 97. 
4 Ebenda, S. 246. vgl. dazu Hurst 1996, S. 100. 
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Die Mittelbarkeit der Montage bestätigt sich wiederum dadurch, dass obwohl sie so gestaltet 

ist, dass der Zuschauer kaum Übergänge wahrnimmt, (dies wird übrigens durch den zur 

Erzeugung der Unmittelbarkeit angesetzten „weichen Schnitt“1 möglich), sind die einzelnen 

Einstellungen des Films künstlich 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), löst 

den Eindruck der Unmittelbarkeit aus. Ein Beispiel dafür 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 Gefühlswelt offenbart, wird sie eher an die 

„Innensicht“ gekoppelt sein. In diesem Zusammenhang spricht Kargl von einer 

Konventionalisierung der filmischen Methode, wobei „der klassische Streicherteppich“2 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 gefühlsbetonte Stimmung des Musikstücks 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 Musikstücks im 

Widerspruch steht oder wenn ein neutrales Bild mittels Musik an Eindeutigkeit gewinnt.3 

Diese Art von Bild-Musik-Zusammenfügung lässt sich für Viscontis Verfilmung nicht 

festhalten. 

 

Anders als die Literatur entwickelt das audiovisuelle Medium nicht nur in der Innen- sondern 

auch in der Außenperspektive die Tendenz zur anscheinenden Unmittelbarkeit. Dieser 

Eindruck wird z.B. durch scheinbar zufällige Platzierung einzelner Gegenstände im 

Vordergrund, die sehr authentisch wirken, untermauert. Der Anschein der Unmittelbarkeit 

                                                 
1 Anm.: Der unsichtbare Schnitt stellt eine Spezialform des weichen Schnittes dar. vgl. Kargl 2006, S. 210. 
2 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.1  

 

Wenn wir uns die Gestaltung der Erzählsituationen bei Mann und Visconti in Erinnerung 

rufen, stellt sich heraus, dass die ursprüngliche Erzählhaltung des literarischen Erzähltextes 

mit nicht unübersehbaren Abweichungen in die filmische Adaptation übersetzt 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 führt. Daher wird in Mittelbarkeit „das 

strukturierende Moment“ eines epischen Textes gesehen, „ein grundlegendes Kriterium“ 

beim Vergleich zwischen Vorlage und Verfilmung.2 Anders formuliert heißt es, dass eine 

adäquate Umsetzung literarischer ES dann gewährleistet wird, wenn es dem Film gelingt, 

seine Unmittelbarkeit zu bezwingen. Damit rückt er zur Literatur näher, infolgedessen erhöht 

er seine „Literarizität“3.  

 

Im Sinne Hurts trägt die Verwendung von Sprache in Form einer „Erzählerstimme“ oder 

„eingeblendeter Textinserts“ zur Literarizität des Films bei.4 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 

Gefüges des literarischen Erzähltextes, das ohnehin nur teilweise in den Film übertragen 

wurde, nicht beteiligt ist. Sie beschränkt sich nur auf drei Sequenzen. Die seitens Alfried an 

Aschenbach geübte Kritik fließt in den filmischen Erzählverlauf sowohl in Form von 

Kommentaren einer miterlebenden Nebenfigur als auch eines Off-Erzählers ein.  

 

Aus dem oben Behandelten geht Folgendes hervor: Während in der Literatur bei (Un-) 

Mittelbarkeit immer auf die Kategorie des Modus ankommt, der eine Erzählsituation 

mitkonstituiert, muss die filmische Erzählweise hinsichtlich der (Un-) Mittelbarkeit auf die 

Gestaltungsmittel (Kameraverhalten, Formen der Montage, Formen der Konnotationen, 

Sprache, Ton und Musik), die ihrerseits eine Erzählhaltung im Film kreieren, untersucht 

werden. Auf allen Ebenen des filmischen Zeichensystems lassen sich Formen der 

Mittelbarkeit festmachen. Ebenfalls gibt es auf all diesen Ebenen Möglichkeiten, 

                                                 
1 Vgl. Hurst 1996, S. 102. 
2 Vgl. ebenda, S. 104. 
3 Vgl. ebenda, S. 105. 
4 Ebenda, S. 106. 

 114



Subjektivität zum Ausdruck zu bringen. Auf die Frage, inwiefern liegt die filmische 

Adaptation der literarischen Vorlage nahe bzw. fern, könnte eine klare Antwort nur ein 

Vergleich der Transformationsanalyse geben, die jedoch nicht das eigentliche Ziel dieser 

Arbeit ist. 

 

Zusammenfassend lässt 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 rücken. Auch die Aussage, die in der literarischen Fassung durch die 

kritische und distanzierte Haltung des Erzählers geprägt wird, ist eine andere. Während es in 

der Erzählung mehr um das Aufzeigen und Verurteilen geht, zielt der Film mit seiner 

personalen ES eher auf die Rechtfertigung vieler Vergehen, die den einst angesehenen 

Künstler letztendlich in den Untergang mitreißen.  

 
 
 

4.3.4 Redeformen in Novelle und Film 
 
 
Entsprechend der in der Novelle verwendeten Erzählperspektiven, der auktorialen Sicht des 

Erzählers sowie die Darstellung des Geschehens aus der Wahrnehmungsperspektive der 

Reflektorfigur, fließen in den literarischen Erzähltext folgende Erzählformen ein. Mit der 

Außenperspektive korrespondiert Erzählerbericht, Bewusstseinsbericht, indirekte Rede, 

erlebte Rede und mit der Innenperspektive wiederum Selbstgespräch, innerer Monolog und 

direkte Rede.  

 

In einem Erzählerbericht fungiert die narrative Vermittlungsinstanz als Vermittler des 

Erzählten. Damit erklärt sich auch die Distanz zum Berichteten. In Manns Erzählung 

erscheinen die Erzählerberichte zumeist in geraffter Form. Vor allem in das 2.Kapitel arbeitet 

der Erzähler viele Zeitsprünge hinein, mit denen die ganze Vorgeschichte der Hauptfigur 

erfasst werden soll: 

 

Beinahe noch Gymnasiast, besaß er einen Namen. Zehn Jahre später hatte er gelernt, 

von seinem Schreibtische aus zu repräsentieren, seinen Ruhm zu verwalten, […]. Der 

Vierziger hatte, ermattet von den Strapazen und Wechselfällen der eigentlichen Arbeit, 

alltäglich eine Post zu bewältigen, die Wertzeichen aus aller Herren Ländern trug. […] 
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So, schon als Jüngling von allen Seiten auf die Leistung –und zwar die 

außerordentliche verpflichtet, hatte er niemals den Müßiggang, niemals die sorglose 

Fahrlässigkeit der Jugend gekannt. Al s er um sein fünfunddreißigstes Jahr in Wien 

erkrankte, äußerte ein feiner Beobachter über ihn in Gesellschaft: >> Sehen Sie, 

Aschenbach hat von jeher nur so gelebt << […]. Ärztliche Fürsorge hatte den Knaben 

vom Schulbesuch ausgeschlossen und auf häuslichen Unterricht gedrungen. Einzeln, 

ohne Kameradschaft war er aufgewachsen […].1  

 

Über die zitierten Vorgänge berichtet der Erzähler auf 26 Zeilen, in die er sechs Zeitsprünge 

einbaut. Ein weiteres beschleunigtes Erzähltempo ist auch in der Aussage des Reisebüro-

angestellten im 5. Kapitel aufzufinden, die gleichfalls der Erzähler 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 Engländer das Entscheidende aus“2. Solche sich einmischende 

Kommentare bleiben der direkten Rede des Films verwehrt.3 

 

Eine andere Art vom Erzählerbericht lässt sich bei der Schilderung der Strandatmosphäre 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 verschränkt auf den Sandbänken 

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 weißen Bademänteln, in weiten, starkfarbigen Hemdgewändern. Eine vielfältige 

Sandburg zur Rechten, von Kindern hergestellt, war rings mit kleinen Flaggen in den 

Farben aller Länder besteckt. Verkäufer von Muscheln, Kuchen und Früchten breiteten 

kniend ihre Waren aus. Links, vor einer der Hütten, die quer zu den übrigen und zu 

Meere standen und auf dieser Seite einen Abschluß des Strandes bildeten, kampierte 

eine russische Familie […].4 

 

Dass es dem Regisseur nicht wenig auf die Erfassung Desgleichen ankam, zeigt die treue 

Nachbildung der Bilder in einigen wenigen, sich in die Länge ziehenden Einstellungen der 

                                                 
2 Ebenda, S. 580. 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 508. 

3 Faulstich 1977, S. 43. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 535. 
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12. und 14.Szene. Am Werk sind hier vor allem langsame nahe den Objekten platzierte 

Kamerafahrten und Schwenks. 

 

Eine andere Redeform, die sich Manns Erzähler vorzugsweise für das Ende des 3. Kapitels 

aufsparte, ist die indirekte Rede, die sowohl zur Reproduzierung von gesprochenem Redeakt 

als auch Gedankenrede einsetzbar ist.1 Der Erzähler meldet sich zu Wort von seinem 

übergeordneten Standort aus und losgebunden von der Unmittelbarkeit direkter Rede vermag 

er bewertend in das Geschehen einschreiten: 

 

Gleich darauf näherte sich ihm [Aschenbach] der Portier mit gezogener Mütze und 

mahnte zum Aufbruch. Das Automobil stehe bereit […]. Die Zeit dränge. – Aschenbach 

fand, dass sie das keineswegs tue […]. Er ergärte sich an der Gasthofssitte, den 

Abreisenden vorzeitig aus dem Hause zu schaffen und bedeutete dem Portier, dass er in 

Ruhe frühstücken wünsche. […] Er selbst wolle zur gegeben Zeit das öffentliche 

Dampfboot benutzen und bitte, die Sorge um sein Fortkommen ihm selber zu 

überlassen.2  

 

Die indirekte Rede unterstützt die kritisch-distanzierte Stellung des Erzählers. Darüber 

hinaus scheint sie, den Eindruck eines schnelleren Erzähltempos erwecken zu können. Dies 

würde ihr Einsetzen vor allem für die letzten Vorkommnisse des 3. Kapitels erklären, wo 

Aschenbach Hals über Kopf die Abreise antritt. Von diesem Moment an scheint sich das 

Geschehen schneller abzuwickeln, bis sich Aschenbach am Bahnhof seinen Vorsatz anders 

überlegt und sich wieder auf die Rückreise ins Hotel macht.3 

 

Ähnlich wie im Fall des Erzählerberichtes werden vergleichbare Erzählpassagen der 

Verfilmung, die in der literarischen Fassung in indirekter Rede erzählt werden, in direkte 

Rede umgesetzt. Dies gilt für all diejenigen indirekt erzählten Textstellen, die einen 

gesprochenen Redeakt wiedergeben.  

 

Auffallend hoch ist der Anteil von Bewusstseinsbericht, bei dem die Darstellung des Inneren 

durch den Erzähler ‚gefiltert’ zum Vorschein kommt: 

 

                                                 
1 Martinez / Scheffel 2005, S. 62. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 543. 
3 Vgl. ebenda, S. 544 ff. 
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Was er als so schwer erträglich, ja zuweilen als völlig unleidlich empfand, war 

offenbar der Gedanke, dass er Venedig nie wieder sehen solle, dass dies ein Abschied 

für immer sei. Denn da sich zum zweiten Male gezeigt hatte, dass die Stadt ihn krank 

mache, da er sie zum zweiten Male Hals über Kopf zu verlassen gezwungen war, so 

hatte er sie ja fortan als einen ihm unmöglichen und verbotenen Aufenthalt zu 

betrachten, dem er nicht gewachsen war und den wieder aufzusuchen sinnlos gewesen 

wäre.1  

 

Eine weitere Erzählform, die in ihrem häufigen Vorkommen dem Bewusstseinsbericht 

nachkommt, ist erlebte Rede. Ähnlich wie die indirekte Rede kann auch sie zur Darstellung 

von gesprochener Rede und Gedanken dienen.2 

 

War es möglich, dass er nicht gewusst, nicht bedacht hatte, wie sehr sein Herz an dem 

allen hing?3 

 

Welch eine Zucht, welche Präzision des Gedankens war ausgedrückt in diesem 

gestreckten und jugendlich vollkommenen Leibe! Der strenge und reine Wille jedoch, 

der, dunkel tätig, dies göttliche Bildwerk ans Licht zu treiben vermocht hatte, - war er 

nicht ihm, dem Künstler, bekannt und vertraut? Wirkte er nicht auch in ihm, wenn er, 

nüchterner Leidenschaft voll, aus der Marmormasse der Sprache die schlanke Form 

befreite, die er im Geiste geschaut und die er als Standbild und Spiegel geistiger 

Schönheit den Menschen darstellte?4  

 

Diese Art von Innenblick bleibt dem literarischen Erzähltext vorbehalten. Derartige 

Gedankenwiedergabe tritt im Film in keiner Form auf. In seiner Erzähltheorie räumt Stanzel 

der erlebten Rede eine besondere Stellung ein. Er erklärt sie als eine Doppelform, die sich 

aus einem personalen und einem auktorialen Element zusammensetzt. Der personale Teil 

erklärt sich durch die Darstellung des Geschehens im Bewusstsein einer Reflektorfigur, der 

auktoriale durch die Präsenz des Erzählers als den Vermittler. Das Personale aber, so Stanzel, 

wird durch den „erzählerischen Kontext“5 mehr gefördert als das Auktoriale. Daher sieht er 

die erlebte Rede der personalen ES näher angesiedelt, während die Einsetzung von indirekter 

                                                 
1 Ebenda, S. 545. 
2 Vgl. Martinez / Scheffel 2005, S. 62. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 545. 
4 Ebenda, S. 553. 
5 Stanzel 1995, S. 247. 
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Rede und Gedankenbericht zur Herausbildung einer auktorialen ES tendiert.1 Diese 

dominierenden Redeformen, Bewusstseinsbericht und erlebte Rede, spiegeln die verdoppelte 

Erzählperspektive der literarischen Fassung. 

 

Bezeichnend für die Gestaltung der Erzählebene dieses Textes ist das abwechslungsreiche 

Ensemble vieler Erzählformen, die sich auch auf einer kurzen Textstelle konzentriert 

zusammenfinden:  

 

Adieu, Tadzio! dachte Aschenbach. Ich sah dich kurz. (= Selbstgespräch). Und indem 

er gegen seine Gewohnheit das Gedachte wirklich mit den Lippen ausbildete und vor 

sich hinsprach, fügte er hinzu: (= Erzählerbericht). >> Sei gesegnet! << (= Zitierte 

Figurenrede). Er hielt dann Abreise, verteilte Trinkgelder […]. (= Erzählerbericht).2 

 

Um die Innenperspektive zu stützen, werden in die Erzählstruktur Selbstgespräche und innere 

Monologe eingeflochten, die meistens bei „Konflikt- und Entscheidungssituationen“3 

auftauchen, wie z.B. im kommenden Selbstgespräch, in dem sich der in das Abenteuer des 

Gefühls verstrickte Aschenbach auf seine würdige Herkunft zurückbesinnt, kurz nachdem er 

bei Tadzios Hoteltür innehält: 

 

 Auf welchen Wegen! dachte er dann mit Bestürzung. Auf welchen Wegen!4 

 

Im Film spricht Aschenbach bei diesem Anlass das im Wortlaut abgewandelte Zitat auch aus: 

„Welchen Weg habe ich da eingeschlagen? Welchen Weg?“5 Also wieder verzeichnet die 

Adaptation eine Erweiterung der direkten Rede in Absetzung vom Original. Wohl am 

prägnantesten wird der innere Monolog in Aschenbachs Selbstrede bei der Zisterne zum 

Ausdruck gebracht. Der Erzähler zieht sich zurück 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 

Schönheit, Phaidros, merke das wohl, nur die Schönheit ist göttlich und sichtbar 
                                                 
1 Ebenda, S. 243. 
2 Mann, (GKFA), 2004, S. 544. 
3 Martinez und Scheffel 2005, S. 61. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 568. 
5 s. 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 Künstlers zum Geiste […].<<1  

 

Hier trifft Aschenbachs Meinung mit der des Erzählers aufeinander. Aschenbachs 

Rechtfertigungsversuch für seine ausschweifende Liebesverfallenheit steht der kritischen 

Einstellung des Erzählers gegenüber, der Aschenbach zu diesem Zeitpunkt als einen 

„Berückten“ oder „Heimgesuchten“ bezeichnet.2 

 

Letzte Erzählform, 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 für die Handlung wichtigen Informationsaustausch absieht. 

Im Film wird sie aber „zum tragenden Moment sprachlich-verbaler Kommunikation“3. 

Textpassagen, die sie in der literarischen Fassung bestimmt, werden in die 

Gegenwartshandlung des Films in mehr oder weniger leicht abgeänderter 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 übertragen wurden, sind gekürzt und modernisiert. 

Ähnliche Nichtübereinstimmungen können auf die filmische Synchronisation zurückgeführt 

werden. Dennoch zeitigt die filmische Adaptation viel mehr Redeanteil. Erzählerberichte und 

indirekte Rede erscheinen im Film oft als direkte Rede. Im Original wird etwa berichtet: „Da 

er angemeldet war, wurde er mit dienstfertigem Einverständnis empfangen“4. Im Film 

hingegen muss diese Szene als Handlung dargestellt werden und damit also auch verbal 

ausgesprochen werden: „Guten Abend, Professor von Aschenbach. Ich möchte, Sie im 

Namen des Hotels willkommen heißen. […] Ich hoffe, dass das Zimmer Ihren Wünschen 

entspricht.“5 (Einstellungen 49). Bisweilen werden in die Adaptation auch Dialoge 

eingeführt (nun von den Rückblenden abgesehen), die in keinerlei Form eine Entsprechung 

im Original finden. So etwa die kurze vertraute Unterhaltung zwischen dem Straßensänger 

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 588. 
2 Vgl. Faulstich 1977, S. 44. 
3 Ebenda, S. 41. 
4 Mann, (GKFA), 2004, S. 528. 
5 s.u. im Anh., das Drehbuch, Szene 3, S. 129. 
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und Hoteldirektor, die sich um die Verheimlichung der Seuche dreht.1 Solche hinzugefügten 

Dialoge helfen inhaltliche Zusammenhänge zu verdeutlichen. Bis zu diesem Zeitpunkt ahnt 

der Filmrezipient genauso wenig bzw. genauso viel von dem sich in Straßen Venedigs 

verbreitenden Unglück wie Aschenbach. Erst nach diesem sich immerhin in Andeutungen 

haltenden Gespräch wird dem Zuschauer klar, dass sich bei den beschwichtigenden Ausreden 

der zur Rede-Gestellten um Tarnungsmanöver und Lügen handelt. Ihre größte Funktion 

erhält die direkte Rede in den Rückblenden, die einen großen Redeanteil zu verzeichnen 

haben. Durch sie wird einerseits der Bezug zur Gegenwartshandlung gegeben, andererseits 

das Profil von Aschenbach hergestellt.  

 
 
 

4.3.5 Grundformen des Erzählens 
 
 
Der Begriff der szenischen Darstellung ist durchaus nicht nur beim Film anzutreffen. Stanzel 

unterscheidet zwischen zwei Grundformen der Erzählweisen: „berichtende Erzählung“ und 

eben „szenische Darstellung.“ Während der erstere Typ der Erzählung „Bericht, 

Kommentar, Beschreibung“ impliziert, wird der letztere auf zweierlei Typen bezogen. 

Erstens auf Dialogszenen mit kurzen, unpersönlichen Verweisen auf die Handlung, zweitens 

auf die Wiedergabe der dargestellten Wirklichkeit im Bewusstsein einer Reflektorfigur. Die 

erste Möglichkeit 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.2 

 

>>Was fordern Sie für die Fahrt?<< 

Über ihn hinsehend, antwortete der Gondolier: 

>> Sie werden bezahlen.<< 

Es stand fest, was hierauf zurückzugeben war. Aschenbach sagte mechanisch: 

>> Ich werde nichts bezahlen, durchaus nichts, wenn Sie mich fahren, wohin ich nicht will.<< 

>> Sie wollen zum Lido.<< 

>> Aber nicht mit Ihnen.<< 

>> Ich fahre Sie gut.<<3 

 

                                                 
1 Ebenda, Szene 41, S. 143 ff. 
2 Stanzel 1995, S. 193. 
3 Mann, (GKFA), 2004, S. 526. 
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Szenische Darstellung als Reproduktion des fiktiven Geschehens durch die Sichtweise eines 

Reflektors fügt sich der personalen ES und dem inneren Monolog.1 

 

Im Filmmedium ist mit szenischer Darstellung das „Prinzip des In-Szene-Setzens“2 gemeint. 

Der Film ist immer dann auf diese Art der filmischen Realisierung angewiesen, wenn er mit 

Textstellen einer Vorlage zu tun hat, die über bloße Anschaulichkeit hinausgehen. Viele 

kritische Benennungen Aschenbachs in Form von Partizipien lassen sich problemlos rein 

optisch wiedergeben: „Reisende(n)“ oder „Ruhende(n)“ sieht man Aschenbach auf der 

Schiffsüberfahrt im Stuhl rastend, als „Betrachtende“ zeigt er sich Tadzio beobachten. Als 

„Flüchtling“ gibt er sich bei seiner überstürzten Entscheidung zur Abreise erkennen. Und 

auch das Haar des „Grauhaarigen“ bekommt im Film eine graue Tönung. Doch die 

filmische Umsetzung jener Bezeichnungen, die auf das Seelische hinausläuft, kann nur 

mittels Sprache realisiert werden.3 Als „Einsamen“ nimmt man Aschenbach endgültig dann 

wahr, als Alfried seine Einsamkeit auch sprachlich formuliert: „Du bist ein Mann, der alles 

meidet, ablehnt und Distanz hält. Du hast Angst vor direktem, ehrlichem Kontakt mit 

jeglichen Dingen“4. (Einstellung 160). Der „Liebende“ Aschenbach wird erst dann 

anschaulich, wenn er seine Gefühle verbal ausdrückt (Einstellung 254).5 

 

Dieses Prinzip erfährt seine Entfaltung auch bei der filmischen Gestaltung der Innensicht 

einer Figur. Dabei spielt Mimik und Kameraführung eine entscheidende Rolle. Am Tag der 

Abreise versucht Aschenbach seine Abfahrt hinauszuzögern, da Tadzio zum Frühstück 

immer noch nicht erschienen ist und er diesen ein letztes Mal sehen möchte. Dieses 

Verlangen wird dem Zuseher durch Kameraverhalten veranschaulicht. Zunächst erfasst die 

Kamera die polnische Familie am Tisch versammelt, erst dann fokussiert sie in 

Großaufnahme Tadzios leeren Platz. Die Nachahmung des Blickes des Protagonisten soll die 

Empfindungs- und Gedankengänge Aschenbachs optisch sinnfällig machen.6 

 

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 

                                                 
1 Stanzel 1995, S. 193. 
2 Faulstich 1977, S. 30. 
3 Ebenda, S. 30. 
4 s. u. im Anh. das Drehbuch, Szene 18, S. 136. 
5 Vgl. Faulstich 1977, S. 31. 
6 Vgl. ebenda, S. 32. 

 122



Szene, die in der Novelle aus überwiegend indirekter Rede besteht, findet ihre Ausgestaltung 

im Film in direkter Rede.  

 

In der Halle bemerkte er eine große Menge zum Transport bereitliegenden Gepäcks, 

fragte einen Türhüter, wer es sei, der reise, und erhielt zur Antwort den polnischen 

Adelsnamen, dessen er insgeheim gewärtig gewesen war. Er empfing ihn, ohne dass 

seine verfallenden Gesichtszüge sich verändert hätten, mit jener kurzen Hebung des 

Kopfes, mit der man etwas, was man nicht zu wissen brauchte, beiläufig zur Kenntnis 

nimmt, und fragte noch: >>Wann?<< Man antwortete ihm: >>Nach dem Lunch.<< 

Er nickte und ging zum Meere.1  

 

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 Erzählens und 

Erzählperspektiven lässt sich abschließend beobachten, dass der „Erzählrhytmus“2 dieses 

literarischen Textes ziemlich dynamisch gestaltet ist.  

                                                 
1 Mann, (GKFA), 2004, S. 590. vgl. dazu Drehbuch im Anh., Szene 53, S. 149 ff.  
2 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 Künstlerproblems ihre 

eigene filmische Ausgestaltung erfahren. Dazu kommt, dass der Film das Esmeralda Motiv 

hinzufügt. Weitere Nuancen sind in der Konstituierung der Hauptfigur zu finden. Thomas 

Mann porträtiert einen souveränen und angesehenen Schriftsteller, der im Film zu einem 

angeschlagenen, introvertierten und alternden Musiker wandelt. Dies scheint durch die 

häufige 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, erschließt sich dem Filmrezipienten genauso wenig wie die 

mythologische und symbolische Qualität der Bilder. Sie sind vorhanden, bleiben jedoch 

Chiffren, die nur ein Originaltext-Kenner zu entschlüsseln imstande ist. Ob man hier von 

einem Informationsverlust sprechen kann, hängt von der Gleichwertigkeit des literarischen 

und filmischen Themas ab. Und tatsächlich stehen sich die Intentionen von Mann und 

Visconti sehr nahe. Während Mann den Untergang eines einst würdigen großbürgerlichen 

Künstlertums thematisiert, dessen Repräsentant Aschenbach ist, versucht Visconti den 

Konflikt zwischen dem realen Leben eines Künstlers und seiner ästhetischen Krise filmisch 

zu realisieren. Der repräsentative Charakter des literarischen Aschenbachs geht im Film 

verloren. Die Ambivalenz zwischen Erzähler und Hauptfigur in der literarischen Fassung 

wird mit großen Abweichungen in den Film übernommen. Manns Erzähler bewahrt die 

moralischen Grundsätze, gegen die der literarische Aschenbach letztendlich verstößt. Im 

Film hingegen gibt Alfried, der zuweilen auch als Off-Erzähler 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-Können’ wehrt. Sie vertreten 

also auch bis zu einem gewissen Punkt zwei entgegengesetzte Pole, in denen sich die 

Zwiespältigkeit abzeichnet. Die sich im Originaltext zwischen Décadence und Neuklassik 

abwickelnde Kunstproblematik geht nur teilweise in den Film ein. Das Gemeinsame läuft auf 

die ästhetische 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. Während 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 gegenständlichen Verfalls. Vorzüglich ist die dekadente Atmosphäre der 

Stadt im Film erfasst. Die Visualisierung von Naturbildern setzt die sprachlichen Zeichen 

adäquat in die filmische um. Die Venedignovelle erweist sich als ein komplexes 

Motivgeflecht. Ihre Motive verketten sich und kehren wieder. In dieser 

Wiederholungsmethode Manns wird die Leitmotivtechnik greifbar, die Thomas Mann von 

Richard Wagner übernahm. In der Nachfolge von Thomas Mann profiliert diese 

Wiederholungstechnik das filmische Bild, in dem das Motiv des Todes und Verfalls 

dominiert. Die in der Erzählung entworfene Farbmetaphorik kommt dank der 

Visualisierungsmöglichkeit 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 Näherrücken von Anfang und Ende, in den 

Korrespondierungen einzelner Filmeinheiten und der Wiederkehr der Motive. Die größten 

Unterschiede lassen sich auf der Erzählebene erkennen. Obwohl beide Medien sich ähnlicher 

Erzählperspektiven bedienen, denn sowohl die literarische Vorlage als auch der Film stellen 

das Geschehen aus dem Blickwinkel Aschebachs dar, differieren die Erzählsituationen. Der 

auktoriale Erzähler des Originalstextes ist im Film nicht präsent. Dort nimmt die personale 

ES überhand, in die sich drei Mal die Off-Stimme einschaltet. Die unterschiedliche 

Konzeption der Erzählsituationen scheint sich auf die jeweiligen Aussagen beider Werke 

auszuwirken: die kritische und distanzierte Haltung des Erzählers der Novelle ist auf das 

Aufzeigen und Verurteilen ausgerichtet. Der Film hingegen zielt mit seiner personalen ES 

auf die Rechtfertigung Aschenbachs Vergehen, da diese Erzählhaltung dem Filmrezipienten 

Identifikationsmöglichkeiten mit der Hauptfigur bietet. 

 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass man bei einem medialen Vergleich dem Begriff des 

Informationsverlustes sowie der Frage über die Adäquatheit 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 

ließ.  
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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. 

Ein Mann von reifem Alter, Aschenbach, sitzt auf dem Deck, ein Buch in den 

Händen haltend. Er wirkt ‚lebensmüde’ und macht einen leidvollen Eindruck. Er 

kriegt von der Fahrt nichts mit und döst bisweilen ein. Später, als er im Begriff ist, 

den Dampfer zu verlassen, wird er auf einen herausgeputzten Greis im weißen 

Anzug aufmerksam, der ihn anekelt. Der Greis ist sehr aufdringlich, lacht und 

macht unanständige Späße.  

 
Greis: Wir wünschen Ihnen einen angenehmen Aufenthalt. Bitte beachten Sie 

freundlicherweise unseren armseligen Service. Auf Wiedersehen! Entschuldigen 

Sie! Hallo! Euere Exzellenz! Und außerdem, Sir, unsere Glückwünsche für Ihr 

kleines Schätzchen, Ihr kleines süßes Schätzchen. 

 
Greis steckt sich zwei Finger in den Mund und leckt sie schlüpfrig ab. Aschenbach 

findet es abstoßend. 

 
Greis:  Unsere besten Wünsche, Signore. 

 

Szene 2 (Einstellung 25 – 44): Gondelfahrt zum Lido. 

Während Aschenbach im Gondel sitzt, fällt ihm auf, dass der hinter ihm rudernde 

Gondoliere eine andere Fahrtrichtung ansteuerte. 

 
Aschenbach: Bringen Sie mich zum Bootanlegeplatz. 

 
Gondoliere schaut ihn schweigend an, tut so, als ob er die Frage überhören würde 

und rudert weiter. Aschenbach regt sich auf. Er ist beunruhigt. 

 
Aschenbach: Ich sagte, fahren sie mich zum Bootanlegeplatz. 

Gondoliere: Der Signore fährt zum Lido. 

Aschenbach: Ja, aber erst möchte ich nach San Marco. Von dort nehme ich die Barkasse. 

Gondoliere: Sie können die Barkasse nicht nehmen. 

Aschenbach: Wieso nicht? 

Gondoliere: Die Barkasse befördert kein Gepäck. 
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Aschenbach: Das ist mein Problem. Drehen Sie um. 

 
Gondoliere gibt keine Antwort. Er murmelt Kauderwelsch vor sich hin. Aschenbach 

ist empört und bangt um sein Leben. Verunsichert kaut er an seiner Unterlippe. 

 
Aschenbach: Wie viel verlangen Sie für 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 unverständlich 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 Handflächen nach oben. Nach der Ankunft am Lido 

wird das Reisegepäck Aschenbachs abgeladen, auf dem die Initialen G. v. A. stehen. 

Aschenbach begibt sich kurz weg und kommt mit Münzen zurück, 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 Mütze ab und hält sie zur Bezahlung hin. 

 
Der Alte: Geben Sie mir eine kleine Entschädigung? 
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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 möchte Sie im Namen des Hotels 

willkommen heißen. […] Ich hoffe, dass das Zimmer Ihren Wünschen 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 geführt. Im 

Zimmer sind große lila Blumenstöcke aufgestellt.  

 
Direktor: […] Ich hoffe, die Blumen stören Sie nicht. […] Wir haben Ihnen das beste 

Zimmer im Hotel reserviert, Professor. Hoffentlich, gefällt es Ihnen. Sie haben 

einen wunderschönen Meerblick. Heute ist das Wetter nicht so schön, aber 

morgen wird es besser. Hoffentlich genießen Sie den Aufenthalt und sind mit dem 

von uns reservierten Zimmer vollends zufrieden. Wenn Sie etwas benötigen, rufen 

Sie mich an, Sir. 

 
Aschenbach bedankt sich und erhält den Türschlüssel. Der Direktor verlässt das 

Zimmer. Nach kurzem Auspacken betritt der Gast den Zimmerbalkon und prüft die 

Aussicht. An einer Strandhütte ist das Schild mit der Überschrift: Grand Hotel des 

Bains angebracht. 

 

Szene 4 ( Einstellung 62-65): Ärztliche Untersuchung Aschenbachs  

Aschenbach liegt erschöpft und ermattet auf einer Couch. Der Arzt fühlt ihm den 

Puls.  

 

Arzt: Er wird sich erholen. 

Alfried: Was meinen Sie, wann er wieder arbeiten kann? 

Arzt: Das ist in solchen Fällen schwer zu sagen. Ich muss sagen, er hat leider kein starkes 

Herz. Er muss etwas Abstand gewinnen. Eine längere Ruhepause. 
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Alfried nickt zum Einverständnis, kommt auf Aschenbach zu, greift nach seiner 

Hand und spricht ihn an. 

 
Alfried: Gustav? Gustav… 

 

Szene 5 (Einstellung 66): Monolog über Stundenglas 

Alfried spielt Klavier. Aschenbach sitzt auf einem Sofa. Er macht einen 

gebrechlichen Eindruck. Sein Äußeres ist ungepflegt, um seinen Hals hängt ein 

Handtuch. Neben ihm auf dem Kleintisch steht eine Sanduhr.  

 
Aschenbach: Ich erinnere mich, dass wir einmal solche im Haus meines Vaters hatten. Die 

Öffnung, durch welche der Sand fließt, ist so eng, dass es einem zuerst so 

erscheint, als würde die Menge im oberen Glas unverändert bleiben. Für 

unser Auge sieht es so aus, als liefe der Sand erst am Ende hindurch und bis 

er das tut, ist es sinnlos darüber nachzudenken. Bis zum letzten Augenblick, 

wenn keine Zeit mehr übrig bleibt, wenn keine Zeit mehr zum Nachdenken 

übrig bleibt.  

 

Szene 6 (Einstellung 67-69): Toilette für das Diner 

 Aschenbach macht sich für das Diner zurecht und mustert sich einige Male im 

Spiegel. Auf einer Kommode steht ein Foto von einem kleinen Mädchen. Im 

Vorbeigehen nimmt Aschenbach es in die Hand und küsst es liebevoll. Danach 

nimmt er ein anderes Foto wahr, auf dem eine Frau abgebildet ist. Er hält inne und 

drückt auch diesem Bild den Kuss auf, auch wenn ein wenig unsicher. 

 
Szene 7 (Einstellung 70-88): Der Salon des Bains 

Der mit Blumen reichlich geschmückte Salon ist voll Gästen. Aschenbach nimmt 

Platz und liest sich in eine Zeitung ein. Er schaut auf. Eine Familie fällt ihm in die 

Augen. Nach drei jungen Mädchen und einer dunkel gekleideten Frau bleibt sein 

Blick auf dem Jungen zu heften. Angetan von dessen Schönheit schlägt 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 nähert sich der Familie. Sie wird von den Kindern mit 

feinem Anstand begrüßt. Der Junge küsst ihre Hand. Die Frau mit Perlenkette, die 

Mutter, spricht mit ihren Kindern und der Gouvernanten abwechselnd polnisch und 

französisch. 

 
Mutter: Du siehst müde 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 kümmern. Er ist so müde. 

Gouvernante: Ab morgen, Madam, werde ich seine Ruhezeiten genauer kontrollieren. 

 

Die Mutter unterhält sich mit ihren Kindern. 

 
Mutter: Verstanden? Wenn du dich so verausgabst, nutzt der Urlaub nichts. 

Tadzio: In Ordnung. Ab morgen trete ich kürzer. 

Mutter: Vergiss dein Versprechen nicht, mein Schätzchen. Gut, mein Liebling, wir 

unternehmen morgen früh etwas. Freust du dich? Du wirst dich nicht langweilen. 

[…]Gehen wir hinüber 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 Türschwelle 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 über Tadzios Anwesenheit sehr 

erfreut. Im Anblick von Tadzio vergegenwärtigt er sich ein Gespräch mit Alfried 

über Schönheit. 

 
Aschenbach: Schönheit. 

Off-Stimme: Du meinst dein Verständnis von Schönheit. 

Aschenbach: Aber verneinst du die Macht des Künstlers aus dem Geist etwas zu erschaffen? 
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Off-Stimme: Ja Gustav, genau das verneine ich. 

 
Aschenbach sieht Tadzio an. Ihre Blicke treffen sich wieder. 

 
Off-Stimme: Deine Meinung ist also, dass die Mühe des Künstlers darin… 

Aschenbach: Mühe genau! 

Off-Stimme: Glaubst du tatsächlich an die Schönheit als ein Produkt der Mühen? 

Aschenbach: Ja, das tue ich. 

Off-Stimme: So wird Schönheit geschaffen. Genau so. Spontan. In völliger Missachtung für 

deine und meine Mühen. Sie existierte schon, bevor uns Künstler gab. 

 
Aschenbach schreitet durch die Hotelhalle tief in sich versunken.  

 
Off-Stimme: Dein großer Fehler liegt darin, dass du das Leben, die Realität als 

Beschränkung ansiehst.  

 

Szene 9 (Einstellung 98-104): 1. Alfried-Rückblende  

Aschenbach und Alfried sind in einer Berghütte.  

 

Aschenbach: Aber ist sie nicht genau das? Realität lenkt uns nur ab und degradiert uns. 

Manchmal denke ich, dass die Künstler Jäger 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 Schönheit und Reinheit ist ein spiritueller 

Akt. 

Alfried: Nein Gustav. Nein. Schönheit ist ein Teil der Sinne. Ausschließlich 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 möglich, dass man jemals Weisheit, Wahrheit und menschliche Würde 

erlangt.  

Alfried: Weisheit? menschliche Würde? Wozu dienen die? Genie ist eine göttliche Gabe. 

Nein. Eine göttliche Heimsuchung. Ein sündhafter, morbider Ausbruch natürlicher 

Gaben. 

 
Aschenbach ist erzürnt. 
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Aschenbach: Ich verwerfe die dämonischen Tugenden. 

Alfried: Und du bist im Unrecht! Das Böse ist eine Notwendigkeit. Es ist die Nahrung für 

das Genie. 

Aschenbach: Alfried, die Kunst ist die höchste Quelle der Bildung und der Künstler 

mussbeispielhaft sein. Er muss ein Modell an Ausgewogenheit und Stärke 

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! Hört 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 unerschöpflich. Ein 

Paradies der Zweideutigkeiten, an dem du mehr als jener andere, deine wahre 

Freude hast. Hörst du es nicht? Erkennst du es?  

 

Aschenbach: Hör auf! 

Alfried: Es ist von dir! Alles deine Musik!  

 

Szene 10 (Einstellung 105-111): Frühstück 

Im Speisesaal weist man Aschenbach einen Platz beim großen Spiegel nahe einer Tür 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 müssen 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 amüsiert an. 

 
Direktor: Somit wäre heute der 10.Tag, aber sicher auch der letzte. Entschuldigen Sie, 

Professor. Einen schönen Tag noch. 
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Aschenbach: Danke. 

 
Die polnische Familie ist zu Frühstück im Speisesaal versammelt. Tadzio fehlt. 

Aschenbach hält Ausschau nach ihm. Der Hotelboote bringt Aschenbach die Post 

und die Zeitung. 

 

Szene 11 (Einstellung 112-117): Tadzios Erscheinen beim Frühstück 

Aschenbach sieht den Knaben im weißen Hemd und beige Gürtel durch die 

Türschwelle 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 lässt sich einen Liegestuhl und Tisch am Strand herrichten. Es 

wimmelt dort von Obsthändlern, die ihre Waren mit lautem Rufen feilbieten. 

Aschenbach erblickt Tadzio, wie er durch lässig 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 Fähnchen verschiedener Länder besteckt ist. Ein 

Freund von Tadzio wendet sich an ihn. 

 
Freund: Mit dem Brett mache ich die Zugbrücke. 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): Atmosphäre des Strandes 

Ein Bijouterie-Händler bietet den Leuten seine Ware am Strand. 

 
Ein Fremder: Man muss sich vor den Verkäufern in acht nehmen. Sie verlangen das 

Dreifache des Wertes. 
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Achenbach ist mit Schreibarbeit am Strand beschäftigt. Jaschu und Tadzio gehen 

an Aschenbach vorbei. Jaschus Arm ruht auf Tadzios Schulter. Jaschu 

liebedienert bei ihm. Er schmeichelt sich bei Tadzio ein. Tadzio fühlt sich 

geschmeichelt und lächelt lieblich. Jaschu küsst 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 genießen den Müßiggang. Ein Erdbeeren-Verkäufer 

kommt herbeigelaufen und mischt sich unter die Strandurlauber. Aschenbach isst 

zum ersten Mal Erdbeeren. Der Erdbeeren-Verkäufer bietet seine Früchte an. Ein 

älterer Mann warnt. 

 
Älterer Mann: Nein, Dorothy! 

Verkäufer: Sie sind schmackhaft! 

Älterer Mann: Bei dem heißen Wetter ist das gefährlich. Du solltest kein frisches Obst 

essen. Nein. Nur gedünstetes Gemüse. 

 

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 

hüllt ihn in ein weißes 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, stürzen Kinder herein. Darunter 

auch Tadzio. Aschenbach betrachtet den Polenknaben aus unmittelbarer Nähe. 

Kinder nehmen sein Interesse an Tadzio wahr. Jaschu flüstert etwas Tadzio zu. 

Alle amüsieren sich auf Aschenbachs Rechnung. Aschebach empfindet Scham. 

Tadzio verlässt den Lift, dreht sich um, geht ein paar Schritte rückwärts und 

schaut dabei direkt in Aschenbachs Augen. Aschenbach senkt peinlich berührt 

den Blick. 
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Szene 17 (Einstellung 155-159): Aschenbachs Entscheidung zur Abreise 

Aschenbach flüchtet in sein Hotelzimmer. Er ist entrüstet, und kann sich kaum 

zusammenreißen. Er setzt sich nieder, spannt sich aus voller Kraft an und ballt 

beide Hände zu Fäusten. Er kämpft mit sich selbst. Er sieht das Bild von seiner 

Frau an und schaut beschämt wieder weg. Er ist außer Fassung. Er nimmt 

Notenblätter 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-Rückblende 

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 Gefühle immun bist.  

 
Überblende zur Berghütte. 

 
Alfried: Du bist ein Mann, der alles meidet, ablehnt und Distanz hält. 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 führt. 

Aschenbach: Ich bin unrein …  

Alfried: Wenn du es doch wärst. Seinen eigenen Sinnen eine Sicht zu verdanken, welche 

hoffnungslos korrupt und krank ist. Welche Freude für einen Künstler! Sieh mal, 

wie trostlos und steril eine gute Gesundheit ist. Besonders, wenn sie eben so die 

Seele betrifft wie den Körper. 

Aschenbach: Ich muss irgendwie mein Gleichgewicht finden. 

Alfried: Schade, dass sich die Kunst nicht um persönliche Moral schert, andernfalls wärst 

du unübertrefflich und einzigartig. Sag mal, weißt du, was die große Masse 

ausmacht? Mittelmäßigkeit. 

 

Szene 19 (Einstellung 165-167): Mitteilung über die Abreise  

Aschenbach und Direktor treffen aufeinander im Hotel. 

 
Direktor: Sie verlassen uns morgen, Sir? 

Aschenbach: Ja, morgen. Unvorhersehbare Umstände. Eine unerwartete Verpflichtung. 

Direktor: Ich verstehe, Sir. 
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Aschenbach: Ich muss zurück nach München. Die Nachricht erreichte mich heute morgen. 

 Es ist unvermeidbar. Außerdem, geht es mir nicht so gut und dieses Klima ist…  

 
Aschenbach wischt sich mit dem Taschentuch die Stirn ab. 

 
Direktor:  Ja, Sir. 

Aschenbach: … schlecht für meine Gesundheit. 

Direktor: Ich verstehe, Sir. 

Aschenbach: Könnten Sie mir mein Gepäck morgen zustellen, und meine Post? 

 
Aschenbach atmet schwer. 

 
Direktor: Selbstverständlich, Sir. 

Aschenbach: Und bereiten Sie mir meine Rechnung vor. 

Direktor: Wie Sie wünschen, Herr Aschenbach […]. 

 
Aschenbach bedankt sich und geht ab. Direktor schneidet eine Grimasse und rollt 

die Augen. 

 

Szene 20 (Einstellung 168-169): Frühstück vor der Abreise 

Aschenbach sitzt beim Frühstück im Speisesaal. 

 
Hotelangestellte: Entschuldigung, Sir, ich soll Ihnen sagen… 

Aschenbach: Was? 

Hotelangestellte: Vergeben Sie mir mein Drängen, aber das Boot wartet. Die Zeit drängt, 

Sir. 

Aschenbach: Die Zeit drängt nicht. Hotels wollen einen immer loswerden, wenn die 

Rechnung bezahlt ist. Das finde ich unerträglich. 

 
Aschenbach haut mit der Faust auf den Tisch. Er fasst sich wieder. 

 
Aschenbach: Wenn das Boot nicht mehr warten kann, dann soll es mein Gepäck mitnehmen. 

Ich nehme öffentliche Verkehrsmittel. 

Hotelangestellte: Ich bitte um Verzeihung. 

Aschenbach: Jetzt möchte ich in Ruhe frühstücken. 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 

Türschwelle auf Tadzio an. Sie werfen sich Blicke zu. Aschenbachs Gesicht ist 

verklärt. 

 
Aschenbach: Leb wohl, Tadzio. Es war leider zu kurz. Möge Gott dich segnen. 

 
Aschenbach macht eine verträumte Miene. 

 

Szene 22 (Einstellung 177): Fahrt zum Bahnhof 

Aschenbach besteigt das Boot, das ihn zum Bahnhof bringt. Er ist von Trauer 

erfüllt.  

 

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 äußerst unglücklicher… 

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: Ihr Koffer ist auf dem Weg nach Como. 

Aschenbach: Como? 

Der Beamte: Die Bahn wird versuchen, ihn … 

Aschenbach: Ich will ihn umgehend zurück! 

Der Beamte: Ich fürchte, das ist unmöglich. Sie werden warten müssen. 

Aschenbach: Warten? Ich will meinen Koffer zurück. Ich verlange sofort meinen Koffer. 

 
Der Beamte versucht Aschenbach zu beruhigen. 
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Der Beamte: Bitte, Sir. Nehmen Sie Ihren Zug nach München und Ihr Gepäck kommt in drei 

Tagen nach. 

 
Aschenbach schubst den Beamten zur Seite, um sich den Weg frei zumachen und 

setzt sich auf die Bank im Bahnhofhalle.  

 
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 Glück. 

 
Aschenbach: Bringen Sie den Ticket zurück und lassen sie sich das Geld wiedergeben. Und 

kümmern Sie sich um das Boot. Ich kehre umgehend zum Lido zurück. 

 

Szene 25 (Einstellung 193-195): Zusammenbruch des Mannes 

Ein älterer Mann stürzt 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): Rückfahrt zum Hotel 

Auf der Rückreise ins Hotel gibt sich Aschenbach beglückt. 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 Gruß 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-Rückblende 

Aschenbach versetzt sich in Gedanken in die Vergangenheit zurück. Überblende zur 

Berghütte. Aschenbach, seine Frau und Tochter sind glücklich beisammen im 
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Grünen bei der Berghütte. Sie wälzen 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 große, schwarze Wolke über den Bergen. 

 

Szene 30 (Einstellung 213-222): Aschenbach betrachtet Tadzio am Strand 

Aschenbach sitzt immer noch in seinem Liegestuhl und lässt 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 

einweißes 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 behält Tadzio im Auge. Er setzt sich zum Tisch und beginnt zu 

schreiben. Tadzio, in weißem Laken eingehüllt, spaziert an Aschenbach vorbei. Der 

Knabe bleibt plötzlich stehen, sieht Aschenbach an und setzt seinen Gang Richtung 

Meer fort. Aschenbach, durch Tadzios graziöse Erscheinung schöpferisch angeregt, 

versinkt in seine Schreibarbeit. 

 

Szene 32 (Einstellung 225-227): Strand in der Frühe 

Glänzendes Meer in der frühmorgendlichen Dämmerung. Aschebach im Baderock 

öffnet das Fenster seines Hotelzimmers. Er zündet sich eine Zigarette an und wird 

vom kommenden Sonnenaufgang völlig eingenommen. Die aufgehende Sonne wirft 

einen rötlichen Strahl aufs Meer. 

 

Szene 33 (Einstellung 228-234): Aschenbach und Tadzio bei den Strandsäulen 

Aschenbach nähert sich den Strandsäulen, bei denen Tadzio sich mit seinen 

Freunden unterhält. Als sie Aschenbach gewahr werden, entfernen sich und lassen 

Tadzio allein zurück. Aschenbach verlangsamt zögernd den Gang. Beide schauen 

sich tief in die Augen. Tadzio, im rot gestreiften Badeanzug, ist Aschenbach einen 
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Schritt voraus. Er macht zwei langsame Drehungen um die Säulen, sich mit einer 

Hand daran anhaltend. Dabei richtet er einen herausfordernden Blick auf Aschen 

bach, der dessen Blicke anzieht. Aschenbach zaudert. Er i st verstört. Und noch 

bevor er einen Laut von sich zu geben vermag, läuft ihm Tadzio schon davon. Ein 

heftiger Schwächeanfall überkommt Aschenbach. Zitternd taumelt er hinter den 

Strandhütten, an denen er sich stützt.  

 

Szene 34 (Einstellung 235-237): Tadzio spielt am Klavier ‚Für Elise’ 

Durch den Hotelsalon, der menschenleer ist, hallen Klaviertöne. Aschenbach wird 

auf das Musikstück aufmerksam und kommt näher, 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 Gerüchten über Seuche 

konfrontiert.  

 

Aschenbach: Können Sie mir sagen, wieso in den Zeitungen nichts darüber steht, was hier 

vor sich geht? Sogar ich hörte Geschichten. 

Direktor: Auch Sie hörten von den übertriebenen Gerüchten. Glauben Sie mir, es gibt keine 

Epidemie, nicht mal eine Krankheit. 

Aschenbach: Was ist dann mit den Warnungen vom Gesundheitsamt? Sie sahen sie? 

Direktor: Natürlich, Herr Aschenbach. Aber Venedig ist jedes Jahr im Sommer mit diesen 

Nachrichten übersät. Die Polizei will so eine jegliche Gefahr für das öffentliche 

Wohlergehen eindämmen. Mehr bedeutet es nicht, glauben Sie mir. Auch wenn 

bestimmte ausländische Zeitungen die Lage ausnutzen, um falsche Gerüchte 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-Rückblende 

Ein wesentlich jünger wirkender Aschenbach stattet einem Bordell einen Besuch 

ab. Eine ältere Frau, die Geschäftsführerin, ruft nach Esmeralda, einer jungen, 

hübschen Frau, die in einem Zimmer Für Elise am Klavier spielt. Als er in ihr 
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Zimmer eintritt, bricht sie das Spiel ab, knallt die Tür 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 entblößt mit gespreizten Beinen im Bett und greift hastig nach seiner 

Hand. Sie hält sie fest. Nachdem es Aschenbach gelingt, seine Hand aus ihrem 

festen Griff zu befreien, flieht er. 

 

Szene 37 (Einstellung 249-254): Aschenbachs Liebesgeständnis 

Aschenbach geht nervös hin und her an den Tischen in der Hotelhalle vorbei. Dann 

tritt er in die Dunkelheit hinaus. Auf der Straße stößt er unerwartet auf Tadzio und 

seine Familie. Als sie sich sehr nahe sind, hält Aschenbach an. Er wird starr. Darauf 

lächelt Tadzio ihn lieblich an. Aschenbach ist außer sich und lässt sich auf eine 

Bank in der Dunkelheit nieder. Er versucht sich zu beherrschen und unterdrückt die 

Tränen.  

 
Aschenbach: Du darfst niemals so lächeln. Du darfst niemals jemanden so anlächeln. 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 zurück, schaut sich nach Aschenbach immer wieder um, stoppt 

und abwartet, bis Aschenbach wieder in der Sehreichweite ist.  

 

Szene 40 (Einstellung 275-284): Desinfizierung   

Während Aschenbach seinem Tadzio auf der Fährte ist, werden die Straßen von 

Venedig mit weißem Stoff desinfiziert. Aschenbach gerät an einen Brunnen. Er hält 

sich ein Taschentuch bei der Nase und stellt einen Einheimischen, der in der Nähe 

eine Zeitung liest, wegen des Gestanks zur Rede. 

 
Aschenbach: Was ist das für 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 würdigt ihn erst jetzt eines Blickes. Aschenbach geht ab. An den 

Gebäuden hängen Anschläge, auf denen groß geschrieben steht: Rathaus von 

Venedig. 

 

Szene 41 (Einstellung 285- 313): Auftritt der Straßensänger 

Die Hotelterrasse ist am Abend voll von feiner Gesellschaft. Aschenbach sitzt allein 

beim Tisch. Vor ihm steht ein rotes Getränk. Ihm gegenüber lehnt sich Tadzio in 

einer eleganten Pose am Terrassengeländer an. Den linken Ellenbogen in die Hüfte 

stützend, tauscht Tadzio sich die Blicke mit Aschenbach aus. Eine kleine Gruppe 

von Straßensängern taucht aus der Dunkelheit auf und belustigt die 

Hotelgesellschaft. Die Musikanten ziehen von einem Tisch zum anderen und mit 

ihrer 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 Sänger streckt seinen Arm mit dem 

Hut zu Aschenbach aus, um ein wenig Geld zu erbitten. 

 
Aschenbach: Kommen Sie her. Wieso desinfizieren sie Venedig? 

Sänger: Polizeiliche Anordnung, Signore. Wegen der Hitze und des Schirokkos. Der 

Schirokko ist drückend. Nicht gut für die Gesundheit. 

Der Rothaarige grinst kriecherisch.  

 
Aschenbach: Es gibt also keine Erkrankung in Venedig? 

Sänger: Eine Erkrankung? Was für eine Erkrankung? Der Schirokko eine Erkrankung? 

Vielleicht ist unsere Polizei eine Krankheit. Nur eine Vorsichtsmaßnahme, Signore.  

 
Aschenbach wirft zögernd ein paar Minzen in den Hut des Sängers, der sich mit 

einem spitzbübischen Lächeln verneigt. Als die Musikantengruppe das 

Hotelgelände verlassen will, wird der Rothaarige von dem Hotelmanager 

abgefangen, der ihn wegen seiner Unterhaltung mit Aschenbach zur Rede stellt. 

 
Rothaariger:  Ich ihm? Überhaupt nichts. 

Hotelmanager: Absolut nichts? 

Rothaariger:  Ich bin schlau. 

Hotelmanager: Gut, sehr gut. 
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Der Hotelmanager deutet mit Handabwinken den Sängern an, schnellstens zu 

verschwinden. Der Rothaarige dreht aber um, und seine Truppe anführend, 

marschiert er in deren Begleitung noch einmal auf die Gäste 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 Gäste finden es sehr 

witzig und alle lachen mit. Der Sänger kehrt zu Aschenbach zurück und nimmt sein 

Lachrefrain vor ihm erneut auf. Und alle, bis auf Aschenbach, Tadzio und das 

erspähende Hotelpersonal, werden vergnügt. Danach schlüpft die Gruppe in die 

Dunkelheit. Der Rothaarige kehrt noch um und streckt der Gesellschaft frech die 

Zunge aus. Es wird spät. Die Terrasse ist fast leer. Die Kellner gehen herum und 

räumen die Tische ab. Aschenbach sitzt nachdenklich bei seinem roten Getränk. 

 

Szene 42 ( Einstellung 314- 334/344): Im Reisebüro 

Aschenbach wechselt deutsches Geld in Lira. Er bekommt das Geld ausgezahlt und 

empfiehlt sich. Bevor er fortgeht, spricht er einen englischen redlichen 

Reisebüroangestellten an. 

 
Aschenbach: Entschuldigen Sie? Könnte ich Sie einen Moment sprechen? 

Der Angestellte: Ja, natürlich. Kann ich Ihnen helfen, Sir? 

Aschenbach:  Das wäre 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 Formalität. Eine Vorsichts-

maßnahme wegen des ungesunden… 

Aschenbach: Vielen Dank. 

Der Angestellte: Einen Moment noch, Sir. Ich möchte mit Ihnen noch sprechen. Würden Sie 

bitte mitkommen? 

 
Der Angestellte führt Aschenbach in einen anderen Büroraum, wo sie ungestört sein 

können. 

 
Der Angestellte: Das war die offizielle Erklärung, an welcher sie festhalten wollen. Aber ich 

kann Ihnen 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 östlich nach 
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China, dann westlich nach Afghanistan und Persien. Können 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 über Land nach Europa ausbreitete. Nein. 

Stattdessen wurde sie über See von den syrischen Häfen 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 lächelt 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 Gemüseladen unterhielt. Beide 

Todesfälle wurden natürlich vertuscht, aber jetzt haben wir jede Woche 

immer mehr Tote. Es ist fast unmöglich, die Zahl der Toten zu bestimmen. 

Wussten Sie, dass in den Krankenhäusern kein Bett mehr frei ist? Die 

Menschen wissen es natürlich. Sie sind verängstigt, schweigen aber. Und 

wissen Sie wieso? Sommer. Touristen. Venedig lebt von seinen Touristen. 

Können Sie sich Venedig ohne Touristen vorstellen? Es wäre 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 Reisebüro und hört gefesselt dem 

Reisebeamten zu. Dann stellt er sich vor, die polnische Familie vor der Epidemie zu 

warnen. Überblende. 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 Eigeninteressen 

verheimlicht wird? Reisen Sie umgehend ab. Warten Sie nicht. Bitte, ich bitte 
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Sie darum. Bringen Sie Tadzio und Ihre Töchter weg. Ich flehe Sie an. Bitte. 

Venedig wird von einer Seuche heimgesucht. Bitte.  

 
Die Mutter ist beängstigt.  

 
Mutter: Danke. Vielen aufrichtigen Dank. 

 
 Aschenbach legt seine Hand auf Tadzios Kopf. Überblende. Aschenbach bedankt 

sich bei dem Reisebüroangestellten und geht ab.  

 

Szene 44 (Einstellung 345-346): Vor Tadzios Tür 

Aschenbach ist auf dem Weg zur Tadzios Tür. Er ist sehr aufgewühlt. Er kann sich 

nicht entschließen, ob er weiter gehen s oll. Er zögert, bleibt stehen, schaut in den 

Spiegel auf dem Flur. Schließlich überwindet er sich. Er lehnt mit seinem Kopf an 

Tadzios Tür, brich in Tränen aus und verbirgt sein Gesicht in den Händen.  

 

Aschenbach: Welchen Weg habe ich da eingeschlagen? Welchen Weg? 

 

Szene 45 (Einstellung 347-350): 2. Landhaus-Rückblende 

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 natürlich. Und wissen Sie warum? Wegen Ihrer Nachlässigkeit. Weil Sie sich 

zuwenig um Ihr Äußeres kümmern. Verständlich bei einem großartigen 

Gentleman wie Ihnen. Aber trotzdem ein schlimmer Fehler. 

 
Der Coiffeur hält ihm den Spiegel hin. Aschenbach weist ihn zurück. 

 
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 fühlt, nicht 
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älter. Sie haben zum Beispiel ein Recht auf Ihre natürliche Haarfarbe, Signore. 

Wenn Sie erlauben … ich gebe Ihnen umgehend Ihre Naturhaarfarbe zurück.  

 
Aschenbach: Wie?  

Coiffeur:  Überlassen Sie es mir. 

 
Coiffeur färbt ihm das Haar und den Schnurrbart. Er schminkt ihm das ganze 

Gesicht und verdeckt die Fältchen mit Puder. Schließlich trägt er Aschenbach auf 

dessen Mund roten Lippenstift auf und steckt in die Brusttasche seines weißen 

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 verjüngte, im weißen Anzug bekleidete Aschenbach steigt 

wieder Tadzio nach, dessen Gewand nun dunkel blaue Farbe trägt.  

 

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. Überall 

brennt Feuer. 

 

Szene 49 (Einstellung 379-382): Zusammenbruch am Brunnen 

Aschenbach wird auf einmal sehr unwohl. Er gleitet an einem Brunnen abwärts. Er 

zittert und Schweiß kommt auf seinem Gesicht auf. Er ist voller Wahn. Plötzlich 

übermannt ihn ein Lachanfall, der fast ins Hysterische gesteigert wird. 

 

Szene 50 (Einstellung 383- 397): Traum-Vision 

Aschenbach dirigiert bei einem Konzert, das mit einem großen Fiasko endet. Er 

erntet einen totalen Misserfolg und verlässt niedergedrückt 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 aufhält. 

 
Alfried: Du schummelst. Du unglaublicher Schwindler! 

 
Alfried lacht ihn aus. 

 
Aschenbach: Was wollen Sie noch von mir? 

Alfried: Reine Schönheit. Absoluter Gehorsam. Formreinheit! Perfektion! Abstraktion aller 

Sinne! Alles weg! Nichts bleibt. Nichts. Deine Musik ist eine Totgeburt und du bist 

entlarvt. 

 
Aschenbach hält sich die Ohren zu. Einige Konzertbesucher wollen in das Zimmer 

stürmen. Aschenbachs Frau hält 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 über dich richten und dich verdammen. 

 
Aschenbach bricht in Tränen aus. Seine Frau steht ihm bei und tröstet ihn. 

 
Aschenbach: Nein, Alfried, nein. 

 

Szene 51 (Einstellung 398): Aschenbachs Erwachen 

Aschenbach schläft im Bett und hat Alpträume. Er stößt einen lauten Schrei vom 

Schlaf aus. 

 
Aschenbach: Nein, nein. 

 
Aschenbach liegt im Bett. 

 
Off-Stimme: Weisheit. Wahrheit. Menschliche Würde. 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 Künstler 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 besaßen 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 erfährt 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 gehören 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 ältere 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 stützt. Er lässt sich in einen Strandstuhl niederfallen. 

 

Szene 55 (Einstellung 404-416): Tadzios Kampf mit Jaschu 

 Tadzio, der einen blau-weiß gestreiften Badeanzug trägt, liegt mit Jaschu am 

Strand. Jaschu fordert ihn zum Kampf heraus. Die beiden kämpfen gegeneinander. 

Jaschu zeigt sich dabei Tadzio an Stärke überlegen 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 zerläuft ihm über sein Gesicht. Tadzio und Jaschu ringen, 

wälzen sich im Sand. Tadzio löst sich endlich von seinem Gegner. Aber Jaschu lässt 

nicht locker und greift ihn von hinten an. Aschenbach weint jetzt um Tadzio, dem 

sich nun gelingt, sich von seinem Gegner endgültig frei zu machen. Jaschu läuft 

Tadzio noch nach, um sich mit ihm zu versöhnen. Er schüttelt ihn aber beleidigt ab.  

 

Szene 56 (Einstellung 417-425): Aschenbachs Tod 

 Aschenbach atmet tief, rasch und sehr mühsam. Dabei richtet er lächelnd sein 

Augenmerk nur noch auf Tadzio, der tiefer ins Meer watet. Tadzio stemmt seinen 

linken Ellenbogen in die Hüfte. Er wendet sich plötzlich zum Strand um. Nun 

stemmt er wiederum seinen rechten Ellenbogen in die Hüfte und streckt dann den 

linken Arm so aus, als ob er eine Richtung aufzeigen möchte. 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 

 Leute werden des zusammengesunkenen Körpers Aschenbachs gewahr und gehen 

eilends zu ihm. Seine Leiche wird fortgetragen.  
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