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Der Tod in Venedig (Thomas Mann —
Luchino Visconti)

»Mu.sike_r unter den Dichtern«.! Zum Stellenwert des
Musikalischen

Von Roger Liideke

Friedrich Nietzsches Geburt der Tragiodie (1872) und das
darin entwickelte Begriffspaar des Dionysischen und des
Apollinischen bilden einen der wesentlichen Bezugs-
punkte von Thomas Manns 1912 erschienener Novelle
Der Tod in Venedig? Diesem intertextuellen Bezug im
vorliegenden Zusammenhang nachzugehen erscheint viel
versprechend, weil sich daraus — iiber die Grenzen von
Wort, Bild und Ton hinaus — eine Unterscheidung zwi-
s‘c.:hen verschiedenen Reprisentationstypen entwickeln
las.st., die als Grundlage fiir cinen Vergleich der Novelle
mit ihrer Verfilmung durch Luchino Visconti dienen kann.
Vor diesem’ Hintergrund kann die filmische Variante als
wesentliches Indiz dafiir gelten, dass Viscontis Adaptation

S Mot

— Aschenbach wird im Film zum Musiker — insbesondere

auf die von Mann angestrebte M usikalisierung der sprach-

lichen Darstellung isthetisch réagiert. Insofern dies be
Visconti wie bei Mann mit einer gezielten Erweiterung der
literarischen und filmischen Darstellungskonventionen
einhergeht, miindet der Vergleich von Film und Text so in
cine funktionale Unterscheidung verschiedener Formen
intermedialer Grenziiberschreitung.

1 Tho'rg.as Mann, »Einfijhrung_ in den >Zauberberg«. Fiir Studenten der Uni-
versitit Princeton. (1939)«, in: T. M., Reden und Aufsitze 3, Gesammelte
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Gestiitzt auf verschiedene Ansitze der Selbstdeutung .
von Thomas Mann,? hat die literaturwissenschaftliche For-

schung wiederholt auf das epische Leitmotiv als zentrales

Verfahren der Mann’sch ahlkunst

en Erzahlkunst 'Hi_ﬂgewiesen. Es

bezeichnet die »Wiederholung eines identischen textlichen

Grundelement[s] — Adjektiv_oder_Substantiv, aber auch
Verbindungen von beiden«, das sich in verschiedenen Be-
deutungszusammenhingen durch den Text zicht.* Die dem
Gesamtkunstwerk-Programm des Komponisten Richard
Wagner entlehnte Leitmotiv-Technik bildet bei Mann ei-
nen Zusammenhang zwischen verschiedenen Textelemen-
ten, der die lineare Vermittlung einer vom Leser empirisch
nachvollziehbaren Welt iibersteigt: Durch die Verkniip-
fung von verschiedenen Riumen, Zeitebenen und Figuren,
»die in der Lebenswirklichkeit [...] klar und eindeutig
voneinander unterschieden sind, entsteht ein Beziehungs-
system, das fmmer wieder die »Scheinhaftigkeit der empi-
rischen Welt und der wc}gﬂggesfg_gllt_g_g;__hw\)(/wi;gklichkeit«5 in den
Vordergrund spielt und so auf einen dahinter gelegenen
Sinnzusammenhang verweist. Beispicle fiir diese Verdop-
pelung von Bedeutungsebenen finden sich auch in Der Tod
in Venedig. Ein Detail zu Ende der Erzihlung erscheint
gerade im Blick auf die Verfilmung besonders relevant.®
»Ein  photographischer Apparat, _scheinbar herrenlos,
stand auf seinem dreibeinigen Stativ am Riande der See,
und ein schwarzes Tuch, dariibergebreitet, flatterte klat-

schend im kilteren Winde.«” Das »flatterte klatschend im

3 So z.B.in: Mann (Anm. 1), S.611.
4 Borge Kristiansen, »Das Problem des Realismus bei Thomas Mann. Leit-

motiv — Zitat — Mythische Wiederholungsstruktur«, in: Thomas Mann-
Handbuch, hrsg. von Helmut Koopmann, Stuttgart 1990, S.823-835, hier
S.829-831.

5 Kristiansen (Anm. 4), S. 830.

6 Vgl. zum folgenden Matias Martinez, Doppelte Welten. Struktur und Sinn
zweideutigen Erzihlens, Gottingen 1996, S.168-169.

7 Thomas Mann, »Der Tod in Venedigs, in: T.M., Friihe Erzihlungen, hrsg.
von Peter de Mendelssohn, Frankfurt a. M. 1981, S.559-641, hier S.639.

e

Wgrkelin'}3§élfin' Bd. 11, Frankfurt a. M. 71974, S.602-617, hier: S. 611
— Danlk gilt Nathalie Huber, Sebastian Donat, [ére Dii ‘ A
fiir hilfreiche Gespriche. at, Jorg Diinne und Peter Kolb

2 Vgl. etwa Manfred Dierks, Studien zu Mvyth ] )
e o, M e u Mythos und Psychologie bei Tho-
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schlechts« zuordnet, die den »unter seiner Schminke [f]ie-
bernden«  Aschenbach bedringen.® Damir wird das
schwarze Tuch des Fotoapparats auf die Harpyien der
griechischen Mythologie bezogen, »Sturmgeister<, die den
Menschen ins Reich des Todes entfiihren.’ Tadzio stellt in
diesem Zusammenhang den »Psychagog«® dar, der die
See;len der Toten in dje Unterwelt begleitet; der fotogra-
phische Apparat aber — dessen dreibeiniges Statjy auf den

Dreifuf} des %@hﬁn\@@@:agspie t — dient als das

Auge einer tiia,nsz,c_gden.ten_..u‘bQrﬂma_qht,,w
Die inhaldiche N

G e e

A SR

er Begriff sucht einen der

zuahmen«: »dg_s Wort, das Bild,

8 Mann (Anm. 7), . 636,
9 Vgl. Erwin Rohde, Psyche. Seelencult und Unsterblichkeitsglaube der
Griechen, Darmstadr 1991, Bd. 1, S.71.
10 Mfmn (Anm. 7), S. 641,
11 Friedrich Nietzsche, Dje Geburt der Tragodie. Oder- Griechenthum und
Pessimismus. Stuttgart 1993. S, 33,
12 Nietzsche (Anm. 11), S. 42.
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Musik analogen Ausdruck und erleidet jetzt die Gewalt
der Musik an sich.«® Dabei, so Nietzsche weiter, erzeugen
auch die in diesem Sinne musikalischen Darstellungsfor-

men noch Bildihnliches, jedoch Tigen sich die >Bilderx,
welche Musik "ﬁﬁa"'k?ﬁusilga\lisierte< Sprache »um sich aus-
sprithlen]«, zu keiner g"éékéﬁl&?énéﬁ’éﬁw‘Gegenstandswahr—
nehmung mehr: als Ausdruck einer dionysischen Erfah-
rung der.Selbst—Entgrgpiﬁﬁé und der AuflSsung einer in
Zeit und Raum gEBFdﬁéf:eﬁ:WffEﬁ—éhkeﬁ?éflfﬂimfﬁng »offen-
baren [sie] in ihrer Buntheit, ihréf jihen Wechsel, ja threm
tollen Sichiiberstiirzen eine dem epischen Scheine und sei-
nem ruhigen Fortstrémen wildfremde Kraft«",

Nun dient die leitmotiviscl'}_newVerkettur}gwi_‘g_ﬂl_\{[.gpns No-
velle aber offensichtlic 1 dazu, eine semantische Konkur-
renzordnung neben der empirisch nachvollziehbaren Ak-
tualisierung des Dargestellten einzufiihren, indem sie ein
»mythisch;i:i_bg_;gwawt_ijﬂ_r"lj_ghg"s Verstindnis des Geschehens«!
nahe legt.” Dieser semantischen Konkurrenzordiiiing zu-
folge erscheint der geschilderte Niedergang und Tod
Aschenbachs in quasi mythischer Perspektive nicht mehr
nur als organischer Verfall, sondern zugléich als Eintritt in
die transzendente Ordnung eines >Verheiﬁungsvoﬂ—Unge—
heure[n]« In dem Mafe also, wie die Leitmotiv-Technik
dazu fiihrt, dass die empirisch—ka_pg“s_"pg’gphiéfghme »Verfalls-
geschichte« Aschenbachs durch aine mythisch-erfolgreiche
»Initiationsgeschichte«6 verdoppelt wird, setzt die Erzih-
lung der ‘vori iht erzeugten Bildproduktion gleichsam ein
Regulativ entgegen. Dies allerdings bewirkt nicht, dass
sich die sukzessive Abfolge der Darstellungselemente zu
keinem konsistenten Sinnzusammenhang mehr verdichtet;
stattdessen bleibt das Dargestellte dadurch weiterhin im

Geltungsrahmen der sprachlichen Bedeutungsfunktion ge-

13 Nietzsche (Anm. 11), S. 42.
14 Ebd.
15 Martinez (Anm. 6), S.173.
16 Ebd.
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halten. Manns Leitmotivik verhilt sich somit geradezu ge-
gensitzlich zu einer mit dem Ende des 19. Jahrhunderts
einsetzenden musicalization of éig;iog, bei der sich die
Sprache_—;nmderfy\rfk"aé"é"suyrﬁ olismus etwa, aber auch
im modernen Roman — aus ihrer Verweisfunktion auf au-

ﬂersprachlic—he;s_‘jct:ghyggbglpg zu 16sen beginnt. Bei Mann

- i i

hingegen entthront die tiber den kausal-logischen Erzih]-
verlauf hinausgehende Verkniipfing von heterogenen

Textsegmenten nicht etwa die plasiische Kraft der Erzih-
lung; die Binnenverweise der Darstellungselemente auf an-
dere Darstellungselemente betonen hier keineswegs den
Eigenwert der Verlaufsstruktur des Textes unabhingig von
dessen Bedeutungsfunktion. Vielmehr bleibt die von Mann
angestrebte Musikalisierung seines_Textes funktional der
inhaltlichen Verdeutlichung untergeordnet, denn sie er-
zeugt den nachdriicklichen Verweis auf die Anwesenheit
einer numinosen Gegenorrd'ﬁﬁﬁ"gww'“z'umwAp_olljg_i_sghen, in
die Aschenbach durch seinen Tod eintritt. Das Dionysische
wird hier nicht im Sinne Nietzsches auf der Ebene des 4s.
thetischen Vermittlungsprozesses wirksam, sondern bleibt
auf die inhaltliche Ebene des Erzihlten und dje Funktion
seiner moglichst plastischen Vermittlung beschrinkt,
Visconti greift mit seiner Wandlung Aschenbachs zum
Komponisten auf die Entstehungsgeschichte von Der Tod
in Venedsg zuriick. Ein Zeitungsausschnitt mit einer Foto-
grafie Gustav Mahlers, der sich in den Arbeitsnotizen
Manns findet, legt nahe, dass sich nicht nur der Vorname,
sondern auch die iuflere Erscheinung Aschenbachs an
den Komponisten anlehnen. An Viscontis Betonung die-
ses entstehungsgeschichtlichen Aspekts interessieren hier
nicht die daraus resultierenden inhaltlichen Differenzen
zwischen Film und Erzihlung, die insbesondere in den
Rickblenden wirksam werden.V Stattdessen soll die Erset-

17 Vgl. Béatrice Delassalle, Luchino Viscontis »Tod in Venedige. Ubersetzung
oder Neuschopfung, Aachen 1994, S.28-32.
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zung des Literaten durch den Musiker als erster Hinweis
darauf gelten, dass sich Visconti n}j}ﬁ/[ggpg_»Qr1ent1¢rung
am Musikalischen auf der Ebene der filmischén Darstel-
lung auseinander setzt. Hinweise fiir eine Musikalisierung
der filmischen Darstellung im Sinne von Nietzsches Un-
terscheidung finden sich bereits zu Beginn von Morte a
Venezia (00:00-02:20)"®. Der Hintergrund der (weiter lau-
fenden) Titelei wird langsam als grauer Meereshorizont er-
kennbar, auf dem sich nach und nach eine horizontale Li-
nie von Rauchschwaden abzeichnet. Am Ende eines lang-
samen Schwenks nach links, der der Linie des Rauchs
folgt, wird ein Schiff mit qualmendem Schornstein sicht-
bar, das nach links aus dem Bild fihrt. Es bleibt der Blick
auf das Kielwasser des Schiffs, das sich auf der Meeres-
oberfliche abzeichnet. Nach einem Schnitt ist Aschenbach
in einem Liegestuhl an Bord des Schiffs zu sehen; er lasst
das Buch, in dem er liest, auf seinen Schof sinken. Ein
Zoom hebt die Lehne des Stuhlshervor, auf dem Ascher}—
bach §fzt: ein Bastgeflecht aus kleinen Rechtecken, die
durch doppelte Verstrebungen miteinander verbunden
sind. Wihrend die lineare Abfolge der Bilder von Rauch,
Schornstein und Kielwasser sich fiir den Zuschauer noch in
das einheitliche semantische Paradigma des Schiffs fiigt,
signalisieren das durchbrochene Bastgeflecht von Aschen-
bachs Lehnstuhl wie auch die UnregelmiRigkeiten in der
klaren geometrischen Struktur der (durch Weichzeichner)
stark schematisierten Uferlandschaft bereits Briiche und
Leerstellen, die dem Idealverlauf einer linear sinnstiften-
den Rezeption entgegenstehen. S
Dieses Spannungsverhiltnis beherrscht auch die Einfiih-
rung der fir den Handlungsverlauf so zentralen Figuren-
konstellation Tadzio-Aschenbach (21:46-29:38). Die erste
Wahrnehmung des Jungen durch den Komponisten im Sa-
lon des Hotels bildet den Endpunkt einer langeanolge

18 Death in Venice, Regie: Luchino Visconti, Italien 1971.
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von Impressionen aus dem Leben der Bourgeoisie, welche
die Kamera, begleitet von Walzern aus Léhars Lustiger
Witwe, in einem langen, mehrmals wechselnden Schwenk

parallel zur Bildfliche von rechts nach links einfingt. Erst
mit der Fixierung der Schwestern und der Erzicherin Ta-
dzios, die ihr Ende in einer lingeren Naheinstellung des

Jungen findet, ist die Sicht des Zuschauers mit dem Blick-
winkel des Komponisten identisch. m@f Aschen-

bachs erste Wahrnehmunig von Tadzio zeitgleich mit dem - |

Ende des ersten Walzers. Neben dieser auffilligen Syn-

s e

chro_nféierung von Bild und Musik wird der Umschlag von

filmischer Reihung in die semantische Verdichtung der
zentralen Figurenkonstellation auch durch den Wechsel
von einem flachen Bildraum in die Illusion eines tiefen
Handlungsraums markiert.?

Wihrend das Prinzip der handlungsrelevanten Verdich-
tung der Darstellung des Erzihlten untergeordnet bleibt
betont das Prinzip der Reihung von logisch-kausal nicht
niher verkniipften Einzeleindriicken. den Eigenwert der
filmischen Vermittlung. Visconti verbindet mit dieser for-
malen Opposition eine Reflexion auf die Bedingungen sei-
ner filmischen Darstellung. Dies wird besonders deutlich
an der Aufwertung jenes Bildelements, das bereits in
Manns Version der Novelle angelegt ist: Wihrend der >fo-
tographische Apparatcam Ende von Manns Erz’gﬁaﬁg—sei—
nen eindrucksvollen, aber einmaligen Auftritt hat, tritt die-
ses Requisit im Film gleich fiinfmal in Erscheinung. Auch
15t es zundchst nicht >herfenloss, da es einem Fotographen
unter seinem schwarzen Tuch wiederholt Schutz bietet.
Die auf den ersten Blick kaum wahrnehmbaren Auftricte
des Fotographen durchkreuzen hierbei jeweils die zwi-
schen Aschenbach und Tadzio sich entwickelnde Leiden-

19 Vgl. zu die§er Unterscheidung David Bordwell: »Modelle der Raumin-
szenlerung im zeitgendssischen europiischen Kinox, in: D. B. (u.a.), Zeit
Sc_bmtt, Raum, Frankfurt a. M. 1997, S. 17—42 (vgl. Knut Hickf’:thier’
Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart u.a. *2001, S. 73-74). ’
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schaftsbeziechung: Die Blickrichtung der Kamera ist dabei
— mit einer Ausnahme — immer parallel zur Bildfliche aus-
gerichtet und bildet so ein deutliches Gegengewicht zu der
vertikalen Bildachse, die in diesen Sequenzen durch wech-
selseitige Blicke zwischen Tadzio und Aschenbach, parallel
zur Blickachse des Zuschauers, in die Tiefe des Handlungs-
raums weist. Die so im Film gefilmte Kamera betont nach-
driicklich die Vermitteltheit des Gezeigten und die techni-
sche Gemachtheit der asthetischen Illusionsbildung. Vor
diesem Hintergrund aber erhalten jene Sequenzen ihre Be-
deutung, in denen die Blickrichtung des Fotoapparats quer
steht zu der fiir die Illusion der Filmhandlung so zentralen
Inszenierung der Beziehung Aschenbach-Tadzio und die
hierfiir kennzeichnende Betonung der Bildtiefe. Denn
dadurch signalisieren sie eine optisch-isthetische Gegen-
ordnung, die sich mit dem horizontal geprigten Darstel-

| lungsprinzip der diskontinuierlichen Reithung von Einzel-

eindriicken solidarisch erklirt, die wie gezeigt ebenfalls
parallel zur Bildflache erfolgt.

Die Schlussszene schliefflich zeigt den Fotoapparat —
entsprechend der Textvorlage — >herrenlos< auf einem Sta-
tiv. Vor dem infolge der Gegenlichtaufnahme des Sonnen-
aufgangs stark schematisierten Hintergrund des Meeres,
der in seiner Betonung der Waagerechten von Horizont
und Meeressaum an die Uferlandschaft des Beginns erin-
nert, weist das Objektiv der Kamera parallel zur Bildfliche
in dieselbe Richtung, in die auch Tadzio zeigt: nach links

en Norden. Wenn der frontal in Naheinstellung gezeigte
Aschenbach daraufhin in Richtung des linken Bildrands -
geographisch gesehen aber nach rechts: gen Stiden — tot in
seinem Strandstuhl zusammenbricht, so vervollstindigt
diese Bewegung die Waagerechte in jener Richtung, in der
die herbeistirmenden Strandwirter den toten Aschenbach
unmittelbar darauf in einer langen Einstellung abtranspor-
tieren: entlang einer Reihe von identischen Strandhius-
chen, die infolge ihrer bemalten Tiirrahmen und Fenster
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wie eine ornamentale Begrenzung des oberen Bildrands
wirken.

In Viscontis Version der Mann’schen Novelle hat sich
das Requisit des fotographischen Apparats vom Bestand-
teil der mythisch-transzendenten Erzihlhandlung zum
Selbstverweis auf die Kamerahandlung gewandelt. Die Ei-
gengesetzlichkeit der filmischen Verlaufsstruktur, der Ei-
genwert der Filmzeit und der in ihrem Verlauf vermittel-
ten Bilder, wird dadurch nachdriicklich betont. Wie hier
nur angedeutet, wird dieses Darstellungsprinzip bei Vis-
conti immer auch dort wirksam, wo der Film die ge-
schichtlich und gesellschaftlich bestimmte Situation seines

Helden zu Dars@llﬁgﬁlﬁﬁé‘c in Versuchen einer quasi

dokumeﬁfarfééhMg_«_\R_ePgé\isentat'ig_gm‘_(iglj__,_‘_’ﬁB“gl_lg Epoque.
Durch die filmtechnisch gekennzeichnete Ausgliederung
dieser Darstellungsintention aus dem Illusionsraum der
zentralen Filmhandlung markiert Visconti woméglich sein
Scheitern daran, jenen »Zwiespalt des Kiinstlers zwischen
seinen dsthetischen Bestrebungen und dem Leben, zwi-
schen seinem Dasein jenseits der Geschichte und seiner
Zugehérigkeit zu seiner geschichtlichen; biirgerlichen Be-
stimmung« zu berwinden; der fiir ihn offensichtlich den
wesentlichen inhaltlichen Anlass zur Verfilmung von
Manns Novelle bildete.”® Andererseits aber realisiert die
Verweigerung dieses Darstellungsanspruchs nun gerade je-
nes dsthetische Gliicksversprechen eines dionysisch aufge-
16sten Selbst- und Wirklichkeitsbezugs, von dem Mann
nur< erzdhlt, wo doch sein erzihlerischer Riickgriff auf
das Prinzip der Leitmotiv-Technik das semantische Konti-
nuum der Erzihlung und ihre apollinisch-plastische Kraft
nur umso nachdriicklicher aufrechterhilt. Bei Visconti da-
gegen losen sich die musikalische und die bildtiche Dar-
stellungsebene immer wieder aus dem raumzeitlichen

20 Lino Micciche, Morte a Venezia, Bologna 1971 (iibersetzt zitiert nach
Delassalle [Anm. 17], S.1).
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Kontinuum einer kausallogischen Filmhandlung, um sich

nur noch tber die Aéﬁé“é“’einer”'”glé'iChsam"gegenstandslos

vergehenden Filmzeit miteinander zu verbinden. So etwa

in jener Sequenz, die zur Musik von ,@@i}&stﬁ Mitter-

nachtslied aus dem vierten Satz von Mahlers dritter Sym-

phonie eine weitgehend zusammenhangslose Folge von

raumzeitlich unverbundenen ‘Szby‘a‘ngg‘ﬁEe:spaggt, die in ei-

pem traumihnlichen Tanz k;'_I'adziQ‘s‘ ~ miindet; an dessen
Ende wendet sich Aschenbach parallel zur Bildfliche ab
und bricht nach einem langen Gang vor der klaren geome-
trischen Struktur von geraden, vor allem vertikalen, Linien
der Strandhiuschen zusammen (01:04:34.—01:99:31). Wenn
der Liedtext aus Also sprach Zarathustra im Ausschnitt der
Filmmusik dabei nun unmittelbar vor Nietzsches Be-
schworung jener »tiefe[n], tief'e[n] EW1‘gkelt« von Lust
(und Weh) endet, dann ist damit angezeigt, dass Visconti
sich dem asthetischen Anspruch einer dauerhaften Ein-
heits- und Sinnstiftung nicht mehr wie Mann im Riickgriff
auf mythische Ordnungsmuster, sondern nur noch negativ
iiber die inszenierte Eigengesetzlichkeit des filmischen
Mediums — in der Fliichtigkeit der von ihm produzierten
Bilder und Tone — anzunihern vermag.

Text

i i : T. M.: Frithe Er-
Mann, Thomas: Der Tod in Venedig (1912). In: T.
igﬁlungen. Hrsg. von Peter de Mendelssohn. Frankfurt a. M

1981. S.559-641. )

Film

Morte a Venezia (Death in Venice). Regie: Luchino Visconti. Ita-
lien 1971.
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Der Untertan (Heinrich Mann - Wolfgang Staudte)

»... die ganze kleinbirgerliche Misere . . .«

Von Brigitte Braun

Der Untertan ist die zweite erfolgreiche Realisation eines
Films nach einem Roman von Heinrich Mann und gehort
ebenso wie die erste, Josef von Sternbergs Der blane Engel
(1930) nach dem Roman Professor Unrat, zum Kanon der
deutschen Filmgeschichte!. Anders jedoch als Der blane
Engel, der sich von seiner Literaturvorlage in wesentlichen
Punkten 16st, gilt Der Untertan zugleich als besonders ge-
lungenes Beispiel einer Literaturverfilmung, die nicht nur
filmasthetisch Herausragendes leistet und jeglichen An-
spriichen an das Medium geniigt, sondern auch den Er-
zihlgestus der Romanvorlage von Heinrich Mann exakt
trifft.

Welche Kriterien zu erfiillen sind, um einen Film als
Kunst bezeichnen zu konnen, hat Heinrich Mann bereits
1938 unzweideutig erklirt: »Die Filmkunst, von ihr ist sel-
ten die Rede in Deutschland. Hier hort man immer nur
von der Filmindustrie. Der Unterschied ist, daf$ Industrien
nur gegen sich selbst und ihre Geldgeber Pilichten haben.
Die Kunst ist verantwortlich der Mit- und Nachwelt und
steht noch ein fiir ihre fernsten Auswirkungen. Kunst, auf
die ein Volk blickt«, so heiflt es weiter, »verfithrt es nicht,
sondern erzieht es. Sie verkauft sich nicht, sie gibt sich
nicht dazu her, das Volk nur abzulenken, anstatt es sechen
und denken zu lehren. Es denken lehren, es vergeistigen,
jede Kunst, die ernstlich sich selbst will, plant dies mit dem

1 Beide Filme sind in das von Thomas Koebner herausgegebene Kompen-
dium Filmklassiker, Stuttgart *2001, aufgenommen worden.




