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Zur Funktion der mythischen Parallelen in Thomas Manns
Novelle Der Tod in Venedig

Dionysos

Die Wunschbilder von Traumen und Visionen in Der Tod in Venedig bilden
ein das ganze Werk umspannendes Motivsystem. Die unbekannten in dem Ich
schlummernden Sehnsiichte befallen den in der selbstverneinenden, schop-
ferischen Askese lebenden Protagonisten mit elementarer Kraft und drohen das
durch z&hen Willen und beharrliche Disziplin erkdmpfte Ethos seines ganzen
bisherigen Lebens und Werkes zu vernichten. Die Rolle der Wunschbilder in
der Novelle ist deswegen von entscheidender Bedeutung, weil sie von dem
inneren Kampf der Seele am vollkommensten zeugen.! Die tiefsten Konflikte
im Schicksal Aschenbachs werden auf die Ebene der Trdume und Visionen
transponiert, denn sie sind nur hier austragbar und aussprechbar.2 Die Werk-
struktur bestatigt die psychoanalytischen Erkenntnisse in doppelter Hinsicht:
Die Wunschbilder sind nadmlich einerseits die Folgen von Verdrédngung,
andererseits nehmen sie gleichzeitig an den Abwehrmechanismen teil, die das
»verbotene Abenteuer®, das auf der Handlungsebene unerfullt bleiben soll, in
die stilisierte Welt der Trdume und der Visionen verweisen.

Die Wunschbilder knipfen an an das Leitmotiv der Novellengeschichte,
das Hermes-Motiv, das seine Inkarnation — nach mehreren Figurenvaria-
tionen — zuletzt in Tadzio findet. Die zwei Motivreihen sind miteinander
untrennbar verflochten, denn das Erscheinen von Hermes, dem Seelenfiihrer
bzw. von dessen Préafigurationen ruft auch die Momente der heimlichen
Sehnsucht hervor.3 Die enge Verbundenheit der beiden Ebenen des Sehnsucht-
motivs wird — gleich im ersten Kapitel — durch das seltsame Gefihl, das sich
Aschenbachs beim Anblick des Fremden beméchtigt, angedeutet (VI1II, 446).
Der Erzéhler, der die selbstkritischen und zugleich sich rechtfertigenden Re-
flexionen des Protagonisten vermittelt4, ist mit der Erklarung scheinbar schnell
bei der Hand {,,Es war Reiselust, nichts weiter [...]* (VIII, 446)}, forscht aber
nach tieferen Motivationen weiter.5 Die eingestandene Ursache — ,,Flucht-
drang war sie [...], der Drang hinweg vom Werke, von der Alltagsstétte eines
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starren, kalten und leidenschaftlichen Dienstes [...]“ (VIII, 448) — scheint
jedoch eher die Wirkung zu sein. Der kausale Zusammenhang in der Ge-
schichte Gustav von Aschenbachs ist ndmlich umgekehrt: Seine Entsagung
fordernde Arbeits- und Lebensdisziplin war bis jetzt die heimliche Flucht vor
der Anziehungskraft einer unbekannten und ungeheueren Welt. So setzte er
der chaotischen Macht der Natur die strenge Ordnung der Form entgegen.6

Seine Vorstellung, er bendtige die Reise gerade zur Bewahrung seiner schop-

ferischen F&higkeit, ist also eine Selbsttduschung. Denn nicht die schop-

ferische Tatigkeit hat seine Energie aufgerieben, sondern die Leidenschaft
verdrangende Selbstverneinung. In seiner Gribelei hat sich aber schon der

Verdacht formuliert, dal} die Natur sich an dem sie vergewaltigenden Geist

racht.7
Die erste Vision, die den Reisegedanken unmittelbar folgt, nimmt schon

die Traumbilder des SchluRkapitels vorweg.8 In dem vorletzten Traum Aschen-
bachs wird die Urlandschaft erkennbar und bevélkert. Im Bergland, das den

Schriftsteller an seinen Sommerkurort erinnert, wird der Mythos lebendig,

und der Anblick der kultischen Orgie des ,,fremden Gottes” erfullt ihn mit

Beklemmung und wollustigem Schauer. Die Zivilisationsschranken noch nicht

kennenden Triebe toben in diesem Bacchanal, in dem der Mensch sein Natur-

wesen feiert.9 Und Aschenbach, der Betrachtende, wird plétzlich heimlicher

Teilnehmer der brutalen Ereignisse: ,,[...] seine Seele begehrte, sich anzu-

schliefen dem Reigen des Gottes. Das obszone Symbol, riesig, aus Holz, ward

enthillt und erhoht [...] Aber mit ihnen, in ihnen war der Traumende nun und
dem fremden Gotte gehorig.” (VIII, 517) Vom Traumwunsch bis zur Identifi-
kation wird der tabuisierte Weg durch das Phallussymbol gekirzt. In der
doppelt stilisierten Welt des mythischen Traumes kommt es zum Durchbruch:

Die Seele befreit sich auch von ihren letzten Hemmungen.10
Traum und Mythos haben in der Novelle eine sich gegenseitig stilisierend

verstarkende, steigernde und zugleich mehrschichtig zusammengesetzte Funk-

tion:1l

1. Die beiden Spharen ermdoglichen dem Erzéhler wie dem Protagonisten eine
standige Distanz zu der tabuisierten Sexualitat im Beziehungssytem der
Novellenhandlung, denn der Traumgehalt wird (von uns Lesern) unter die
unbewulf3ten Quasi-Ereignisse eingereiht. Und dieser der rationalen Kont-
rolle entkommenden Verschwommenheit entspricht im Mythos die neblige
Unsicherheit der zeitlichen Entfernung.

2. Diese fur das BewuBtsein unkontrollierbaren Erlebnisse befreien aber
gleichzeitig den Protagonisten vom Zivilisationszwang, von den bur-
gerlichen Normen und von der moralischen Verantwortung. Eine un-
begrenzte innere Freiheit eroffnet sich vor dem Ich. Nur hier, auf der
Ebene der Traumbilder, lassen sich die heimlichen, durch das BewuRstsein
sorgfaltig verdrangten Triebwiinsche zeigen.
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3. Das Zusammenspiel von Traum- und Mythosgeschehnissen bedeutet ferner
in den Visionen Aschenbachs eine verborgene Rechtfertigung fiir ihn.12
Die heraufbeschworenen Situationen deuten ndmlich das Ungewdhnliche
und Verbotene um, indem sie es in die Menschheitsgeschichte einordnen
und damit zu legitimieren suchen. Denn der zivilisierte Mensch betrachet
das grausam-obszone Ritual schon seit langem als verbannte Tabu-Erin-
nerung, dhnlich wie er die Homosexualitat mit Verachtung bestraft. Die
Huldigung des Ritus vor der chaotischen Triebhaftigkeit beweist die
Abhéngigkeit von der Natur des menschlichen Wesens, die determinie-
rende Kraft jener Natur, die — ,,jenseits von Gut und Bdse“ — hinter dem
Gebilde der Kultur und der Zivilisation in ihrer rohen Gestalt stets vor-
handen ist.

4. Die paradigmatische Zusammenknupfung der Triebwinsche im inneren
Konflikt Aschenbachs kann aber doch nicht zu einer Lésung fiihren, sie
vertieft diesen Konflikt sogar, weil sie den zwiespaltigen seelischen Zu-
stand mit dem Gewicht der doppelbddigen Erkenntnis belastet. Denn in
den Traumbildern lassen sich zwar die unbewufBten Krafte zur Geltung
bringen, und das wirkt befreiend, die Heraufbeschwérung der orgia-
stischen Urszenen macht aber zugleich auch die Gefahr bewuf3t: Die
Verletzung der Zivilisationsnormen kann eine Ruckkehr zu den ,,Urzu-
stdnden” bedeuten, das héatte aber die Ablehnung der menschlichen Kultur
bzw. des Geistes selbst zur Folge. Die andere Funktion der Distanzierung
durch die Traumbilder besteht gerade deshalb in der Bewahrung der
menschlichen (geistigen) Wirde, deren echter Reprasentant Gustav von
Aschenbach ist.13
Das zweite Kapitel der Novelle entwirft ein genaues Bild von der kiinst-

lerischen Laufbahn Aschenbachs und von den Schicksalskomponenten des zur

Reprasentation emporsteigenden Weges. Schon in der den grofReren Teil des

ersten Absatzes umfassenden riesigen Periode ,,spiegelt sich das Existenz-

problem des Helden, eines Mannes, der seine ganze Lebensenergie ins Werk
presste [...]“l4 Der Symbolcharakter des mit klassizistischer Disziplin zuruck-
gehaltenen Pathos der Satzkonstruktion hort aber mit dem Abschlul? des Satzes
keineswegs auf. Seine Kompositionsstelle innerhalb des ganzen Kapitels
erweitert ja die symbolische Bedeutung. Wahrend nédmlich der Akzent des

Auftaktes die GroRe und den — auch in seiner Zusammensetzung — repra-

sentativen Charakter des Lebenswerkes hervorhebt und dessen Schopfer zum

Zweitrangigen degradiert, kehrt das Gewicht der weiteren Teile diese Rang-

ordnung um: Die geheimen Motivationen der Genese des Lebenswerkes und

die Analyse der problematischen Personlichkeit Aschenbachs riicken in den

Vordergrund. Die Kontrapunktik der kompositionellen Verhaltnisse erhélt so

die beiden — entgegengesetzten — Annaherungen aufrecht und lenkt die

Aufmerksamkeit auf den Antagonismus der Zusammenhénge.
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Der Abschluf3satz des ersten Absatzes wiederholt nur noch die Genealogie
der Thomas Mannschen Kiinstlergestalten — mit den hartnackigen autobio-
graphischen Parallelen zum Verfasser: ,,Die Vermahlung dienstlich nuchterner
Gewissenhaftigkeit mit dunkleren, feurigeren Impulsen lieR einen Kinstler
und diesen besonderen Kinstler erstehen.” (VIII, 450) Die Fortsetzung aber
deckt schon — immer tiefgehender — die Personlichkeit ,,dieses besonderen
Kinstlers® auf. Die Reihenfolge ist kaum zuféllig. Der mit der Periode
eingefuihrte Erzdhlerkommentar sichert zundchst die autonome GroRe des
Werkes und erst dann folgt die Enthallung. Fir letztere ist die stufenweise
Annnéherung in weitem Bogen bezeichnend — in krassem Gegensatz zu der
bundigen, in einem Satz gedrungenen, sachlichen Aufzdhlung des Lebens-
werkes —, in der sich aber das Kausalverhaltnis des Kunstlerschicksals klar
abzeichnet.l5 Die Personlichkeitsanalyse erwahnt als erste unter den Motiva-
tionen die Ruhmsucht: ,,Da sein ganzes Wesen auf Ruhm gestellt war, zeigte
er sich [...] friih fur die Offentlichkeit reif und geschickt.“ (Ebd.) Die Er-
klarung fur den unmittelbaren Beweggrund und fiir die kiinstlerische Wirkung
bleibt zunachst noch in der Néhe des Werkes und deutet auch die schop-
ferische Gabe des Protagonisten im Lichte des Publikumserfolges, die letzte
Determinante des auRerordentlichen Talentes sucht sie aber in der Seltenheit
der ,,physischen Basis“ (VIII, 451). Die zu allgemeine Formulierung ver-
schweigt zwar noch auch das, was spater aufgedeckt wird, das mehrmalige
Umkreisen gelangt jedoch an seinem ersten Ruhepunkt zu einem partiellen
Gestandnis. Die Charakteristik kehrt dann wiederholt zu den bisher erwéhnten
Momenten zurtick und ergéanzt sie. So erfahren wir neue Details von der zahen
Willenskraft Aschenbachs, von den alltdglichen Leistungen, die zur GroRe
flhren, sowie von den Bedingungen der Kunstlerreprasentanz. Der Exkurs
hat — Uber die zusétzlichen Informationen hinaus — eine retardierende Funk-
tion: Die Stufenfolge nimmt der Entlarvung die Scharfe, denn das Schritt fur
Schritt unterminierte Ansehen Aschenbachs wird durch das wiederholte Be-
wuBtmachen seiner wahren Tugenden gleichzeitig hergestellt. Die Kom-
position bewahrt auch hier — wie in der ganzen Novellenstruktur wahrend der
Wertgegenuberstellung — das Gleichgewicht und die Vollstandigkeit der
Ambivalenz.

Die Geschichte Aschenbachs verdichtet in sich und Uberspitzt bis zum
Extrem die schicksalhaften Konflikte der friheren Novellenhelden, sie geht
aber zugleich tber sie hinaus, indem sich hier die Kinstlerfigur schon zu einer
souverdnen Personlichkeit und zu einem reprasentativen Kunstler festigt, der
weder die Verzweiflungen eines Bajazzo noch die heimatlose Nostalgie des
»verirrten Birgers® kennt. Die Konfrontation und die Enthullung, die nir-
gends so kiihn und konsequent wie in Der Tod in Venedig sind, schopfen ihre
Kraft wohl aus dieser Perspektive.

Die Zusammenfassung, der Uberblick tiber die schriftstellerische Laufbahn
Aschenbachs weist auf die Zasur hin, die diese Novelle innerhalb des Gesamt-
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Werkes darstellt. Die geistige — moralische und &sthetische — Orientierung,
in der ,,die Abkehr von allem moralischen Zweifelsinn, von jeder Sympathie
mit dem Abgrund“ (VIII, 455) und ein klassizierendes Formprinzip den
Psychologismus und die Kunstfeindlichkeit ablésen, zeigt bestimmte Ent-
sprechungen zu der frihen Periode des kinstlerischen Weges von Thomas
Mann. Die zum Teil in eine Selbstdarstellung Gberspielte Rechenschaft blickt
aber in der Zeit nicht nur riickwarts, sondern auch vorwarts, so bewegt sie —
statt des Abschlusses — zu neuen Erwagungen und zu weiteren &sthetischen
Orientierungen.

Aber moralische Entschlossenheit jenseits des Wissens, der auflésenden und
hemmenden Erkenntnis, — bedeutet sie nicht wiederum eine Vereinfachung,
eine sittliche Vereinfaltigung der Welt und der Seele und also auch ein
Erstarken zum Bdsen, Verbotenen, zum sittlich Unmdéglichen? Und hat Form
nicht zweierlei Gesicht? Ist sie nicht sittlich und unsittlich zugleich, — sittlich
als Ergebnis und Ausdruck der Zucht, unsittlich aber und selbst widersittlich,
sofern sie von Natur eine moralische Gleichgultigkeit in sich schliefdt [...]?
(VI1II, 455)

Es gehdrt zu den hervorragenden kinstlerischen Losungen der Novelle, dafy
die Gedankenreihe der im zweiten Kapitel formulierten und unterbrochenen
Fragen nicht durch den Erzahlerkommentar, sondern durch die Traume und
Visionen der 4. und 5. Kapitel fortgesetzt wird.

Sokrates und Phaidros

In den letzten zwei Kapiteln, auf der mythisch-stilisierten Ebene der Novellen-
geschichte erscheint mehrmals die humanisierte Welt der Antike — als Gegen-
satz zur Vision der Barbarei —, und in dieser klassizisierend-gehobenen
Harmonie kristallisieren sich die Uber das Kunstlerschicksal reflektierenden
Gedanken zur endgultigen Fassung.16 In der Phantasie des von der Schénheit
Tadzios berauschten Schriftstellers wird die platonische Szene lebendig: ,,Auf
dem Rasen [...] lagerten zwei, geborgen hier vor der Glut des Tages: ein
Altlicher und ein Junger, ein HaRlicher und ein Schoner, der Weise beim
Liebenswirdigen.” (VIII, 491)

Das Wunschbild schafft Parallele zwischen den Ebenen von Wirklichkeit
und Vision: Die idyllische athenische Szene ist die idealisierende Abbildung
der Beziehung von Aschenbach und Tadzio.l7 Die Phantasiebilder der qualen-
den Leidenschaft humanisieren und legalisieren so die homoerotische Liebe,
die im Falle Aschenbachs nur zum Skandal fuhren kdnnte.18 Die Sokrates-
Rolle legitimiert auf zweifache Weise: Einerseits wird mit dem Beispiel des
Griechentums eine zu jeder Zeit anerkannte Kultur heraufbeschworen, in der
die Knabenliebe akzeptiert war, andererseits birgt die Personlichkeit des
Sokrates selbst dabei fur die geistige, moralische Wirde.19 Der griechische
Philosoph bleibt namlich sogar im Schonheitsrausch weise: Er ist sich der
Gefahr dieser Leidenschaft vollig bewul3t, dessen ndmlich, dal} die selbst-



36 Zoltan Szendi

vergessene Ergebenheit leicht lacherlich wird. Die Tabu-Reminiszenzen
spuken also auch noch hier. Dennoch: Die stilisierte Rolle macht die Liebes-
sehnsucht artikulierbar, ,,gestandnisfahig®, weil sie die homoerotische Nei-
gung zum asthetischen Problem veredelt und verallgemeinert.20 Die Anklange
an die platonischen Texte mit dieser Bedeutungserweiterung umfassen und
verdichten die ganze Problematik der Novelle, da die &sthetischen und ethi-
schen Paradoxa in den Bekenntnissen von Sokrates das Schicksal Aschenbachs
als das Kinstlerschicksal par excellence apostrophieren.2l

Die visionare Beschworung des Sokrates erfolgt zweimal: in der Strand-
szene des vierten Kapitels, wo sich Aschenbach an der anbetungswurdigen
Schonheit des polnischen Jungen ergétzt und im SchluRkapitel, als der seine
Hemmungen und Haltung verlorene Kinstler Tadzio folgt. Die beiden Visio-
nen sind zwar in Raum und Zeit voneinander getrennt, gehdren jedoch eng
zusammen. Die zweite folgt textlich unmittelbar der ersten.22 Die beiden
stellen ein im Banne der Schonheit hervorbrechendes Bekenntnis dar. Wéh-
rend aber das gewaltige Erlebnis in der ersten Vision nur die sich ins Goéttliche
verwandelte Andacht artikuliert, werden in den Phantasiebildem des in seinen
Gefluhlen bis zur Verzweiflung verstorten Schriftstellers schon auch Be-
klemmung, Angst und sogar die Gedanken der selbstquélerischen Abrechnung
formuliert.

Die Logik der Novellenkomposition rechtfertigt diese Unterbrechung und
Verzogerung. Sie gewahrt der berauschten Seele Aufschub, um die wonne-
trunkene Sehnsucht ausleben und in dem sinnlichen Verlangen schwelgen zu
konnen, bevor das Verhangnis Uber sie hereinbricht. In der stufenweise
Annéherung der kompositionellen Verteilung verbinden die bekenntnisartigen
Reflexionen das asthetische Wesen der Schonheit in beiden Fallen mit dem
Liebesgefuhl, aber mit unterschiedlicher Umsetzung und SchluRfolgerung.
Nur die Ausgangsgedanken reimen sich miteinander in beiden Versionen,
indem sie die sinnliche und zugleich geistige Substanz der Schénheit betonen
(Vgl. VI, 491-492 und VIII, 521). Die Variationen in der Fortsetzung
weisen schon auf die Unterschiede hin: ,,So ist die Schonheit der Weg des
Fdhlenden zum Geiste [...]“ (VIII, 492), ,[...] so ist sie [...] der Weg des
Kinstlers zum Geiste®. (VIII, 521. Hervorhebungen von mir: Z. Sz.) Der
Austausch eines einzigen Wortes enthélt die Bedeutungsentzweigung: Der zu
allgemeine Begriff ,,des Fuhlenden“ wird in der zweiten Version eingeengt
und auf den Kinstler bezogen konkretisiert. Die hymnische Entziickung macht
allgemeingultig und verklart die Liebessehnsucht in ihrer unerwiderten Ein-
seitigkeit. ,,Und dann sprach er das Feinste aus, der verschlagene Hofmacher:
dies, daB der Liebende gottlicher sei als der Geliebte, weil in jenem der Gott
sei, nicht aber im andern [...]*“. In der spitzfindigen Tautologie des Pseudo-
Sokrates hallt hier die melancholische Erfahrung Tonio Krdgers wider.23 Die
indirekte Redeform erhélt die Zweideutigkeit dieses Bekenntnisses aufrecht:
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Sie bestatigt den Sokratischen Gedanken, wahrend sie zugleich vorsichtig-
entlarvendes Licht auf den psychologischen Hintergrund des Erlebnisses wirft.

Das in Reflexion Uberspielte Bekenntnis ist aus kompositioneller Sicht
ironische Uberfiinrung: Die Vision endet hier, aber der Erzahlerkommentar
setzt sich in der indirekten Rede fort. Die distanzierende Redeweise hebt so
die klaren Grenzen zwischen dem Beschworenen und dem Beschworer auf.
Die Erkenntnis Aschenbachs, ,,dal} die Natur vor Wonne erscheuere, wenn
der Geist sich huldigend vor der Schénheit neige” (Ebd.), bertihrt ndmlich die
zentrale Problematik des Thomas Mannschen Lebenswerkes, das Leben-Geist-
Verhéltnis, diesmal die positive Rolle des Geistes hervorgehoben. Die seltsam
optimistisch klingende These wird in der Novelle allerdings nicht durch die
— im voraus zum Scheitern verurteilte — erotische Begierde bestétigt, sondern
durch ihre asthetische Projektion, durch die GewilRheit der kinstlerischen
Selbstverwirklichung.

Von der unmittelbaren Erlebnisquelle der Schonheit Tadzios durch das
sublimierte Medium der Vision fuhrt der Weg zum Aussprechen dieses &sthe-
tischen Gewinns. Der aus der Sokrates-Rolle erwachende Aschenbach wird
nun von der schopferischen Ekstase Uberwaéltigt. Er will in Tadzios’ Nahe
arbeiten, um

seine Schonheit ins Geistige zu tragen [...] Nie hatte er die Lust des Wortes
stRer empfunden, nie so gewullt, dall Eros im Worte sei, wie wahrend der
geféhrlich koéstlichen Stunden, in denen er [...] jene anderthalb Seiten erle-
sener Prosa formte, deren Lauterkeit [...] die Bewunderung vieler erregen
sollte. (VIII, 492-493)

Der illusionare Zauber des inspirierenden Erlebnisses wird im Augenblick des
Schaffens zur sublimierten Wirklichkeit: Die Sehnsucht vergegenstandlicht
sich in der narzif3tischen Aneignung.24

Die partielle Enthillung vervollstandigt sich in der zweiten ,,Sokrates-
Episode®, die Ubrigens die letzte Vision der Novelle darstellt. Die Text-
gestaltung kehrt hier die Reihenfolge um: Der Erzéhlerkommentar geht dies-
mal der stilisierten Textstelle voran und bereitet ironisch das Traumbekenntnis
vor, verweist aber zugleich ironisch auf die berihmte Periode des zweiten
Kapitels zuriick. Denn die gewaltige Periode — mit dem Beginn: ,,Er sal? dort,
der Meister, der wirdig gewordene Kdnstler [...]* (VIII, 521) —, die nicht
nur inhaltlich und in ihrer Rhetorik ihr kompositionelles Pendant hervorruft,
sondern die Zusammenfassung des ganzen zweiten Kapitels darstellt, klingt
sarkastisch-ironisch in dieser Situation, wo auf die korperliche und seelische
Not Aschenbachs ein grotesker Akzent gelegt wird.25 Die Ironie hat aber auch
hier eine mehrschichtige Funktion. Trotz des schonungslosen Obertons be-
waéhren sich die aufgezahlten Fakten, und sie erinnern uns noch einmal an die
schopferische Grolle des Protagonisten, bevor das vernichtende Urteil aus dem
Munde des Sokrates fallt, dessen Schérfe wiederum durch die stilisierte



38 Zoltan Szendi

Rollensituation — durch die rhetorisierte Weisheit* und die Geste des Be-

kenntnisses — entscharft wird.

Die Imitation der Méeutik beutet die Mdglichkeiten des Rollenspiels restlos
aus:

1. Von dem helfenden Verfahren der sokratischen ,,Falle” ist hier die gra-
duelle Lehrweise wichtig. Der fiktive Denker der Vision gelangt von der
positiven Definition der Schonheit Uber Transponierung zu der negativen
Schlul¥¢folgerung der Selbstentlarvung.

2. Der syllogistische Zwang der listigen Argumentation gibt das Paradoxon
der Kunst bzw. des Kunstlerschicksals als gesetzmaRig an.

3. Die Rollenidentifikation ermdglicht, dal der Philosoph sich Dichter nennt
und so das unmittelbare Erlebnis des Bekenntnisses beglaubigt.

4. Der Rollencharakter der Imitation 148t auch eine formale Anderung zu:
Der platonische Dialog wird in der Novelle durch den Monolog abgeldst.
Diese Redeform ermdglicht dem Gedankengang des Sokrates eine ununter-
brochene, zielstrebige Kontinuitat, sie hebt aber zugleich die vollige
Einsamkeit des Sprechenden hervor. Die Uberlieferung hat die historische
Gestalt von Sokrates im Kreise seiner Schuler verewigt. Die erste Sokrates-
Szene hat noch manches von dieser Harmonie, obwohl nicht einmal hier
ein lebendig-verbindendes Gesprach stattfindet. Nur der Meister belehrt
seinen Schiler. In der zweiten Episode verschwindet sogar dieser idyl-
lische Hintergrund; man kann nur aus dem Schluf3satz auf die Anwesenheit
von Phaidros schluf3folgern: ,,(...) Und nun gehe ich, Phaidros, bleibe du
hier; und erst wenn du mich nicht mehr siehst, so gehe auch du.”* (VIIlI,
522) Eine seltsame Anweisung: Sie laBt Flucht, verstohlene Verlegenheit
und Disharmonie ahnen.26

Die Art und Weise der Beweisfiihrung erhellt diese ablehnende Haltung, wenn

wir in Betracht ziehen: Die von philosophischer H6he und unpersonlicher

Feme ausgehende Redeform schldgt bald in eine sich kasteiende Leidenschaft

der Selbstentlarvung um. Aufier dem Ton- und Perspektivenwechsel zeugen

auch die syllogistischen Manipulationen von dieser Subjektivierung. Zunéchst
wird die Ausgangsthese in ihrem Bedeutungsbereich eingeengt; einerseits
dadurch, dal sie in der asthetischen Erkenntnis die sinnnlichen (erotischen)

Momente Uberbetont,27 andererseits, weil sie diesen ,,Weg der Schonheit” als

schandliche Verirrung brandmarkt.

Aus der situativ bedingten Willkur folgt auch die Verallgemeinerung. Die
Logik des Pseudo-Sokrates suggeriert die geheime Schuld als gemeinsamen
Zug der Kunstlerexistenz — in konsequentem Gebrauch der Mehrzahl auRert
sich vermutlich die abwalzende Geste des kollektiven Schuldbewul3tseins —
und damit verschafft sie den Rechtsgrund fir die allgemeine Enthilluung.
»,Die Meisterhaltung unseres Stiles ist Liige und Narrentum, unser Ruhm und
Ehrenstand eine Posse [...]“ (Ebd.) Wegen des ,,kompromittierten Lebens”
des Kunstlers formuliert das Urteil auch das &sthetische Verbot. Sogar die von
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ihrem Schopfer abtrennbare kiinstlerische AuRerung und das Existenzrecht der
objektiven gesellschaftlichen Rolle der Kunst werden in Frage gestellt. Wir
wissen aber: Die unerbittliche ethische Strenge gehdrt zu den ,,Spielregeln*®
der Rhetorik in diesem Werk, hinter denen die masochistische Narzi3-Seele
zu vermuten ist. )

Das die Selbstentlarvung und die Ubertragung im Gleichgewicht halten-
dende rhetorische Glanzstiick begnlgt sich nicht mit der Aufdeckung des
Widerspruchs zwischen dem Schopfer und dessen Werk, sondern es fuhrt den
letzten Grund dieser Diskrepanz auf das Paradoxon zuriick, das dem Wesen
der Kunst entspringen soll. Die Neuformulierung und Beantwortung der im
zweiten Kapitel schon berthrten Fragen betonen die Determiniertheit des
Kunstlerschicksals. Denn welchen Weg der Kunstler auch immer wahlt — so
lautet die Schlul3¢folgerung —, ob das alles erkl&rende, verstehende und ver-
gebende Verhalten der Erkenntnis, ob ,,Einfachheit“ und ,,GroRe*, das heifl3t
die ,,Unbefangenheit” und die ,,Form*, beide Wege fiihren zum Abgrund. Der
Kreis schliet sich hier. In der ,,Anklagerede” des Pseudo-Sokrates sind
Gestandniszwang und apologetische Absicht miteinander untrennbar ver-
flochten.28 Die Logik der Redestruktur hebt zum Teil — durch die heimliche
Bestrebung zur Ubertragung — das spektakular verkiindete Urteil auf. Sie
folgt also im wesentlichen dem Kompositionsprinzip, das die ganze Werk-
struktur bestimmt.29

Die kontrapunktische Reihenfolge der Visionsszenen bezweckt auch selbst
die Aufrechterhaltung dieses prekaren Gleichgewichtes. Dem die Triebkrafte
vorwegnehmenden mythischen Bild des ersten Kapitels folgt die mildernd-
antikisierende Sokrates-Szene im vierten Kapitel; dann wird als deren Gegen-
stuck die Erfillung der Barbarei in der Vision Aschenbachs im Schluf3kapitel
heraufbeschworen und schlieBlich erscheint ebenfalls hier zum zweiten Mal
die Wunschgestalt des Sokrates. Die Mehrstimmigkeit der Komposition driickt
zwar gegensatzliche geistige-moralische Positionen aus, ist aber eine Projek-
tion des Spannungverhaltnisses derselben Seele, die in der Zwickmdihle von
Wunscherflllung und deren Verbot allméhlich aufgerieben wird.30 Der Rhyth-
mus der strukturellen Anordnung sowie das proportionelle Verhaltnis der
Visionen spiegeln auch in sich selbst den duflerst komplizierten Seelenvorgang
des Protagonisten wider.

Hyakinthos und Hermes

Die Wunschbilder tauchen — mit Ausnahme des ersten — in der zweiten
Halfte der Novelle, also erst nach dem Erscheinen von Tadzio auf. Die
anfanglich nur flr &sthetisches Erlebnis gehaltene bzw. als solches einge-
standene Sympathie wird in der schmachtenden Einbildung des Protagonisten
zum platonischen Idyll stilisiert. Die rasch tberhandnehmende erotische
Leidenschaft ist in zweifacher Gestalt visioniert: Sie vergottlicht zundchst den
Liebesrausch, dann zeigt sie seine tierische Gewalt. In beiden Féllen wird er
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in mythischer Vollstandigkeit erlebt.3l Zwischen dem Bacchanal und der

Traumszene von Athen befindet sich das olympische Bild, das die Liebes-

trunkenheit genau darstellt, die die Grenzen von Tag und Nacht, Traum und

Wirklichkeit aufhebt.32 Hier wird das Wunschbild von Athen weiter stilisiert

und gesteigert, und das Traumbekenntnis des Sokrates — ,,dal} der Liebende

gottlicher sei als der Geliebte* — geht in Erflllung: Der in seiner Einsamkeit

Verzuckte hebt sich in die himmlische Gesellschaft empor. Aber sogar hier,

in der gottlichen Sphare, kann nur die NarziR-Harmonie umrissen werden:

»Angestrahlt von der Pracht des Gottes sal3 der Einsam-Wache, er schlof3 die

Augen und lieB von der Glorie seine Lider kussen.” (VIII, 495)33 Denn das

Liebesgliick bleibt auch in dieser sich mit rokokohafter Grazie belebenden

Umgebung das Vorrecht der wahren Bewohner des Olymp, und der Trau-

mende kann sogar in dieser gottlichen Welt nur das Paradigma seines eigenen

Schicksals erblicken. Die Mythos-Erinnerung verwandelt den im Park spielen-

den Tadzio in den Liebling der Gétter: ,,Hyakinthos war es, den er zu sehen

glaubte und der sterben muBte, weil zwei Gotter ihn liebten. Ja, er empfand

Zephyrs schmerzenden Neid auf den Nebenbuhler [...]*

Der von Sehnsucht Gequalte identifiziert sich mit der Rolle des Schwa-
cheren, des Verlierers, und nimmt so auch die morderische Tat der rach-
suchtigen Eifersucht auf sich. Die mythologische Vision geht diesmal am
weitesten: Die hoffnungslose Leidenschaft wird bis zur letzten Folge der
Verzweiflung ausgetragen. Diese Episode — in ihrem Kontext — erhellt
weitere Zusammenhénge:

1. Die Beziehung zwischen Aschenbach und Tadzio verzerrt sich sogar in
ihrer ,,olympischen Perspektive® zur unsithnbaren Schuld.

2. Diese Vision bildet die Parallele der dionysischen Szene, und sie stellt mit
ihr zusammen auf der Ebene von Trdumen und Visionen den Hohepunkt
des Spannungsbogens dar. Die verdrangte Leidenschaft steigert sich und
»~explodiert: Sie verletzt in beiden Féllen die Zivilisationsnormen. Die
letzte Visionsszene (mit Sokrates) gleicht diese TabuVerletzung aus, indem
sie sie in ihre humanisierten Schranken zurtckfihrt, sie artikuliert und —
mindestens verbal — verleugnet.

3. In der fiktiven Wirklichkeit der Geschichte spielt sich die Eifersuchts-
tragodie anders und (scheinbar) harmloser ab. Jasu, ein Spielkamerad von
Tadzio, wird beim Ringkampf so agressiv, dal er den polnischen Jungen
,»ZU ersticken drohte [...] Entsetzt wollte Aschenbach zur Rettung auf-
springen, als der Gewalttétige endlich sein Opfer freigab.” (VIII, 524) Der
Gesamttext der Novelle enthillt ,,die List der Komposition*, die Motiva-
tionsverteilung des Rollentausches. Der rachsiichtige Gedanke, der Tad-
zio’s Tod herbeiwtnscht, taucht ndmlich in Aschenbach schon viel friher
und wiederholt auf.34 In der SchluRepisode der Novelle kommt Aschen-
bachs ambivalente Haltung gegenuber dem begehrten Jingling so zur
Geltung, dal3 wir bei dem erschrockenen Schriftsteller nur die hilfsbereite
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Geste wahrnehmen, indem der brutale Affekt Jasu zufallt. Die Rollen-
verteilung ist deshalb mdoglich, weil Aschenbach und Jasu sich in der
Huldigung Tadzios gleichen. Sie sind aber von entgegengesetzten Richtun-
gen motiviert. Jasu vertritt mit seiner rohen Kraft das Leben, wéhrend
Aschenbach ein Reprasentant des Geistes ist. Zwischen den beiden steht
Tadzio, in deren Schonheit die zwei Prinzipien gleichermal3en anwesend
sind. Von diesem zweifachen Zauber ergreift Jasu die geistige Uberlegen-
heit Tadzios, Aschenbach hingegen hélt seine sinnliche Anziehungskraft
gefangen. So hat Tadzio die vermittelnde Rolle des Hermes.35 Er hat an
den beiden Polen teil, ohne aber zu dem einen oder zu dem anderen zu
gehoéren und seine Integritat aufgeben zu missen. Mit seiner Schénheit
verblendet und beschenkt er die Welt, auBer der Huldigung nimmt er aber
nichts an. Die Mythos-Symbolik Thomas Manns a3t so die Hermesrolle
in die des Narzi3 (ibergehen. Obwohl die Novelle explizite nur das NarziR3-
Wesen Tadzio’s hervorhebt,36 weisen jedoch mehrere Merkmale auf seine
Schicksalsgemeinschaf mit Aschenbach hin.37

1. Die beiden Gestalten verwirklichen jenes Schonheitsideal, in dessen Banne
sie leben. Der Erzahlerkommentar unterscheidet zwar zwischen der Natur-
schonheit und dem &sthetischen Produkt, spéter aber werden die zweierlei
asthetischen Erscheinungsformen miteinander verbunden. Der entziickte
Schriftsteller sieht ndmlich in der Schonheit Tadzios den Ausdruck des
Kunstwillens:

Welch eine Zucht, welche Prazision des Gedankens war ausgedrickt in
diesem gestreckten und jugendlich vollkommenen Leibe! Der strenge und
reine Wille jedoch, der, dunkel tétig, dies gottliche Bildwerk ans Licht zu
treiben vermocht hatte, — war er nicht ihm, dem Kdunstler, bekannt und
vertraut? (VII11, 490)

In der Liebessehnsucht der Identifikation wird hier also auch die narzif3-
tische Freude der Selbstbespiegelung vernehmbar.38

2. Die Schicksalscharakterisierung mit den gegenséatzlichen Attributen ,,be-
tort® und ,,betérend” ist fur Aschenbach genauso bezeichnend wie fir
Tadzio. Sie drickt einerseits die Aussichtslosigkeit der narzifstischen Liebe
und das gesellschaftliche Verbot der Homoerotik aus, andererseits deutet
sie auch das Mitleid damit an, daR die Beiden Opfer sind.

3. Der Tod, der auf Aschenbach lauert und der durch die Seelenfiihrer-Rolle
des Hermes dem Gesetz des Mythos folgt, scheint nur das Verhangnis des
Kunstlers zu sein, aber die Anspielungen auf das kréankliche Aussehen des
polnischen Jungen sowie auf die mythologischen Parallelen mit dem Los
von Hyakinthos und Hermes nehmen auch die Tragtddie des zum Tode
Verfihrenden selbst vorweg.

Niemand hat das Thema der Novelle so genau bezeichnet wie der Autor
selbst, der zugleich auch auf den Hintergrund des personlichen Erlebnisses
hingewiesen hat:39



42 Zoltan Szendi

Das Problem aber, das ich besonders im Auge hatte, war das der Kinstler-
wirde [...J40 Leidenschaft als VVerwirrung und Entwirdigung war eigentlich
der Gegenstand meiner Fabel, — was ich urspriinglich erzahlen wollte, war
Uberhaupt nichts Homo-Erotisches, es war die — grotesk gesehene — Ge-
schichte des Greises Goethe zu jenem kleinen Madchen in Marienbad [...]
Was damals hinzukam, war ein personlich-lyrisches Reiseerlebnis, das mich
bestimmte, die Dinge durch Einfihrung des Motivs der ‘verbotenen’ Liebe
auf die Spitze zu stellen.

Auch die Notizen zu der Novelle bestatigen den Verfasserkommentar und
beleuchten sogar in ihrer Entstehung die Logik der ganzen Werkkomposition.
Der eine Gedankenentwurf falit die Motivationen der Personlichkeit und der
Kunst Aschenbachs in eine Kausalordnung:

Nur der glénzt in der Kunst, den Eros unterweist. Auch seine Kunst war ein
niichterner Dienst im Tempel zu Thespid. Eros ist immer in ihm gewesen.
Tadzio war immer sein Koénig. Auch seine Liebe zu Ruhm war Eros.4

Demzufolge ist die Liebessehnsucht gemeinsame Determinante von Kunst und
kunstlerischer Ruhmsucht. Die Kunst und Personlichkeit entfaltende Funktion
von Eros hat auch den Zusammenhang, dal3 ersteres letzterem als Mittel
untergeordnet ist: Uber das groRe Werk fiihrt der Weg zum Ruhm. Aber
Leidenschaft und Wirde sind ja einander entgegenwirkende Kréfte. Die so
entstandene Spannung héalt zwar die Novellenkomposition auf virtuose Weise
im Gleichgewicht, den Konflikt aufzuldsen ist jedoch nur der tragische Ab-
schluBR imstande.
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