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Einleitung 

 

�Wer die Schönheit angeschaut mit Augen, 

Ist dem Tode schon anheimgegeben.� 1 

 

Die ersten beiden Verse von August Graf von Platens Tristan-Gedicht thematisieren das Bedin-

gungsverhältnis von Schönheit und Tod: der Anblick der Schönheit scheint demnach in einem 

unabänderlichen Prozess zum Tod zu führen. Dies ist  ebenfalls das zentrale Thema in Thomas 

Manns Novelle �Der Tod in Venedig� 2. Sie erzählt den Entwicklungsprozess des Schriftst ellers 

Gustav von Aschenbach, der erschöpft von seinem Sch affen, das allein auf dem Lebensprinzip 

�Durchhalten� 3 fußt, bei seinem Aufenthalt in Venedig die Schönhe it in Gestalt des Jungen 

Tadzio erblickt, dadurch mehr und mehr in einen dionysischen Rausch verfällt und letztlich dar-

an stirbt. Die personifizierte Schönheit initiiert also Aschenbachs allmählichen Verlust seiner 

apollinisch geprägten Haltungsethik und bedingt sei ne Hingabe an das dionysische Chaos, das 

mit dem Tod endet4. Der Tod tritt bereits im Titel der Novelle in ebenfalls personifizierter Ges-

talt auf und wird so zum �zum geheimen Mitspieler d er Handlung� 5. Schönheit und Tod stehen 

schon im antiken Griechenland in motivischer Verbindung mit dem Prinzip des Apollinischen 

und Dionysischen: die vier Inschriften6 an den Mauern des delphischen Tempels �Das Richtig s-

te ist das Schönste�, �Beachte die Grenze�, �Hasse die Hybris� und �Nichts im Übermaß� be-

gründen das allgemeine Schönheitsideal und Weltbild  der Griechen, das unter dem Schutz des 

Apollo steht und könnten übersetzt auch die Lebens-  und Kunstgestaltung Aschenbachs vor sei-

ner Reise nach Venedig beschreiben. Auf der gegenüb erliegenden Seite des Tempels tritt jedoch 

Dionysos als Sinnbild des Rausches, der Ewigkeit, des heiligen Wahnsinns, des Grausens7 auf 

und weist darauf hin, dass �das Chaos immer wieder bedrohlich in die schöne Harmonie einbre-

chen kann� 8. Thema dieser Studie ist es nachzuzeichnen, ob, bzw. wie der zwischen dem Apol-

linischen und Dionysischen angesiedelte Entwicklungsprozess des Protagonisten durch die 

Verwendung und Verknüpfung des Motivs der Schönheit  mit Motiven des Verfalls und des To-

                                                 
1 PLATEN, August von: Lyrik. Bd. 1. München 1982. S.  69.  
2 MANN, Thomas: Der Tod in Venedig. In: Mann, Thomas (Hg.): Der Tod in Venedig und andere Erzählungen. 
Orig.-Ausg., 2. Aufl. Frankfurt am Main. 2009. 
3 MANN: Der Tod in Venedig. S. 180. 
4 vgl. KOTTOW, Andrea: Der kranke Mann. Medizin und Geschlecht in der Literatur um 1900. Frankfurt am Main 
2006. (Kultur der Medizin 20). S. 53. 
5 NICKLAS, Hans W.: Thomas Manns Novelle �Der Tod vo n Venedig�. Analyse des Motivzusammenhangs und 
der Erzählstruktur. Marburg 1966. S. 144. 
6 vgl. ECO, Umberto; HAUSMANN, Friederike: Die Geschichte der Schönheit. München 2007. S. 53. 
7 vgl. KURZKE, Hermann: Thomas Mann. Epoche � Werk �  Wirkung. München 1997. (Arbeitsbücher zur Litera-
turgeschichte). S. 124. 
8 ECO: Die Geschichte der Schönheit. S. 55.  
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des geschildert wird. Um überhaupt mit einem solch problematischen Begriff wie dem der 

Schönheit operieren zu können, bedarf es zunächst d er Klärung durch die Darstellung einiger 

ausgewählter philosophischer Theorien, die für die Untersuchung herangezogen werden sollen. 

Der Hauptteil der Arbeit ist der textimmanenten Interpretation gewidmet, die auf der Analyse 

der Schönheits- und Todesmotive, sowie deren Konnot ationen in den einzelnen Kapiteln basiert. 

Am Ende sollte beurteilt werden können, ob und wie die Rezeption des Schönheitsbegriffs pa-

rallel zu Aschenbachs Entwicklungsprozess einem Wandel unterliegt, wie Schönheits- und To-

desmotive formal miteinander verknüpft sind und wel che Bedeutung die Idee von Schönheit für 

die Künstlerexistenz Aschenbachs einnimmt.  

 

Zum Begriff �Schönheit�  

Thomas Mann betrachtete das Schöne als zweifelhaft und mit Missbehagen, da �das Schöne in 

der Vollkommenheit des Griechischen, das Griechische wiederum in der Anbetung der makel-

losen Plastizität des Leibes kulminiere� 9. Es kann angenommen werden, dass mit der griechi-

schen Vollkommenheit das Korrelat von Geist und Kör per und von Form und Maß gemeint ist. 

Die Anbetung eines makellosen Leibes als Abbild Gottes ist jedoch problematisch und verur-

sachte offensichtlich Zweifel und Missbehagen bei Thomas Mann, denn �[d]er Mensch kann 

nicht von sich her die göttliche Herrlichkeit in ei ne endliche Gestalt einfangen� 10. Da es sich bei 

Schönheit wie bei Einheit, Wahrheit und Gutheit auc h um eine ��transzendentale Eigen-

schaft�� 11 handelt, ist es eigentlich unmöglich über derartig e Begriffe paradigmatische Aussagen 

zu machen oder Definitionsversuche vorzunehmen. Deshalb sollen hier nur knapp ausgewählte, 

philosophische Überlegungen dargestellt werden, die  für die Konzeption und das Verständnis 

der Schönheitsproblematik im �Tod in Venedig� relev ant sind. Vielleicht ist Manns Vorsicht 

gegenüber der Schönheit auch auf deren hohes Maß an  Potenz zurückzuführen, denn es wird seit 

der Antike darüber diskutiert: Platon schildert im Dialog �der größere Hippias� 12 die Diskussion 

zwischen Sokrates und Hippias über die Frage, was d as Schöne sei. Die ergebnislose Diskussion 

wird dahingehend ausgelegt, dass Schönheit weder ei ne subjektiv noch objektiv empfundene 

Eigenschaft von Gegenständen oder Menschen sein kan n, sondern �dass etwas schön genannt 

werden kann, muss damit zu tun haben, dass es in bestimmter Weise an einer Schönheit teilhat, 

deren Wesen erst ergründet werden muss� 13. Dennoch sind � spätestens seit Pythagoras - auf-

                                                 
9 JENS, Walter: Statt einer Literaturgeschichte. Düs seldorf, Zürich 1998. S. 163. 
10 BALTHASAR, Hans Urs von: Zur Bestimmung von Schönh eit und Herrlichkeit. In: Communio. Internationale 
katholische Zeitschrift. Jg. 6, 1982, Heft 513. S. 514. 
11 BALTHASAR: Zur Bestimmung von Schönheit und Herrli chkeit. S. 513.  
12 PLATO: Frühdialoge. Hg. v. Gigon, Olof / Rufener, Rudolf. Zürich 1960. (Die Bibliothek der alten Welt : Grie-
chische Reihe, 42).  
13 LIESSMANN, Konrad, Paul: Schönheit. Grundbegriffe der europäischen Geistesgeschichte. Wien 2009. S 15 . 
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einander abgestimmte Proportionen und Formen Leitphänomene, die die antike Vorstellung des 

Schönen, die Harmonie 14 in der Musik, Malerei, Dichtung, Plastik und Architektur begründen 15. 

Nach dem spätrömischen Philosophen Boºthius bedarf es eines rationalen Moments, um die 

Schönheit, die Teil des Irrationalen ist, zu erfahr en16, und diese Antinomie wird auch viele Jahr-

hunderte später bei Schopenhauer und Nietzsche refl ektiert, die beide als beeinflussend für das 

Werk Thomas Manns, insbesondere für den �Tod in Ven edig� gelten. Nach Schopenhauer ist 

der Mensch getrieben von seinem Willen nach der Begierde zu streben17, nur das Schöne kann 

das Individuum für einen gewissen kontemplativen Ze itraum so einnehmen, dass er �die Be-

dingtheiten seines Daseins, die Regungen seines Willens und Leibes vergessen kann� 18. Der 

Rezipient des Schönen ist demnach gezwungen, sich g anz dem ˜sthetischen hinzugeben, um 

seine Lebensinteressen vergessen zu machen19. Nietzsche postuliert in seinem Werk �Die Ge-

burt der Tragödie aus dem Geiste der Musik� 20, dass das Schöne eigentlich im Apollinischen 

lokalisiert sei, das Dionysische dagegen verweise � auf die dunklen Seiten der Kreativität, auf die 

Kräfte, die frei werden, wenn das Individuum sich s elbst negiert, alle Grenzen überschreitet und 

eine ekstatische Vereinigung mit seinesgleichen und der Natur sucht� 21. Trotz dieser scheinba-

ren Antithetik bilden das Apollinische und Dionysische einen wechselseitigen Dualismus, weil 

�das Dionysische für sich alleine unzulänglich [ist ], chaotisch und zu permanenter Ausschwei-

fung wird. Es bedarf daher des vereinfachenden, ordnenden und fixierenden Moments des Apol-

linischen� 22. Der Wille zum Schein in Form des Kunstwerks ist nach Nietzsche maßgeblich für 

die Erfahrung des Schönen, denn er wird benötigt, u m die hässliche Wahrheit 23 im Sinne einer 

überlebensnotwendigen Selbsttäuschung zu verdrängen .  

 

 

 

 

 

                                                 
14 Auch die Harmonie vereint gemäß der griechischen M ythologie in ihrem Wesen scheinbare Widersprüche, i st sie 
als Tochter von Ares (Krieg) und Aphrodite (Schönhe it) durch einen ehebrecherischen Liebesakt gezeugt worden.  
15 vgl. LIESSMANN: Schönheit. S. 17.  
16 vgl. LIESSMANN: Schönheit. S. 20.  
17 vgl. HOFFMANN, Martina: Thomas Manns �Der Tod in V enedig� Eine Entwicklungsgeschichte im Spiegel 
philosophischer Konzeptionen. Frankfurt am Main 1995. (Bochumer Schriften zur deutschen Literatur 45). S. 39.  
18 LIESSMANN: Schönheit. S. 41.  
19 vgl. LIESSMANN: Schönheit. S. 42-43.  
20 NIETZSCHE, Friedrich: Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik. In: Philosophie von Platon bis 
Nietzsche. Ausgewählt und eingeleitet von Hansen, F rank Peter. CD-Rom: Digitale Bibliothek Bd. 2. 1998. 
21 LIESSMANN: Schönheit. S. 43. 
22 PÜTZ, Peter: Kunst und Künstlerexistenz bei Nietzs che und Thomas Mann. Zum Problem des ästhetischen P er-
spektivismus in der Moderne. Bonn 1963 (Bonner Arbeiten zur deutschen Literatur 6). S. 14.  
23 vgl. LIESSMANN: Schönheit. S. 44.  
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Erstes Kapitel 

Das erste Kapitel hat überwiegend eine vorausdeuten de Funktion für die Novelle 24 und erzählt 

von Gustav Aschenbachs Spaziergang, den er in der Hoffnung darauf, neuen Elan für seine 

schriftstellerische Tätigkeit zu gewinnen, unternim mt. Auf dem Friedhof begegnet er einem 

Wanderer, dessen Anblick ihn in einen träumerischen  Zustand versetzt. Anschließend fasst er 

den Entschluss, eine Reise zu unternehmen.  

 

Die Architektur als Spiegel von Schönheit und Tod  

Der Weg zum Münchner Nordfriedhof, die dort befindl ichen Kreuze, Gedächtnistafeln, die Aus-

segnungshalle und der Tag, der sich zum Abend neigt, sind vorausdeutende Motive für den Tod 

Aschenbachs am Ende der Novelle. Die byzantinische Architektur der Aussegnungshalle vereint 

jedoch mehr als den Todesverweis. Sie stellt durch die Attribuierung einerseits eine Verbindung 

zur griechischen Kultur her und verkörpert gleichze itig �die Antizipation der St. Markus Basili-

ka in Venedig� 25, dem späteren Reiseziel. Andererseits ist sie � al lein als Architektur betrachtet 

� Symbol für die weitreichende Bedeutung von �Form�  und �Maß�, denn die Kuppelbasilika als 

Bauform steht für eine prägende Entwicklungsstufe v or einer Aufgliederung in die östlich-

byzantinische und westlich-abendländische Architekt ur26. Da, wie bereits dargelegt, in der grie-

chischen Kunst Schönheit auch mit Maß und Ausgewoge nheit konnotiert wird27, könnte behaup-

tet werden, dass die Aussegnungshalle, was ihre (innere) Funktion und ihr (äußeres) Erschei-

nungsbild betrifft, symbolisch Schönheit und Tod ve reint.  

 

Der erste Todesbote als Negierung des Apollinischen 

Für die sich hier abzeichnende dionysische Gefährdu ng ist die folgende Szene bedeutend: A-

schenbach ist vertieft in die Inschriften an der Fassade der Aussegnungshalle und befindet sich 

damit im Bereich des Apollinischen, geht man von der Vorstellung aus, dass das geschriebene 

Wort �geformte� Sprache 28 ist. Unterbrochen wird seine Kontemplation durch einen Wanderer, 

der in seinem Erscheinungsbild an den personifizierten Tod29 erinnert. Die fratzenhafte und 

hässliche Gestalt steht im Eingangsbereich der Hall e oberhalb der �apokalyptischen Tiere� 30, bei 

                                                 
24 vgl. NICKLAS: Thomas Manns Novelle �Der Tod in Ven edig�. S. 147. 
25 PELTZER, Courtney: Die Stadt als Verführerin. In: Baron, Frank / Sautermeister, Gert / Born, Wolfgang (Hg.): 
Thomas Mann: �Der Tod in Venedig�. Wirklichkeit, Di chtung, Mythos. Lübeck 2003. S. 119.  
26 vgl. KOCH, Wilfried: Baustilkunde. Das Standardwerk zur europäischen Baukunst von der Antike bis zur Ge-
genwart. Gütersloh, München. 2006. S. 47. 
27 vgl. ECO: Die Geschichte der Schönheit. S. 38. 
28 Die Begriffe �Sprechen� und �Form� ordnet Kurzke n ach Nietzsche dem Bereich des Apollinischen zu. Vgl.: 
KURZKE: Thomas Mann. S. 124.  
29 vgl. NICKLAS: Thomas Manns Novelle �Der Tod in Ven edig�. S. 145. 
30 MANN: Der Tod in Venedig. S. 174. 
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denen es sich nur um Löwen handeln kann, die den Zu tritt bewachen. Diese Gruppe steht für die 

dionysische Gefährdung Aschenbachs, denn der Schrif tsteller verfällt in eine Art träumerische 

Abwesenheit, wenn er den Fremden �halb zerstreut, h alb inquisitiv und rücksichtslos beobach-

tet� 31. Ganz im Sinne von Ernst Aepplis Traumdeutung wird hier der problematische Entwick-

lungsprozess des Protagonisten vorgedeutet, denn: 

�Wo er [der Löwe] [�] sein männlich-gewaltiges Tier haupt erhebt, da ist der Träumer von dem Symbol des  

Triebbewußtseins so eindrücklich angerührt, von ein er großen und gefährlichen Kraft so in den Bann gez o-

gen, daß auch der Deutungsunkundige ahnt, daß eine große, wilde Energie in ihm den Durchbruch zu neuer , 

triebsicherer Persönlichkeit fordert.� 32  

Die Haltung des Wanderers, der seinen �linken Unter arm, [�] in die Weiche gestützt hielt, und 

in der Rechten einen mit eiserner Spitze versehenen Stock, welchen er schräg gegen den Boden 

stemmte und auf dessen Krücke er, bei gekreuzten Fü ßen, die Hüften lehnte� 33, erinnert an den 

Kontrapost, der in der griechisch-klassischen Bildhauerkunst als Form des harmonischen Aus-

gleichs ausgearbeitet wurde34. Dies könnte erneut als Anspielung auf das griechi sche Schön-

heitsideal verstanden werden, jedoch wird dieses durch die überkreuzte Fußstellung und die 

fratzenhafte Physiognomie gleichzeitig negiert. 

 

Die Zweideutigkeit von Schönheit 

Die �Zweideutigkeit des Schönen� 35 äußert sich deutlich in der Symbolik der Lotosblüt e, die in 

Aschenbachs Tagtraum von einer von exotischen Vögel n und einem Tiger bewohnten Sumpf-

landschaft unmittelbar nach der Begegnung mit dem Wanderer vorkommt. Die Lotosblüte ent-

stand nach dem Weltschöpfungsmythos der ˜gypter �au s dem Urschlamm, und der göttliche 

Weltschöpfer entsprang �als schöner Knabe� aus ihre m Kelch� 36, gleichzeitig verwendeten sie 

die Pflanze, die sie als �die Schöne� 37 bezeichneten, als Grabbeigaben. In Indien wird sie als 

�das große Symbol der Erkenntnis� 38 verstanden, und auch in China ist sie, da sie �im Schlamm 

wurzelt, aber rein aus ihm entsteigt [�] ein Bild d es reinen Strebens� 39. Die Darstellung eines 

Knaben mit einer Lotosblüte steht dort für den Wuns ch �Mögest du immer wieder Überfluß 

                                                 
31 MANN: Der Tod in Venedig. S. 175. 
32 AEPPLI, Ernst. Der Traum und seine Deutung. Mit 500 Traumsymbolen. Zürich 1980. S. 371-372. Vgl. auch : 
KNAURS Lexikon der Symbole. Hg. v. Hans Biedermann. CD Rom. Berlin 1999. (Digitale Bibliothek 16). �Lö -
we�. S. 682. 
33 MANN: Der Tod in Venedig. S. 175. 
34 vgl. LEXIKON DER KUNST. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte Kunst etc. Hg. v. Ludger Alscher u.a. 
5. Bde. Berlin 1983. Band 2. �Kontrapost� S. 686. 
35 NICKLAS: Thomas Manns Novelle �Der Tod in Venedig� . S. 145. 
36 KNAURS Lexikon der Symbole S. 677. 
37 ebd. S. 677 
38 ebd. S. 677 
39 ebd. S. 677. 
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genießen� 40. Der Lotos kann, übertragen auf die Theorie Nietzs ches, als Symbol für das Apolli-

nische verstanden werden, denn dieses hat seine Wurzel im Dionysischen, also im �Ur-

schlamm�. Aus der Synthese der beiden Elemente kann  Kunst entstehen41. Jedoch dominiert den 

Traum die Gefährdung durch das Dionysische, denn As chenbach sieht die leuchtenden Augen 

eines Tigers vor sich und dieser gilt als Zugtier des dionysischen Wagens42. 

 

Die schöne Stadt als Mangel-Indiz 

Dass Aschenbachs Bewusstseinsebene zu diesem Zeitpunkt im rationalen, apollinischen Bereich 

manifestiert liegt, zeigt sich, indem er bisher das Reisen �gegen Sinn und Neigung� 43, also ohne 

Leidenschaft betrieben und somit jeden dionysischen Drang unterdrückt hat. Des Weiteren hat 

er sich in seinem �äußeren Dasein [�] fast ausschli eßlich auf die schöne Stadt, die ihm zur 

Heimat geworden [beschränkt]� 44. München wird hier als schön beschrieben, was mögl icher-

weise mit der klassizistischen Prägung der Stadt in  Verbindung gebracht werden könnte, beson-

ders interessant ist jedoch, dass Aschenbach in der schönen Stadt bisher nur eine Heimat für sein 

�äußeres Dasein� 45 finden konnte, was natürlich die Frage nach seinem  �inneren Dasein� auf-

wirft und zugleich den Mangel, bzw. eine Leerstelle im �harmonischen Ganzen� markiert. Wenn 

München hier ausschließlich als schön, Venedig aber  später als �schmeichlerische und verdäch-

tige Schöne� 46 beschrieben wird, so kann daraus geschlossen werden, dass es sich bei der 

Schönheitsidee zu Beginn der Novelle nur um eine äu ßerliche und maßvolle handeln kann (Ar-

chitektur, Kontrapost). Teilweise wird diese mit Todes- und Verfallsmotiven (Physiognomie des 

Wanderers, Kreuze etc.) verknüpft und tritt im Trau m, also während der Bewusstseinsverände-

rung erstmals als verführerisches und gefährdendes Symbol auf (Lotosblume, Tiger). Aschen-

bachs Verlust, bzw. sein Unterdrücken der leidensch aftlichen Seite der Schönheit wird dadurch 

zum Hauptthema des ersten Kapitels. Eine Suche nach dieser ist scheinbar für seine weitere E-

xistenz notwendig, jedoch plant der Vernunftgesteuerte Aschenbach gleichzeitig eine Beschrän-

kung ein, denn die Reise soll ihn �[n]icht gar weit , nicht gerade bis zu den Tigern� 47 führen. 

Damit wird bereits auf eine offensichtlich notwendige Grenzziehung zwischen dem Bereich des 

Maßes, der Form, der Selbstzucht und der Demontage dieser Ordnung hingewiesen48. 

                                                 
40 ebd. S. 677.  
41 vgl. HOFFMANN: Thomas Manns �Der Tod in Venedig�. S. 78.  
42 vgl. ebd. S. 23.  
43 MANN: Der Tod in Venedig. S. 176. 
44 ebd. S. 177. 
45 ebd. S. 177. 
46 ebd. S. 232.  
47 ebd. S. 178. 
48 vgl. MARTINEZ, Matías: Doppelte Welten. Struktur und Sinn zweideutigen Erzählens. Göttingen 1996. (Pa -
laestra 298). S. 160. 
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Zweites Kapitel 

Kompositionell fungiert das zweite Kapitel als Rück wendung49. Geschildert wird der Lebenslauf 

und das Schaffen des Schriftstellers, der �in einem  Übermaß von präziser Selbstsituierung vor-

gestellt wird, dergestalt, daß seine Werkgeschichte  ihn zum Gefangenen seiner ruhmreichen 

Position macht� 50.  

 

Die biologische Polarität des Protagonisten 

Gustav Aschenbach vereint � quasi genetisch � in se iner Person die Antithetik von dionysischen 

und apollinischen Elementen. So entstammt er väterl icherseits einer Familie, deren Mitglieder 

überwiegend als Staatsdiener tätig waren und ein �s traffes, anständiges, karges Leben geführt 

hatten� 51. �[R]ascheres, sinnlicheres Blut� 52 wurde ihm von der Mutter, der Tochter eines böh-

mischen Musikers mitgegeben. Biologisch betrachtet ist also das Wesen Aschenbachs als ein 

divergierender Charakter angelegt. Sein Nachname weist auf die Gefährdung hin, die aus dieser 

Antinomie entstehen kann. Martina Hoffmann erklärt diesbezüglich, dass �Asche-� auf die Res-

te des Feuers hindeutet, das rasch wieder aufglühen  kann und aus �-bach�, ergänzt man diese 

Endung durch das lateinische �-us�, der Name Bacchu s, also der lateinische Name für Dionysos 

entsteht53.  

 

Der Künstler als Märtyrer 

Da Aschenbach aber die sinnliche Seite seines Bewusstseins verdrängt und sich auf die Prinzi-

pien von neoklassizistischer ˜sthetik und preußisch er Moral54 stützt, schafft er es nur durch 

äußerste Anstrengung und Disziplin, �die Kräfte, di e er im Schlaf gesammelt [�] der Kunst 

zum Opfer� 55 darzubringen. Dementsprechend vergleicht der Erzäh ler ihn mit der Figur des hei-

ligen Sebastian: märtyrergleich opfert sich der Sch riftsteller dem regelhaften Werk, das die Öf-

fentlichkeit von ihm verlangt. Diese Allegorie vereint wiederum Schönheit und Tod, denn in der 

bildenden Kunst ist die Darstellung des schönen, kn abenhaften Körpers, der von Pfeilen durch-

bohrt ist, ikonographisches Programm (Abb. 1). Die Nacktheit der Sebastiansfigur ist nicht nur 

                                                 
49 vgl. NICKLAS: Thomas Manns Novelle �Der Tod in Ven edig�. S. 150. 
50 BÖSCHENSTEIN, Bernhard: Exzentrische Polarität. Zu m �Tod in Venedig�: In: Interpretationen. Thomas 
Mann. Romane und Erzählungen. Hg. v. Volkmar Hansen . Stuttgart 1993. (Reclams Universalbibliothek 8810). S. 
95.  
51 MANN: Der Tod in Venedig. S. 179. 
52 MANN: Der Tod in Venedig. S. 179. 
53 vgl. HOFFMANN: Thomas Manns �Der Tod in Venedig�. S. 73. 
54 vgl. BÖSCHENSTEIN: Exzentrische Polarität. S. 95.  
55 MANN: Der Tod in Venedig. S. 181.  
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vorausdeutend auf das erotische Moment der homosexuellen Neigung des Protagonisten zu ver-

stehen, sondern auch als Zeichen für seine Verletzb arkeit als Künstler 56.  

 

Die Gefährdung des klassischen Schönheitsideals 

Der anschließende Satz �Haltung im Schicksal, Anmut  in der Qual bedeutet nicht nur ein Dul-

den; sie ist aktive Leistung, ein positiver Triumph� 57, erinnert sehr an das klassische Schönheits-

ideal Johann Joachim Winckelmanns �edle Einfalt, un d [�] stille Grösse� 58, das auf den Prota-

gonisten übertragen wird und gleichzeitig eine ikon ologische Beschreibung des sterbenden Lao-

koon sein könnte. Somit könnte Aschenbach als Schri ftsteller der Neuklassik verstanden wer-

den59. Indem er aber zugleich als Märtyrer identifiziert  wird und das Bild des heiligen Sebastian 

in diesem Zusammenhang als �Exemplum der Weltablehn ung� 60 fungiert, ist seine Lebensein-

stellung als eine dekadente charakterisiert. Der Erzähler erkennt dementsprechend eine Gefahr 

in dem �übermäßige[n] Erstarken seines Schönheitssi nnes� 61 und räumt die Möglichkeit über 

eine Zweideutigkeit von Schönheit ein, indem er ref lektiert, ob Form �nicht sittlich und unsitt-

lich zugleich� 62 sei. Jedoch wird diese Überlegung sogleich wieder verworfen63. 

 

Distanz durch Erhabenheit 

Aschenbach ist daher bis zu diesem Punkt zwar als leidender und gefährdeter, aber dennoch 

strenger Apolliniker mit einem starken Willen zu einer �formstrengen Klassizität� 64 dargestellt, 

der aus seiner Sprachweise jedes gemeine Wort [verbannt]� 65. Noch ist er nicht bereit, die 

Schönheit zu erblicken, denn der Tenor liegt auf de m Lob der heroischen Erhabenheit. Und wie 

Wilhelm Trapp treffend formuliert, �[wird] das Erha bene, [�] in ganz anderer Weise gesucht. 

Man wünscht zwar die Begegnung, oder vielmehr Konfr ontation mit ihm. Allerdings zielt dieses 

ästhetische Erlebnis nicht nach Verschmelzung, sond ern bedarf der Distanz.� 66 Die distanzierte 

Haltung Aschenbachs zeigt sich in der Beschreibung seines ˜ußeren, das paradoxerweise 

                                                 
56 vgl. GERIGK, Horst-Jürgen: Tarzan und der heilige Sebastian. Zur Ikonologie des nackten Mannes. In: Abschied 
vom Mythos Mann. Kulturelle Konzepte der Moderne. Hg. v. Karin Tebben. Göttingen 2002. S. 120.  
57 MANN: Der Tod in Venedig. S. 182. 
58 Zitiert aus: HÜBENER, Thomas: Winckelmanns Schönhe itsideal. Eine kunstphilosophische Studie. Hannover. 
2008. S. 18.  
59 vgl. KOOPMANN, Helmut (Hg.). Thomas Mann Handbuch. Stuttgart 2001. S. 588.  
60 GERIGK: Tarzan und der Heilige Sebastian. S. 130. 
61 MANN: Der Tod in Venedig. S. 184.  
62 ebd. S. 184.  
63 �Wie dem auch sei! Eine Entwicklung ist ein Schick sal [�]� ebd. S. 184.  
64 PÜTZ, Peter: Der Ausbruch aus der Negativität. Das  Ethos im ’Tod in Venedig’. In: Thomas-Mann-Jahrbuch. Hg. 
in Verbindung mit der Deutschen Thomas-Mann-Gesellschaft, Sitz Lübeck e.V. und der Thomas-Mann-
Gesellschaft Zürich. Frankfurt am Main 1988. Bd. 1.  S. 5. 
65 MANN: Der Tod in Venedig. S. 185.  
66 TRAPP, Wilhelm: Der schöne Mann. Zur ˜sthetik des unmöglichen Körpers. Berlin 2003 (Geschlechterdiffe renz 
& Literatur 15). S. 24.  
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zugleich Aufschluss über sein inneres Befinden gibt , denn seine Gesichtszüge zeugen von Aben-

teuern die nur imaginär im Geist und daher nicht re al erlebt werden, was zu �einer Verwöhnt-

heit, Überfeinerung, Müdigkeit und Neugier der Nerv en� 67 führte. Es scheint daher, als würde 

die selbsterzwungene Distanzierung Züge des DØcadent in Aschenbach evozieren, die die späte-

re Bereitwilligkeit, sich der Schönheit vollkommen hinzugeben, einleiten.  

 

Drittes Kapitel 

Das dritte Kapitel ist formal wie inhaltlich von seinem Übergangscharakter gezeichnet 68. Gustav 

Aschenbach reist über einen kurzen Umweg nach Vened ig, und dort begegnet er dem schönen, 

vierzehnjährigen Tadzio. Da das Klima ihm aber zu S chaffen macht, beschließt er in ein Seebad 

nahe Triest umzusiedeln. Als dann jedoch sein Gepäc k in die falsche Richtung geleitet wird, 

kehrt er wieder in das Hotel, das er kurz vorher verlassen hat, zurück.  

 

Die Schifffahrt: Hässlichkeit, Schmutz und Todesprä figuration  

Nachdem Aschenbach es auf der zunächst angesteuerte n adriatischen Insel des �ruhevoll innigen 

Verhältnisses zum Meere� 69 mangelt, ist er überzeugt, in seinem Reiseziel Ven edig �den Ort 

seiner Bestimmung� 70 gefunden zu haben und begibt sich auf das Schiff zur Überfahrt. Während 

der gesamten Schifffahrt wird er mit dem Gegenteil von Schönheit, mit Hässlichkeit und 

Schmutz konfrontiert. Nebst einem buckligen, schmutzigen und grinsenden Matrosen verkauft 

ihm �ein ziegenbärtiger Mann von der Physiognomie e ines altmodischen Zirkusdirektors� 71 die 

Fahrkarte. Dieser Mann, der den Reisenden auf die � unwiderstehliche Anziehungskraft� 72 und 

die �gegenwärtigen Reize� 73 Venedigs hinweist, erinnert in seinem Erscheinungsbild an den 

sinneslustigen Pan, der in der griechischen Mythologie insbesondere �bei Wanderern [gefürchtet 

war], die er durch sein überraschendes Erscheinen i n Angst und Schrecken versetzte� 74. Panik 

befällt Aschenbach nicht, aber er verspürt �etwas B etäubendes und Ablenkendes� 75. Das Entset-

zen stellt sich kurz darauf ein, als er erkennt, dass ein Mann, der in Begleitung einer Gruppe 

ausgelassener Jugendlicher auftritt, in Wahrheit alt ist und sich als falscher Jüngling ausgibt. 

˜hnlich wie der Wanderer am Nordfriedhof, weist �se in gelbes und vollzähliges Gebiß [..], das 

                                                 
67 MANN: Der Tod in Venedig. S. 186.  
68 Vgl. BÖSCHENSTEIN: Exzentrische Polarität. S. 106.   
69 MANN: Der Tod in Venedig. S. 187. 
70 ebd. S. 187.  
71 ebd. S. 187. 
72 ebd. S. 188.  
73 ebd. S. 188.  
74 IMPELLUSO, Lucia: Götter und Helden der Antike. Hg . von Stefano Zuffi. Berlin 2003. (Bildlexikon der Kunst 
Bd. 1). S. 205.  
75 MANN: Der Tod in Venedig. S. 188.  
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er lachend zeigte� 76 darauf hin, dass es sich bei der Gestalt um eine weitere Personifikation des 

Todes handeln muss. Auch jetzt verfällt Aschenbach in �eine träumerische Entfremdung� 77, die 

jedoch nur kurz anhält, denn als er �das Gefühl des  Schwimmens� 78 wahrnimmt, erschrickt er 

erneut. Nach diesem Erlebnis des sich anbahnenden Kontrollverlusts begibt sich der Reisende 

bezeichnenderweise auf die Steuerbordseite. Doch das bedrohliche Todesmotiv verfolgt ihn wei-

ter, als er in den Halbschlaf fällt und in diesem � leeren, im ungegliederten Raume� 79 die 

�[s]chattenhaft sonderbare[n] Gestalten� 80 im Geist sieht, bevor er einschläft. Die Lokalisie rung 

in den leeren, ungegliederten Raum des Traumes könn te � sowohl physisch wie psychisch als 

eine Art �Niemandsland� verstanden werden, in dem s ich Aschenbach zwischen seiner apolli-

nisch dominierten Heimat und dem dionysischen, infizierten Ort seines Todes befindet. Denn 

nachdem er wieder erwacht und das Schiff angekommen ist, begegnet er wieder und diesmal 

direkt seiner eigenen Präfiguration, dem falschen J üngling, der aufgrund seiner Aufmachung 

den Dandy repräsentiert. Genauso wie der �greise Ge ck� 81 wird Aschenbach vor seinem Tod 

diesem Schönheitskult frönen. Aber zum jetzigen Zei tpunkt ist er vom berauschten und �jam-

mervollen Übermut� 82 des Alten angewidert und verfällt erneut in �ein G efühl von Benommen-

heit� 83, dem er aber nicht nachgibt, sondern sich wieder auf Form und Maß in der �blendenden 

Komposition [des] phantastischen Bauwerks� 84 besinnt. Die apollinische Seite des Protagonisten 

ist demzufolge augenfällig präsent, jedoch wird sie  immer deutlicher als Willensanstrengung 

charakterisiert, um der Benommenheit zu entgehen. Aschenbach erfährt hier, verfolgt man 

Schopenhauers Reflexion über Schönheit, das Gegente il von dieser, nämlich das Ekelhafte, das 

den Willen durch Abwehr anstachelt85.  

 

Charon 

Auch bei seiner Weiterfahrt mit der Gondel wird Gustav von Aschenbach bewusst, dass er �auf 

den Vollzug seines Willens ein wenig bedacht sein müsse� 86, denn der Fährmann tritt als erneu-

ter Todesbote, als Charon, in Erscheinung und will ihn direkt zum Lido und nicht, wie von A-

schenbach gewünscht, zu den Vaporetti bringen. Die Todesmotive � der Fahrer Charon und sei-

ne Gondel, die mit einem Sarg verglichen wird � ste hen hier in keiner Verbindung zur Schön-

                                                 
76 ebd. S. 189. 
77 ebd. S. 189. 
78 ebd. S. 189.  
79 ebd. S. 190.  
80 ebd. S. 190. 
81 ebd. S. 190. 
82 ebd. S. 191. 
83 ebd. S. 191. 
84 ebd. S. 192.  
85 vgl. LIESSMANN: Schönheit. S. 42.  
86 MANN: Der Tod in Venedig. S. 194.  
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heit, jedoch rufen sie bei dem Protagonisten ein Wechselbad der Gefühle hervor: er genießt den 

weichen Sitz und will sich gerne dem �Bann der Träg heit� 87 hingeben. Es fällt ihm zunehmend 

schwer, �seine Gedanken zu tätiger Abwehr aufzurufe n� 88. Die Musik als nahendes dionysisches 

Element tritt in Form der musizierenden Wegelagerer auf und Aschenbach liefert sich, obwohl 

der fürchtet, betrogen zu werden, letzten Endes ger ne dem Willen des Fahrers aus. Mit dieser 

Fahrt, für die er nicht mit Geld, sondern seinem Le ben bezahlen wird, hat der Reisende sein 

Ziel, das Hotel, erreicht. 

 

Dornauszieher  

Im Speisesaal des Hotels fällt Aschenbach eine Grup pe junger Leute auf, drei junge Mädchen 

und ein etwa vierzehnjähriger Junge. Während er �[m ]it Erstaunen bemerkte [�], daß der Kna-

be vollkommen schön war� 89, ist die Kleidung der Mädchen �bis zum Entstellen herb und 

keusch� 90, ihre Körper wirken formlos und der Stoff �verhind erte jede Gefälligkeit der Ges-

talt� 91. Der Knabe aber �erinnerte an griechische Bildwerk e aus edelster Zeit� 92. Die Schönheit 

des Jungen, bei dem es sich, wie sich später heraus stellen wird, um Tadzio handelt, wird als 

�reinste Vollendung der Form� 93 beschrieben und gar mit der griechischen Skulptur des Dor-

nausziehers  (Abb. 2) verglichen. Aschenbach erkennt daher in Tadzio die reine apollinische und 

klassische Schönheit. Doch zieht man in Betracht, d ass die bedeutendste deutsche Gestaltung 

des Dornausziehers � und Aschenbachs ist ein Dichte r deutscher Herkunft � sündhafte Fleisch-

lichkeit symbolisiert94, so kommt hier auch das erotische, bzw. dionysische Element indirekt 

zum Ausdruck. Des Weiteren befindet sich der normativ-schöne Tadzio in der Gruppe seiner 

�formlosen� Schwestern, deren �Gesichter nonnenhaft  leer und nichtssagend erscheinen� 95 und 

sie bilden damit �einen zum Apollinischen antitheti schen Hintergrund� 96. 

 

Eros 

Die Begegnung mit Tadzio verleitet Aschenbach zu einer kunsttheoretischen Reflexion �über 

die geheimnisvolle Verbindung, welche das Gesetzmäß ige mit dem Individuellen eingehen müs-

                                                 
87 ebd. S. 195. 
88 ebd. S. 195.  
89 ebd. S. 198.  
90 ebd. S. 199.  
91 ebd. S. 199.  
92 ebd. S. 198.  
93 ebd. S. 198.  
94 vgl. LEXIKON DER KUNST. Bd. A-F. �Dornauszieher� S . 560.  
95 MANN: Der Tod in Venedig. S. 199.  
96 BÖSCHENSTEIN: Exzentrische Polarität. S. 102.  
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se, damit menschliche Schönheit entstehe� 97. Diese Problematik ist auf Platon zurückzuführen, 

wonach die Idee auf der Gesetzmäßigkeit beruht und im Stofflichen als individuelle Erschei-

nung hervortritt. Stimmen Idee und Gestaltung übere in, handelt es sich um Schönheit 98. Auch 

wenn Aschenbach über die �wahrhaft gottähnliche Sch önheit des Menschenkindes� 99 erschrickt 

und der gemeinte Gott als �Eros, vom gelblichen Sch melze parischen Marmors� beschrieben 

wird, den Aschenbach mit einer �fachmännisch kühlen  Billigung� betrachtet, wird deutlich, dass 

sich der Schriftsteller durch seine distanzierte kunstkennerische Betrachtungshaltung völlig im 

rational-apollinischen Bereich verortet sieht. Eros bedeutet aber zugleich Sehnsucht und deren 

Wesen �ist das Verlangen nach der Totalität des Urz ustandes� 100. Dass Aschenbachs Sehnsucht, 

ausgelöst durch den Anblick des schönen Jungen, nac h dem �Maßlosen, Ewigen, [dem] 

Nichts� 101 zunimmt und er dadurch der Gefährdung näher kommt,  äußert sich durch seinen be-

vorzugten Aufenthalt in Meeresnähe, von wo aus er T adzio am Ufer beobachtet. Denn auf das 

Meer, das aufgrund seiner Opposition zum Festland, seiner Formlosigkeit und dem Gegensatz 

zur Arbeitsmoral dem dionysischen Bereich zuzuordnen ist102, wird er auch im Moment des 

Sterbens blicken. Doch scheinbar wird diese Gefährd ung weder vom Erzähler noch von A-

schenbach erkannt, denn während Tadzio wie eine gri echische Skulptur tunikenartig in weiße 

Laken gehüllt am Strand ruht, wird an die märtyrerh afte Aufgabe des Schriftstellers erinnert, der 

�opfernd im Geiste das Schöne zeugt� 103 und sich (noch!) dem väterlich zugeneigt fühlt, �d er 

die Schönheit hat� 104. Doch spätestens als Aschenbach durch die Stadt Ve nedig geht, zeigt sich, 

dass der Anblick der Schönheit in Gestalt des Eros bzw. Tadzio bereits den Todessog evoziert 

hat, auch wenn dieser noch ganz platonisch motiviert gewesen sein will, denn so heißt es in Pla-

tons �Phaidros�: �Und wie er ihn [den schönen Gott]  anblickt, befällt ihn wieder nach dem 

Schauer im Wechsel ungewohnte Hitze und Schweiß� 105. Auch Aschenbach bricht in den engen 

Gassen Venedigs �[p]einlicher Schweiß [�] aus. Die Augen versagten den Dienst, die Brust 

war beklommen, er fieberte, das Blut pochte im Kopf� 106.  

 

 

 

                                                 
97 MANN: Der Tod in Venedig. S. 201.  
98 vgl. JENDREIEK, Helmut: Thomas Mann. Der demokratische Roman. Düsseldorf 1977. S. 253.  
99 MANN: Der Tod in Venedig. S. 203. 
100 JENDREIEK: Thomas Mann. S. 225.  
101 MANN: Der Tod in Venedig. S. 204.  
102 vgl. KOTTOW: Der kranke Mann. S. 243. 
103 MANN: Der Tod in Venedig. S. 208. 
104 ebd. S. 208.  
105 PLATO: Phaidros. Übersetzt, erläutert und mit ausf ührlichem Register versehen von Constantin Ritter. Leipzig 
1914. (Philosophische Bibliothek 152). S. 65.  
106 MANN: Der Tod in Venedig. S. 209.  
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Venedig als Verschwisterung von Schönheit und Tod 

Thomas Mann schrieb 1932 über die Ambivalenz Venedi gs: "Zweideutigkeit ist wirklich das 

bescheidenste Beiwort, das man ihr geben kann [...] aber es paßt in allen seinen Bedeutungsan-

lagen ganz wunderbar auf sie"107. Dementsprechend steht Venedig, �die gesunkene Kön igin� 108 

in der hier behandelten Novelle synonym für die �Ve rschwisterung von Schönheit und Tod� 109: 

hat sich Aschenbach bei seiner Ankunft noch über di e �blendende Komposition phantastischen 

Bauwerks� 110 gefreut, so beeinträchtigt Venedigs Klima nun die körperliche Vitalität Aschen-

bachs und zwar so immens, dass er sich zur Abreise entschließt. Doch schon bald reut ihn diese 

Entscheidung, denn am nächsten Tag ist er bereit, d en �leis fauligen Geruch von Meer und 

Sumpf� 111 einzuatmen, und es kommt zu einem �Streitfall zwis chen seelischer Neigung und 

körperlichem Vermögen� 112. Ein schicksalhafter Zufall wird für Aschenbach, d essen Wille mehr 

und mehr an Kontrolle verliert,113 entscheiden. Als er wieder zurück im Hotel ist und  Tadzio 

sieht, wird erstmals das sinnliche Motiv der Schönh eit im Zusammenhang mit dem Jungen an-

gedeutet, denn Aschenbach erkennt, dass �ihm um Tad zios willen der Abschied so schwer ge-

worden war� 114.  

 

Viertes Kapitel 

Das vierte Kapitel ist durch die nahezu ausschließl iche Thematisierung der apollinisch-

göttlichen Schönheit das zunächst scheinbar triumph ale Element der Novelle115. Einleitend wird 

das Bild des Gottes Apollon, der mit seinem Wagen ü ber den Himmel zieht116, literarisch ge-

zeichnet und die folgenden Seiten handeln nahezu ausschließlich von Aschenbachs schwärmen-

der Bewunderung des Jungen, seiner Reflexion über d essen Schönheit und dem misslungenen 

Versuch, Tadzio anzusprechen. 

 

Apollon  

Aschenbach scheint die Bestimmung seiner Reise erreicht zu haben, denn die immer detaillierter 

werdende Betrachtung Tadzios erfüllt ihn mit �Zufri edenheit und Lebensfreude� 117. Das Bild 

der klassischen Skulptur wird gesteigert, indem nun Tadzio, als er einen Gast begrüßt, ver-

                                                 
107 MANN, Thomas: Tagebücher 1918-1921. Hg. v. Peter d e Mendelsson. Frankfurt am Main 1997. Bd. 1. S. 440.  
108 MANN: Der Tod in Venedig. S. 210. 
109 JENS: Statt einer Literaturgeschichte. S. 161.  
110 MANN: Der Tod in Venedig. S. 191.  
111 ebd. S. 212. 
112 ebd. S. 212.  
113 �Er will es und will es nicht.� ebd. S. 213.  
114 ebd. S. 215.  
115 vgl. BÖSCHENSTEIN: Exzentrische Polarität. S. 110.   
116 vgl. IMPELLUSO: Götter und Helden der Antike. S. 3 1.  
117 MANN: Der Tod in Venedig. S. 217.  



 16 

gleichbar der Skulptur des Apoll von Belvedere oder des Davids von Donatello, die den ideali-

sierten Kontrapost einnehmen, dargestellt wird (Abb. 3 und 4)118. Bis hin zur Zeichnung seiner 

Rippen und seiner noch glatten Achselhöhlen wird di e klassische Schönheit der antiken Skulptur 

zur Spitze beschrieben. Der bewundernde Protagonist empfindet eine arbeitsästhetische Verbin-

dung zwischen ihm als apollinischen Künstler und de m Schönen, wenn er �nüchterner Leiden-

schaft voll, aus der Marmormasse der Sprache die schlanke Form befreite, [�]� 119. Paraphrasen 

wie �Marmormasse�, �Statue� und �Körper wie aus kla rem Stoffe gebildet� 120, verweisen je-

doch noch auf eine tote Schönheit, der der Bezug zu m Menschlichen und zum Leben fehlt121.  

 

Schönheit als Abglanz des Göttlichen  

Aschenbach, der ein weiteres Mal zu Tadzio blickt, meint �mit diesem Blick das Schöne selbst 

zu begreifen, die Form als Gottesgedanken� 122. Mittels des Blicks auf die Schönheit meint also 

Aschenbach zur Erkenntnis, zum Abglanz des Göttlich en zu gelangen. An dieser Stelle sei an 

das Platen-Zitat erinnert: Aschenbauch schaut die Schönheit an und entsprechend der Platoni-

schen Abbildtheorie, nach der die Seele sich durch Betrachtung des auf Erden wandelnden Ab-

bilds der Schönheitsidee, in Gestalt eines schönen Knaben, an das Urbild zurückerinnert und 

dadurch wieder zur Erkenntnis gelangen kann, meint auch Aschenbach durch den Anblick des 

Schönen zur Erkenntnis zu gelangen 123. Doch bereits im nächsten Satz wird er vom dionysi -

schen Vorboten des Todes, dem Rausch befallen124. Gerechtfertigt wird dieser mit einer meta-

phorischen Rezeption über die Wirkung der Sonne, di e an die oben dargelegte Theorie der 

Schopenhauerschen Kontemplation erinnert: �Sie [die  Sonne] betäube und bezaubere, hieß es, 

Verstand und Gedächtnis dergestalt, daß die Seele v or Vergnügen ihres eigentlichen Zustandes 

ganz vergesse und mit staunender Bewunderung an dem schönsten der besonnten Gegenstände 

hängen bliebe� 125. 

 

Schönheit als Mittel zur Erkenntnis  

Aschenbach beruft sich weiter auf antike Autoritäte n, wenn er sich selbst in Gedanken mit Sok-

rates identifiziert und dessen Dialog mit Phaidros rekonstruiert. Dabei handelt es sich um eine 

                                                 
118 �auf einem Bein ruhend, den anderen Fuß auf die Ze henspitzen gestellt, hatte er eine reizende Drehung und 
Wendung des Körpers, anmutig und spannungsvoll� ebd . S. 218.  
119 ebd. S. 219. 
120 ebd. S. 219. 
121 vgl. NICKLAS: Thomas Manns Novelle �Der Tod in Ven edig�. S. 84.  
122 MANN: Der Tod in Venedig. S. 219. 
123 vgl. HOFFMANN: Thomas Manns �Der Tod in Venedig�. S. 37.  
124 �Das war der Rausch; und unbedenklich, ja gierig h ieß der alternde Künstler ihn willkommen.� MANN: De r 
Tod in Venedig. S. 219.  
125 ebd. S. 220.  
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Schlüsselszene der Novelle, denn nach sokratischem Verständnis, ist die Schönheit, die eine 

körperlich empfundene Liebe hervorruft, �ein Mittel  nur� 126, um auf den Weg einer höheren 

Geistigkeit zu gelangen127. Daraus folgert Aschenbach, dass Eros für die küns tlerische Produkti-

on unabdingbar ist und tatsächlich scheinen apollin ische und dionysische Elemente, wenn er nun 

zu schreiben beginnt, miteinander zu interagieren, denn es heißt an dieser Stelle des Erzählerbe-

richts, dass �sein Gelüst ihn im Licht seines Worte s erglänzen zu lassen auf einmal unwidersteh-

lich [war]�. Dieses Moment der fruchtbaren künstler ischen Tätigkeit ist jedoch nur scheinbarer 

Höhepunkt und auch gleichzeitiger Wendepunkt 128. Ersteres, weil das Gewissen des Künstlers 

nach der sokratischen Reflexion �wie nach einer Aus schweifung Klage führ[t]� 129 und die Ge-

danken sich damit, eben weil sie der rationalen Rechtfertigung seiner Gefühle dienen sollen, als 

Selbsttäuschung entpuppen 130. Letzteres, weil er am folgenden Morgen nicht mehr nur schauend 

Kontakt zu Tadzio aufnehmen will, sondern versucht, ihn direkt anzusprechen und ihn beinahe 

sogar berühren möchte. Damit verharrt Aschenbach be i der individuellen Erscheinung Tadzios 

und kann so nicht dem sokratischen Weg folgen, der vom Abbild auf Erden hin zur Erkenntnis, 

also vom Individuellen zum Allgemeinen führen soll 131.  

 

Sprachverlust als Konsequenz der sinnlichen Schönhe it  

Außerdem gewinnt hier auch das Motiv der körperlich en Schönheit eine zunehmende Bedeu-

tung. War zunächst der Blick auf den schönen Jungen  immer detaillierter geworden, so soll nun 

als Steigerung die Sprache eine Annäherung evoziere n. Jedoch missglückt dieser Versuch, wo-

raus gefolgert werden kann, dass die Sprache, die dem apollinischen Bereich zuzuordnen ist, bei 

körperlicher Annäherung nicht mehr möglich ist, und  dies wiederum verweist auf Aschenbachs 

Tod, denn eine sprachlose Existenz als Schriftsteller ist unmöglich. Wie zur Beteuerung ver-

weist der Erzähler auf Aschenbachs Scheitern, denn dieser �empfand wie schon oftmals mit 

Schmerzen, daß das Wort die sinnliche Schönheit zu preisen, nicht wiederzugeben vermag� 132. 

Die Kommunikation beschränkt sich also weiter auf d as Schauen und dieses ist Ausdruck der 

Distanz, mittels derer Aschenbach versucht, sich an seinen apollinischen Grundprinzipien fest-

                                                 
126 ebd. S. 221.  
127 vgl. KOTTOW: Der kranke Mann. S. 231.  
128 vgl. BARON, Frank: Das Sokrates-Bild von Georg LukÆcs als Quelle für Thomas Manns Tod in Venedig. In: 
Jost, Roland; Schmidt-Bergmann, Hansgeorg (Hg.): Im Dialog mit der Moderne. Zur deutschsprachigen Literatur 
von der Gründerzeit bis zur Gegenwart. Festschrift für Jacob Steiner. Frankfurt a. M. 1986. S. 100.  
129 MANN: Der Tod in Venedig. S. 222.  
130 vgl. HOFFMANN: Thomas Manns �Der Tod in Venedig�. S. 72.  
131 vgl. ebd. S. 75.  
132 MANN: Der Tod in Venedig. S. 227.  
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zuklammern, denn auch die griechische Kunst propagiert, im Gegensatz zu östlichen Kunstfor-

men, eine angemessene Distanz zum Kunstwerk133. 

 

Narziss 

Der Bereich des Schauens wird allerdings potenziert, als Tadzio Aschenbach anlächelt. Dieses 

Lächeln �war das Lächeln des Narziß, [�] mit dem er  nach dem Widerscheine der eigenen 

Schönheit die Arme streckt� 134. Der narzisstische Gedanke lässt sich auch auf den  Künstler ü-

bertragen, denn dieser hat ja in Tadzio sein eigenes Schönheitsideal entdeckt. Da aber das Lä-

cheln als �verzerrt von der Aussichtslosigkeit sein es Trachtens� 135 beschrieben wird, verweist 

dieses auf die Vergeblichkeit des reinen ˜sthetizim us136 und damit erneut auf das Scheitern des 

Protagonisten. Mit letzter Willensanstrengung verbietet er Tadzio deshalb im Geist so zu lä-

cheln137. Auch wenn der Erzähler, da er anmerkt, dass es si ch bei den nun von Aschenbach ge-

flüsterten Worten �Ich liebe dich!� um eine Formel handelt, scheinbar noch an Aschenbachs 

Formstrenge festhalten will, muss dies doch als Geständnis Aschenbachs, allen Anstrengungen 

zum Trotz, von der sinnlichen Schönheit verführt wo rden zu sein, verstanden werden. 

 

Fünftes Kapitel 

War das vierte Kapitel von Aschenbachs Festhalten an apollinischer Schönheits-Kontemplation 

dominiert, so thematisiert das fünfte und letzte Ka pitel die endgültige Hingabe des Protagonisten 

an den dionysischen Rausch, sein Erkranken an der Cholera durch das Verspeisen infizierter 

Erdbeeren und endet mit dem Tod des Schriftstellers. 

 

Der schöne Schein als Überlebenshilfe 

Der Voyeurismus Aschenbachs steigert sich bis zur � Manie� 138, mit der er den Jungen nun ver-

folgt. Tadzio wird dabei nun nicht mehr als �totes Kunstwerk�, als �das Schöne� bezeichnet, 

sondern personalisiert als �der Schöne� oder metaph orisiert als �Dämon� 139 benannt, dem der 

Schriftsteller �in völliger Trunkenheit� 140 nachstellt. In Anbetracht des berauschten Zustands, 

erscheint es folgerichtig, dass Aschenbach die deutlichen Anzeichen für den Ausbruch der tödli-

chen Cholera, die metonymisch als �Übel� bezeichnet  wird und aufgrund dieser Betonung auf 

                                                 
133 vg. ECO: Die Geschichte der Schönheit. S. 57. 
134 MANN: Der Tod in Venedig. S: 227. 
135 ebd. S. 227. 
136 vgl. LUBICH, Frederick, A.: Die Dialektik von Logos und Eros in Thomas Manns �Tod in Venedig. Heidelb erg 
1986. (Reihe Siegen 63; Germanistische Abteilung). S. 41.  
137 ��Du darfst so nicht lächeln!�� MANN: Der Tod in V enedig. S. 227.  
138 ebd. S. 228.  
139 ebd. S. 231.  
140 ebd. S. 232. 
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die Entwicklung des Protagonisten übertragen werden  kann, gleichfalls auf paradoxe Weise ver-

drängt: nach außen hin versucht er seinen Verdacht,  in Venedig sei die Seuche ausgebrochen, 

durch Nachfragen beim Friseur, bei einem Ladeninhaber, in Zeitungen, beim Straßensänger, 

dem Geschäftsführer des Hotels und beim Clerk des R eisebüros zu bestätigen. Insgeheim erfüllt 

ihn jedoch eine �dunkle Zufriedenheit� 141, als er erkennt, dass die Krankheit geheim gehalten 

wird und ergötzt sich regelrecht an den Lügen, denn  er selbst ist ebenfalls ununterbrochen damit 

beschäftigt, sein Geheimnis, die Liebe zu Tadzio, z u wahren. Seine Erkenntnis �Man soll 

schweigen!� 142 und später �Ich werde schweigen!� 143 ist nun die bewusst ausgesprochene Absa-

ge an das Wort, an die apollinische Formstrenge seiner Vergangenheit und Metapher für den 

(geistigen) Tod, denn damit leugnet Aschenbach die Erkenntnis der Wahrheit. Eine �Erkenntnis 

des Wahren im Schönen� 144, gemäß Schopenhauer, ist für den Künstler nun ausg eschossen, 

denn das Betrachten des Schönen macht ihn nicht �fr ei von allen Begierden und Nöten� 145, im 

Gegenteil: er giert regelrecht nach der Gegenwart des Jungen, und seine größte Sorge ist, Tadzio 

könne abreisen. So erlebt er �Minuten tödlicher Pei n� 146, wenn er befürchtet, sein Voyeurismus 

könnte entdeckt werden. Wenn Aschenbach die Wahrhei t gerne verdrängt und schweigt, sich 

aber eingesteht, dass er ohne Tadzio nicht mehr leben kann147, erinnert dies nun an Nietzsche, 

der postuliert dass �die Wahrheit über die Tristess e und Sinnlosigkeit des Daseins [�] in ihrer 

ungeheuren Brutalität den Menschen nicht zumutbar� 148 ist. Das Schöne, bzw. in diesem Fall 

der schöne Tadzio, wird als �schöner Schein� jetzt gegen die Moral und gegen die Wahrheit 

aufgeboten, und dieser schöne Schein ermöglicht nic ht wie bei Schopenhauer die Erkenntnis, 

sondern nach Nietzsche das Überleben 149. 

 

Ansturm des Dionysischen 

Durch einen Rückblick, bei dem sich Aschenbach noch  einmal seiner Vorfahren und seiner frü-

heren Haltungsethik erinnert, wird die Fallhöhe deu tlich, die er bereits erlitten hat, denn jetzt 

gerät er immer mehr in den Strudel des physischen u nd psychischen Verfalls, wenn er eine �ei-

gensinnige Aufmerksamkeit� 150 gegenüber den �unsauberen Vorgängen im Inneren Ven e-

                                                 
141 ebd. S. 230. 
142 ebd. 229. 
143 ebd. 244.  
144 LIESSMANN: Schönheit. S. 41.  
145 ebd. S. 42.  
146 MANN: Der Tod in Venedig. S. 231.  
147 vgl. ebd. S. 230.  
148 LIESSMANN: Schönheit. S. 43-44.  
149 vgl. ebd. S. 44.  
150 MANN: Der Tod in Venedig. S. 234. 
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digs� 151 verspürt, und die auf wenigen Seiten gehäufte Tode smotivik beschreibt das �heranstür-

mende Dionysische� 152: Aschenbach trinkt Granatapfelsaft, ein Symbol für  Tod und Verfüh-

rung153, während er �die vulgären und schmachtenden Melodi en� 154 eines Bänkelsängers begie-

rig aufnimmt. Dieser Artist ist ein weiterer Todesbote und vereint in seiner Physiognomie Ele-

mente der bisher beschriebenen Todesgestalten. Wie alle anderen ist auch er fremder Herkunft, 

er spielt wie der falsche Jüngling mit der Zunge im  Mundwinkel und sein Adamsapfel tritt wie 

beim Wanderer hervor. Er ist derart hässlich und ek elhaft in der Erscheinung, dass ihn keiner 

berühren möchte, spricht in nicht verständlichem Di alekt, riecht nach Karbol und Hospital, und 

seine Vorführung gipfelt in einem hysterischen Schr eien und betörenden Lachen, womit er das 

Publikum �infiziert�. Es ist der personifizierte To d, wie er in mittelalterlichen Totentänzen be-

schrieben wird, der mit Instrumenten und seinem wilden Tanz alle in seinen Bann zieht und zu-

gleich verhöhnt. Tadzio, der mit dem linken Unterar m an einer Brüstung lehnt, erinnert in seiner 

Haltung und seiner geringen Aufmerksamkeit der Vorführung gegenüber, an die Darstellung 

von Hypnos, dem Genius des Schlafes (Abb. 5) oder dessen Bruder Thanatos (Abb. 6), dem 

Genius des Todes und entspricht damit dem ikonographischen Typus den Lessing für die Dar-

stellung des Todes, nämlich �wie die Alten den Tod gebildet� 155, fordert. Daher ist es nachvoll-

ziehbar, wenn Andrea Kottow Tadzio die Funktion des Todesengels zuspricht156. Die Sanduhr, 

an die der Schriftsteller, am Ende der Vorführung d enken muss, vervollständigt die Todes-

motivik. In der Figur Tadzios vereinigen sich jetzt Schönheit und Verfall, wenn Aschenbach 

denkt: �Er ist kränklich, er wird wahrscheinlich ni cht alt werden� 157. Da die dionysische Gefahr 

nun mehr und mehr mit dem Tod assoziiert wird, kann keine Synthese des Apollinschen mit 

dem Dionysischen stattfinden und folglich kann keine Kunst entstehen (vgl. Kapitel 1). In der 

Tat ist von Kunst schon längst keine Rede mehr, im Gegenteil: nachdem Aschenbach erfahren 

hat, das Tadzio mit seiner Familie abreisen wird, ist eine Rückkehr für ihn unmöglich, er ver-

wirft Kunst und Tugend zu Gunsten des Chaos158. 

 

 

 

 

                                                 
151 ebd. S. 234.  
152 HOFFMANN: Thomas Manns �Der Tod in Venedig�. S. 86 .  
153 vgl. NICKLAS: Tomas Manns Novelle �Der Tod in Vene dig�. S. 161.  
154 MANN: Der Tod in Venedig. S. 236.  
155 LESSING, Gotthold, Ephraim: Wie die Alten den Tod gebildet. Eine Untersuchung. Stuttgart 1984. (Reclam 
Universal-Bibliothek 8027).  
156 vgl. KOTTOW: Der kranke Mann. S. 250-251.  
157 MANN: Der Tod in Venedig. S. 240.  
158 vgl. ebd. S. 245.  
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Sterben an der Schönheit 

Der Rausch führt Aschenbach nicht, wie Nietzsche es  reklamiert, zu einer Erhöhung der Exis-

tenz, sondern zu deren Zerstörung 159. Dementsprechend erkennt der Schriftsteller in einem ero-

tisch-ekstatischen Traum �den fremden Gott� 160 � Pan, der ihn mit seinem Flötenspiel lockt 161. 

Zwar versucht er sich �gegen den Fremden, den Feind  des gefaßten und würdigen Geistes� 162 zu 

wehren, als er jedoch erwacht, ist er �zerrüttet un d kraftlos dem Dämon verfallen� 163. Dies be-

deutet den Sieg des Dionysischen und damit auch den Sieg des Körperlichen über das Geisti-

ge.164 Infolgedessen richtet Aschenbach nun den Blick auf seinen �alternde[n] Leib� 165, ekelt 

sich vor sich selbst und lässt sich vom Coiffeur du rch Schminke und Haarfärbemittel verjüngen. 

Diesen dandyhaften Schönheitskult, dem er auf der Ü berfahrt noch mit Ekel begegnet ist, er-

blickt er jetzt �mit Herzklopfen� 166, wodurch seine Transformation vom �Autor des �Elen -

den�� 167 zur Verkörperung des Elenden vollzogen ist. Die fr ühere Erkenntnis, dass Eros im Wort 

sei, wird in einem weiteren Phaidros-Dialog, den er im Geist führt, nun ausgeweitet. Und zwar 

dahingehend, dass es dem Künstler nicht möglich ist , den Weg der Schönheit zu gehen, denn 

Eros wird immer an Übermacht gewinnen, da dieser �s ich zum Führer aufwirft� 168. Damit ist 

klar, dass Schönheit zwangsläufig ein Todesverlange n evoziert und folglich eine weitere Exis-

tenz als Künstler ausgeschlossen ist. Wenn Aschenba ch das letzte Mal die Schönheit ansieht und 

in Tadzio, Hermes als Seelenbegleiter erkennt, der ihn ins �Verheißungsvoll-Ungeheure� 169 be-

gleitet, sind in diesem letzten Blick Schönheit und  Tod vereint, denn - im Sinne Wagners - �ent-

grenzt [der Tod] die Individuation und führt durch Aufhebung des Trennenden zur Vereinigung 

der Liebenden� 170. Nach dem Motto l�art pour l�art stirbt also Asche nbach als DØcadent und sein 

Sterben an oder für die Schönheit bedeutet damit au ch die für ihn angemessene Form des To-

des171. 

 

 

 

 
                                                 
159 vgl. JENDKREIEK: Thomas Mann. S. 252.  
160 vgl. MANN: Der Tod in Venedig. S. 245.  
161 vgl. JENDREIEK: Thomas Mann. S. 247. 
162 MANN: Der Tod in Venedig. S. 246.  
163 ebd. S. 247.  
164 vgl. KOTTOW: Der kranke Mann. S. 236.  
165 MANN: Der Tod in Venedig. S. 247.  
166 ebd. S. 249.  
167 ebd. 250. 
168 ebd. S. 251. 
169 ebd. S. 254. 
170 JENDREIEK: Thomas Mann. S. 228.  
171 LUBICH: Die Dialektik von Logos und Eros. S. 65.  
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Fazit 

Die angeführten Überlegungen haben gezeigt, dass de r Schönheitsbegriff Theorie-spezifisch 

parallel zur Entwicklung Aschenbachs einem Wandel unterzogen ist: seine Erkenntnis, dass 

Eros unabdingbar für die künstlerische Produktion i st, wurde � entsprechend der Schopenhauer-

schen Theorie durch den kontemplativen Blick auf das Schöne initiiert. Jedoch hat er zwar die 

Regungen seines Willens, aber nicht die Regungen des Leibes vergessen172. Als Konsequenz übt 

sich der Protagonist im Ansatz Nietzsches und versucht die Kräfte der �dunklen Seiten der 

Kreativität� 173 zu aktivieren, indem er sich selbst, bzw. sein frü her apollinisch geprägtes Dasein 

negiert. Doch auch hier muss Aschenbach scheitern, weder kann ihm der schöne Schein als Mit-

tel zum Überleben dienen, noch ist es ihm, trotz se iner Bemühen gelungen, apollinische und 

dionysische Elemente zu vereinen, denn mit dem physischen Tod scheitert seine biologische 

Polarität, und mit seinem geistigen Tod stirbt die Hoffnung, als Künstler den Weg der Schönheit 

ohne eine Übermacht des Eros gehen zu können. Damit  zeichnet Thomas Mann das Bild einer 

problematischen Künstlerexistenz, die keine Lösung in den philosophischen Theorien des Fin de 

siŁcle finden kann und kritisiert mit der Kennzeichnung des Protagonisten als einen gescheiter-

ten ˜stheten zugleich die dekadente Grundhaltung de r bürgerlichen Kultur um die Jahrhundert-

wende174, denn die Verknüpfung des Schönheitsmotivs mit dem  Tod kann als stellvertretend für 

einen �romantisch-rauschhaften ˜sthetizismus� 175 verstanden werden. Doch wie sich der 

Schönheitsbegriff durch Antagonismen auszeichnet, s o ist für die Novelle auf wirkungshistori-

scher Ebene ein entgegengesetzter Aspekt auszumachen, der sich in der Form äußert: die 

Schönheits- und Todesmotivik wird im ersten Kapitel  eingeführt und apollinisch reflektiert, das 

zweite Kapitel überträgt die Motive auf die Identit ät des Protagonisten und problematisiert sie 

im Zusammenhang mit seiner bisherigen und bevorstehenden Entwicklung. Schönheit und Tod 

werden zwar in einem, dem dritten Kapitel, behandelt, jedoch getrennt voneinander bearbeitet 

(Todesmotive bei der Reise, Schönheitsmotive bei de r Ankunft). Die letzen beiden Kapitel glie-

dern sich in das vorletzte, das nahezu ausschließli ch der Schönheit gewidmet ist, wohingegen 

das letzte Kapitel vom Tod dominiert wird. Diese geordnete Struktur, sowie der sich wandelnde 

Stil vom anfänglich parataktischen Satzbau bis zu d aktylischen Hexametern176 am Ende, die 

Anzahl von fünf Kapiteln, das retardierene Moment d er geplanten Abreise und der Verzicht auf 

Dialoge und Ironie gibt dem �Tod in Venedig�, wie M ann selbst sagte, die Form der �novellisti-

                                                 
172 vgl. LIESSMANN: Schönheit. S. 41. 
173 ebd. S. 43.  
174 vgl. JENDREIEK: Thomas Mann. S. 261.  
175 ebd. S. 235.  
176 vgl. LUBICH: Die Dialektik von Logos und Eros. S. 35.  
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sche Tragödie� 177 und kann damit auch als Ausdruck für Thomas Manns Postulat nach einer 

�neuen Klassizität�  178 verstanden werden. Aus diesem Grunde musste auch sein noch von der 

DØcadence gezeichneter Protagonist Gustav von Aschenbach, weil er die �Schönheit angeschaut 

mit Augen� 179, �wie ein Quell versiechen!� 180.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
177 DIERCKS, Manfred: Studien zu Mythos und Psychologie bei Thomas Mann. An seinem Nachlaß orientierte 
Untersuchungen zum "Tod in Venedig", zum "Zauberberg" und zur "Joseph"-Tetralogie. Frankfurt am Main 2003. 
(Thomas-Mann-Studien, 2). S. 18.  
178 JENDREIEK: Thomas Mann. S. 235.  
179 PLATEN. Lyrik.Bd. 1 S. 69. 
180 ebd. S. 69. 
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Abbildungsnachweis 
 

 
�Über den neuen, in mannigfach individuellen Ersche inungen wiederkehrenden 
Heldentyp, den dieser Schriftsteller bevorzugte, hatte schon frühzeitig ein kluger 
Zergliederer geschrieben: daß er die Konzeption �ei ner intellektuellen und jüng-
linghaften Männlichkeit� sei, �die in stolzer Scham  die Zähne aufeinanderbeißt 
und ruhig dasteht, während ihr die Schwerter und Sp eere durch den Leib ge-
hen�.� 
Der Tod in Venedig. S. 182. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Sandro Botticelli 
Der heilige Sebastian  
um 1573 
(Renaissance)  
Berlin, Gemäldegalerie  
 

Abb. 1 
 

 
�Weichheit und Zärtlichkeit bestimmten ersichtlich seine Existenz. Man hatte sich 
gehütet, die Schere an sein schönes Haar zu legen; wie beim Dornauszieher lock-
te es sich in die Stirn, über die Ohren und tiefer noch in den Nacken.� 
Der Tod in Venedig. S. 199. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Sog. Dornauszieher 
um 100 v. Chr.  
Rom, Kapitolinische Museen 
 

Abb. 2 
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�Man rief den Knaben, einen Gast zu begrüßen, der d en Frauen bei 
der Hütte aufwartete; �er lief herbei, lief naß vie lleicht aus der Flut, er 
warf die Locken und indem er die Hand reichte, auf einem Beine ru-
hend, den anderen Fuß auf die Zehenspitzen gestellt , hatte er eine 
reizvolle Drehung und Wendung des Körpers, anmutig spannungsvoll, 
verschämt aus Liebenwürdigkeit, gefallsüchtig aus a deliger Pflicht.� 
Der Tod in Venedig. S. 218-219. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Apoll von Belvedere 
um 100-130 n. Chr.  
Rom Vatikanische Sammlungen 
 
 
 
Abb. 3 

 
Donatello  
David 
um 1430-1435  
(Frührenaissance)  
Florenz / Bargello  

Abb. 4  
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Schadow, Gottfried 
Sarkophag des Grafen von der Mark 
1788 
(Klassizismus) 
Berlin, Nationalgalerie 
 

        

    
 
Abb. 5  Genius des Schlafes            Abb. 6   Genius des Todes 
 
 
„Er stand dort in dem weißen Gürtelanzug, den er zuweilen zur Hauptmahlzeit anlegte, in unvermeidlicher und 
anerschaffener Grazie, den linken Unterarm auf der Brüstung, die Füße gekreuzt, die rechte Hand in der tragenden 
Hüfte, und blickte mit einem Ausdruck, der kaum ein Lächeln, nur eine entfernte Neugier, ein höfliches Entgegen-
nehmen war, zu den Bänkelsängern hinab.“ 
Der Tod in Venedig. S. 236. 
 

 

 

 

 


