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. Einleitung

Thomas Mann gehort zu den bedeutendsten, produktivsten und wir-
kungsmachtigsten Schriftstellern des 20. Jahrhunderts. Sein Werk um-
fasst die Zeitspanne von 1893 bis 1955 und beinhaltet neben Romanen
und Erzihlungen, welche einen hohen Grad an thematischer und motivi-
scher Vielfalt aufweisen, auch Korrespondenzen und Essays, welche Aus-
einandersetzungen mit den sozialen, politischen und kulturellen Phino-
menen des spiten 19. und des 20. Jahrhunderts thematisieren. Zudem
gilt er auch als einer der meist rezipierten und in der Forschung bearbei-
teten deutschsprachigen Autoren. Bemerkenswert ist hier, dass das klein-
epische Werk gleichberechtigt neben den Romanen existiert, sowohl aus
der Perspektive der Philologie als auch aus der des Autors.

Ein Themenkomplex, der dabei von wiederkehrendem Charakter ist,
ist die Kunstlerthematik und -problematik. Hierbei fand besonders die
Erforschung des Kiinstlerbildes im novellistischen Werk bereits unter der
Berticksichtigung multipler und bis in kleinste Spezifik vordringender
Aspekte statt. Jedoch wurde es bisher versiumt, eine Studie anzufertigen,
welche einen allgemein gefassten Uberblick iiber alle Kiinstlertypen des
kleinepischen Werks bietet. Genau dies soll mit der vorliegenden Arbeit
geleistet werden, um eine moglichst universale Uberschau und Zusam-
menstellung der auftretenden Typologien von Kiinstlern zu erméglichen
und zugleich eine hierarchische Struktur zu etablieren, welche die unter-
schiedlichen Kiinstlertypen hinsichtlich ihrer Bedeutung beziiglich des
Novellenwerks eingliedert.

Hierfiir soll zunichst eine kurze Einfithrung in die literarische Gat-
tung und Historie der Kiinstlernovelle skizziert werden, um einerseits
das literarhistorische Milieu darzustellen, in dem Thomas Mann sich mit
den zu untersuchenden Erzihlungen bewegt und um andererseits einen
Einblick in die Motivkartei der Kiinstlernovelle zu erméglichen, auf den
Mann sich beziehen konnte. Ferner wird eine Introduktion in das litera-
tur- und kulturhistorische Phinomen des Dilettantismus offeriert, wel-
ches einen zentralen Bestandteil der Kiinstlerthematik im kleinepischen
Werk Thomas Manns darstellt. Daran schliefit sich die Analyse der aus-
gewihlten Texte, welchen fiinf verschiedenen Kategorien von Kiinstlerty-



pen zugewiesen werden. Hinsichtlich der Methodik sollen bei jedem Ty-
pus dieselben Aspekte analysiert werden: Jede Figur wird beziiglich ihrer
familidren und sozialen Herkunft, ihres optischen Auftretens, ihres Ver-
haltens als Kunstler, der allgemeinen und kunstbezogenen narratologi-
schen Darstellung sowie der Illustrationsformen und Manifestationen
der jeweiligen Kunst untersucht. Ziel ist es, fiir jede Kiinstlervariante den
Versuch der Skizzierung einer exemplarischen, dabei jedoch moglichst
universalen, Typologie zu unternehmen, wobei — aufgrund des Um-
fangs der Arbeit und der Notwendigkeit der gezielten und damit exklusi-
ven Textauswahl — jedoch kein Anspruch auf Vollstindigkeit erhoben
wird. Der erste zu untersuchende Typus ist der des Malers und bildenden
Kiinstlers. Die Typologisierung dieser Art von Artisten findet auf Basis
der Figuren Paolo Hofmanns aus Der Wille zum Gliick (1896) und Lisa-
weta Iwanownas aus Tonio Krdger (1903) statt. Diese beiden Texte werden
gewihlt, da zum einen der Fokus auf dem Frithwerk liegen soll, was
Die Betrogene (1953) exkludiert, und zum anderen die beiden Figuren zur
Etablierung von universalen und fiir Folgetexte geltenden Kiinstler-Cha-
rakteristika aufgrund ihres — im Werkkontext — frithen Publikations-
zeitpunktes geeignet sind. Der zweite Typus ist der des Dilettanten, wel-
cher anhand des Protagonisten aus Der Bajazzo (1897) untersucht wird.
Hierbei wird auf die zuvor erarbeiteten Befunde zum Phinomen des Di-
lettanten zuriickgegriffen. Der Bajazzo wird deshalb fiir die Analyse aus-
gewihlt, da er mit Blick auf die Gesamtheit der Eigenschaften des Dilet-
tanten einen Prototyp darstellt. Daran schlieft sich die Herausarbeitung
des dritten Kiinstlertypus — des (politischen) Unterhaltungskiinstlers.
Dieser nimmt in mancherlei Hinsicht eine Sonderrolle in Bezug auf die
Kiinstlerdarstellung in Manns novellistischem Werk ein und wird — auf-
grund des Faktums, dass dieser Typus nur in einer Erzihlung auftritt —
anhand der Figur Cipollas, dem Zauberkiinstler aus Mario und der Zau-
berer (1930) analysiert. Diese zihlt angesichts ihres Erscheinungsdatums
zwar nicht mehr zum eigentlichen Frithwerk, allerdings soll dies ange-
sichts des Mangels an Alternativtexten nicht von Bedeutung sein. Der
vierte zu bearbeitende Typus ist der des Musikers. Dieser gehort zu den
im novellistischen Werk am hiufigst vertretenen Kiinstlertypen. Unter-
sucht werden an dieser Stelle Bibi Saccellaphylaccas, der Protagonist aus
Das Wunderkind (1903), und Gabriele Kl6terjahn, die kranke Pianistin aus
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Tristan (1903). Die beiden Texte werden aufgrund ihrer stark divergieren-
den Darstellung der Musik und damit des Musikers ausgewihlt. Auf an-
dere Texte, in denen Musik und Musiker im Fokus stehen, soll bei Bedarf
verwiesen werden. Der finale Kunstlertypus, der untersucht werden soll,
ist der Literat, welcher von allen hier aufgefiihrten Kunstlertypen am hiu-
figsten im kleinepischen Werk auftritt. Um méglichst universal giiltige
Befunde zu erhalten, sollen im Kontext dieser Arbeit die zwei prominen-
testen, kanonischsten und zentralsten Novellen mit einem Schriftsteller
als Protagonisten ausgewihlt werden: Zum einen Tonio Kréger (1903) und
zum anderen Der Tod in Venedig (1912). Einerseits ist neben dem groflen
Umfang auch der hohe Reflexionsgrad der Novellen dienlich; anderer-
seits soll der Entwicklungsprozess, der zwischen den Figuren abliuft, fiir
den Typus des Literaten zielfithrend herausgearbeitet werden.

Abschliefend soll, basierend auf den schlussendlichen Befunden,
eine Hierarchie konstituiert werden, in welche die fiinf bearbeiteten
Kiinstlertypen aufgrund ihrer — aus ihrer Figurierung, der narratologi-
schen Darstellung, der Demonstration ihrer Kunst und des Reflexionsni-
veaus abzuleitenden — Bedeutung fiir das novellistische Werk Thomas
Manns einzuordnen sind.
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[I. Gattungstechnische, literaturhistorische und motivische
Hinfihrung

2.1. Einfuhrung in die Kiinstlernovelle

Den Kiinstlernovellen! Thomas Manns, die eine der Siulen seines Werks
darstellen, kann unbestreitbar der Status von Klassikern innerhalb des
Genres attestiert werden. Mit seinen Erzdhlungen bewegt Mann sich zum
einen in einer traditionsreichen Sphire und reiht sich zum anderen the-
matisch, motivisch und stilistisch in eine literatur- und kulturhistorisch
bedeutsame Riege namhafter Schriftsteller ein, die der Kinstlernovelle
literatur- und kulturhistorisch zu gravierender Relevanz verhalfen. In die-
sem Abschnitt soll skizzenhaft in das Genre der Kiinstlernovelle einge-
fuhrt werden. Hierzu wird — nachdem die besondere Eignung der No-
velle zur Auseinandersetzung mit der Thematik diskutiert wurde — tiber-
blicksartig der Ursprung des Genres im 18. Jahrhundert, seine Bedeu-
tungssteigerung im 19. Jahrhundert, die thematische Schwerpunktver-
schiebung und Weiterentwicklung sowie die Motivdifferenzierung im
Ausgang des selbigen Jahrhunderts bis zu dessen Ende thematisiert. Dies
soll dazu dienen, das literarische und literaturhistorische Umfeld zu eru-
ieren, in dem Manns Novellen zu verorten sind.

Die deutsche Literaturgeschichte ist gespickt mit bedeutenden Roma-
nen, in welchen die Kiinstlerthematik und -problematik auf vielen Dis-
kursebenen und mit oft wegweisender Wirkung bearbeitet wird; exemp-
larisch genannt seien hier Friedrich Holderlins Hyperion (1797), Novalis’
Heinrich von Ofterdingen (1802) sowie Thomas Manns Doktor Faustus
(1947). Allerdings hat sich die Form der Novelle im Laufe der Zeit vom
spiten 18. Jahrhundert bis in die literarische Moderne als besonders ge-
eignet herauskristallisiert, um den Themenkomplex des Kiinstlers zu be-
arbeiten, wofiir es einige Griinde zu konstatieren gilt. Am flagrantesten
sind wohl die beiden zentralen Konstitutivimerkmale der Novelle: Durch

! Zur Diskussion der Gattungsbezeichnung der Novelle und alternativer Bezeichnungen be-
zliglich Thomas Mann siehe Hans Rudolf Vaget: Die Erzihlungen. In: Helmut Koopmann
(Hg.): Thomas-Mann-Handbuch. 3., aktualisierte Auflage. Stuttgart: Alfred Kréner 2001,
S. 534-618, hier S.535f.
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die geschlossene Form und den Fokus auf einen Erzihlstrang? wird ver-
mieden, dass eine zu grofle Anzahl an Figuren und Sekundidrhandlungs-
stringen von der Hauptproblematik ablenken. Einen weiteren Grund
sieht Angelika Waschinsky in der hohen Relevanz der ,kiinstlerischen
Subjektivitit, die [...] in den Rang der [charakteristischen] novellistisch un-
erhorten Begebenheit [Hervorh. in Orig.] erhoben wird.“? Dadurch erfiillt
die Novelle schon durch ihre formale Struktur die Primisse eines Medi-
ums des Besonderen; sie zeigt die , Welt des kiinstlerischen Daseins [und]
symbolisiert [...] doch [...] die Exklusivitit und Ausnahmestellung des
Kiinstlers schon durch ihre Form.“* Ferner kénnen auch ihr geringerer
Umfang und die damit verbundene Publikationserleichterung sowie die
Tatsache, dass die Novelle aufgrund ihrer kondensierten Beschaffenheit
besondere Kunstfihigkeit erfordert, als Griinde fiir die Eignung der No-
vellenform gelten.”

Die ideelle und geistige Grundlage fiir die Kiinstlernovelle lisst sich
bereits im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts®, in der Epoche des Sturm
und Drangs und der Geniebewegung lokalisieren. Analog zur Herausbil-
dung eines artistischen Selbstbewusstseins, zur Selbstbehauptung des In-
dividuums und des Subjektivismus, zum Fokus auf kiinstlerische Auto-
nomie und zum damit einhergehenden Element der Selbstreflexion, ent-
steht hier das Konzept der auflerordentlich exponierten Stellung des
Kiinstlers.” Diese Wertsteigerung des Dichters macht nun ihn selbst dar-
stellungswiirdig und somit zum Gegenstand der Dichtung. Dies unter

2 Vgl. Metzler Lexikon Literatur. Begriffe und Definitionen. Hg. von Dieter Burdorf,
Christof Fasbender u. Burkhard Moennighoff. 3., vollig neu bearb. Aufl. Stuttgart/Weimar:
Metzler 2007, S. 54.

3 Angelika Waschinsky: Die literarische Vermittlung von Musik und Malerei in den Kiinst-
lernovellen des 19. Jahrhunderts. Frankfurta. M. u.a.: Peter Lang 1989 (= Europiische Hoch-
schulschriften Reihe I Deutsche Sprache und Literatur Band 1109), S. 20.

4 Christine Anton: Selbstreflexivitit der Kunsttheorie in den Kiinstlernovellen des Realis-
mus. North American Studies in Nineteenth-Century German Literature Vol. 23. New York
u.a.: Peter Lang Publishing 1998, S. 22.

> Vgl. Ebd., S.20ff.

® Fiir eine tiefgreifende Analyse der isthetischen und philosophischen Grundziige des
Kunst- und Literaturverstindnisses des spiten 18. Jahrhunderts vgl. Sabrina Hausdorfer:
Rebellion im Kunstschein. Die Funktion des fiktiven Kiinstlers in Roman und Kunsttheorie
der deutschen Romantik. Heidelberg: Winter, S. 9-15.

7 Vgl. Jochen Schmidt (Hg.): Deutsche Kiinstlernovellen des 19. Jahrhunderts. Frankfurt a.
M.: Insel-Verlag 1982, S. 404.
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anderem fiithrt dazu, dass sich die Sphire der Kunst lossagt von den nor-
mativen Fesseln der biirgerlichen Gesellschaft und sich selbst ein auto-
nomes Milieu schafft, das auf eigenen Vorstellungen und Gesetzen fufdt.
Damit exkludiert sich der Kinstler selbst in eine antisoziale und -biirger-
liche Haltung und ,verwirklicht seinen kiinstlerischen Solipsismus im
Phantasiebereich der Kunst.“® Bereits hier signalisiert sich ein inhalt-
licher Kernaspekt, der in nahezu simtlichen Kinstlernovellen vom
18. Jahrhundert bis hin zur literarischen Moderne omniprisent scheint,
das Problem der Vermittlung im doppelten Sinn namlich: zum einen der
Versuch der gesellschaftlichen Anbindung des Kiinstlers und damit die
Rettung seiner menschlichen Existenz; zum anderen die Funktion der
Dichtung als Darstellung des Idealen. Im Zentrum steht jedoch bereits
zu Beginn der Historie der Kiinstlernovelle die problematische
Existenz des Kunstlers zwischen utopischer Idealitit und Realitit und
damit zwischen Poesie und Leben.’

Diese Problematik verschirft sich im Laufe der Romantik, in der die
Kunst zum ,zentralen Erlebnis“!®und zum Gipfel der menschlichen
Vollendung wird, sich — folgt man Friedrich Schlegels Konzept der pro-
gressiven Universalpoesie (1798)1! — auf alle Lebensbereiche ausweitet und
zeitgleich einen sich entwickelnden und unvollendeten Charakter indi-
ziert. Durch die Bedeutungssteigerung der Kunst potenziert sich auch die
Relevanz des Kunstschaffenden ins nahezu Unermessliche. Auch der Au-
tonomiegedanke, der im 18. Jahrhundert wurzelt, wird radikalisiert: Die
Mimesis der Natur, die gesellschaftliche Relevanz sowie religiose Festle-
gung sind nicht linger der Mafstab kiinstlerischer Produktion.!? Der
Kiinstler der Romantik hat es zum Ziel, die Realitit durch die Idealitit
seiner Kunst zu iiberwinden und die biirgerliche Gesellschaft mit ihren
einschrinkenden Werten und Normen zu Gunsten einer idealisiert-is-
thetizistischen Existenz zu exkludieren.!® Romantischen Kiinstlern wird

8 Anton (1998), S. 28.

9 Vgl. Schmidt (1982), S. 405.

10 Waschinsky (1989), S. 11.

1 vgl. Monika Schmitz-Emans: Einfithrung in die Literatur der Romantik. 4. Aufl. Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2016, S. 10.

12 ygl. Waschinsky (1989), S. 10.

13 Vgl. Anton (1998), S. 29.
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immer mehr der Status von ,Ubermenschen“!* zugesprochen, die iso-
liert von der Gesellschaft in ihrer autonomen Sphire agieren, wo sie thren
,kiinstlerischen Solipsismus“!® zu verwirklichen suchen, da die Grund-
lage kiinstlerischer Produktion nicht mehr die Auflenwelt, sondern das
eigene Selbst ist. Beziiglich der Kiinstlerdarstellungen in den Novellen
der Frithromantik sind zwei zentrale Aspekte hervorzuheben: Einerseits
soll es dem Kiinstler gelingen, durch seine Kunst seine eigene Kunstthe-
orie zu reflektieren.'® Andererseits ist dem Kunst- und Kiinstlerverstind-
nis der Frithromantik auch tiberschwinglicher Optimismus und Eupho-
rie hinsichtlich der angestrebten Verinderung der Welt durch den Kiinst-
ler zu attestieren.!” Diese Zuversicht demonstriert sich in Novalis’ Hein-
rich von Ofterdingen (1802), dessen Protagonisten Jochen Schmidt attes-
tiert, ,ein unangefochtener Traumwandler der Poesie zu sein, der
,[nJicht einmal [...] eine kleine Stelle der Verwundbarkeit trigt“.'® Wih-
rend in der Frithromantik die Darstellung der Kunst und des Kinstlers
als Utopie einer durch Kunst induzierten Weltverbesserung angesehen
werden kann, welche die Separation von idealisierter Kunst und realem
Leben und den dadurch vom Kunstler zu fithrenden Kampf zwischen den
Polen , Geist und Natur, Kunst und Leben, Autonomie der Kunst und In-
tegration in die Gemeinschaft“!® nicht kritisch thematisiert?’, zeichnet

M Ebd., S. 29.

5 Ebd., S. 28.

16 Waschinsky (1989), S. 15.

7 Hausdérfer (1987), S. 21.

18 Schmidt (1982), S. 408.

19 Anton (1998), S. 19.

20 Als prominente Ausnahme sei hier der Kirchenmusiker Berglinger aus Wackenroders
und Tiecks HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders (1796) genannt, der aus
der fiir ihn profan wirkenden biirgerlichen Alltagswelt in die Sphire der Musik flieht, dort
jedoch aufgrund des Mangels an emotionalem Zugang seitens des Publikums kein Gliick
findet. Nach dem Tod seines Vaters komponiert er sein letztes Werk, in welchem er objektiv-
emotional, ergo mit Verzicht auf die Darstellung seiner eigenen Emotionen nicht jedoch auf
allgemeine Emotionen, komponiert. Dadurch transzendiert er die Grenzen seiner eigenen
Existenz und wird zum Schopfer einer neuen Kunst. Er als Einzelkiinstler gewinnt, geprigt
von frithromantischem Optimismus, den oben beschriebenen Konflikt zwischen Kunst und
Leben, obgleich dafiir der Tod eines anderen Menschen notwendig scheint, um Transzen-
denz zu erreichen. Die Figur Berglinger ist wohl auch dahingehend zu lesen, dass diese
Uberschreitung der eigenen Existenz notwendig ist, um die vorherrschenden Diskrepanzen
zwischen Kunst und Leben zu iiberwinden, wozu jedoch das Gros des Kiinstlertums nicht
in er Lage ist.
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die Spitromantik ein anderes Kiinstlerbild. Die grenzenlose, idealisierte
Reflexion der Frithromantik wird limitiert: Nicht mehr stehen die eman-
zipatorischen und kiinstlerischen Moglichkeiten und Freiheiten im Fo-
kus, sondern die Gefahr, die fiir den Kiinstler herrscht.?! Die zuvor posi-
tiv konnotierte Autonomie wird zum negativ besetzten Aspekt, da die op-
timistisch angestrebte Verbesserung der Welt und damit des Lebens
durch die Kunst nicht erreicht wurde, weil die polaren Gegensitze von
Kunst auf der einen und Leben auf der anderen Seite nicht vereinbar zu
sein scheinen. Ob der ,Hinwendung zum eigenen Innern und der Dis-
krepanz zwischen der Sehnsucht nach dem Unendlichen und dessen
Darstellung im Kunstwerk mit den endlichen Mitteln“?? und dem Wider-
spruch zwischen den kolossalen Moglichkeiten, welche die Kunst bietet,
und den Zweifeln am eigenen Schaffensvermdgen, ist der Kiinstler statt
einer ideal-poetischen Einheit eine zerrissene und gespaltene Gestalt. Be-
sonders E.T.A. Hoffmanns Kinstlerfiguren sind hierfiir exemplarisch.
Seine innerlich fragmentierten Kiinstler sind nicht in der Lage, ihre Visi-
onen zu verarbeiten, woran sie leiden und letztlich zugrunde gehen. Sie
sind isolierte, verzweifelte und wahnsinnige Figuren, die beim Versuch
der Integration von Kunst und Leben ihrer tragischen Identitit aufgrund
des ,Vertrauensverlustfes] in die schopferische Autonomie der eigenen
Phantasiewelt“?? erliegen und daran zerbrechen. Einen Versuch der Ver-
s6hnung von Kunst und Leben unternimmt Joseph von Eichendorff mit
Aus dem Leben eines Taugenichtses (1826). Er mildert die radikal-artistische
Subjektivitit ab, wodurch die biirgerliche Lebensrealitit nicht gefihrlich
fiir das kiinstlerische Schaffen wird, sondern sich als niitzlich zeigt. Prob-
lematisch ist hier jedoch, dass nicht die Enge und Beschrinktheit der re-
alen Welt den Schauplatz darstellt, sondern dass es sich bei der Diegese
um eine utopische, mirchenhafte und verklirte Welt handelt, in der Sub-
jektivitit und Autonomie durch Naivitit und irrational hiufig auftretende
Zufille entschirft werden. Somit liegt zwar oberflichlich ein erfolgrei-
cher Versuch der Fusion von Kunst und Leben vor, en détail wird dies
jedoch durch die Verklirung beider Bestandteile erreicht und kann somit

21 Vgl. Hausdérfer (1987), S. 23.
22 Waschinsky (1989), S. 19.
3 Ebd,, S. 277.
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nicht als giiltig zdhlen.?* Einen anderen, radikaleren und pessimistische-
ren Weg schligt Georg Biichner mit seiner Novelle Lenz (1835) ein. Durch
die Figur Lenz wendet sich Biichner progressiv gegen den unnatiirlich
und inhuman wirkenden isthetischen Idealismus?®, den er als verklirend
ansieht, womit er nicht nur den klassischen Idealismus Schillers, sondern
auch die utopischen Ansichten der Frithromantik und stellenweise auch
der Spitromantik attackiert. Er fordert einen ,Fundamentalrealismus“?°,
der ginzlich auf Idealisierung und Verklirung verzichtet und verlangt die
Hinwendung zur Lebensrealitit ¥ ; zumindest theoretisch. Praktisch
scheitert Lenz an der Problematik seines Programms einer rein objekti-
ven Wirklichkeitserfahrung und -erfassung. Er leidet selbst am eigens er-
zeugten Kollaps seines idealistischen Horizonts, was zu seiner metaphy-
sischen und psychischen Entwurzelung und damit zum Wahnsinn fiihrt.
Die Frage, ,inwieweit Wirklichkeit per se immer nur individuell und so-
mit subjektivistisch verstanden werden kann und soll“%, 15st seine Krise
und damit letztlich seinen Untergang aus. Es ist festzuhalten, dass eine
stabile Realititserfahrung nur auf dem Fundament eines festen personli-
chen Horizonts zu existieren vermag. Ferner kann konstatiert werden,
dass die produktive und versshnliche Verbindung von Lebenswirklichkeit
und Kunstschaffung im Zuge der Romantik noch nicht erreichte wurde.

Die letzten beiden Literaturepochen des 19. bis zum Beginn des
20. Jahrhunderts, die sowohl fiir den Diskurs der Kiinstlererzahlung ins-
gesamt als auch fiir Thomas Manns Bearbeitung der Thematik relevant
sind — scilicet der blirgerliche Realismus und der Naturalismus — weisen
ein zur Romantik diametrales Kunstlerverstindnis auf. Die Programma-
tik des biirgerlichen Realismus entzieht dem Kiinstler, der im biirgerli-
chen Sinne als gescheiterte Existenz gilt, den gottihnlichen Sonderstatus,
den er zuvor innehatte.?® Infolge der nicht zu negierenden gesellschaftli-

24 ygl. Schmidt (1982), S. 415f.

B ygl. Anton (1998), S. 94f.

26 Schmidt (1982), S. 420.

¥ Hiermit leistet Biichner bereits eine Vorwegnahme der Programmatik der naturalisti-
schen Dichtung des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts.

28 Anton (1998), S. 95.

Vgl Ebd,, S. 18.
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chen Verantwortung des Kiinstlers, muss nun ,[d]as Poetische [...] im Le-
ben selbst gefunden werden, nicht in einem romantisch verklirten Reich
der Phantasie.“3? Die Privalenz des Kiinstlers der Gesellschaft gegeniiber
und die damit bisher einhergegangene Diskrepanz zwischen Leben und
Kunst soll aufgehoben werden durch die Reintegration des Kiinstlers in
die biirgerliche Sphire — ,Da die Kunst zum Spiegelbild einer realisti-
schen Weltanschauung werden soll[], [mussen] auch die Pole Kiinstler-
tum und Biirgertum verschmelzen.3'“ Hier ist, kontrir zum oberflichlich
eindeutig scheinenden Credo des Realismus, auf die dem Begriff inhi-
rente Problematik hinzuweisen: Das Selektionsprinzip des Realismus,
welches besagt, dass das, was nicht idealisiert dargestellt werden kann,
iiberhaupt nicht kiinstlerischen dargestellt werden soll32, scheint nicht
weit vom stark kritisierten idealistischen Ansatz der Romantiker entfernt.
Ein gravierender Unterschied zwischen den Kunstphilosophien existiert
dennoch: Sucht der romantische Kiinstler eine Einheit von Idealem und
Realem, jedoch mit dem Vorhaben, das Reale im Idealen aufzul6sen, un-
ternimmt der Kiinstler des Realismus den Versuch, das Ideale ins Reale
zu integrieren und so eine Kunst der Wirklichkeit zu schaffen.3? Die pro-
minenteste und auch fiir Thomas Mann relevanteste Verkorperung des
Kiinstlerbildes des Realismus ist der ,Biirger-Kiinstler“.3* Der Kiinstler
soll nicht mehr fernab der gesellschaftlichen Sphire arbeiten, sondern
seine Kunst in den Dienst der Offentlichkeit stellen. Hierbei zielt die Exis-
tenzform des biirgerlichen Kiinstlers exklusiv auf dessen ,lebensweltliche
Gesichtspunkte“3> ab: Entweder iibt der Kiinstler einen biirgerlichen Be-
ruf aus und nutzt seine Freizeit zur Produktion, oder er produziert Kunst
von Berufswegen. Doch auch dieser Versuch der Verschmelzung von
Kiinstler- und Biirgersphire ist nicht vollends als erfolgreich zu deklarie-
ren. Sowohl Gottfried Keller in Die miftbrauchten Liebesbriefe (1865) als
auch Theodor Storm in Ein stiller Musiker (1875) demonstrieren den Kon-
flikt der Aufwertung des Biirgerlichen auf Kosten des Artistischen.?® Dies

9 Ebd,, S. 29.

31 Ebd,, S. 19.
32Vgl. Ebd., S. 189f.
33 vgl. Ebd., S. 190.
3 Ebd,, S. 153.

3 Ebd,, S. 154.

36 Vgl. Ebd., S. 187.
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fithrt letztendlich erneut zur Zerrissenheit des Kiinstlers, wobei die
Griinde fiir sein Scheitern nun andere sind: Zum einen versagt der
Kinstler angesichts realer und externer Anspriiche der buirgerlichen Ge-
sellschaft; zum anderen wird zur Steigerung der biirgerlichen Lebens-
form die kiinstlerische Existenz abgewertet, wenn nicht gar ausgeléscht;
beides resultiert im Versagen des Kiinstlers. Die Kiinstlerfiguren des Na-
turalismus — oder des so genannten ,ideellen Realismus“3” — sind zu-
meist, wenn auch nicht exklusiv, Malerfiguren, die sich mit der Proble-
matik der Darstellung einer ,realen Realitit’ beschiftigen. Allerdings
kranken sie hiufig an einem egozentrisch-subjektivistischen Empfinden,
welches wiederum den Anspruch auf eine Kunstproduktion, die von rei-
ner Objektivitit geprigt sein soll, behindert. Im Laufe der Vita als Kiinst-
ler erkennt die Figur, dass die naturalistisch-mimetische und genuin ob-
jektive Kunst nicht mit der Entfaltung einer individuellen kiinstlerischen
Identitit zu vereinen ist. Infolgedessen entsagt der Kiinstler seinem
Handwerk, gibt seine Existenz auf und unterstellt sich selbstverfiigt dem
groRen Ganzen, der biirgerlichen Gesellschaft?®, was einem Scheitern
der Kiinstlersphire gleichkommt. Exemplarisch fiir diesen eben beschrie-
benen Kiunstlertyp ist Gottfried Kellers Der griine Heinrich (1854), in wel-
chem Keller selbstreflexiv seine eigene fehlgeschlagene Malerkarriere
aufarbeitet.

Summa summarum sind aus literaturhistorischer Perspektive zwei
Richtungen der Kinstlerexistenz zu erkennen: Zum einen ist da der
Kiinstler, dem es zu gelingen scheint, das Leben in der Gesellschaft mit
der eigenen artistischen Aktivitit in Einklang zu bringen. Als Beispiel
hierfiir sei Eichendorffs Taugenichts zu nennen, wobei an dieser Stelle
zu bemerken ist, dass dessen naiv-gliickliche Existenz als kritisch und
fragwiirdig anzusehen. Dazu ist hier erneut auf die genannte, mit dem
scheinbaren Gelingen der Fusion der Aspekte des Lebens und der Kunst
einhergehende Problematik hinzuweisen. Zum anderen ist da der Kiinst-
ler, dem diese Verflechtung nicht gelingt, der als gespaltene Gestalt exis-
tiert, am Kiinstlertum leidet und infolge dessen eben jenes aufgibt oder
alternativ daran zerbricht und zugrunde geht. Als exemplarisch hierfiir

37 Ebd., S. 92.
38 Vgl. Ebd., S. 98f.
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seien erneut die Figuren Hoffmanns, Blichners Lenz oder Kellers Hein-
rich genannt.

Diesen vorgestellten Themen- und Problemkomplex bearbeitet auch
Thomas Mann in einer Vielzahl seiner Kiinstlererzdhlungen. Betrachtet
man die enorme Bedeutung der Thematik in den seiner Schaffenszeit vo-
rausgegangenen Epochen, fillt auf, dass er inhaltlich, kunstphilosophisch
und dsthetisch einen Motivkatalog von immensem Umfang vorfand, aus
dem erschopfen konnte.

2.2. Einfuhrung in den Dilettantismus

Abgesehen von der Partizipation an der Fortschreibung der Historie der
Kiinstlererzihlung, lisst sich ein weiterer literatur- und kulturhistorisch
prominenter Aspekt identifizieren, der fiir die Erzihlungen Thomas
Manns hochst relevant ist und sich in vielen Texten verarbeitet findet: der
des Dilettanten. Beziiglich des Phinomens des Dilettantismus existieren
diverse Monographien, Sammelbinde und Einzelaufsitze, jedoch soll in
dieser Arbeit erneut nur auf die zentralen Eckdaten und Entwicklungen
hinsichtlich der Begriffs- und Konzeptgeschichte eingegangen werden,
die fiir die zu untersuchenden Texte relevant sind.** Wie schon bei der
Geschichte der Kiinstlernovelle sollen die im 18. Jahrhundert liegenden
Grundfeste des Begriffs des Dilettantismus, die Weiterentwicklung des
Konzepts durch Goethe und Schiller gegen Ende des 18. Jahrhunderts so-
wie die Bedeutungserweiterung im spiten 19. Jahrhundert aufgezeigt
werden.

Auf der Skala artistischer Daseinsformen, deren Pole von kiinstlerisch
tiber halbkiinstlerisch bis hin zu stiimperhaft-unkiinstlerisch reichen, ist
dem Dilettanten eine Position zu attestieren, die zwischen der hiufig
mystifizierten Existenz des olympischen Kiinstlers und dem abfillig be-
trachteten und behandelten Taugenichts liegt. Diese Lokalisierung zwi-

%9 Fiir eine detaillierte Auseinandersetzung mit der Herkunft des Wortes siehe Hans Rudolf
Vaget: Der Dilettant. Eine Skizze der Wort- und Bedeutungsgeschichte. In: Fritz Martini,
Walter Miiller-Siedel u. Berhard Zeller (Hg.): Jahrbuch der Schillergesellschaft. Jahrgang
14, 1970. Stuttgart: Alfred Kroner 1970, S. 131-158, hier S. 138ff.
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schen den Extremen fiithrt dazu, dass sich klare Trennungslinien zur ein-
deutigen Distinktion des Dilettanten nur schwer umreifen lassen. 0
Doch nicht nur in der rein theoretischen und universalen Betrachtung
von Kunst ist die Bedeutung des Dilettanten nicht zu vernachlissigen,
auch in der Dichtung weist die Problematik des Dilettantismus hohe Re-
levanz auf: Beginnend im Kontext der Tradition des deutschen Bildungs-
romans bis hinein in die Literatur der klassischen Moderne, in deren Rah-
men sich eben auch Thomas Mann mit der Problematik der dilettanti-
schen Lebensweise beschiftigt.*!

Die Problematik des prizisen Ziehens definitorischer Grenzlinien
existiert bereits seit dem ersten Auftreten des Terminus im deutschen
Sprachgebrauch, welches Hans Rudolf Vaget in den 70er Jahren des
18. Jahrhunderts verortet.#* Diese Krux manifestiert sich in den zwei
zentralen und divergierenden Konzepten, die das Verstindnis des Dilet-
tanten bis zur Bearbeitung der Thematik durch Thomas Mann und dar-
tiber hinaus auch bis heute prigen. Christoph Joseph Jagemann, den Jo-
hann Wolfgang von Goethe im Kontext seiner eigenen Auseinanderset-
zung mit dem Dilettantismus-Phinomen — welches weiter unten behan-
delt wird — um Informationen beziiglich der Bedeutung und der Her-
kunft des Wortes bat, iibersetzt in seinem deutsch-italienischen Worter-
buch (ital.) dilettante mit ,Liebhaber, Kenner der Musik und anderer
schéne[r] Kiinste“.** Auch in dieser Ubersetzung zeigt sich die Abwesen-
heit einer evidenten Wortbedeutung, denn ein Dilettant kann , sowohl ein
Liebhaber oder ein Kenner oder beides zugleich sein, er kann ausiibend
oder blof8 passiv an der Kunst teilnehmen, und zwar nicht nur in der Mu-
sik, sondern auch in den anderen schonen Kiinsten.“* Auch seine Be-
wertung weist fluktuierende Ziige auf: Hiufiger wird der Dilettant des-
pektierlich bedugt, jedoch iiberwiegt grosso modo ein neutraler bis positi-
ver Tenor.* Ferner sind zwei weitere Personen der Kulturgeschichte zu

“0ygl. Ebd., S. 131.

“ygl. Ebd., S. 132.

“2 gl Ebd., S. 133.

3 Zitiert aus zweiter Hand nach Vaget (1970), S. 134, da es nicht méglich war, den Origi-
naltext einzusehen.

*“ Ebd., S. 134.

“ Vgl. Ebd.
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nennen, die den Typus des Dilettanten positiv beschreiben: Zum einen
Goethe*® noch vor dessen und Schillers spiteren Dilettantismusprojekt.
Er generiert das Bild eines wahrhaftigen Liebhabers der Kiinste, der nicht
nur bloRer Konsument ist, sondern sie auch selbst praktiziert.*’ Zum an-
deren attestiert Johann Heinrich Merck dem Dilettanten ein positiv kon-
notiertes Interesse an den Kiinsten, er imaginiert ihn als einen Ausiiben-
den, der sich mit Heiterkeit kiinstlerisch betitigt. Fiir ihn trennen den
meisterhaften Kiinstler und den Dilettanten nur die Vollkommenheit des
Grads von Kinstlertum, nicht jedoch die Gesinnung und der Lebens-
stil.*® Ein durchweg pejoratives Bild des Dilettanten konzipiert Johann
Georg Sulzer in seiner dsthetischen Enzyklopidie Allgemeine Theorie der
schonen Kiinste (1771-1774). Er wirft dem Dilettanten in dessen spieleri-
scher und unseriéser Auseinandersetzung mit Kunst primir ,Oberflich-
lichkeit und Mangel an Ernsthaftigkeit“# vor und etikettiert ihn als eine
minderwertige Art des Kunstinteressenten. Als relevant erweisen sich
hinsichtlich Sulzers Abhandlung drei Aspekte: Er erweitert den Kunstbe-
griff von einem primir musikalischen zu einem den Gesamtumfang der
schonen Kiinste inkludierenden; er definiert den Dilettanten als nicht
ernsthaft und damit insgesamt als nicht Ausiibenden und wertet ihn als
eindeutig negativ.’® Diese pejorative Wahrnehmung des Dilettantismus
setzt sich weitestgehend bis heute im Diskurs und auch in der Umgangs-
sprache fort.

Einen frithen Kulminationspunkt der Relevanz erreicht der Begriff
mit Goethes und Schillers fragmentarischen Projekt Uber den Dilettantis-
mus im Jahre 1799. Trotz Goethes vorheriger positiver Einstellung dem
Dilettanten gegeniiber, zeigt sich primir Schiller und sein eher negativ
imprigniertes Verstindnis des Dilettanten aus dem Aufsatz Von den
nothwendigen Grenzen des Schonen besonders im Vortrag philosophischer
Wahrheiten (1795) federfithrend. Schillers Wahrnehmung ist dabei stark

6 Fiir eine detaillierte und historische Analyse des Goethe’schen Verhiltnisses zum Dilet-
tantismus in Leben und Euvre, siehe Jochen Golz: Dilettantismus bei Goethe. Anmerkun-
gen zur Geschichte des Begriffs. In: Stefan Blechschmidt u. Andrea Heinz (Hg.): Dilettan-
tismus um 1800. Heidelberg: Winter 2007, S. 27-40.

*7Vgl. Vaget (1970), S. 136.

“ Vgl Ebd.

* Ebd., S. 135.

>0 vgl. Ebd.
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von der Asthetik Karl Philipp Moritz’ geprigt, die er in dessen Schrift Die
bildende Nachahmung des Schonen (1788) entwirft. Zentral fiir das Wesen
des Dilettanten ist fiir Moritz das Phinomen des unreinen Bildungs-
triebs, der dazu fiihrt, dass keine wahre Kiinstlerschaft erreicht werden
kann. Quell dessen sei die tiefgreifende Selbsttiuschung tiber den tat-
sichlichen Ursprung des Betreibens von Kunst: Der Dilettant sehnt sich
nach Kinstlerschaft; infolge dessen tiberschitzt er seine ,kiinstlerische
Sensibilitit“>! und identifiziert sie filschlicherweise als Legitimations-
instanz seines Kiinstlertums. Diesen Irrtum, die Uberschitzung des ei-
genen Leistungsvermégens, den Trieb, das durch Kunstgenuss indu-
zierte Gliick durch eigene Produktion zu wiederholen, die Fehleinschit-
zung der eigenen Empfindungsfertigkeit und die mangelnde Bereitschaft
zu Disziplin und ernsthafter Auseinandersetzung mit dem Gegenstand
charakterisiert Moritz als eindeutig negativ®?, wihrend der wahre Kiinst-
ler diesen charakterlichen Mingeln einerseits nicht unterliegt und ande-
rerseits vom wahren Willen zur Kunst und damit verbundener Ernsthaf-
tigkeit motiviert ist. In ihrem Fragment orientieren sich Goethe und
Schiller weitgehend an Moritz’ Psychogramm. Allerdings wird der Dilet-
tant nicht rein negativ bewertet; sie bemtiihen sich, ihn differenziert auf-
zuarbeiten und wiegen zwischen Nutzen und Schaden ab. Sie definieren
ihn als einen ,Liebhaber der Kiinste, der nicht allein betrachten und ge-
nieRen sondern auch an ihrer Ausiibung Teil nehmen will.“>* Als Nutzen
kann hier die versuchte Vervollkommnung der isthetischen Bildung ver-
standen werden, die er durch das Kreieren seiner eigenen Kunst zu errei-
chen versucht. Dennoch separieren auch Goethe und Schiller den Dilet-
tanten und den grofRen Kiinstler deutlich voneinander. Orientiert an Mo-
ritz, werfen sie ihm ebenfalls mangelnde Ernsthaftigkeit und Arbeitswil-
len vor: ,[Er] iiberspringt die Erlernung nothwendiger Kenntnisse, um
zur Ausiibung zu gelangen.“ Stattdessen betreibt er ,alles als ein Spiel,

SLED., S. 143.

52 Vgl. Uwe Wirth: Der Dilettantismus-Begriff um 1800 im Spannungsfeld psychologischer
und prozeduraler Argumentation. In: Stefan Blechschmidt u. Andrea Heinz (Hg.): Dilettan-
tismus um 1800. Heidelberg: Winter 2007, S. 41-49, hier S. 44f.

53 Johann Wolfgang Goethe: Simtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespriche. Frank-
furter Ausgabe. Hg. von Friedmar Apel u.a. Bd. 18: Asthetische Schriften 1771-1805. Frank-
furt a. M.: Deutscher Klassiker Verlag 1998, S. 739-785, hier S. 780f.
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als ein Zeitvertreib“.>* Mit ihrer Schrift leisten Goethe und Schiller Weg-
weisendes: Sie erweitern das Konzept des Dilettantismus auf die Ebene
einer ,allgemeine[n] Lebensproblematik von Asthetizismus und Immora-
lismus“®>, welche in der Moderne wieder aufgegriffen wird; der Dilettant
wird zur Symbolfigur eines prekiren Kunstverhiltnisses.

Die letzte Hochphase der Prominenz des Phinomens des Dilettantis-
mus vor der Aufarbeitung durch Thomas Mann lasst sich im ausgehen-
den 19. Jahrhundert iiber die Jahrhundertwende verorten; diesen bezeich-
net Vaget als den ,moderne[n] Dilettantismus“.*® In primo ist zu konsta-
tieren, dass das Begriffsverstindnis des modernen Dilettantismus nur ge-
ringe Kongruenz zum Konzept Goethes oder Schillers aufweist; der Be-
griff wird zum einen diffuser und gleichsam komplexer, sodass sich die
Herausarbeitung der konkreten Bedeutung als noch schwieriger erweist.
Wie zuvor sind einzelne Autoren zu exponieren, die sich als fiir den Di-
lettantismusbegriff und dessen Verstindnis als besonders prigend her-
vorheben. Rudolf Kassner, Essayist und Schriftsteller, publizierte im Jahr
1910 einen Essay in einer Reihe sozial- und gesellschaftspsychologischer
Abhandlungen, in welchem er das erneut relevant gewordene Problem
aufzuarbeiten versucht. Der Kanal der Publikation verweist auf Kassners
Wahrnehmung des Konzepts des Dilettantismus als ein Symptom der
Psychologie der gesamten Epoche, als eine , Chiffre fiir einen zentralen
psychologischen und lebensphilosophischen Komplex im Selbstverstind-
nis der Jahre vor der Jahrhundertwende.“>” Kassner differenziert zwi-
schen zwei Typen des Dilettanten: zum einen — im Geiste Sulzers — den
Laien, Anfinger und Versager und zum anderen einen dezidierten Typus
des Intellektuellen, den Kassner als jenen modernen Dilettanten bezeich-
net. Dieser ist gekennzeichnet durch eine ,sehr freie, sehr ungewéhnli-
che Beziehung zwischen dem Genie und der Welt“®3; er ist ein konventi-
onsloser Idealist mit einer Lust am Spielerischen. Des Weiteren leidet er

*Ebd,, S. 747.

% Vaget (1970), S. 144.

%6 ygl. Ebd., S. 150.

57 Ebd.

%8 Rudolf Kassner: Der Dilettantismus. In: Martin Buber (Hg.): Die Gesellschaft. Sammlung
sozialpsychologischer Monographien. Bd. 34. Frankfurt a. M.: Literarische Anstalt Riitten
und Loening 1910, S. 71f.
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an sexueller Vereinsamung und einer fiir ihn wertvollen Sensibilitit, trotz
derer er auch sozial isoliert ist und nur ihrer selbst wegen, nicht aber im
Kontext der Ganzheit seiner Existenz dient. Daher wird Kassners moder-
ner Dilettantismus als Anzeichen der Décadence angesehen.>® Wie schon
Goethe und Schiller leistet Kassner mit seiner Arbeit eine additionale
Ausweitung des Verstindnisses des Dilettantismusbegriffes weg von ei-
ner Problematik innerhalb der Grenzen der Kunst und weiterhin zur
Problematik in der Sphire des Lebens selbst. Friedrich Nietzsche setzte
sich noch vor Kassner mit dem Phinomen auseinander. In seiner Ab-
handlung Unzeitgemdfe Betrachtung. Richard Wagner in Bayreuth (1876),
in der Nietzsche die Jugend Wagners analysiert, in welcher er ,noch
nichts von der spiteren Kiinstlerschaft“® identifizieren kann, vermeidet
er — wohl angesichts des Wissens um die pejorativ konnotierte Bedeu-
tung — die Nutzung des Begriffs des Dilettanten oder des Dilettantismus;
anstelle dessen nutzt er einen phonologisch und orthographisch simili-
ren Terminus: den des ,Dilettantisieren[s]“.%! Dieses ist charakterisiert
durch eine Eigenschaft, welche als Hauptnenner aller Dilettantismuskon-
zepte des Fin de siécle agnosziert werden kann, namlich die ,gefihrliche
Lust an geistigem Anschmecken®.®? Diese Lust am Ausprobieren, am
rastlosen Experimentieren, die Neigung zu intellektueller Uberheblich-
keit und das leicht erregbare Interesse und Empfindungsvermdogen, wel-
ches jedoch niemals durch profunde Befriedigung erfiillt werden kann,
skizzieren noch evidenter als in Kassners Essay den Typus des problem-
behafteten Intellektuellen, der Kunst und damit auch andere geistig-intel-
lektuelle Bereiche nur oberflichlich und ohne den notwendigen Ernst ver-
steht und betreibt.®® Den dritten relevanten und dabei wohl kritischsten
Beitrag zur Erzeugung des Bildes des Dilettantismus der Moderne leistete
der franzosische Schriftsteller Paul Bourget. Im Vorwort seines Romans

% Vgl. Vaget (1970) S. 151.

0 Ebd., S. 152.

%1 Friedrich Nietzsche: Unzeitgemife Betrachtungen. Richard Wagner in Bayreuth. In:
Ders. Werke in drei Binden. Hg. von Karl Schlechta. Bd. 1: Erster Band. 5. Auflage. Miin-
chen: Carl Hanser 1966, S. 371.

62 Ebd.

63 Vgl. Vaget (1970), S. 374f.
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Le Disciple (1889) bezeichnet er den Dilettantismus als eine blof3e psychi-
sche Haltung. Die darauffolgende Definition gibt Vaget eingdeutscht wie
folgt wieder:

Der Dilettantismus ist nichts weiter als eine geistige Haltung; sie zeichnet
sich durch hohe Intelligenz und tiefe geistige Begehrlichkeit aus und zieht
uns abwechselnd zu verschiedenen Lebensformen hin; sie verleitet uns,

sich in diese hineinzusetzen, ohne uns daran zu verlieren. *

Wie Nietzsche erkennt auch Bourget in der Existenzform des Dilettanten
ein risikobehaftetes, unsicheres, rastloses und stark experimentelles Aus-
probieren unterschiedlicher Lebensformen sowie die Lust an vielseitigem
Rollenspiel. Allerdings fokussiert Bourget eindringlicher die Elemente
des Epikurdischen und auch des Nihilistischen, wenn er den Dilettanten
einerseits als ,epicurien intellectuel [Kursiv d. Verf.]“ und andererseits als
nihiliste delicat [Kursiv d. Verf.]“®® bezeichnet. Generell ist festzuhalten,
dass Bourgets Einstellung zum Dilettantismus — besonders im Vergleich
zu Nietzsche — eher ablehnend ist. Priziser ist der Begriff des Dilettan-
tismus der Moderne wohl kaum zu erfassen; jedoch wire der Begriff ohne
diese mannigfaltigen Implikationen auch nicht zu der Chiffre fiir die
Selbstwahrnehmung der Epoche des Asthetizismus, des lebensfeindli-
chen Intellektualismus und der Décadence geworden, die zwar hiufig ge-
nutzt wird, dabei jedoch nebulés bleibt. %

Freilich liefle sich noch weit mehr tiber den Begriff und das Konzept
des Dilettantismus sagen, jedoch soll das oben aufgefiihrte geniigen, um
die Phasen der Beschiftigung mit dem Phinomen zu konturieren, die fiir
Thomas Manns Verarbeitung in seinen eigenen Texten relevant ist und
um darzulegen, aus welch reichhaltigem Motiv-Pool er zu schépfen ver-
mochte. Auf spezifische Ausprigungen wird bei der Detailanalyse der
Texte bei Bedarf elaboriert eingegangen.

% Ebd., S. 375.
% Ebd., S. 152.
% Vgl. Ebd., S. 153.
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ll. Kinstlertypologien — Textanalysen

3.1. Der Maler und der bildende Kiinstler

Der Maler und hierin inkludiert auch der bildende Kiinstler ist der erste
Kiinstlertypus, auf den im Rahmen dieser Arbeit eingegangen wird. Zu-
gleich handelt es sich dabei um denjenigen Typus, hinsichtlich dessen
konstatiert werden kann, dass er im novellistischen Werk Thomas Manns
zumindest quantitativ die geringste Rolle spielt. Anhand der Erzihlungen
Der Wille zum Gliick und Tonio Kréger soll im Folgenden auf Basis der
benannten Methodik unter anderem festgestellt werden, ob sich die pro-
klamierte quantitative Unterreprisentanz der Malerfiguren im
Mann’schen Novellenceuvre auch qualitativ manifestiert und inwiefern
ein universaler Malertypus konstruiert sein kénnte.

3.1.1. Paolo Hofmann — Der Wille zum Gliick

In der Erzihlung Der Wille zum Gliick, welche Ilsedore B. Jonas als ,die
erste Kiinstlernovelle“®” Thomas Manns bezeichnet, tritt nun erstmalig
in dessen (Euvre eine Malerfigur auf. Bemerkenswerterweise geschieht
dies noch vor der Darstellung einer Literatenfigur, was Vaget auf die noch
vorherrschende literarische , Geschmacksunsicherheit“®® Manns zuriick-
fithrt. Diese dritte publizierte Novelle entstand unter der Wirkung seiner
ersten Italienreise, die er von Juli bis Oktober 1895 mit seinem Bruder
Heinrich unternahm. Sie erschien zunichst 1896 in drei Teilen in der
Satirezeitschrift Simplicissimus (1. Jg. H. 21-23) und wurde 1898 in
Manns ersten Novellenband Der kleine Herr Friedemann aufgenommen.
Obwohl die Erzihlung in der Forschung, im Vergleich zu vielen anderen
in dieser Arbeit behandelten Texten, wenig Beachtung findet und auch

%7 Tlsedore B. Jonas: Thomas Mann und Italien. Heidelberg: Winter 1969 (= Beitrige zur
neueren Literaturgeschichte 10), S. 43.

68 Vaget (2001), S. 548.

% Silvia Tiedtke: Der Wille zum Gliick (1896). In: Andreas Blédorn u. Friedhelm Marx (Hg.):
Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015, S. 90-91,
hier S. 90f.
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kaum Zeugnisse zeitgendssischer Rezeption vorhanden sind, kann sie als
wegweisender Indikator fiir die Bedeutung des Kiinstlertypus des Malers
und bildenden Kiinstlers in Manns kurzepischen Werk gelten, was fol-
gende Ausfithrungen zu belegen suchen.

Im Zentrum der Handlung steht der Protagonist Paolo Hofmann, des-
sen Kiinstlerbiographie — welche unverkennbar autobiographische Ziige
trigt’? — retrospektiv von einem nicht niher benannten Freund Paolos
erzihlt wird; ein erzihltechnischer Kunstgriff, den Mann auch in spite-
ren Texten wie beispielsweise Doktor Faustus verwendet. Der Exotismus,
der konstitutiv fir das Gros der Mann’schen Kiinstlerfiguren ist, zeigt
sich beim Protagonisten bereits hinsichtlich seiner familidren Herkunft:
Als Sohn des ,alten Hofmann*, dessen Vermégen auf Plantagenbesitz in
Stidamerika fuflt, wo er eine ,Eingeborene aus gutem Hause“ (DW 50)
heiratet und danach wieder in seine norddeutsche Heimatstadt zieht,
wichst Paolo auf. Erst nach der Einfithrung seitens der Erzihlinstanz
wird der Vorname des Protagonisten genannt, der den Fundamentalan-
tagonismus der exotischen Blutmischung der norddeutschen und siid-
amerikanischen Bestandteile simpel und dennoch eindringlich verdeut-
licht”!: Paolo Hofmann. Eben diese Exotik setzt sich in seiner Optik fort;
er ist ,das Ebenbild seiner Mutter (ebd.), ,ein mageres Biirschchen mit
gelblicher Gesichtsfarbe, dessen ,schwarzes Haar [...] in Locken [...] wirr
auf den Kragen seines Matrosenanzugs® fillt und sein ,schmales Ge-
sicht“ (ebd.) einfasst. Auch spiter verindert sich Paolos Aussehen nicht:
Noch immer ist sein schwarzes Haar dicht, er trigt nun einen Schnurr-
bart, ist mondin aber nonchalant gekleidet und sein Teint ist von gelbli-
cher Firbung (vgl. DW 52). Bereits diese optischen Aspekte sind eindeu-
tige Anzeichen dafiir, dass Paolo eine Kiinstlerfigur ist, da mit der gege-
benen Beschreibung seines Erscheinungsbildes das fast schon archetypi-
schen Kiinstleraussehen im Mann’schen Werk begriindet und konturiert
wird, was in den anderen Texten noch ersichtlicher werden soll. Ein wei-
terer Faktor, der dies unterstiitzt, ist die Tatsache, dass Paolo ein kranker

7 Vgl. Vaget (2001), S. 548.

7t Zur Thematik der Blutmischung vgl. Bertin Nyemb: Interkulturalitit im Werk Thomas
Manns. Zum Spannungsverhiltnis zwischen Deutschem und Fremden. Stuttgart: Ibidem-
Verlag 2007, S. 46.
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Mensch ist. Folgt man Peter Rau, so hat die Mutter, der exotische Quell
seines Wesens, Paolos Blut verdorben und vorbelastet, wodurch er die
Saat der Kunst und damit auch die Krankheit und den Tod seit seiner
Geburt in sich trigt.”? Schon als Kind fillt das ,blaRblaue Geider*
(DW 51) auf, das zu einem Leitmotiv fiir den Kranken im Gesamtwerk
Thomas Manns wird. Daneben wird im Kontext eines Schwicheanfalls
angesichts der Abweisung romantischer Avancen auf den schwachen und
unkurierbaren Zustand seines Herzens verwiesen (ebd.), welches auch
noch in seiner Zeit in Miinchen der Ausgangspunkt seines
gesundheitlichen Leidens ist.”3 Sein Zustand als ,hoffnungslos kranker
Mensch“ (DW 61), der zundchst dazu fithrt, dass die Eheschliefung
mit Ada von Stein nicht stattfindet, und die Tatsache, dass Mediziner
Erstaunen iduflern ob des Umstands, dass Paolo trotz seiner Befind-
lichkeit ,doch noch immer [lebt]“ (DW 66), zeigen, dass er einerseits
ausgeschlossen ist von ,einem im Sinne Nietzsches ,starken‘ Leben*.”*
Stattdessen bewegt er sich im Raum des ,Nicht-Lebens“”®, an der
Schwelle des Todes, vor dem ihn nur die Sehnsucht nach eben jenem
starken Leben rettet. Dass der Kiinstler letztlich nicht fiir das starke Leben
geeignet ist und eine Existenz, welche von triebhafter und artistischer
Sublimierung geprigt ist, fatal enden muss, manifestiert sich darin,
dass Paolo ,am Morgen nach der Hochzeitsnacht, — beinahe in der
Hochzeitsnacht* (DW 70) mit dem Erreichen seiner Sehnsucht stirbt.
Die kiinstlerische Andersartigkeit Paolos, die ihn zum Auflenseiter
gegeniiber der (groff)biirgerlichen Gesellschaft macht, reflektiert sich
nicht nur in seiner Physiognomie und Konstitution, sondern auch in sei-
nem Verhalten. Dies zeigt sich bereits in seiner Schulzeit. Wihrend die
Erzihlfigur weinend seinen Vater bei sich halten méchte und die , iibrige
hoffnungsvolle Jugend“ grinst, verhilt Paolo sich ,ginzlich passiv®, stiitzt

72Vgl. Peter Rau: Geschichte und Gegenwart des Auslindischen im Deutschen. In: Hans
W. Panthel u. Peter Rau (Hg.): Bausteine zu einem transatlantischen Literaturverstindnis.
1. Aufl. Frankfurt a. M.: Peter Lang 1994, S. 25-62, hier S. 58.
73 Vgl. Nyemb (2007), S. 48.
74 Andreas Blodorn: Perspektivenwechsel und Referenz. Zur Metaphorik des Todes in
Thomas Manns frithen Erzihlungen. In: Andreas Blodorn u. Seren R. Fauth (Hg.): Meta-
physik und Moderne. Von Wilhelm Raabe bis Thomas Mann. Festschrift fiir Barge Kristia-
nsen. Wupprtal: Arco 2006, S. 253-280, hier S. 259.

Ebd.
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sich ,reglos an der Wand“ und beobachtet die anderen Kinder mit ,gro-
Ren, thrinenerfiillten Augen“ (DW 50). Sein Verhalten strahlt keine Hoff-
nung, sondern Hoffnungslosigkeit aus. Im Laufe der Schuljahre nihert
sich Paolo den Mitschiilern nicht weiter an; stattdessen etabliert er ein
,Pathos der Distanz“ (DW 51) zu thnen. Wihrend diese anderen Freizeit-
beschiftigungen nachgehen, grenzt Paolo sich durch sein Interesse an
Literatur (hier an Heinrich Heine) von ihnen ab.”® Auch durch das Ver-
folgen seiner zeichnerischen Ambitionen verfestigt Paolo sowohl sein
Kiinstlertum als auch die Distanz zu seinen Mitschiilern und anderen
Menschen; besonders flagrant ist dies an der Zeichnung im Religionsun-
terricht zu erkennen, in welcher er — statt sich fromm mit der Schép-
fungsgeschichte zu beschiftigen — eine Zeichnung einer Frau anfertigt
(vgl. DW 52). Durch sein Verhalten separiert sich Paolo zum einen durch
Selbstexklusion von seinen Mitmenschen, zum anderen férdern auch
diese durch ihre Reaktionen auf sein Verhalten seine Distanzierung und
sein AuRenseitertum durch , Fremdexklusion“.”” Ferner entlarvt ihn sein
Verhalten gegentiber Ada als Kiinstlernaturell. Bei der Interaktion mit ihr
erweckt er den Eindruck eines ,sprungbereiten Panthers“ (DW 57). Aller-
dings vermag er es, diese emotionalen Regungen in seinem Inneren zu
verschliefen, zumindest bis zur Hochzeitsnacht, in welcher sein Wille
erfullt wird, was zu seinem Tod fithrt. Paolos Sublimierung, die ihn
kiinstlerisch aktiv werden lisst und ihn am Leben hilt, schlief3t mit der
Hochzeit. Endet sie, so endet auch das Leben des Auflenseiters und
Kinstlers.

Nach der Terminologie Genettes ist die Erzdhlinstanz als homodiege-
tisch mit interner Fokalisierung zu bezeichnen. Riickschauend wird Pao-
los Lebensgeschichte erzihlt. Andreas Blodorn argumentiert, dass Paolos
Kiinstlerbiographie und sein Tod durch diese Erzihlsituation nur ,vom
Ende her“’® verstanden werden kénnen, da das Wissen um das Ende ein
notwendiges Kriterium ist. Aufgrund der Tatsache jedoch, dass die Er-
zihlperspektive in der Erinnerung der Erzihlinstanz liegt, kann diese

76 Interessanterweise wird hier die Poesie vor der bildenden Kunst als erster Kunstkontakt
aufgefiihrt. Bereits hier konnte ein Verweis auf die Bedeutung der Literatur in Thomas
Manns Werk als Grundlage samtlicher Kunst erkannt werden.

77 Nyemb (2007), S. 50.

78 Blsdorn (2006), S. 260.
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durchaus als unzuverlissig charakterisiert werden, was als Analogie zu
Paolos unsicherer Kiinstlerexistenz gelesen werden kann. Das Faktum,
dass dem Leser die Geschichte auf Basis narrativer Selektion vermittelt
wird, fiithrt ebenfalls dazu, dass die Erzihlinstanz immensen Einfluss auf
die Darstellung Paolos und damit sowohl auf seine kiinstlerische Vita als
auch auf seine artistische Produktion ausiibt.

Bereits wihrend der gemeinsamen Schulzeit attestiert der Erzihler
Paolo ein starkes Talent beziiglich der Zeichnung des von ihm begehrten
Midchens (vgl. DW 51). Allerdings beschreibt die Erzihlinstanz die Z{ige
des Midchens ignorant wirkend als ,hingeworfen[]“ (ebd.) und auch auf
das bereits thematisierte Bild aus dem Religionsunterricht geht sie beziig-
lich dessen kiinstlerischer Ausgestaltung oder Qualitit nicht ein. Der Ein-
druck mangelnden Interesses des Vermittlers an Paolos Kunst bekriftigt
sich, wenn Paolos Beitrag zu einer Ausstellung zur Sprache kommt, wel-
chen der Erzihler schlicht als ,einen weiblichen Akt (DW 57) abtut, ohne
jegliche additionale Informationen wie z.B. das Aussehen des Modells zu
offerieren. Auch den ,Aquarellskizzen aus dem Orient und de[m] Gips-
abdruck des vatikanischen Junokopfes“ (DW 66f.) misst er rein beildufig
blof erwihnende Bedeutung bei. Das Empfinden der nicht vorhandenen
Beteiligung an Paolos Kunst verifiziert sich final in der Reaktion auf die
von ihm initiierte und artistisch impriagnierte Konversation iiber Gian Lo-
renzo Bernini, den Erbauer des Trevi-Brunnens in dessen heutiger Form.
Anstatt diesen Aspekt aufzugreifen, erstickt der Erzihler ihn im Keim
und spricht tiber den mit dem Brunnen assoziierten Aberglauben (vgl.
DW 69). Ferner geht der Erzihler nicht auf Paolos Auerung, dass er in
Miinchen selbst als noch unbekannter Maler eine hervorgehobene soziale
Stellung habe, ein, was durch die Auslassungszeichen indiziert wird (vgl.
DW 53). Die einzige Figur, die neben Paolo und dem Erzihler iiber Kunst
spricht, ist Baron von Stein. Jedoch ist auch seine Auseinandersetzung
mit Paolos Kunst von extrem oberflichlicher Natur. Den Akt bezeichnet
er inhaltslos als ,[e]ine wirklich feine Arbeit“; obwohl er ,eine halbe
Stunde davor gestanden [hat]“, vermag er es nicht, tiefer in die Materie
einzudringen. Mehr als die Aussage, dass ,[d]er Fleischton auf dem roten
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Teppich [...] eminent wirkungsvoll“ (DW 57) sei, realisiert er nicht.” Es
findet sich keine Aussage tiber das Motiv, die restliche Farbgebung, den
Pinselduktus, die Riumlichkeit oder dhnliches. Stattdessen fordert er
Paolo jovial dazu auf, sich nicht zu iiberarbeiten; er nimmt Paolos kiinst-
lerischen Leistungs- und Arbeitsethos und ihn damit als Kunstler nicht
ernst. Dieser Verdacht erhirtet sich schliefllich anhand der Reaktion des
Barons auf Paolos abrupte Abreise, die er mit der schlichten Bezeichnung
,Kinstlerlaunen“ (DW 59) ridikiilisiert und damit extrapolierend das
Kiinstlertum im Allgemeinen pejorativ konnotiert.

3.1.2. Lisaweta lwanowna — Tonio Kroger

Die zweite exponiertere Malerfigur im kleinepischen Werk findet sich in
der Gestalt der russischen Malerin Lisaweta Iwanowna in Thomas Manns
Jliterarische[m] Lieblingskind“8° Tonio Kréger. Er begann die Arbeit, die
auf einem stark autobiographisch imprignierten Nukleus basiert (der in
der Forschung zu Gentige diskutiert wurde), im Jahr 1899 und sie wurde
nach diversen Unterbrechungen am Arbeitsprozess schlieflich 1903 erst-
mals im Februarheft der Neuen Deutschen Rundschau publiziert, worauf
sie noch im selben Jahr in Buchform im Novellenband Tristan (1903) er-
schien.8! Bei Lisaweta handelt es sich mit Blick auf die Gesamtkomposi-
tion der Erzihlung zwar nur um eine Nebenfigur, jedoch ist eine detail-
lierte Analyse ebenso ergiebig.

Lisawetas russische Herkunft indiziert nicht nur artistische Exotik,
sondern verweist zugleich auf die Zugehorigkeit zur kiinstlerischen Tra-
dition des Landes, dessen Literatur fiir Thomas Manns eigenes Kunst-

79 Selbstverstindlich spielt die Farbsymbolik — besonders in Buddenbrooks (1901) und auch
in anderen Texten — bei Thomas Mann eine besondere Rolle, hier jedoch scheint die banale
Beschreibung eines Farbtons, etwas, dass jeder Laie superfiziell zu erkennen vermag, eine
ironisierende und humoristische Wirkung zu haben, welche dem Baron Ahnungslosigkeit
attestiert.

80 Hans Rudolf Vaget: Thomas Mann. Kommentar zu simtlichen Erzihlungen. Miinchen:
Winkler 1984, S. 111.

8 vgl. Ebd., S. 109.
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und Literaturverstindnis eminent prigend war und fiir die er grofle Sym-
pathie empfand. 82 Neben ihrer Herkunft verdeutlicht besonders ihr
Name den Konnex zur klassischen russischen Literatur: Gleichnamige Fi-
guren finden sich in Puschkins Pique Dame (1834), in Gontscharwos Eine
alltdgliche Geschichte (1847) und vor allem in Dostojewskis Schuld und
Siihne (1866).%° Aufgrund dieser Verbindung zu dieser Literatur, die fiir
Thomas Mann geprigt war von ,Menschlichkeit“®, der fehlenden Sepa-
ration von Geist und Leben®, positiver Moralbeschaffenheit® und dem
durch Vernunft regulierten Glauben an das Gute?’, ist sie eindeutig als
Kinstlerin figuriert und zu erkennen.

Auch Lisawetas optische Erscheinung kennzeichnet sie als Kiinstlerin.
Sie wird in ihrem , dunkelblauen, fleckigen Schiirzen-kleide“ (TK 267) be-
schrieben, was zeigt, dass sie professionell ausgestattet, geregelt, planmi-
Rig und produktiv arbeitet. Doch auch ihre Physiognomie fordert diese
Impression, da sie — dem Muster Paolo Hofmanns folgend — die Aura
des Exotischen umgibt. Allerdings liegt deren Fundament nicht in einer
etwaigen siidlichen Herkunft, sondern in ihrer russischen Provenienz:

Thr braunes Haar, fest frisiert und an den Seiten schon leicht ergraut, be-
deckte in leisen Scheitelwellen ihre Schlifen und gab den Rahmen zu ih-
rem briinetten, slavisch geformten, unendlich sympathischen Gesicht mit
der Stumpfnase, den scharf herausgearbeiteten Wangenknochen und den

kleinen, schwarzen blanken Augen. (Ebd.)

Zwar ist ihr Haar nicht schwarz, sondern braun, doch wirkt es in Ab-
grenzung zum — fiir Tonios Heimatstadt typischen — blonden Haar
durchaus fremd. Auch ihr briinettes Antlitz, ihre charakteristisch ge-
formte Nase, die schwarzen Augen und ihr stark akzentuiertes Jochbein

82 Fiir eine detaillierte Aufarbeitung der Aussagen und Verbindungen Thomas Manns zu
den von ihm am meist geschitzten russischen Autoren (Anton Pawlowitsch Tschechow,
Lew Nikolajewitsch Tolstoi und Fjodor Michailowitsch Dostojewski) siehe Nina Pavlova:
Thomas Mann und die russische Literatur. In: Helmut Koopmann (Hg.): Thomas-Mann-
Handbuch. 3., aktualisierte Auflage. Stuttgart: Alfred Kréner 2001, S. 200-211.

8 vgl. Vaget (1984), S. 106.

8 Ebd.

8 vgl. Pavlova (2001), S. 207.

8 vgl. Ebd., S. 208.
8 Vgl. Ebd., S. 209.
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komplettieren den Eindruck der exotischen Kuinstlerin, wobei ihr als ,un-
endlich sympathisch[]“ (ebd.) beschriebenes Gesicht wieder als Reminis-
zenz an die oben genannten russischen Kiinstler verstanden werden
kann.

Im Vergleich zu Paolo Hofmann gibt es bei Lisaweta weniger Anhalts-
punkte beziiglich ihres Verhaltens, die eine derart klare Distinktion zwi-
schen Kiinstler und Nicht-Kiinstler erlauben wiirden. Jedoch demonstrie-
ren bereits folgende Ausfithrungen eindeutig Lisawetas Status als Kiinst-
lerin. Als Tonio ihr Atelier betritt, empfingt sie ihn arbeitend mit Pinsel
und Palette in ihren Handen (vgl. TK 266). Statt an einem sonnigen Nach-
mittag soziale Kontakte zu pflegen oder dem MiiRiggang zu frénen, malt
sie in ihrer Werkstitte, die ihre kiinstlerische Arbeit in Form von sich
stapelnden ,Flischchen, Tuben und Pinseln“ und ,ungerahmten Studien
an den untapezierten Wanden“ (TK 267) widerspiegelt. Ihr professionel-
les Arbeitsethos tritt angesichts der Tatsache noch deutlicher zutage, dass
sie — obwohl ein Freund in ihren Raumlichkeiten gastiert — erst ihr Bild
bis zu einem gewissen Punkt fertigstellen mochte.

Erzihlt wird aus einer heterodiegetischen Perspektive mit starker in-
terner Fokalisierung aus der Sicht des Protagonisten Tonio. Wie schon in
Der Wille zum Gliick fithrt diese personale Erzihlsituation zu einer gewis-
sen Unzuverlissigkeit, da die Vermittlung der Figur und besonders der
Kunst Lisaweta Iwanownas vollig vor dem Hintergrund Tonios Wahrneh-
mung und Priferenzen stattfindet und davon abhingig ist.

Fiir die Darstellung der Kiinstlerfigur des Malers ist neben Tonio/dem
Erzihler exklusiv die Malerin Lisaweta selbst verantwortlich. Sofort beim
Betreten des Ateliers fillt Tonio auf, dass Lisaweta Fortschritte gemacht
hat. Die Schilderung der Werke, denen Progress attestiert wird, orientiert
sich hinsichtlich des mangelhaften Detailgrades und ausbleibenden Tief-
gangs am Habitus des Barons in Der Wille zum Gliick: Es ist von ,farbigen
Skizzen“ und einem ,verworrenen und schemenhaften Kohle-Entwurf*
(TK 266) die Rede, wobei farbliche oder motivische Prizisierungen aus-
bleiben. Besonders drastisch wirkt dieser Effekt angesichts der detaillier-
ten und poetischen Beschreibung des Ateliers, wobei besonders stark auf
die emotional-dsthetische und stimmungsgenerierende Wirkung des
Lichtes eingegangen wird, wodurch die Verweise auf die im Raum aufge-
stellte Kunst noch banaler und uninteressanter wirken. Auch findet sich
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aus seiner Richtung wihrend des Kunstgespriches kein Wort beziiglich
der Bedeutung der Malerei als Kunstform. Aus der Perspektive Tonios
scheint die Malerei also keine grofle Relevanz zu tragen. Erstaunlicher-
weise scheint auch Lisaweta selbst den von ihr vertretenen Kiinstlertypus
gering zu schitzen. Sie bezeichnet ihre Arbeit, mit der sie fortfihrt, wih-
rend Tonio sie besucht, desavouierend als ,kleine Pointe und Wirkung“
(TK 269). Diese negativ behaftete AuRerung bleibt die einzige Lisawetas
ihre eigene Kunst betreffend. Im Zentrum der Novelle, dem Kunstdialog,
welchen Hans Wikirchen eher als einen , dialogisierten Monolog“®® be-
zeichnet, dient Lisaweta nahezu ausschliefRlich als Tonios kunsttheoreti-
sche Sparringspartnerin (vgl. TK 268ff.). Sie duflert dabei kein Wort iiber
ihre eigenen Ansichten und Ansitze als Malerin, sondern diskreditiert
sich und ihren Kunstlerstand, indem sie sich als ,dummes malendes
Frauenzimmer“ (TK 275) bezeichnet. Hier konnte die Frage gestellt wer-
den, ob ihre Aussage nicht als ironisch zu bewerten sei, da sie sich als
reflektierte Personlichkeit entpuppt und daher mit ihrem Beruf und ihrer
Kunst kokettieren konnte. Angesichts der vorausgegangenen Befunde be-
ziiglich der Relevanz der Malerei im Text ist jedoch eher zur Diskreditie-
rungsthese zu tendieren. Anstelle von Aussagen tiber Malerei adelt sie die
Literatur, sie lobt ihre ,reinigende, heiligende Wirkung der Litteratur, [...]
die erl6sende Macht der Sprache” und den , Litteraten als vollkommene[n]
Mensch, als Heilige[n]“ (ebd.). Diese Bekundungen zeigen, dass Lisaweta
als Malerin zum einen iiber einen weiten artistischen Horizont verfiigt;
zum anderen misst sie dadurch jedoch der Kunstform der Literatur einen
héheren Stellenwert bei als der von ihr selbst vertretenen Malerei.

3.1.3. Zwischenresiimee

Beide Figuren reflektieren bereits durch ihre Herkunft und Erscheinung
— obgleich sie etwas divergieren — die fiir den Mann’schen Kiinstler ele-
mentare Exotik. Auch das Verhalten beider grenzt sie von der Gesellschaft
der Nicht-Kiinstler ab: Beide haben primir Interesse an Kunst und pro-

8 Hans WiRkirchen: Tonio Kroger (1903). In: Andreas Blodorn u. Friedhelm Marx (Hg.):
Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015, S. 111-114,
hier S. 111.
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duzieren diese auch relativ erfolgreich — Paolos Aktgemilde wird in ei-
ner Ausstellung gezeigt und auch Lisaweta wirkt wie eine renommierte
Malerin. Insofern ist zumindest das optische Typenprofil des exotischen
und leicht isolierten Malers scharf konturiert.

Selbiges kann jedoch nicht beziiglich des Profils der Kunstlerschaft
des Malers und bildenden Kunstlers konstatiert werden. Weder die Figu-
ren noch die Erzihlinstanzen in beiden Novellen erwecken den Eindruck
eines elaborierten Verstindnisses von oder gar tiefgriindigen Interesses
an Malerei. Wenn iiber Malerei geredet wird, dann nur oberflichlich und
deutet sich ein umfassenderer Diskurs an, so wird diesem von anderen
Figuren oder dem Erzihler Einhalt geboten. Demnach kann hier konklu-
diert werden, dass der Typus des Malers im kleinepischen Werk Thomas
Manns, der sich selbst konzedierte, wenig Interesse an Malerei zu ha-
ben® und ein ,Ohrenmensch® statt ein ,Augenmensch“® zu sein, von
geringer Bedeutung zu sein scheint.

3.2. Der Dilettant

Der zweite hier untersuchte Kiinstlertypus ist der des Dilettanten. Durch
die Auseinandersetzung mit diesem speziellen Typus gliedert sich
Thomas Mann in einen literatur- und kunsttheoretischen Diskurs ein, der
eine lange und facettenreiche Tradition aufweist. Am Beispiel der Erzih-
lung Der Bajazzo soll in diesem Kapitel untersucht werden, wie der Dilet-
tant im kleinepischen Werk Thomas Manns figuriert und reprisentiert
ist.

89 Um einen tieferen Einblick in Thomas Manns Verhiltnis zur Malerei und bildenden
Kunst zu erhalten, siehe: Hanno-Walter Kruft: Thomas Mann und die bildende Kunst. In:
Helmut Koopmann (Hg.): Thomas-Mann-Handbuch. 3., aktualisierte Auflage. Stuttgart:
Alfred Kroner 2001, S. 343-357.

%0 Ebd., S. 343.
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3.2.1. Bajazzo — Der Bajazzo

Die Novelle Der Bajazzo®! war urspriinglich im Jahre 1895 als Walter Wei-
ler verfasst worden. Diese erschien jedoch aus bis heute ungeklirten
Griinden nicht. Stattdessen iiberarbeitete Mann sie wihrend eines Auf-
enthaltes in Rom und publizierte sie 1897 in der Neuen Deutschen Rund-
schau und 1898 im Novellenband Der kleine Herr Friedemann.?

Wie Paolo Hofmann oder der kleine Johannes Friedemann entstammt
auch der Bajazzo einem Geschlecht namhafter, ,vermoégende[r] und an-
gesehene[r] Kaufleute[]“, das vor ihm vier Generationen lang in einem
»grofen, altersgrauen Patrizierhause“ (BA 121) lebte, in dem auch er
seine Kindheit verbringt. Der Namenlose, dem die Historie und die Tra-
dition seiner Familie fern liegt®, ist das Resultat der Verbindung zweier
sich diametral gegeniiberstehender Ehepartner: Einerseits, der Vater,

ein grofler und breiter Herr in feinem schwarzen Tuchrock und weifler
Weste, auf der ein goldenes Binocle hing. Zwischen seinen kurzen, eis-
grauen Cotellettes trat das Kinn, das wie die Oberlippe glatt rasiert war,
rund und stark hervor, und zwischen seinen Brauen standen stets zwei
tiefe, senkrechte Falten. (BA 122)

Schon optisch steht er prototypisch fiir die hanseatisch-biirgerliche Iden-
titit. Aufgrund seiner sozialen Stellung iibt er ,grofle[n] Einfluss auf die
offentliche Angelegenheiten® (ebd.) aus und weifl eine autoritire Macht-
position anderen Menschen gegeniiber ,vor der Familie als aufmerksa-
men Publikum eindrucksvoll zu inszenieren“®*, was den Sohn schon ,,als

%1 Der Titel der Novelle geht zuriick auf die Oper Pagliacci (dt. Der Bajazzo; 1892) von Rug-
gero Leoncavallo; vgl. Hermann Wiegmann: Die Erzihlungen Thomas Manns. Bielefeld:
Aisthesis Verlag 1992, S. 46.

%2 Jens Ole Schneider: Der Bajazzo (1897). In: Andreas Blédorn u. Friedhelm Marx (Hg.):
Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015, S. 93-94,
hier S. 93.

9 Vgl. Barbara Neymeyr: Genialer Dilettantismus und philosophische Vereinsamung. Zur
Aufenseiterproblematik in Thomas Manns Erzihlung Der Bajazzo. In: Michael Braun u.
Birgit Lermen (Hg.): Man erzihlt Geschichten, formt die Wahrheit. Thomas Mann — Deut-
scher, Europider, Weltbiirger. Frankfurt a.M.: Peter Lang 2003, S. 139-163, hier S. 142f.

% Ebd., S. 142.
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Kind diesen Verdacht [und Ablehnung] empfinden [lisst].“ (BA 123) An-
dererseits die Mutter, eine Frau von zarter, schwichlicher und schmaich-
tiger Konstitution, die meist ,ein Kleid aus weichem hellgrauen Stoft*
(BA 121f)) trigt, wobei die Farbe ihrer Kleidung ihre grazil-zerbrechliche
Gestalt akzentuiert. Dadurch und durch ihr Gesicht, das als ,stilles, zar-
tes, vertriumtes Kinderantlitz* (BA 122) beschrieben wird, ist sie wiede-
rum der inkarnierte ,Prototyp der femme fragile und der femme enfant [Kur-
siv d. Verf.] zugleich“.?> Doch nicht nur hinsichtlich der Optik unterschei-
den sich die Eltern des Bajazzo polar. Wihrend der Vater seinem kauf-
minnischen und politischen Tagewerk nachgeht, verwirklicht sich die
Mutter kiinstlerisch, spielt Chopin (vgl. BA 121) oder erzihlt ihrem Sohn
Mirchen (vgl. BA 122). Bereits im Kindesalter scheint der Bajazzo ganz
zum Wesen seiner Mutter und damit zum Anti-Biirgerlichen zu tendie-
ren (vgl. BA 123). Nach dem Tod beider Eltern trennt sich der Bajazzo
endgiiltig von dem Ort, der Welt und den Menschen, kurzum, seiner biir-
gerlichen Herkunft und bricht auf, um im ,amoralischen Siiden“?® das
»Leben auf [s]eine Art zu genieflen“ (BA 132).

Eine narratologische Betrachtung des Bajazzo ist auf zwei Ebenen in-
teressant und ergiebig: Zum einen hinsichtlich der strukturell-formalen
Beschaffenheit der Novelle; zum anderen erlaubt eine solche Reflexion
besonders bei dieser Erzihlung relevante Riickschliisse auf den Charakter
des Protagonisten, welcher zugleich die Erzihlinstanz darstellt. Dadurch
ergibt sich nach Genette eine homodiegetische Erzihlsituation mit inter-
ner Fokalisierungsperspektive auf die Gedanken und Gefiithle des Ba-
jazzo. Die Novelle weist eine ,triadische Struktur“®’ auf: Der erste und
der letzte Abschnitt des finalen Kapitels bilden den Rahmenteil des Textes
und sind der Erzihlgegenwart zuzuordnen, wihrend die autobiographi-
sche Riickschau des Protagonisten auf sein Leben den gerahmten Mittel-
teil bildet. Aufgrund dieser narratologischen Struktur und der damit ein-

% Ebd.

% Paolo Panizzo: Asthetizismus und Demagogie. Der Dilettant in Thomas Manns Friih-
werk. Wiirzburg: Konigshausen u. Neumann 2007 (= Epistemata. Wiirzburger Wissen-
schaftliche Schriften Reihe Literaturwissenschaft 602), S. 144.

7 Neymeyr (2003), S. 141.
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hergehenden Problematik, dass der objektive Wahrheitsgehalt der Aussa-
gen einer Erzihlinstanz, die rein aus einer internen Fokalisierung vermit-
telt, mit Zweifel zu betrachten ist, attestiert Barbara Neymeyr dem Prota-
gonisten und Erzihler ein ,in rezeptionsisthetischer Hinsicht wirkungs-
volles Kalkiil.“*® Diese vertretbare Feststellung leitet zum zweiten Punkt
uiber, den Schlussfolgerungen, die bereits der narratologische Aspekt auf
die Hauptfigur zu ziehen erlaubt. Fragwiirdig ist schon die Intention der
Niederschrift der Lebensgeschichte des Bajazzo, der bereits in den ersten
Zeilen seinen Selbstekel artikuliert, der ihn ,wiirgt, [...] schiittelt, [...] und
wieder niederwirft, und [...] [ihm] vielleicht [...] einmal die [...] Schwung-
kraft geben wird, [...] [sich] auf- und davonzumachen“ (BA 120), und auf-
grund dessen er ,zu[r] Feder greift, um die eigene Geschichte zu erzih-
len.“% Jedoch reicht diese Begriindung nicht tief genug, denn der Bajazzo
selbst, der ,seine verpfuschte Existenz auf den Suizid zulaufen sieht“1%,
stellt sich die Frage nach dem Grund seines Schreibens. Er bemiiht die
Wissenschaft der Psychologie, um sich ,an der Notwendigkeit all dessen
[seiner verzweifelten Situation] zu laben“ (ebd.). Panizzo postuliert nach-
vollziehbar, dass der Bajazzo diese Reflexion nicht ,um der objektiven Er-
kenntnis willen“ titige, sondern, ,um die Zwangslaufigkeit und Unabin-
derlichkeit seiner qualvollen Lage [der Tatsache, dass er ,als ein ,Bajazzo
geboren“ (BA 159) ist] wissenschaftlich zu bekriftigen.1%! Dadurch ver-
sucht er, die Eigenverantwortung fiir seine missliche Lage von sich zu
weisen. In diesem Verhalten manifestiert sich ein zentrales Charakter-
merkmal des Bajazzo — sein Narzissmus. Dieser tritt bereits im Kindes-
alter auf'®2 und verhindert auch, dass sich der Bajazzo fiir seine Situation
verantwortlich fithlt. Felix Hopfner fuigt hier hinzu, dass der Text jedoch
nicht ausschlief(lich als die (mangelhafte) Selbstreflexion eines Narziss-
ten zu betrachten sei'®, sondern dass der Bajazzo durch die Produktion

%8 Ebd.

9 Panizzo (2007), S. 139.

100 Neymeyr (2003), S. 141.

101 Panizzo (2007), S. 140.

102 ygl. Neymeyr (2003), S. 145.

103 ygl. Felix Hopfner: Kunst als Wahrheit iiber den Kiinstler. Zum konzeptionellen Cha-
rakter von Thomas Manns frither Erzidhlung Der Bajazzo. In: Germanisch-Romanische Mo-
natsschrift 47 (1997), H. 1, S. 166-173, hier S. 168.
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von Literatur als Erkenntnismittel eine Selbstanalyse anzufertigen versu-
che, was er als die Verwendung von ,Kunst als heuristisches Mittel“10*
bezeichnet. In dieselbe Richtung argumentiert Michael Wieler, der als In-
tention der Retrospektive nicht reine Selbstliebe und Genufisucht diag-
nostiziert. Stattdessen versuche der Bajazzo iiber den Erkenntnisgewinn
durch die Literatur fiir sich selbst Ausgleich und Gleichgtiltigkeit zu er-
reichen!®, denn er weif}, ,Gleichgiiltigkeit, [...] das wire eine Art von
Gliick...“ (BA 121). Problematisch ist hierbei, dass ihm das Erreichen die-
ser Erkenntnis aus den bisher demonstrierten charakterlichen und im
Folgenden weiter zu demonstrierenden Griinden nicht méglich ist.

Um nun deutlicher darzulegen, inwieweit die Figur des Bajazzo als
Exempel des Dilettanten im novellistischen Werk Thomas Manns darge-
stellt ist, soll sein Verhalten gegeniiber der Sphire des biirgerlichen Le-
bens analysiert werden. Bereits in seiner Schulzeit wird evident, dass der
Spross des Kaufmannsgeschlechts kein Interesse am Befolgen biirgerli-
cher Werte, Riten, des habituellen Gebaren und dem Erfiillen der Anfor-
derungen zu haben scheint, die von auflen an ihn gestellt werden. Dem
Unterricht vermag er nicht zu folgen, was Unmut im Vater erweckt. Den-
noch geniefit er grofle Beliebtheit bei seinen Klassenkameraden, was er
selbst zum einen auf seine Fihigkeit als Spafivogel, zum anderen auf
seine ,bevorzugte Herkunft“ und ,eine Art tiberlegener Redensarten“
(BA 125) zuriickfithrt. Hierin manifestieren sich zwei Aspekte: Erstens
zeigt sich an dieser Stelle schon sein nicht vorhandenes Interesse an der
Partizipation am gesellschaftlichen Leben. Zweitens ldsst sich anhand der
Art, in der er iiber seine Mitschiiler spricht, bereits sein Uberlegenheits-
gefiihl aufgrund seiner sozialen Herkunft erkennen, obwohl er selbst von
auffilliger Substanzlosigkeit ist. Diese an Misanthropie grenzende Arro-
ganz setzt sich {iber die Schuljahre fort, die er mit Leuten verbringt, de-
nen gegentiiber er zwar ,gewandt und liebenswiirdig” ist, jedoch nur ,aus
Lust daran, den Liebenswiirdigen zu spielen, obwohl [...] [er] alle diese
Leute, die trocken und fantasielos [sind], aus einem Instinkt heraus zu
verachten [beginnt]“ (BA 126). Dies stellt den Initiationspunkt auf seinem

104 Ehd.

105 yg]. Michael Wieler: Dilettantismus — Wesen und Geschichte. Am Beispiel von Hein-
rich und Thomas Mann. Wiirzburg: Kénigshausen u. Neumann 1996 (= Studien zur Litera-
tur- und Kulturgeschichte 9), S. 342.
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Weg in eine anti-biirgerliche und anti-soziale Existenz dar, wobei er einen
kurzen Umweg tiber die Beschiftigung bei einem Holzgeschift geht. Al-
lerdings bringt der Bajazzo auch hier kein Interesse auf, liest viel, iibt sich
im Nichtstun (vgl. BA 129f)) und bestirkt sich weiter im Gedanken der
Legitimation seiner spielerischen Heuchelei gegentiber weniger privile-
gierten Menschen, auf die er, angesichts seiner Zugehorigkeit zu den
»Oberen, Reichen, Beneideten“ (BA 130), mit Abscheu hinabschaut. Ext-
rem demonstriert sich hier , die asoziale Existenz des AufRenseiters“1,
der sein Leben ob seiner gesellschaftlichen Stellung und seines Vermo-
gens selbst wihlt, um paradoxerweise auflerhalb der Gesellschaft zu le-
ben, zu deren oberen Riege er sich zugehdrig fithlt. Er hat dazu nicht das
geringste Interesse am Befolgen des Credos ,Ora et labora“, das tiber der
Tir seines Elternhauses steht (vgl. BA 121), sondern sehnt sich danach,
Jirgendwo in der Welt [sleinen Neigungen [folgend] zu leben.” (BA 130)
Nach dem Tod der Eltern bricht er auf, um genau das zu tun. Der Miiftig-
gang, nach dem er sich schon in seiner frithen Adoleszenz sehnt, wird
zur bestimmenden Konstituente seines Alltags, der sich auf das Aufste-
hen am Vormittag, Lustwandeln und seichte kiinstlerische Beschiftigung
beschrinkt. Auf einen Berufiist er nicht angewiesen, da er von den Zinsen
seines ererbten Vermogens lebt (vgl. BA 137). Obgleich er sich sporadisch
nach gesellschaftlichem Kontakt sehnt, aber weder Zugang zu den oberen
Kreisen hat, noch Berithrungspunkte mit den unteren Schichten méchte,
sich demnach in einem sozialen , Vakuum*“1%7 befindet, zieht er sich letzt-
lich doch in seine weltfremde und pseudo-reflektierte ,philosophische
Vereinsamung“'% zuriick. Er flaniert durch die biirgerliche Gesellschaft,
nimmt nicht an ihr teil, generiert keinen Wert, verfolgt eine ,parasitire
Lebensweise“!% und isoliert sich sozial und damit auch erotisch von den
Mitgliedern der Gemeinschaft. Jedoch keimen in ihm immer wieder
Zweifel ob seiner Identitit und seiner Beziehung zur Gesellschaft auf,
was sich flagrant an der gescheiterten Interaktion mit Anna Rainer zeigt,
einem der von ihm beneideten ,Lichtmenschen* (BA 142), was sein Iden-

106 Neymeyr (2003), S. 145.
107 Ebd.,, S. 141.
18 Ebd., S. 145.
109 Ebd., S. 153.
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titats-, Lebens- und Personlichkeitskonstrukt vollig desorganisiert. Resii-
miert man kurz diesen Abschnitt in Bezug auf eines der vorgestellten Di-
lettantismuskonzepte, so fillt auf, dass der hin- und hergerissene und
zwischen den Stiihlen sitzende Bajazzo nahezu prototypisch fir das Di-
lettantismusverstindnis Kassners steht, nimlich fiir den modernen Dilet-
tanten: Der Bajazzo ist ein pseudo-reflektierter Idealist, der willentlich
biirgerliche Konventionen ignoriert. Er leidet an selbstgewiahlter sozialer
und vor allem an (nicht selbstgewihlter) erotischer Isolation. Daneben ist
seine Lebensphilosophie geprigt von der Kunst am (Schau-)Spieleri-
schen, was sich im Umgang mit anderen Menschen reflektiert und er ver-
folgt das Lebenskonzept des unverbindlichen MiiRiggangs. Schon diese
Erkenntnisse wiirden gentigen, um den Bajazzo als einen Dilettanten
auszuweisen. Dennoch soll auch sein problematisches Verhiltnis zur
Kunst untersucht werden.

Von Kindesbeinen an, sieht sich der Bajazzo durch seine Mutter der
Kunst ausgesetzt: Spielt sie beispielsweise die ,schweren, tiefen Anfangs-
tone eines Chopinschen Nocturnos®, wobei sie die ,seltsamen Wirkun-
gen“ (BA 121) erzielt, hort der Sohn wie gebannt zu. Diese Eindriicke fiih-
ren dazu, dass er sich schon als Kind fiir das Beschreiten des artistischen
Pfades seiner Mutter entscheidet. Anstatt Zeit mit Altersgenossen zu ver-
bringen, inszeniert er in seiner Kinderstube allein mit der Hilfe seines
»grofle[n] und wohlausgestaltete[n] Puppentheater|[s]“ die ,merkwiirdigs-
ten Musikdramen®, was ihn ,mit Heiterkeit und Vergniigen erfullt.
(BA123) Er bastelt simtliche Mitwirkenden selbst, agiert als Kapellmeis-
ter, erzeugt die klangliche Untermalung und kiimmert sich ferner um die
Ausleuchtung seiner Bithne, die ,zur Erh6hung der Stimmung erforder-
lich“ ist. ,[AJuf unvergleichliche Weise“ (BA 124) imitiert er die Instru-
mente und nach dem finalen Akkord ist es wegen der imaginiren Ovati-
onen notig, dass sich ,der Kapellmeister [...] in die Stube hinein dreht]].*
(BA 125) Zum einen illustriert sich hier erneut sein narzisstisches Natu-
rell. Bemerkenswerter ist jedoch, dass die stimmungsvolle Inszenierung
Vergniigen bringt und von ihm als , Spiel“ (ebd.) bezeichnet wird. An die-
ser Stelle wird deutlich, dass der Konsum und das Produzieren von Kunst
fiir ihn nur als spielerischer Zeitvertreib und Genussmittel dienen. !0

119'ygl, Panizzo (2007), S. 149.
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Hierin spiegelt sich nicht nur Sulzers Kritik an der mangelhaften Ernst-
haftigkeit des dadurch als minderwertig zu bewertenden Dilettanten.
Auch Kritikpunkte Goethes und Schillers sind evident: Fiir den Dilettan-
ten gibt es keinen Ernst in seiner Kunstproduktion. Sie ist auf die Gene-
rierung von Freude ausgelegt. Ferner kritisieren die beiden die dem Di-
lettanten inhirente Selbstiiberschitzung dessen artistische Ergiisse be-
treffend. Flagrant sind diese anhand der Wortwahl des Bajazzo zu erken-
nen, wenn er sich mit einem ,starken Kiinstler” vergleicht, der ,sein bes-
tes Kénnen [...] siegreich vollendet[].“ (Ebd.) Trotz dieser Befunde und As-
soziation ist dem Bajazzo ein gewisses Talent nicht abzusprechen, seine
Mutter bezeichnet ihn als ,[e]in so begabtes Kind!“ (BA 127) Er bekommt
Klavierunterricht, wodurch er ,zu einer gewissen Fertigkeit im takt- und
melodielosen Wechsel von Harmonie [kommt], wobei [...] [er] in dies mys-
tische Gewoge so viel Ausdruck legt, wie nur immer méglich.“ (BA 126)
Allerdings trennt hier nach Goethe und Schiller nicht die Begabung den
Kiunstler vom Dilettanten, sondern die Disziplin, die Bereitschaft zur har-
ten Arbeit und der Leistungstrieb, was beim Bajazzo alles nicht vorhan-
den ist. Er verweist zum einen selbst auf den Verzicht auf die fundamen-
tale Beriicksichtigung von Takt und Melodie; zum anderen lehnt er es
auch ab, sich im Kontext seines Klavierunterrichts zu bemiihen und eben
jenen ,gehorigen Fingersatz und Takt zu erlernen.“ (Ebd.) Diese Ableh-
nung von Engagement veranlasst sogar seine Mutter dazu, wehmiitig ihre
enttiuschte Hoffnung dartiber zu duflern, dass ,einmal ein Kiinstler aus
ihm [hitte] werden [konnen]“, doch allein sein ,musikalisches Talent, das
unausgebildet [...] ist* (BA 128), reicht nicht aus. Im Verlauf des Ge-
sprichs zwischen den Eltern fithrt die Mutter einen weiteren Charakter-
zug ins Feld, der den Bajazzo als Dilettanten ausweist: ,[H]ast du be-
merkt, daf er sich neuerdings, seitdem er die kleine Kunstausstellung
besuchte, ein wenig mit dem Zeichnen beschiftigt?“ (Ebd.) Der nahtlose
Ubergang von der Beschiftigung mit Musik zur zeichnerischen Titigkeit
ist symptomatisch fiir das Dilettantismusverstindnis Nietzsches und
Bourgets: Der Bajazzo praktiziert das erwihnte geistige Anschmecken,
die Neigung zum Experimentieren mit und zum Springen zwischen un-
terschiedlichen Kunstformen, ohne sich auf eine festzulegen und im
Kontext dieser Form durch kiinstlerische Perseveranz Grofies zu vollbrin-
gen. Neymeyr argumentiert, dass mit der Investition von Disziplin und
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Arbeit sein ,ausgeprigte[r] Hedonismus, der ihm auch das Kunsterlebnis
zum Medium des Selbstgenusses werden 1ift, [...] durch konsequente
Bemiithung um Selbstvervollkommnung wohl bereits in Frage gestellt
[werde].“!™! Mit diesem Habitus (vgl. auch BA 130) versucht der Bajazzo
schon in seiner frithen Jugend, ,den Status des Potentiellen zu perpetu-
ieren“ und ,folgt [...] einer psychischen Tendenz, die schlieflich zu einer
wesentlichen Komponente seiner Lebensverfehlung wird.“11? Ebenfalls
in dieser Unterredung zieht der Vater ein treffendes Zwischenfazit be-
zliglich des Verhiltnisses seines Sohnes zur Kunst in der Periode bis zu
dessen Auszug: ,Das alles ist Clownerie und Blague.“ (BA 128) Nach dem
Verlassen seiner Heimatstadt wird er — mit Ausnahme der retrospektiv-
autobiographischen Niederschrift — nur noch einmal in dem Mafe
kiinstlerisch selbst aktiv: In einer Pension in Palermo im Salon am Piano
sitzend, improvisiert er vor kleinem Publikum ,ein Musikdrama von
Richard Wagner“ (BA 134). Besonders aufschlussreich sind seine eigenen
Beschreibungen. Diese sind pathetisch und grenzen an Ubertreibungen,
vor allem der ,ungeheure Beifall“ (ebd.) und die Schilderungen der Au-
RBerungen des alten Herren, der ihn immens lobt und ihm vorschligt, ein
»Schauspieler oder Musiker zu werden“ (ebd.). Anhand dieser Textstelle
sind fiinf Auffilligkeiten zu identifizieren. Zuerst wird erneut die Selbst-
verliebtheit, Anmaflung und Arroganz des Dilettanten evident, wenn vom
grofden Beifall und den Schwirmereien des alten Mannes erzihlt wird. Es
ist anzunehmen, dass in einer solchen kleinen Pension wohl zu wenig
Menschen Zeuge der Auffithrung sein konnten, um einen solchen Beifall
zu erzeugen. Dies erinnert an die Situation des Spielens mit dem Pup-
pentheater und angesichts der narratologischen Perspektive ist es eben-
falls denkbar, dass die Ausprigung des Applauses nicht derart tiberwilti-
gend ist, wie es der Bajazzo empfindet. In diesem Kontext ist zweitens
auch die tiberschwingliche Lobeshymne des alten Mannes mit Miss-
trauen zu beachten, da die Moglichkeit besteht, dass ihm diese Worte von
der Erzihlinstanz in den Mund gelegt werden, wodurch die Selbstver-
liebtheit des Bajazzo gefestigt wird und sich ein Merkmal manifestiert,
welches Goethe und Schiller als Bestandteil des unreinen Bildungstriebes

111 Neymeyr (2003), S. 147.
112 Eld.
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des Dilettanten sehen: die kolossale Selbstiiberschitzung. Diese erkennt
er an sich selbst, wenn er ,von dem genialen Ubermut eines grofen Ma-
lers“ (ebd.) spricht, welchen er dabei empfindet. Drittens fillt auch hier,
bei der in den Augen des Bajazzo erfolgreichen Prisentation seiner
Kunstfertigkeit coram publico, auf, dass er und auch die Zuhdrer alles blof3
als Spiel und Unterhaltung ansehen (vgl. ebd.). Ferner ist die Tatsache
evident, dass die Vorfithrung sowohl eine Improvisation darstellt als auch
auf einer Oper Richard Wagners, also eines anderen Kunstlers, basiert.
Beides verweist einmal mehr auf die mangelnde Disziplin des Haltens an
eine vorhandene Partitur und Inszenierungsabfolge und das nicht er-
folgte Schaffen eines eigenen Kunstwerks ohne Rekurs auf einen anderen
Kiinstler. Ihm fehlt es schlicht an der ,Moral des Kiinstlers“!!3, die nétig
ist, um unter der vollkommenen Verschreibung dem eigenen Werk ge-
geniiber echte und bedeutende Kunst zu schaffen. Viertens beweist sein
Verhalten nach der Darbietung einen weiteren Zentralaspekt des Dilet-
tanten, der sowohl im klassischen als auch im modernen Verstindnis von
Relevanz ist. Er kehrt zum Piano zurtick und verbringt ,eine einsame und
wehmiitige Stunde damit, dem Instrument getragene Akkorde zu entlo-
cken, in die [...] [er] die Stimmung zu legen glaubt[], die der Anblick Pa-
lermos in [...] [ihm] erweckt.“ (Ebd.) Sowohl Goethe und Schiller als auch
Nietzsche schreiben dem Dilettanten ein zu starkes Empfindungsvermo-
gen hinsichtlich der Kunst zu. Anders als beim ,wahren Kiinstler’, fiir den
die Suche nach Erkenntnis der Antrieb fiir die Kunstproduktion ist, wird
der Dilettant kiinstlerisch aktiv, um seinen Gefiihlen Ausdruck zu verlei-
hen oder durch die Kunst die zuvor empfundenen Emotionen zu repetie-
ren. Auch wenig spiter, als er der Auffithrung eines ,groflen Kunstwerks“
(BA 141) von einem nicht benannten Kiinstler beiwohnt, den u.a. Ney-
meyr als Richard Wagner identifiziert'4, demonstriert sich seine bis ins
Mark dringende Fihigkeit zur Empfindung ausgel6st durch das Medium
der Kunst. Als Folge der Erfahrung ,einer dieser ungeheuren und grau-
samen Schopfungen® beben ,[s]eine Nerven [...], [sleine Phantasie ist auf-
gewiihlt, seltene Stimmungen wogen in [...] [ihm] auf und nieder, Stim-

13 Ebd., S. 151.
114 Ebd., S. 148.
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mungen von Sehnsucht, religiser Inbrunst, Triumph, mystischen Frie-
den“ (ebd.) tangieren ihn. Auffillig sind die Beschreibungen seiner Ge-
futhlswelt in dualer Hinsicht: Erstens fiihrt der Bajazzo das Kunstwerk auf
seinen ruchlos genialen Dilettantismus® zuriick, der ,riittel[t], betdubt],
peinig[t], beselig|t], niederschmetter|t]“ (ebd.). Damit bezeichnet der Di-
lettant einen anderen Kiinstler selbst, in diesem Fall Richard Wagner,
dem auch Thomas Mann selbst jenen genialen Dilettantismus attes-
tierte!'>, als einen solchen. Zweitens evoziert diese Rezeption eins Kunst-
werks im Bajazzo erneut das Verlagen, aus einer Stimmung heraus diese
Gefiihle durch artistische Realisierung zu artikulieren, ,das Bediirfnis, et-
was daraus zu machen* (ebd.). Das traut er sich ob seines Ubermutes zu:
,|Er] kann, zum [...] Beispiel, [...] sich am Fliigel niederlassen, um [...] im
stillen Kimmerlein [s]eine schénen Gefiihle vollauf zum besten zu geben,
und das sollte [...] [ithm] billig gentigen“ (ebd.). Jedoch kommen ihm an-
gesichts des grofen Kunstwerks zum ersten Mal Zweifel an seiner Exis-
tenz und Identitit, welche er jedoch gleich zu verdringen versucht: ,Wie,
wenn ich in der That ein Kiinstler wire“ (ebd.); wieder ist er nicht in der
Lage, ,seine Sehnsucht nach Kiinstlertum dauerhaft zu befriedigen*.116
Allerdings zeigen die darauf folgenden Ausfithrungen, dass er diesen
Wunsch nach einem Leben als erfolgreicher Kiinstler nicht aufgrund der
Suche nach Erkenntnis mithilfe der Kunst hegt. Er gibt sich nicht seinem
yinneren [...] Gliick her das ohne den Kontakt mit anderen Menschen
auskommt; er strebt nach ,duflerem Gliick“ (BA 142), das andere inklu-
diert. Sich mit ,wahrer Kunst‘ konfrontiert findend, hofft er, selbst durch
die ,Instrumentalisierung der dsthetischen Wirkung“!!” eine hohe sozi-
ale Stellung in der Gesellschaft einzunehmen; er will Kunst dazu ,miss-
brauchen’, um ,Ruhm, [...] Anerkennung, [...] Lob, [...] Neid, [...] [und]
Liebe“ (BA 141) bei anderen Menschen zu erreichen. Prestige und Repu-
tation innerhalb derjenigen Gesellschaft, die er eigentlich ablehnt, wire
fur ihn ,eine unvergleichlich wohltuende Ermunterung“ (BA 142). Die

115 ygl. Hans Rudolf Vaget: Dilettantismus als Politikum. Wagner, Hitler, Thomas Mann.
In: Stefan Blechschmidt u. Andrea Heinz (Hg.): Dilettantismus um 1800. Heidelberg: Win-
ter 2007, S. 369-385.

116 Wieler (1996), S. 345.

117 panizzo (2007), S. 152.
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Tatsache, dass ihm dies nicht gelingt, er ,am spezifischen Formpostulat
als der conditio sine qua [Kursiv d. Verf.] non kiinstlerischer Kreativitit“!!8
und auch daran scheitert, ,sich selbst eine klar konturierte, auf Autono-
mie gegriindete Lebenswirklichkeit zu schaffen“!?, provoziert eine tief-
greifende Identititskrise. Dadurch erfiillt er letzten Endes auch das von
Bourget konzipierte Profil des risikobehafteten, unsicheren und gefihr-
deten Dilettanten. Es gelingt ihm nicht, die Kunst erfolgreich als ,Kom-
pensation fiir die eigene Lebensunfihigkeit*!2° zu kultivieren und auszu-
tiben. Diese Krise fiihrt zur inneren Zerrissenheit des Bajazzo, welche
ihn stellenweise an sich zweifeln lisst; er schwankt zwischen artistischem
Solipsismus und dem Wunsch nach sozialer Anerkennung.'?! Lange ver-
mag er es, diesen Zwiespalt zu verdringen, doch durch seine Interaktion
mit Anna Rainer in Gounods Margarete (1859) wird ihm ersichtlich, wie
weit entfernt er von der Gesellschaft und ihrer Anerkennung ist. Bezeich-
nenderweise ist es ein Kunstwerk (die Opernbearbeitung von Goethes
Faust I), das diese Erkenntnis in ihm ausl6st. Er durchschaut seine eigene
Existenz bis zu einem gewissen Grad und reagiert mit Selbsthass und

-ekel, wobei sich die Erkenntnis nur auf seine Person beschrinkt, anders
als beispielsweise bei Tonio Kroger. Der Selbstekel ist fiir zwei Aspekte
verantwortlich: Zum einen dafiir, dass der Bajazzo iiberhaupt zum
Schreibutensil greift. Zum anderen dafiir, dass er einen Suizid in Be-
tracht zieht, um seiner gescheiterten Existenz ein Ende zu setzen, was ihn
nach Bourget als lebensfeindlichen und -gefihrdenden nihiliste delicat
ausweist. Aber diesen vollzieht er nicht, ,[e]r ist nicht einmal zum Selbst-
mord fihig.“12? Dieser Zustand kénnte sich auf zwei Arten erkliren las-
sen: Erstens fehlt dem Bajazzo aufgrund seiner Dispositionen die Radi-
kalitdt und der Aufforderungswille eines ,wahren Kiinstlers‘. Zweitens ist
er ob seiner nicht vorhandenen Fahigkeit zur Erzeugung bedeutsamer
Kunst nicht in der Lage, wirkliche Erkenntnis zu erreichen. Weder sein

118 Neymeyr (2003), S. 151.

119 Eld.

120 Panizzo (2007), S. 148,

121yl Ebd., S. 146f.

122 Hermann Kurzke: Thomas Mann. Epoche — Werk — Wirkung. 3., erneut iiberarbeitete
Auflage. Miinchen: C.H. Beck 1997 (= Arbeitsbiicher zur Literaturgeschichte), S. 57.
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Puppentheater noch seine Wagner-Improvisation noch sein opus mag-
num, die Erzihlung und Rechtfertigung seines Lebens, sind in dem Mafle
Kunst als dass sie echte Erkenntnis schaffen kénnten. Er erkennt seine
eigene Verantwortung nicht, gibt diese an das Schicksal ab und ,ma-
névriert [...] sich [...] vollends in eine unentrinnbare Aporie“!23, die aufzu-
l6sen nur ein Kunstler mithilfe seiner erkenntnisschaffenden Kunst fihig
wire, wozu der Dilettant nicht in der Lage ist.

3.2.2. Zwischenresiimee

Anders als beim Maler lisst sich hinsichtlich des Dilettanten keine defi-
nitive Typologiesierungstendenz beziiglich der optischen Erscheinung
und des Verhaltens feststellen: Wihrend tiber die Physiognomie des Ba-
jazzo nichts gesagt und sein modisches Auftreten als typischer Vertreter
der grofbiirgerlichen Schicht beschrieben wird, von deren Sphire er sich
doch bewusst distanziert, wird das verwachsene Aussehen beispielsweise
Johannes Friedemanns, der fest in eben jenem gesellschaftlichen Umfeld
verankert ist, eindringlich thematisiert. Daneben ist den zentralen Dilet-
tantenfiguren die Herkunft aus einem vermogenden Elternhaus gemein,
was die dilettantische Lebensweise einerseits finanziell ermdéglicht und
andererseits ein Wertefundament bereitstellt, welches in Kombination
mit seiner kunstaffinen Lebensanschauung Konflikte provoziert.

Kontrir dazu ist — vor allem beim Bajazzo — das Verhiltnis zwischen
Dilettant und Kunst eminent detailliert ausgearbeitet. Wie am Beispiel
des Bajazzo gezeigt, ist der Dilettant eine Existenz, die zwischen allen
Stithlen sitzt. Weder gelingt es ihm, erfolgreich in der Gesellschaft zu
sein, noch ist er aufgrund seines psychischen, emotionalen und philoso-
phischen Naturells dazu in der Lage, bedeutsame Kunst zu schaffen.
Kunst scheint dabei der primire Lebensinhalt zu sein; sie beschiftigt per-
manent, bringt Genuss, vermag es, erschiitternde emotionale Regungen
hervorzurufen, die dann dazu verleiten, selbst kiinstlerisch titig zu wer-
den. Allerdings ist es dem Dilettanten aufgrund seiner zu starken Emp-

123 Neymeyr (2003), S. 158.
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findsamkeit, der Neigung zum wankelmiitigen Ausprobieren verschiede-
ner Kunstformen, seiner Arroganz, seiner Inklination zum Miifiggang,
seiner tiberisthetisierten Weltsicht, der nicht vorhandenen Fihigkeit, ei-
nen Leistungswillen zu entwickeln und sich aufopferungsvoll harter Ar-
beit hinzugeben, nicht méglich, selbst erkenntnisbringende Kunst zu
schaffen. Damit gelingt es ihm nicht, die Zerrissenheit und Identitits-
krise vollstindig zu durchschauen und zu lésen, die ihm durch Kunst
oder andere Artender Eingebung ersichtlichwerden, da diese ihmnureine
Teileinsicht seine eigene Person betreffend gewdhren. Er verbleibt auf
seiner Position zwischen den Stithlen, da er diesen Zustand durch die
Produktion eigener Kunst nicht transzendieren kann.

Besonders im Vergleich zum Maler ist der Typus des Dilettanten
enorm detailliert entworfen. Der Bajazzo ist hierbei als der Prototyp des
Dilettanten in Thomas Manns klein-epischem Euvre zu betrachten, denn
in ihm sind simtliche Aspekte integriert, die dem Dilettanten in der His-
torie des Konzeptes von Sulzer, itber Goethe und Schiller sowie Nietzsche
bis zu Bourget testiert wurden. Andere Dilettantenfiguren wie beispiels-
weise Johannes Friedemann oder teilweise Detlev Spinell werden zwar
im Rahmen ihrer Textsphire ebenfalls hinsichtlich ihres problemati-
schen Kunstverhiltnisses reflektiert, jedoch erreichen sie nicht die Tiefe
und die Eignung des Bajazzo als Verkorperung der biirgerlichen, von der
Gesellschaft in variierenden Graden abgegrenzten, ihr Leben aufgrund
diverser charakterlicher Unzulinglichkeiten erfolglos der Kunst ver-
schreibenden und dadurch in toto scheiternden Existenz. Dieser hohe Re-
flexionsgrad, die Anzahl der auftretenden Dilettanten und die Tatsache,
dass die Thematik additional autobiographisch aufgeladen ist!?4, verdeut-
licht die klare Skizzierung und die Relevanz des Typus des Dilettanten.

3.3. Der (politische) Unterhaltungs- und Zauberkunstler
Beim dritten Kiinstlertypen handelt es sich um den (politischen) Unter-

haltungs- und Zauberkiinstler, der anhand der spiten Novelle Mario und
der Zauberer untersucht werden soll. Der Protagonist, der verfithrende

124 ygl. Kurzke (1997), S. 59.
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und national(sozial)istisch konnotierte Zauberkiinstler Cipolla'?>, von

dessen kiinstlerischer Begabung politische Gefahr ausgeht, ist aufgrund
der Tatsache besonders beachtenswert und interessant, dass er keinen Re-
prisentanten einer traditionellen Kunstform darstellt. Angesichts seiner
Nicht-Zugehorigkeit zur Gruppe der seriésen Kiinstler der anderen Gat-
tungen, seiner Affiliation zur politischen Sphire und dem Faktum, dass
ihm auf den ersten Blick viele — auch bisher erarbeitete — Charakteris-
tika eines ,typisch’ Mann’schen Kiinstlers fehlen, restimiert Henry C.
Hatfield, dass dieser Typ kein echter Kiinstler sei.!?® Hier soll nun zum
einen geklirt werden, ob Cipolla als Kunstler zu identifizieren ist und
zum anderen, wie Thomas Mann diesen Typus in seinem Werk figuriert
und welche Charakteristika ihm zugeschrieben werden.

3.3.1. Cipolla — Mario und der Zauberer

Wie dem Gros der Texte Thomas Manns wohnt auch Mario und der Zau-
berer eine autobiographische Komponente inne.'?” Im September 1926
verbrachte er mit seiner Frau Katia und den beiden jiingsten Kindern Mi-
chael und Elisabeth einen Urlaub im italienischen Badeort Forte dei
Marmi. Hier logierten sie zunichst im Grand Hotel, zogen dann jedoch
aufgrund einiger Komplikationen in eine nahegelegene Pension. Wih-
rend des Aufenthaltes, der geprigt war von multiplen Konfrontationen
mit dem aufkommenden Nationalismus in Italien, besuchten sie eine
Vorstellung des Zauberkiinstlers und Hypnotiseurs Cesare Gabrielli. Die
Urlaubserlebnisse wurden allerdings erst drei Jahre spiter im Angesicht
des auch in Deutschland grassierenden Nationalismus wihrend eines

125 Helmut Koopmann sieht die Intention der Namensgebung durch Thomas Mann als den
Versuch des Anschreibens gegen Heinrich Manns Die kleine Stadt (1909), vgl. Helmut Ko-
opmann: Fithrerwille und Massenstimmung. Mario und der Zauberer. In: Volkmar Hansen
(Hg.): Thomas Mann. Romane und Erzihlungen. Stuttgart: Reclam 1993 (= Reclam Univer-
sal-Bibliothek 8810), S. 151-185, hier S. 159.

126 ygl. Henry C. Hatflield: Thomas Mann’s Mario und der Zauberer. An Interpretation. In:
The Germanic Review. Literature, Culture, Theory 21 (1946), H. 4, S. 306-312, hier S. 309.

127 ygl. Vaget (1984), S. 222.
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weiteren Urlaubs in Rauschen und dann in Miinchen literalisiert. Publi-
ziert wurde der Text 1930 in Velhagen und Klastings Monatsheften (Heft 8,
April 1930) und dann im Mai als Buchausgabe bei S. Fischer.128

Anders als bei den bisher analysierten Figuren wird dem Leser keiner-
lei Information beziiglich der genauen lokalen und sozialen Herkunft des
,fahrende[n] Virtuosen, [...] Unterhaltungskiinstlers, Forzatore, Illusio-
nista und Prestidigitatore* (MZ 670) Cavaliere Cipolla offeriert. Aller-
dings lisst sich auch ohne diese Information die Zugehorigkeit des Ci-
polla zum Kiinstlertum auf der Basis bisheriger Befunde demonstrieren:
Cipolla ist ein Mann ,schwer bestimmbaren Alters, aber keineswegs
mehr jung, mit scharfem, zerriittetem Gesicht, stechenden Augen, faltig
verschlossenem Munde [...] [und] kleinem, schwarz gewichstem Schnurr-
birtchen“ (MZ 674). Aufgrund seines Namens, seiner auffilligen — wohl
dunklen — Augen und seiner schwarzen Gesichtsbehaarung, lisst sich
sein Abstammungsort auf Italien, also Stideuropa, lokalisieren. Wie be-
reits genannt wird eine stidliche und damit exotische Herkunft mit einem
kiinstlerischen Wesen assoziiert, wobei seine krinklich wirkenden,
»lange[n] und gelblichen Hinde“ (man denke an Paolo Hofmanns gelben
Teint) und ,schadhaft abgenutzten, spitzen Zihne[]“ (MZ 675) den Ein-
druck eines verlebten, kranken und dekadenten Kiinstlers verstirken. Die
krankliche und vernachlissigte Auflenseiter-Existenz des Kiinstlers zeigt
sich ebenfalls in seiner Statur, mit der ,[ijrgend etwas [...] nicht in Ord-
nung [ist], von vorn nicht und hinten nicht“ (MZ 674), denn der ,kleine
Leibesschaden“ (MZ 680) entpuppt sich als veritable physische Verwach-
sung (vgl. ebd.). So lisst sich Hatfields These von Cipolla als Nicht-Kiinst-
ler bereits mit dem (Vor-)Wissen um die Kodierung der Optik hinsichtlich
des Kunstlerverstindnisses und der -figuren Thomas Manns widerlegen.
Des Weiteren ist der Umstand von Bedeutung, dass Cipollas Ursprung
aufgrund seiner Kleidung zusitzlich temporal-historisch und damit auch
literaturhistorisch konnotiert, betrachtet und eingeordnet werden kann.
In seinem ,weiten schwarzen und irmellosen Radmantel mit Samtkra-
gen und atlasgefiitterter Pelerine, den er mit den weifs behandschuhten

128 ygl. Elisabeth Galvan: Mario und der Zauberer (1930). In: Andreas Blédorn u. Friedhelm
Marx (Hg.): Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015,
S. 137-140, hier S. 137.
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Hinden [...] vorn zusammen[hilt], [s]eine[m] weiflen Schal um den Hals
und [s]eine[m] geschweiften, schief in die Stirn gertickten Zylinderhut*
(MZ 674) gekleidet, wirkt er ,fantastically old-fashioned“!?® und aus der
Zeit gefallen. Dies erkennt auch die Erzihlinstanz, wenn bemerkt wird,
dass ,[v]ielleicht mehr als irgendwo [...] in Italien das achtzehnte Jahrhun-
dert noch lebendig ist und mit ihm der Typus des Scharlatans, des markt-
schreierischen Possenreiflers“ (MZ 674). Der Erzihler erkennt in Cipol-
las ,Gesamthabitus viel von diesem historischen Schlage“ und er weist
auf den ,Eindruck reklamehafter und phantastischer Narretei, die zum
Bilde gehort (MZ 674) hin, den Cipolla emittiert. Martin Brucke sieht
Cipolla in der Tradition der Figur des Magnetiseurs, nicht nur aufgrund
seiner Erscheinung, sondern besonders aufgrund seines Namens, wel-
cher evident einen Konnex zu den Magnetiseur-/Zauberkiinstlerfiguren
E.T.A. Hoffmanns indiziert, v.a. zur Figur des Coppelius/Coppola in Der
Sandmann (1816).13° Friedhelm Marx fiihrt diesen Aspekt der Verortung
und Einordnung Cipollas weiter: Er verkérpere den bésen Typ des Mag-
netiseurs (siehe den schwarzen Mantel, den Zylinder und die irritierend
bis furchteinfl6fende ,ziemlich hohe]] [...] metallische[] Stimme*“; MZ
676), der ,aus einer anderen [und gefihrlicheren] Zeit in die Gegenwart
gesprungen“!3! zu sein scheine. Sein ungeheuerliches Verhalten veran-
kert Cipolla weiter in der Reihe oft gefihrlicher und Unbheil bringender
Magnetiseure und Zauberkiinstler wie eben ,Hoffmanns Coppelius und
Alban, [...] aber auch filmische Vorbilder wie Dr. Caligari.“!*? An dieser
Stelle ist bereits festzuhalten, dass der Zauberkiinstler Cipolla sowohl auf-
grund seines exotischen und kiinstlerhaften’ Aussehens als auch ange-
sichts seiner Lokalisierbarkeit in der literarischen Tradition des Magneti-
seurs und Zauberkiinstlers nachvollziehbar als Kiinstlerfigur zu deklarie-
ren ist.

Auch bei Cipolla spiegelt sich sein Status als Kiinstler in seinem Ver-
halten wider. Dies manifestiert sich jedoch, aufgrund seiner Zugehérig-

129 Hatflield (1946), S. 308.

130ygl. Martin Brucke: Magnetiseure. Die windige Karriere einer literarischen Figur. Frei-
burg i. B.: Rombach 2002 (= Rombach Wissenschaften Reihe Cultura 28), S. 153.

131 Friedhelm Marx: ,Biirgerliche Phantastik?* Thomas Manns Novelle Mario und der Zau-
berer. In: Thomas-Mann-Jahrbuch 24 (2011), S. 133-142, hier S. 140.

132 Ebd., S. 141.
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keit zu einem Kunstlertypus, welcher auf Interaktion mit anderen Men-
schen — statt der bewusst gewihlten Distanzierung von anderen — ba-
siert, anders als beispielsweise beim Maler. Bereits der Umstand, dass er
spiter als erwartet die Bithne betritt, ist auffillig. Hierbei handelt es sich
nicht nur um den Habitus eines Unterhaltungskiinstlers, ,die Spannung
durch die Verzégerung seines Auftretens [zu erh6hen]|“ (MZ 673). Frie-
derike Eigler identifiziert die Retardation als eine ,massenwirksame Stra-
tegie nationalsozialistischer Propaganda“, wobei Cipolla , die vorhandene
offentliche Atmosphire [des Nationalismus] reprisentiert, zugleich aber
zu steigern und fiir seine Zwecke auszunutzen weifd.“1*> Obwohl es kom-
pliziert ist, einen Grofiteil der wihrend der Vorfiihrung zu beobachten-
den Aspekte des Verhaltens Cipollas strikt von seiner Kunst zu trennen,
soll in diesen Abschnitt das allgemeine und politisch motivierte Gebaren
von der Kunstsphire separiert analysiert werden. Analog zum Bajazzo
legt auch Cipolla ein anti-soziales Verhalten an den Tag. Zwar ist er auf-
grund seiner Tatigkeit auf die Interaktion mit anderen Menschen ange-
wiesen, doch ist diese Beziehung seinerseits von evidenter Misanthropie
geprigt. Diese Abneigung anderen Menschen gegentiber zeigt sich be-
reits bei der ersten Demonstration seiner Kunst, wenn er Giovanetto des-
sen Zunge herausstrecken lisst und ihn darauthin parodiert (vgl.
MZ 677). Auch von diesem Vorfall abgesehen, ist Cipollas Umgang mit
der Veranstaltungsgesellschaft einerseits unterhaltend, andererseits je-
doch durchzogen von geheuchelten Schmeicheleien, Hinseleien, Belei-
digungen, Bevormundungen, Verhshnungen und — durch seine hypno-
tischen Experimente — inhumanen Demiitigungen (vgl. MZ 6991t.); Hel-
mut Koopmann bezeichnet ihn pointiert als ,einfen] Seiltinzer auf der
Gunst des Publikums, er weifs es gleichzeitig zu demtitigen wie auch an-
zuziehen.“3* Gleichzeitig ist, ebenfalls wie beim Bajazzo, seine eigene
Person exkludiert von dieser Menschen-Abneigung; sein Habitus ist ein-
deutig selbstgefillig und arrogant. Noch bevor er tiberhaupt die Bithne
betritt, kommuniziert sein Fernbleiben und das daraus resultierende
lange Warten der Zuschauer auf ihn seinen mangelnden Respekt den

133 Friederike Eigler: Die dsthetische Inszenierung von Macht. Thomas Manns Novelle Ma-
rio und der Zauberer. In: Heinrich-Mann-Jahrbuch 2 (1984), S. 172-183, hier S. 173.
13% Koopmann (1993), S. 171.
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Gisten gegentiber. Sein Narzissmus, den der ,Mann von einiger Eigen-
liebe“ selbst anerkennt, verliert sogar ob seiner jammerlich-verwachse-
nen Gestalt nicht an Intensitit, au contraire: Er gesteht im Voraus seinen
,Leibesschaden“ (MZ 678). Damit nimmt er einerseits einen potentiell
aufkommenden Kritikpunkt an ihm vorweg und andererseits versucht er
auf diese Weise, Mitleid und Sympathie unter den Gisten zu erwecken. 1°
Jedoch thematisiert er sein physisches Gebrechen nur kurz und verweist
stattdessen elaboriert auf die , Krifte[] [s]einer Seele und [s]eines Geistes“
(ebd.) und die Relevanz seiner Person: Er hebt seine eigene Bedeutung
fur das glickliche Gelingen des Abends fiir alle hervor und betont, dass
er fast nur gute Abende habe (vgl. MZ 678). Dazu verweist er auf das Lob
der ,fithrenden Presse* (ebd.) seine Arbeit betreffend und auf die Anwe-
senheit des ,Bruders des Duce“ (MZ 679) bei einem seiner Programme.
Bemerkenswert ist hier der politische Bezug zum autoritiren, diktatori-
schen Regime, welches zum einen Gefallen an Cipollas Kunst findet und
dem zum anderen Cipolla eben durch seine Kunst ebenfalls zugeneigt
ist.13® Auf den Konnex zwischen seiner Kunst und dem politischen As-
pekt wird noch genauer eingegangen. Kurz soll hier noch auf einen wei-
teren Aspekt des politischen Kalkiils verwiesen werden, der dann spiter
ebenfalls aus der Kunstperspektive aufgearbeitet werden soll: Zu Beginn
wahrt Cipolla die rdumliche Distanz zum Publikum und richtet seine
Kunststiicke ausschliefRlich auf die Mitglieder des ,einfachen Volkes* aus,
dem gegeniiber er seine Abneigung nicht verbirgt. Hierbei handelt es
sich, wie schon beim wohl inszenierten, verspiteten Auftritt, um ein pro-
bates Mittel faschistischer Politik, nimlich den Fokus auf die ungebilde-
tere Bevolkerungsschicht, um die Saat des Faschismus in unreflektierte-
ren Képfen zu siden.’® Im Laufe seiner Vorstellung, nach der Unterwer-
fung der schlichteren Gemiiter, durchbricht er die selbst etablierte Barri-
ere zwischen sich und dem Publikum und beginnt erfolgreich damit,

135 Vgl. Grant F. Leneaux: Mario und der Zauberer. The Narration of Seduction or the Seduc-
tion of Narration. In: Orbis Litterarum 40 (1985), H. 4, S. 327-347, hier S. 336.

136 Fiir eine umfangreichere Ubersicht beziiglich des Aspektes des Politischen in Mario und
der Zauberer siehe Helmut Spelsberg: Thomas Manns Durchbruch zum Politischen in sei-
nem kleinepischen Werk. Untersuchungen zur Entwicklung von Gehalt und Form in Gla-
dius Dei, Beim Propheten Mario und der Zauberer und Das Gesetz Marburg: N. G. Elwert
1972 (= Marburger Beitrige zur Germanistik 41).

137 Vgl. Hatfield (1945), S. 308.
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auch ,den vornehmen Teil seines Publikums zu belistigen.“ (MZ 681f.).
Der letzte behandelte allgemeine Verhaltensaspekt, der Cipollas expo-
nierte artistische Stellung in der Novellenkomposition akzentuiert, ist
sein permanentes Verlangen nach Alkohol und Zigaretten. Oberflichlich
betrachtet, resultiert diese Hervorhebung allein schon aus dem Umstand,
dass keine andere Figur rauchend oder trinkend beschrieben wird, wih-
rend jede neu angeziindete Zigarette Cipollas genannt ist. Dass diese
simple Deutung nicht ausreicht, erkennt der Erzihler schnell: ,[E]r
brauchte Likér und Zigarette offenbar zur Erhaltung und Erneuerung sei-
ner Spannkraft [...]. Das Glischen brachte das jeweils ins gleiche, [...] wih-
rend der eingeatmete Rauch ihm grau aus der Lunge sprudelte, belebt
und anmaflend.“ (MZ 690) Friederike Eigler offeriert hierzu zwei Inter-
pretationsansitze, die beide Cipollas kiinstlichen sowie kiinstlerischen
Status illustrieren: 1. Aufgrund seines verwachsenen Kérpers und der
metallischen Stimme wirkt er stellenweise — erneut in Anlehnung an
E.T.A. Hoffmanns Figuren — wie eine lebensecht aufgearbeitete Puppe,
welche durch eine bestindige Alkoholinfusion am Laufen gehalten wer-
den muss!®, um ihre kiinstlerische Arbeit zu verrichten. Stefan Born-
chen verfolgt einen dhnlichen Ansatz und vergleicht Cipolla mit ,eine[r]
mit Fliissigtreibstoff befeuerte[n] Dampfmaschine.“!* 2. In Orientierung
an Der Tod in Venedig kann die starke Neigung zu Alkohol und Ta-
bak auch als Zugehorigkeit Cipollas zum dionysischen Kinstlertum
des Rausches gelesen werden.*? Hierfiir spricht beispielsweise die eroti-
sche Verwirklichung der Wiinsche Cipollas manifestiert im Kuss Marios
und auch der Tod des Zauberkiinstlers am Ende der Erzahlung. So wiirde
aus der Rolle des Alkohols und der Zigaretten als Treibstoff die Rolle des
Triebstoffs. Obgleich beide Ansitze duflerst divergente Interpretations-
muster verfolgen, sind beide durchaus nachvollziehbar hinsichtlich der
Hervorhebung Cipollas artistischer Stellung.

In der Novelle ist der Beschaffenheit und dem Verhalten der Erzih-
linstanz besondere Aufmerksamkeit zukommen zu lassen. Im folgenden

138 ygl. Eigler (1984), S. 173.

139 Stefan Bérnchen: Der Zauberer raucht. Zu einer Medientheorie des Rauchens. In:
Jahrbuch fiir Literatur und Psychoanalyse. Freiburger literaturpsychologische Gespriche 31
$2012), S. 183-212, hier S. 195.

0 Die Novelle Der Tod in Venedig und der Aspekt des dionysischen Kiinstlertums werden
in Kapitel 3.5.2. diskutiert.
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Abschnitt soll die Struktur, der Charakter, das Verhiltnis zu Cipolla und
dessen Kunst, etwaige Wandlungen im Laufe der Handlung sowie die ei-
gene (kiinstlerische) Rolle des figurierten Erzahlers analysiert werden. Es
handelt sich bei der Erzihlinstanz um eine homodiegetische, welche aus
interner Fokalisierung erzahlt, womit die Perspektive des Lesers erneut
vollends von der Erzihlerfigur abhingig ist. Da sowohl das Geschehen
auf der Handlungsebene geschildert als auch auf der Reflexionsebene Ge-
danken, Handlungen und Unterlassungen des Erzihlers kommentiert
und legitimiert werden, bezeichnet Brucke dies als eine ,verdoppelte[] Er-
zihlerinstanz“.'*! Dadurch liegt ein ambivalenter Erzihler vor, der narra-
tiv von der Erfahrung einer kiinstlerischen Darbietung berichtet, die
selbst auf Narration basiert.!*? Auch der Charakter der Erzihlerfigur ist
nicht frei von Ambivalenz. Zu Beginn der Novelle zeigt sich der wohlha-
bende Vater norddeutscher Herkunft als positiv konnotierte Figur, die
Flirsorge fiir die Kinder (vgl. MZ 658) demonstriert. Daneben prisentiert
er sich als objektive, reflektierte und rationale Instanz, wenn er einerseits
den Arzt, der den Keuchhusten der Kinder als nicht infektiés diagnosti-
ziert, als ,ein[en] loyale[n] und aufrechte[n] Diener der Wissenschaft“
(MZ 662) anerkennt und andererseits Hellsichtigkeit beziiglich der nati-
onalistischen Atmosphire in Stadt und Land beweist. Trotz dieser Stim-
mung des Unmuts verlisst die Familie den Urlaubsort nicht, was der Er-
zdhler zunichst pidadogisch-didaktisch zu legitimieren versucht (vgl.
MZ 669). Diese Begriindung hilt jedoch nicht lange stand und er macht
— noch immer selbstreflektiert, was sich im spiteren Verlauf der Hand-
lung dndert — seine , Lissigkeit“ (MZ 667) und ,Trigheit* (MZ 669) fiir
das Bleiben verantwortlich. Beide Eigenschaften gelten als Anzeichen von
Selbstgefilligkeit und Dekadenz, die schon bei Cipolla beobachtet wur-
den. Ferner teilt der Erzihler weitere Eigenschaften mit dem Kiinstler,
von denen an dieser Stelle auf zwei verwiesen werden soll: Wihrend Ci-
polla mit radikal-patriotischem Eifer die Grofie Italiens feiert, schitzt der
Erzihler die Anwesenheit nicht-italiensicher Pensionsgiste *3 und be-
klagt Klima und Atmosphire in Italien, welche rassistisch-nationalisti-
sche Gedanken aufkommen lassen: ,Die glithende Leere [...] Tag fiir Tag

141 Brucke (2002), S. 166.
142yg]. Leneaux (1985), S. 331f.
143 ygl. Ebd., S. 334fF.
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[...] 1483t [...] tiefere, uneinfachere Bediirfnisse der nordischen Seele auf
verédende Weise unbefriedigt und floRt auf Dauer so etwas wie Verach-
tung ein.“ (MZ 664) Auch zeigt der Erzihler einen dhnlichen Menschen-
hass und Standesdiinkel wie Cipolla: Konfrontiert mit der ,inlindischen
Mittelklasse“ fiihlt er sich ,umringt von menschlicher Mediokritit und
buirgerlichem Kroppzeug“ (MZ 665) und er, nicht der Zauberkiinstler, ist
es, der die beiden jungen Ménner aus dem ,einfachen Volk* als , zwei liim-
melstarke Burschen“ (MZ 682) bezeichnet. Bei der Wahrnehmung und
Wertung Cipollas durch den Erzihler ist eine Verinderung iiber die
Dauer der Vorstellung zu beobachten. Noch vor der Auffithrung steht die
anfangs rational-reflektierte Erzihlinstanz Cipolla reserviert und ableh-
nend gegentiber; er bezeichnet ihn abfillig als , Taschenspieler (MZ 670)
und ,Gaukler* (MZ 676). Jedoch beeindruckt ihn das erste Kunststiick
derart, dass er sein anfingliches Urteil revidiert und ihn bereits hier voll-
umfinglich als geschickten Redner und eindeutigen , Kiinstler (MZ 678)
deklariert!*4, duert hier aber noch die Vorahnung, dass Cipolla nicht das
ist, was er vorgibt zu sein (vgl. MZ 681). Das hindert ihn indessen nicht
daran, mehr und mehr Gefallen an Cipollas Kunst zu finden, die er als
»phinomenale Unterhaltung® (MZ 690) bezeichnet. Trotz dieser Eupho-
rie versucht die Erzihlintsanz den Anschein zu erwecken, die Prisentati-
onen Cipollas Kunst vollends zu durchschauen (vgl. ebd.). Allerdings ver-
liert der Erzidhler nach und nach seine Zuverlissigkeit, Rationalitit und
Glaubwiirdigkeit.'** Nicht nur bringt er die Erzihlchronologie durchei-
nander, verliert sich in fadenscheinigen Erklirungen (vgl. MZ 698) und
lobt die okkult wirkende Kunstmacht Cipollas, er verzichtet auch auf eine
sachlich-objektive Erklirung der Talente des Zauberkiinstlers: ,[I]ch habe
gar keinen Grund, Fihigkeiten, die ihm [dem Romer] vor unseren Augen
zum Verhingnis wurden, rationalistisch zu verdichtigen.“ (MZ 694) Bis
zur Vorstellungspause ist die urspriinglich ablehnende Haltung der Er-
zihlinstanz gegentiber Cipolla in Bewunderung umgekehrt. Er bezeich-
net ihn als ,Gebieter (MZ 694) und als ,stirksten Hypnotiseur* (MZ
696). Zwar erkennt er Cipollas wahre Kunst, doch statt diesem mit Vor-
sicht zu begegnen, lobt er dessen Fihigkeiten (vgl. MZ 701f.). ,Cipollas

1 ygl. Brucke (2002), S. 160.
% Vgl. Leneaux (1985), S. 340.
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Triumph“ (MZ 703) markiert den finalen Schritt des Verfallens des Er-
zihlers gegentiber dem Zauberer. Er wird in seinen Bann gezogen, was
sich am deutlichsten ,an der eigenen Unfihigkeit, [...] den Saal zu verlas-
sen“1%® zeigt. Dem Hypnotiseur restlos erlegen, bleiben Kommentare des
Erzihlers besonders in der Mario-Episode aus, er tritt vollig zuriick; die
Szene wird von Cipolla allein determiniert. Zum einen wird der Leser un-
mittelbar in das ,bedrohliche Geschehen hineingezogen“!*’, zum ande-
ren herrscht Cipolla dadurch auch iiber die Vermittlung der Vorkomm-
nisse gegeniiber dem Rezipienten.*® Gleichwohl findet auch ein Identi-
fikationsprozess zwischen dem Erzihler und Cipolla statt — es existiert
,eine heimliche Geistesverwandschaft.“!** Im Laufe der Handlung fillt
auf, dass der Habitus der Erzihlinstanz dem Leser gegentiber dem Cipol-
las dhnlicher wird. Beschrinkt sich das Verhiltnis anfangs auf distan-
zierte Formulierungen (vgl. MZ 659), werden bald rhetorische Fragen ge-
stellt (vgl. MZ 662ff.); darauf folgen formelle Imperativkonstruktionen
(vgl. MZ 690), die sich nach der Pause zum intimeren und direkteren in-
formellen Imperativ (vgl. MZ 695£t.) wandeln, womit der individuelle Le-
ser direkt adressiert und aufgefordert wird.*° Ferner beantwortet der Er-
zihler im fortgeschrittenen Verlauf rhetorische Fragen selbst, tut es Ci-
polla also gleich, dem Leser die Antwort, die er héren will, in den Mund
zu legen und ihm damit seinen Willen aufzuzwingen'!, womit er zu-
gleich seine eigene rhetorische Suggestionsmacht demonstriert (vgl.
MZ 694). Er ist nicht nur ein aktiver Teilnehmer an Cipollas Inszenie-
rung, sondern er gibt sich hiermit auch als Komplize des Hypnotiseurs
zu erkennen ®%; ergo erkennt er die Kunst Cipollas an, lobt sie und nutzt
sie zu einem gewissen Grad selbst, um deren Wirksamkeit zu explizieren.
So wird aus dem verfiihrten Erzihler ein verfithrender Erzihler.'>® Zwar
iiberlebt er seinen Bruder im Geiste!>*, der fiir seine Kunst bestraft wird,

146 Brucke (2002), S. 166.

147 Eigler (1984), S. 174.

148 ol Brucke (2002), S. 167.

9 Ebd., S. 168.

150yg]. Leneaux (1985), S. 338.

1lygl. Ebd., S. 337.

152yg]. Ebd., S. 343.

133 ygl. Ebd., S. 332.

154 Zur Bruderthematik beziiglich der Texte Mario und der Zauberer und Bruder Hitler siche
Koopmann (1993).
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dennoch trigt auch die Erzihlinstanz Schuld, da sie den Leser davon
uberzeugt, an die Kunst Cipollas, welche sie als eindeutig existent und
auch als gefihrlich darstellt, zu glauben, wie auch er es tut.

Die Darstellung der Kunst Cipollas nimmt in der Novelle aufgrund
des hohen Reflexionsniveaus und einer Vielzahl inkludierter Aspekte gro-
Len Raum ein. Im Folgenden sollen die Rollen der Rhetorik, des Willens,
der Macht und die Notwendigkeit des Publikums fiir die Kunst analysiert
werden. Rhetorik und Sprache sind fiir Cipollas Kunstform von elemen-
tarer Relevanz, da sie die einzige Interaktion zwischen ihm und seinem
Publikum und damit seinen Opfern darstellen. Das primire Indiz dafiir
ist die erste artikulierte Reaktion des Publikums auf Cipolla — ,[p]arla
benissimo“ —, der aufler einer Ansprache aus Sicht des Erzihlers ,noch
nichts geleistet [hat].“ (MZ 679) Er weist in diesem Kontext auf die Bedeu-
tung der Sprache — mit einer Konnotation nationaler Uberlegenheit, die
unangebracht ist, da er spiter selbst Cipollas Rhetorik lobt und erliegt —
fur Italiener hin: ,Unter Stidlindern ist die Sprache ein Ingredienz der
Lebensfreude, dem man weit lebhaftere gesellschaftliche Schitzung ent-
gegenbringt, als der Norden sie kennt.“ (Ebd.) Weiter heifét es:

Man spricht mit Vergniigen, man hort mit Vergniigen — und man hort
mit Urteil. Denn es gilt als Mafstab fiir den personlichen Rang, wie einer
spricht; Nachlissigkeit, Stiimperei erregen Verachtung, Eleganz und Meis-
terschaft verschaffen menschliches Ansehen, weshalb auch der kleine
Mann [..] sich in gewahlten Wendungen versucht und sie mit Sorgfalt ge-
staltet. (MZ 680)

Da Cipolla eben diese so hoch geschitzte Sprache meisterhaft beherrscht,
wird er trotz seines nicht vorhandenen Status als , Simpatico“ (ebd.) von
der Majoritit der Anwesenden ab initio geschitzt. Er nutzt diverse rheto-
rische Strategien, um seinen Einfluss zu potenzieren. Dabei differenziert
er zu Anfang noch seine Methodik zwischen den inlindischen und aus-
lindischen Gisten. Den fremdlindischen und elitiren Besuchern gegen-
tiber artikuliert er Schmeicheleien und demonstriert Hilfestellungen (vgl.

59



MZ 686).1%° Seinen Landsleuten hingegen begegnet er abfillig und unter-
nimmt Versuche der Provokation (vgl. MZ 682ft.), um die Contenance
der Opfer zu irritieren und sie so emotional und mental angreifbarer und
empfinglicher fiir den Einfluss seiner Kunst zu machen. Eine Exzeption
stellt der Umgang mit Mario dar. Hier verzichtet Cipolla auf ungehobelte
Rhetorik; stattdessen begegnet er Mario mit geheucheltem Verstindnis,
Schmeichelei und emotionaler Teilnahme, da er Marios ,wunden Punkt’
identifiziert (vgl. MZ 706ff.). Dadurch demonstriert Cipolla erneut seine
rhetorische Meisterschaft, da er situationsspezifisch wirkungsvoll reagie-
ren und agieren kann. Diese Fihigkeit und die sukzessive Dekomposition
der Grenzen zwischen Cipolla und dem Publikum durch seine rhetori-
schen Praktiken tragen zu seinem Erfolg und seiner ,Machtetablie-
rung“!®® in zentralem MafRe bei und er schafft es dadurch letztlich, Zu-
grift auf den Willen des Publikums zu erhalten. Angesichts der Tatsache,
dass es sich bei Cipolla um einen Hypnotiseur handelt, steht der Wille
des Menschen offensichtlich im Zentrum seiner Kunst. Sein Ziel ist das
Auflsen und Unterwerfen des individuellen Willens. Bereits bei der ers-
ten Manipulation offenbart er unverhohlen den Zweck seiner Kunst:
»[H]ast du schon einmal nicht getan, was du wolltest? Oder gar getan, was
du nicht wolltest? Was nicht du wolltest? [...] [E]s miifdte bequem und lus-
tig sein, nicht immer [...] fiir beides aufkommen zu miissen, das Wollen
und das Tun.“ (MZ 676f.) Noch deutlicher tritt seine Intention hervor, als
der Romer ankiindigt, sich der Beeinflussung zu widersetzen. Cipolla
schafft es, seinen Willen zu brechen und spricht iiber die Freiheit des
Willens, die fiir ihn nicht existiert: ,Wer wird sich so quilen? Nennst du
es Freiheit — diese Vergewaltigung deiner selbst?“ (MZ 702) Dieser Aus-
sage gehen Cipollas Ausfithrungen voraus, die das Verhiltnis zwischen
Willen und Gehorchen, zwischen Befehlsempfinger und Fiihrer und da-
mit Cipollas Selbst- und Kunstverstindnis offenbaren. Fiir ihn stellt
»[d]ieser leidende, empfangende, der ausfiithrende Teil, dessen Wille aus-
geschaltet [ist]“ und die ,Hand eines wissenden Fiihrers“, der die Macht

155 Figler bezeichnet diesen Zustand nachvollziehbar als Warnung fiir die Vertreter anderer
europdischer Nationen vor der Ausbreitung ,italienischer Verhiltnisse* aufgrund vorgescho-
bener Schmeicheleien und des passiven Zuschauens anderer Vélker, vgl. Eigler (1984),
S.174.

156 Ebd.
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hat, andere dazu zu bringen, ,sich [deren] selbst zu entiuflern, zum
Werkzeug zu werden, in unbedingtem und vollkommensten Sinne zu ge-
horchen®, eine ,unauflgsliche Einheit® (MZ 691) dar. Hierbei sei die ei-
gentliche Leistung seine, die ,des Fiithrers und Veranstalters, in welchem
der Wille Gehorsam, der Gehorsam Wille werde“ (MZ 692). Zum einen
tritt abermals Cipollas genuin faschistische Imprignierung und Uberzeu-
gung zu Tage, die in der Forschung als Konsens gilt. Zudem stellt dieses
Bekenntnis quintessentiell Cipollas Kunstprogrammatik dar: Er will den
Willen der Menschen durch seine Kunst unterwerfen und ihnen seinen
eigenen aufzwingen. Dieses Ziel erreicht er auch; er 16st nach und nach
den Willen des gesamten Publikums auf (vgl. MZ 703) und erreicht damit
den Gipfel seiner kiinstlerischen Macht. Diese Macht Cipollas iiber sein
Publikum ist ebenfalls elementar fiir seinen Kiinstlertypus. Die Kunst er-
moglicht es ihm, seine Machtposition sukzessive zu festigen und zu er-
weitern: Zwingt er zunichst eine einzelne Person zu einer Dummbeit,
verfillt spiter der Grof3teil des Publikums in einen Tanz-Taumel und
durch die Hypnose Marios zeigt sich, dass sich seine erreichte Willensau-
toritdt sogar bis auf die intimste Sphire erstreckt; er hat also Zugriffs-
macht auf die gesamte Bandbreite menschlicher Willensmanifestationen.
Zudem ist Cipolla der Status einer Reprisentationsfigur fiir das Verhilt-
nis von Kunst und Politik zu attestieren. Hiufig als artistisches Exempel
eines faschistischen Anfithrers verstanden, kann seine Auffithrung als
,das symbolische Abbild einer politischen Machtveranstaltung“!*’ gele-
sen werden. Sich zudem im Dunstkreis des Nationalismus bewegend,
verwundert es nicht, dass Cipolla seine Kunst verwendet, um sich die An-
wesenden zu unterwerfen und einen ,,Star- und Fithrerkult“1>® zu etablie-
ren. Er nutzt sein artistisches Vermégen und seine faschistische Ideolo-
gie, die der Erzdhler als Krankheit bezeichnet, um sowohl Macht zu ge-
nerieren als auch seine Weltanschauung zu verbreiten. Behilt man die
Krankheitsmetapher des Erzihlers bei, agiert der politisch motivierte
Kiinstler als Inkubationskatalysator fiir politische Ideologien. Eine beson-
dere Rolle spielt ferner Cipollas ,Reitpeitsche mit dem Klauengrift“ (MZ

157 Brucke (2002), S. 161.
158 Ebd., S. 175.
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697). Einerseits ist sie erneut eine Referenz auf faschistische Anfiihrer
wie Mussolini und Hitler.’® Andererseits dient die Peitsche dem Reiter
(Cavaliere) dazu, seinem Pferd (in Cipollas Fall dem Publikum) durch
physischen (hier psychisch) Schmerz, ergo durch sadistische Perfor-
manz, direkt Befehle zu erteilen, die in der Regel sofort umgesetzt wer-
den.'®° Ferner handelt es sich bei der Peitsche um ein ,sexuell konnotier-
tes Zuchtigungs- und Foltergerit, das auf den sadomasochistischen
Triebzusammenhang von Gewalt und Lust verweist. ! Die Peitsche dient
ebenfalls als corpus deliciti fiir Cipollas sadistische und gewaltsame Kunst
der Unterwerfung. Er missbraucht seine Kunst und Macht, um weitere
zu akkumulieren. Im Angesicht der multiplen Missetaten Cipollas stellt
Leneaux die Frage, ob er als Verbrecher zu deklarieren sei. Diese verneint
er selbst mit dem Verweis darauf, er sei ,nur‘ ein Kiinstler und kein mili-
tirischer Diktator.1%? Koopmann fragt darauf basierend indirekt, ob Ci-
polla tiberhaupt durchweg als bose und gefihrlich angesehen werden
kénne. 103 Zwar unterwirft Cipolla das Publikum seinem Willen, doch
»zugleich klirt Cipolla unablissig tiber sich und sein Tun auf, spricht den
Verstand an, der, auch wenn er sich als unzulinglich erweist, doch nie
vollig ausgeschaltet ist“1%*: [Blefeuern Sie Thre Wachsamkeit durch die
Einsicht, dafd es Michte gibt, die stirker als Vernunft und Tugend und
nur ausnahmsweise mit der Hochherzigkeit der Entsagung gepaart sind!“
(MZ 700) Diese Tatsache erweckt die These, ob es sich bei Cipolla nicht
ausschliefRlich um einen bésartigen, faschistischen Hypnotiseur, sondern
um eine erzieherische Lehr- und vor allem Kiinstlerfigur handeln konnte,
die im begrenzten Kontext einer grofleren Abendgesellschaft demons-
triert, was drohen kann, wenn sich auf faschistische Rhetorik und damit
Kunst eingelassen wird. Damit expandiert sich auch die Frage nach der
Schuld: Es braucht nicht nur einen Verfithrungskiinstler, sondern auch
Menschen, die sich verfithren lassen; die Grenzen zwischen Titer und

159vgl. Ebd., S. 157.

160 Vgl Ebd., S. 157F.

161 Fiir einen Einblick in den homoerotischen Diskurs beziiglich Cipolla siche Brucke
$2002), S. 158.

62 ygl. Leneaux (1985), S. 344.

163 ygl. Koopmann (1993), S. 166f.

164 Ebd., S. 166.
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Opfer verschwimmen dabei. Die Personen, die Cipolla und seiner Kunst
verfallen, wollen dominiert werden und geben sich — ob unterbewusst
oder nicht — dem Kiunstler hin.165

3.3.1. Zwischenresiimee

Der Kiinstler Cipolla nimmt — obgleich der von ihm reprisentierte
Kinstlertypus nur einmal bearbeitet wird — im kleinepischen Werk
Thomas Manns eine Ausnahmestellung ein. Hinsichtlich einiger Aspekte
kommt er dabei den bisher diskutierten Kunstlerfiguren nach: Mit sei-
nem exotischen Aussehen und seiner Herkunft entspricht er dem opti-
schen Prototypen, der mit Paolo Hofmann und Lisaweta Iwanowna etab-
liert wurde. Zusitzlich ibertrifft er Paolo hinsichtlich seiner kérperlichen
Gebrechlichkeit und bewegt sich mit seinem Buckel auf der Auflenseiter-
ebene Johannes Friedemanns. Ferner ldsst er sich — wie schon der Ba-
jazzo — in eine literaturhistorische Typustradition, nimlich der des zwie-
lichtigen Magnetiseur-Kiinstlers einordnen.

Allerdings grenzt sich Cipolla auch deutlich von den anderen Kiinst-
lertypen ab, da er nicht als Vertreter einer ,klassischen‘ Kunstform auftritt
und auch sein Verhalten nicht dem bisher dargestellten Habitus einer
Kiinstlerfigur entspricht: Statt willentlich Kontakt zu anderen Menschen
zu vermeiden, muss Cipolla mit ihnen in Interaktion treten, um seine
Kunst anzuwenden, wobei er dennoch eine Misanthropie und Arroganz
zeigt, die an den Bajazzo erinnert. Auch durch die evidente Ubertragbar-
keit seiner Kunst auf die Politik partizipiert er am gesellschaftlichen Le-
ben. Hierdurch bewegt er sich und seine Kunst heraus aus dem isolierten
Elfenbeinturm der individuellen Suche nach Erkenntnis, trigt sie in die
Allgemeinheit und ist damit so erfolgreich, dass er nicht nur die Figuren
und die Erzihlinstanz in seinen Bann zieht, sondern auf letztere eine so
starke Wirkung hat, dass diese ihre kritische Betrachtungsweise aufgibt,
den kiinstlerischen Habitus Cipollas sogar tibernimmt und auf den Leser
anwendet. Dies ist der endgtiltige Ritterschlag fiir Cipollas Kiinstleriden-
titdt und -rang. Daneben ist sein Kiinstlertyp von starker Ambivalenz ge-
prigt. Einerseits unterwirft er bewusst und gewaltsam den Willen anderer

165 Vgl. Hatfield (1945), S. 311.
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Menschen, jedoch klirt er dabei kontinuierlich seine Programmatik,
kunstphilosophischen Ansitze und Handlungen auf. Dadurch — und
aufgrund der Tatsache, dass seine Kunst in Relation zum realen, alltigli-
chen und (fiir Mann) zeitgenossischen Leben steht — kann der Zauber-
kiinstler sowohl als Gefihrder als auch als pidagogischer Artist angese-
hen werden, der nicht zuletzt wegen seiner kiinstlerischen Macht als, ech-
ter Kiinstler bezeichnet werden kann, um Hatfields Behauptung final zu
widersprechen.

3. 4. Der Musiker

Der vorletzte behandelte Kiinstlertypus ist der Musiker, ein traditionsrei-
cher Typ, der spitestens seit der Romantik von zentraler Bedeutung fiir
die Auseinandersetzung mit der Kiinstlerthematik in Roman- und Novel-
lenform ist. Auch im (Euvre Thomas Manns ist eine Vielzahl an Musi-
kern anzutreffen — am elaboriertesten und umfangreichsten in Doktor
Faustus — allerdings wird sich im Rahmen dieser Arbeit auf die Analyse
zweier Figuren beschrinkt: Bibi Saccelaphylaccas, Protagonist in Das
Wunderkind und Gabriele Kléterjahn, die weibliche Hauptfigur in Tristan.
Hier soll nun anhand dieser beiden Figuren herausgearbeitet werden, wie
der Typus des Musikers figuriert ist und welche Rolle die Kunstform der
Musik und der Musiker als sie reprisentierender Kiinstlertypus spielt.

3.4.1. Bibi Saccellaphylaccas — Das Wunderkind

Analog zur Erzdhlung Mario und der Zauberer, bei der eine personlich be-
suchte Zauberauffithrung als autobiographische Keimzelle der Novelle
gilt, ist auch Das Wunderkind auf ein Ereignis im Leben Thomas Manns
zuriickzufiihren, nimlich auf den Besuch eines Klavierkonzertes des
achtjahrigen und als ,Wunderkind* bezeichneten Loris Margaritis im Jahr
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1903.1%¢ Erschienen ist der Text als Auftragsarbeit fiir die Weihnachtsaus-
gabe der Neuen Freien Presse selbigen Jahres'®’; dazu wurde er als titelge-
bende Erzihlung im Novellenband Das Wunderkind. Novellen im Jahr
1914 bei S. Fischer publiziert.!68

Hinsichtlich seiner Herkunft und seines Aussehens dhnelt das Wun-
derkind in einigen Aspekten Paolo Hofmann und damit dem herausge-
arbeiteten Standardtyp des exotischen Kiinstlers. Der Name des Pianis-
ten-Wunderkindes, Bibi Saccelaphylaccas, indiziert seine fremdlindi-
schen, in diesem Fall griechischen!®® und damit siidlindischen Wurzeln.
Die familiire und soziale Herkunft des ,Griechenknabe[ns]“ (WK 396)
betreffend ist kaum ein substantieller Befund zu offerieren, da nur bei-
ldufig seine Mutter, ,eine duferst beleibte Dame“ (WK 399), erwdhnt
wird. Angesichts ihrer, dem Anlass in elitirer Gesellschaft angemesse-
nen, Aufmachung mit ihrem ,gepuderten Doppelkinn und einer Feder
auf dem Kopf“ (ebd.) und der Tatsache, dass ihr Sohn sowohl auf seinem
eigenen, kostspieligen Fliigel spielt als auch wertvolle Kleidung aus Seide
trigt (vgl. WK 396f.), kann auf Bibis gut situiertes Elternhaus geschlossen
werden. Im Hinblick auf seine optische Erscheinung sind zwei unter-
schiedliche Stromungen der Affiliation zum Kiinstlertum zu konstatie-
ren: Einerseits signalisieren seine ,briunliche[] Stirn“, sein ,glattes,
schwarzes Haar“ (ebd.) und seine ,pechschwarzen“ (WK 397) und , matt
umrinderten Mausaugen“ (WK 401) die Nihe und Verbundenheit zum
dueren Erscheinungsbild der Kinstlerfiguren Paolo Hofmanns, Lisa-
wetwas Iwanownas und Cipollas. Andererseits ist auch ein Konnex zu ei-
nem optischen Typus von Kiinstlern zu dokumentieren, der im Rahmen
dieser Arbeit nicht zusitzlich dezidiert berticksichtigt wird — der des an-
drogynen und fragilen AuRenseiter-Kiinstlers.'”® Der androgyne Charak-

166 ygl. Stephan Bréssel: Das Wunderkind (1903). In: Andreas Blodorn u. Friedhelm Marx
(Hg.): Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015,
S. 108-109, hier S. 108.

167 ygl. Vaget (1984), S. 127.

168 ygl. Brossel (2015), S. 108.

169 Vgl. Vaget (1984), S. 127.

170 Beziiglich des androgynen und feminin-konnotierten AuRenseiter-Kiinstlers siehe bei-
spielsweise Franziska Bergmann: Poetik des Unbestimmten. Eine queer-theoretische Lek-
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ter manifestiert sich schon in der ersten Handlung Bibis, als er das Po-
dium betritt; Er ,dankt mit einem kleinen, schiichternen und lieblichen
Damengruf}, obgleich er ein Knabe ist.“ (WK 396) Auch abgesehen von
seinem feminin anmutenden Habitus bezeugt seine Aufmachung sein
androgynes Wesen. Er trigt ,ein weildseidenes Jickchen [...] mit einer
Schirpe darunter, und sogar seine Schuhe sind aus weifler Seide.“ (Ebd.)
Diese, durch die Farbe Weif3 und deren ikonographische Aufladung poin-
tierte, Aura der Unschuld wird noch einmal durch den Verweis auf sein
Antlitz, ,das harmloseste Kindergesichtchen von der Welt“ (WK 397) her-
vorgehoben. Diese tiberdeutliche Illustration von Unschuld kontrastiert
zum einen mit der erotischen Anziehungskraft des Kiinstlerkindes auf
beide Geschlechter!”!, andererseits 6ffnet es den Text auch fiir die religi-
ose Lesart, die jedoch kritisch zu betrachten ist, da nur wenig Bibi und
das Jesuskind verbindet.'”? Die, neben der Titulierung als Wunderkind,
einzige Parallele sieht Tobias Kurwinkel darin, dass das Publikum weder
auf die Botschaft des Jesuskindes noch auf die Kunst Bibis hére.'”? Kont-
rir zum Kindlich-Unschuldigen sei hier auf seine ,starkknochige[n], trai-
nierten Handgelenke“ (WK 401) hingewiesen, die einen Hinweis auf die
Anstrengung darstellen, welche die Kunst fordert. Fithrt man die beiden
Facetten zusammen, so erhilt man eine klar konturierte Kiinstlerfigur,
die sowohl den bereits bekannten optischen Merkmalen entspricht wie
auch neue Aspekte integriert, was Kurwinkel als ,positives Auflenseiter-
tum“!7* —im Vergleich zum beispielsweise negativ konnotierten AuRen-
seitertum des Bajazzo — unifiziert.

tiire von Thomas Manns Erzihlung Der Kleiderschrank. Eine Geschichte voller Riitsel. In: Ste-
fan Bérnchen, Georg Mein u. Gary Schmidt (Hg.): Thomas Mann. Neue kulturwissenschaft-
liche Lektiiren. Miinchen: Wilhelm Fink 2012, S. 81-93; Heinrich Detering: Das offene Ge-
heimnis. Zur literarischen Produktivitit eines Tabus von Winckelmann bis zu Thomas
Mann. Géttingen: Wallstein 2002 oder Judith Butler: Kérper von Gewicht. Die diskursiven
Grenzen des Geschlechts. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1997.

71 Vgl. Tobias Kurwinkel: Positives AuRenseitertum. Thomas Manns Wunderkind als
Geliebter Apolls. http://www.thomasmann.de/sixcms/media.php/471/Das%20Wunder-
kind.pdf (23.3.2019), S. 3.

172 ygl. Friedhelm Marx: ,Ich aber sage Thnen...“. Christfigurationen im Werk Thomas
Manns. Frankfurt a. M.: Vittorio Klostermann 2002 (= Thomas-Mann-Studien 25), S. 58f.
173 ygl. Kurwinkel, S. 5.

174 vgl. Ebd., S. 2.
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Obwohl der Text arm an duflerer Handlung ist — das zentrale Ele-
ment ist das Klavierkonzert, wihrend dessen Dauer ,nichts Unvorherge-
sehenes oder Unerhértes“!”> geschieht —, ist Bibi dennoch klar als expo-
nierte Kiinstlerfigur erkennbar. Zunichst ist der Mangel an Manieren zu
nennen, der in der Interaktion mit einigen Zuschauern deutlich wird (vgl.
WK 405) und wodurch — auch seine kindische — aber vor allem seine
artistische Distanz zum biirgerlich-gesellschaftlichen Habitus deutlich
wird. Ferner erzeugt auch seine Position auf dem Podium im ,prunk-
hafte[n] Saal“ (WK 398) die ,Polaritit* des ,auflergewthnlichen [...]
Kiinstler|s], die ,,ihn von der Menge der Leute absondert“.!” Diese Pola-
ritit zementiert sich weiter, wenn das Wunderkind ,an den Rand des Po-
diums vor [tritt] [...] als solle es photographiert werden“ (WK 396) und
nicht, um mit seinem Publikum in Kontakt zu treten.'”” So besteht schon
auf dieser Ebene ein starker Kontrast zwischen Publikum und Kiinstler.
Am deutlichsten spiegelt sich eine Facette Bibis Kiinstlerschaft in seinem
Verhalten wider, wenn er Gesten zeigt, die beim Publikum, das wenig
Interesse an seiner Musik und damit seiner Kunst zeigt, Reaktionen und
Wohlgefallen auslésen: Die Vorarbeit des ,gewaltige[n] Reklameappa-
rat[es]“ (ebd.), das spannungssteigernde Warten hinter dem , prachtvollen
Wandschirm“ (ebd.), die ,kleine, spitzfindige Miene“ (WK 398), das Em-
porheben der rechen Hand (vgl. ebd.), das ,grofle Gepringe* (WK 399),
das Empfangen des Kusses (vgl. WK 401) — auf kein ,Begeisterungsmit-
tel“ (WK 405) wird verzichtet, denn Bibi weif, ,daf} er sie [die Zuhorer]
ein wenig unterhalten muf3.“ (WK 398) In der Figur des Wunderkindes
reflektiert Thomas Mann Nietzsches Wagner- und damit einhergehend
auch Kulturkritik vom Untergang der Kunst durch die Abwendung von
gedankenvoller Kunstproduktion und die Hinwendung zur effektha-
schenden und ansteckenden Schwirmerei.”® Dadurch werde der Kiinst-
ler zum Schauspieler und aus seiner artistischen Fahigkeit das Talent zur

75 Brossel (2015), S. 108.
176 Franz Orlik: Das Sein im Text. Analysen zu Thomas Manns Wirklichkeitsverstindnissen
und ihrem Wandel. Wiirzburg: Kénigshausen u. Neumann 1997 (= Epistemata. Wiirzbur-
%er Wissenschaftliche Schriften 224), S. 48.

7 Vgl. Ebd.
178 Vgl. Kurwinkel, S. 6.
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Liige.!”® Kurzke verweist jedoch auf Manns Verhiltnis zu Wagner, eine
,Liebe mit schlechtem Gewissen“, da ,sie genau das bewundert und nach-
ahmt, was Nietzsche als [...] Betrug demaskiert hatte“.'8" Mann wertet die
theatralische Inszenierung Wagners und auch Bibis nicht moralisch, son-
dern sieht sie als Weisung zur Nutzung , attraktiver Mittel zur Erreichung
bestimmter Wirkungen beim Publikum*“ als ,Anleitung zur Verfertigung
dekadenter Kunstwerke.“!8! Bibi ist damit nicht als betriigerischer Schau-
spieler, sondern als moderner Artist anzusehen, der — zusitzlich zu sei-
nen musikalischen Fihigkeiten — iiber weitere Instrumente verfiigt, um
die Wirkung seiner Kunstform zu verstirken.

Die Erzidhlperspektive der Novelle ist von besonderem Interesse, da
sie durch ihren heterodiegetischen Standpunkt mit Nullfokalisierung so-
wohl Einblick in die Gedankenwelt des Kiinstlers als auch in eine Anzahl
von Personen der Konzertgesellschaft hat. Damit unterstreicht sie erneut
die zentrale Thematik der Erzihlung — die Differenzen der Wirkung der
Kunst einerseits auf den Kiinstler und andererseits auf die rezipierenden
Nicht-Kiinstler. In diesem Abschnitt wird nur auf die Perspektive der Zu-
schauer eingegangen, da deren Beobachtungen und Gedanken nicht in
die Sphire der Kunst vordringen. Jedes dieser , Leutehirne” (WK 402) sitzt
und arbeitet isoliert von den Ubrigen und ,kultiviert [...] intentional die
eigene personliche Unfihigkeit [die gebotene Kunst zu erfassen], welche
die Distanz zum Kiinstler-AuRenseiter fundiert“!®2; ,Die Leute sitzen in
langen Reihen und sehen dem Wunderkinde zu. Sie denken auch allerlei
in ihren Leutehirnen.“ (Ebd.) Der ,alte[] Herr mit einem weiflen Bart*
(ebd.) stellt aufgrund des Aussehens des Wunderkindes die bereits er-
wihnte Analogie zwischen Bibi und dem Jesuskind her, dessen Wesen
,von oben kommt.“ (Ebd.) Erst dieser Nexus erlaubt es ihm, dem Kind
gegeniiber Anerkennung zu artikulieren, ,ohne sich schimen zu mis-
sen.“ (Ebd.) Auch dem darauf folgenden Geschiftsmann bleibt der Zu-
gang zur Kunst Bibis verwehrt, wenn seine Gedanken beim Ertrag des-
Konzertes verhaften: ,[...] so bleiben gut und gern tausend Mark Netto.
(WK 403) Zwar signalisiert die Klavierlehrerin eine Beziehung zur Musik,

179 ygl. Orlik (1997), S. 50.
180 gurzke (1997), S. 114.
181 Ehd.

182 kurwinkel, S. 4.
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jedoch fokussiert sie nicht die gespielte Kunst und deren Inhalt, sondern
sie kritisiert die technische Darbietung: , Ubrigens ist seine Handhaltung
vollstindig unerzogen.“ (Ebd.) Das ,junge Midchen, das [...] sich in einem
[...] Alter befindet, in welchem man [...] auf delikate Gedanken verfallen
kann“ (ebd.), bemerkt zwar die Leidenschaft in Bibis Musik, verkniipft
diese aber mit der erotischen Wirkung des Pianisten. Der Offizier ,zollt
dem Wunderkinde den Respekt, den er allen bestehenden Michten zollt*
(ebd.), ohne die Macht der Kunst wahrzunehmen, da sie fiir ihn nicht zu
bestehen scheint. Der Kritiker erweist sich auf den ersten Blick als reflek-
tiertester Zuhorer, da er die ,Charlatanerie* (WK 404) und das unkiinst-
lerische Naturell der Inszenierung durchschaut. Gleichzeitig dringt aber
auch er nicht bis zur Essenz vor, da seine Hellsichtigkeit, die ihn aber nur
die Darbietung durchschauen lisst, die Teilnahme an der Kunst verhin-
dert.'83 Die Gesamtheit des Publikums reagiert entziickt auf das Konzert,
jedoch aus den falschen Griinden. Sie ,dringen nicht bis zur Kunst durch,
ihnen bleibt das Gliick, das Bibi widerfihrt, vorenthalten —[...] der Kiinst-
ler [nicht die Kunst] wird zum Wahrnehmungsobjekt.“13* Diese Befunde
verdeutlichen einmal mehr den Kontrast zwischen den Nicht-Kiinstlern
und dem Kiunstler.

Noch prignanter wird dieser Antagonismus, wenn die Introspektion
in Bibis wechselt, in eine , Wahrnehmungssphire[]“, die nicht alleiniges
Kunstverstindnis, sondern vor allem auch Leidenschaft [Kursiv im Orig.]
voraussetzt.'® Zunichst soll auf das von Bibi gespielte Stiick und die
dadurch evozierten Gedanken und Gefiihle eingegangen werden, die sein
iberlegenes Kunstverstindnis am flagrantesten demonstrieren — die
,Fantaisie“, ,sein Lieblingsstiick” (WK 401):

Klage und Jubel, Aufschwung und tiefer Sturz — ,meine Fantaisie! denkt
Bibi ganz liebevoll. ,Hért doch, nun kommt die Stelle, wo es nach Cis geht!*
Und er 148t die Verschiebung spielen, indes es nach Cis geht. ,Ob sie es
merken?* Ach nein, bewahre, sie merken es nicht! (WK 402)

183 ygl. Brossel (2015), S. 109.
184 Ebd.
185 Ebd., S. 108.

69



An dieser Stelle ist das ,Maximum an kiinstlerischer Authentizitit*!% er-
reicht. Bibi versucht, auf die ,schwere[n] Seele[n] des Publikums mit
yseiner [...] herausgehobenen Seele [zu] wirken“ (WK 401), doch eine
Kunst, welche die Zuhorer ohne Assoziationsmoglichkeiten nicht fesseln
kann, wirkt nicht.'®” Nichtsdestotrotz genieft Bibi das Spielen dieses
Stiicks, das elementar fiir sein Selbstverstindnis als Kiinstler ist, er ver-
liert sich in ,Sekunden des Vergessens und Alleinseins [...], in einer [...]
vom vagen Leben erfiillten Weite“ (WK 402). An diesem Punkt kulminiert
die Deutlichkeit der Diskrepanz zwischen den nicht-kiinstlerischen Zu-
horern und dem Musiker, der sie unverkennbar hinsichtlich seines
Kunstverstindnisses tibertrifft. Auch in Bezug auf die Leidenschaft fiir
Kunst tiberfliigelt Bibi sein Publikum. Am Musizieren hat er

sein besonderes Vergniigen bei der Sache, ein Vergniigen, das er nieman-
dem beschreiben konnte. Es ist [...] dieser heimliche Wonneschauer, der
ihn jedesmal tiberrieselt, wenn er wieder an einem offenen Klavier sitzt —
er wird das niemals verlieren. [...] Es ist die Musik, die ganze Musik, die vor
ihm liegt! (WK 398)

Diese eindringlichen Empfindungen und weiteren demonstrierten Be-
zlige zur Kunst und deren Instrumentarien kennzeichnen das Wunder-
kind, obgleich der Text nur wenige elaborierte Anhaltspunkte in Bezug
auf die Musik und ihre Beschaffenheit offeriert, klar als sowohl fihigen
wie auch leidenschaftlichen Kinstler, der sich dadurch eindeutig vom
Publikum — den Nicht-Kiinstlern — distinguiert.

3.4.2. Gabriele Kloterjahn — Tristan

Die Grundidee der Novelle ist im Jahr 1900 und damit noch vor der Ver-
offentlichung der Buddenbrooks (1901) zu verorten, als Thomas Mann in
einem Notizbuch das fatale Schicksal Gabriele Klterjahns bereits skiz-
zierte: Ein fragiles Midchen ehelicht einen grobschlichtigen und robus-
ten Mann, gebirt ein Kind und stirbt kurz darauf. Im Jahr 1901 berichtete

186 Orlik (1997), S. 50.
187 Ebd., S. 51.
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Mann seinem Bruder Heinrich von einer Burleske fiir einen von S. Fi-
scher geplanten Novellenband. Dessen Publikation verzogerte sich je-
doch, sodass eine Veroffentlichung in der Neuen Deutschen Rundschau an-
gedacht war; allerdings wurde die Erzihlung fiir ungeeignet befunden
und abgelehnt. Letztlich erschien die Erzihlung 1903 bei S. Fischer als
Titeltext des zweiten, gleichnamigen Novellenbandes. 88

In puncto Herkunft korrespondiert Gabriele Kléterjahn, geborene Eck-
hof, mit Paolo Hofmann und dem Bajazzo: Auch sie entstammt einem
traditionsreichen, alten und hanseatischen Kaufmannsgeschlecht, das
,viele Generationen in dem grauen Giebelhaus [ebenfalls Gabrieles Ge-
burtshaus] gelebt, gearbeitet und das Zeitliche gesegnet” (TR 339) hat. Die
Zeit vor ihrer Ehe ist primir geprigt von typischen Freizeitbeschiftigun-
gen grofibiirgerlicher junger Frauen, die in der Gesellschaft ihrer Freun-
dinnen Konversation fithren und Handarbeiten nachgehen (vgl. TR 400).
Wie bei den genannten Figuren erfolgt der artistische Einfluss, der das
Fundament der Kiinstlerexistenz legt, durch ein Elternteil. Anders als bei
Paolo und beim Bajazzo ist die Quelle dieser Einwirkung nicht die Mut-
ter, die frith stirbt (vgl. 338), sondern Gabrieles Vater, den sie als Kauf-
mann, aber ,in erster Linie [...] [als] Kunstler* (TR 339) charakterisiert.
Seine Fahigkeiten an der Violine beschreibt Gabriele ehrfiirchtig wie
folgt:

Er spielte die Geige ... Aber das sagt nicht viel. Wie [Hervor. im. Orig.] er
sie spielt[...] das ist die Sache! Einige Téne habe ich niemals horen kénnen,
ohne dafl mir die Thrinen so merkwiirdig brennend in die Augen stiegen,

wie sonst bei keinem Erlebnis. (Ebd.)

Spinell sucht eine vage Erklirung zu offerieren, wie sich Kiinstlertum in
einer eigentlich dezidiert nicht kiinstlerischen Familie manifestieren
kann; er weist darauf hin, dass es ,nicht selten geschieht, daf} ein Ge-
schlecht mit praktischen, biirgerlichen und trockenen Traditionen sich
gegen das Ende seiner Tage [ein Hinweis auf den gesundheitlichen Zu-

188 Vgl. Bernd Hamacher: Tristan (1903). In: Andreas Blodorn u. Friedhelm Marx (Hg.):
Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015, S. 114-116,
hier S. 114.
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stand Gabrieles] noch einmal durch die Kunst verklirt.“ (Ebd.) Ob Spi-
nells Aussage universale Gliltigkeit beizumessen ist, spielt keine Rolle;
zentral ist, dass Gabrieles Vater ,mehr ein Kiinstler [ist] als mancher, der
sich so nennt und vom Ruhme lebt“ (ebd.) und er sein musikalisches In-
genium an sie weitergibt. Additional dhnelt Gabriele vor allem Paolo und
dem Wunderkind auch visuell. Ohne weitere Informationen iiber ihre ge-
nealogische Konstitution zeigt sie eine Verbindung zur Sphire des Exoti-
schen: Sie hat ,lichtbraunes Haar, [das] tief im Nacken zu einem Knoten
zusammengefafit [ist]“, wobei ihr eine ,krause, lose Locke in die Stirn“
(WK 322f)) fillt. Daneben existiert auch ein weiterer Aspekt, der Gabrieles
Physiognomie betrifft und ihre Zuordnung zum Artistentum zementiert.
Sie ist eine femme fragile, die ihre ,schwache Grazie und [ihren] zarten
Liebreiz“ (TR 322) anders als Bibi nicht aufgrund etwaiger Androgynie
und unschuldig-zerbrechlicher Aufmachung generiert, sondern durch
eine Eigenschaft, die sie erneut mit Paolo teilt: Die Nihe zu Krankheit
und Tod, die auch ihr Mann, noch bevor man etwas iiber Gabriele erfihrt,
beildufig signalisiert, wenn er sie als ,mein Engel“ (TR 321) bezeichnet.
Die von ihr getragenen ,gewichtigen und warmen Stoffe“ (TR 322) kon-
trastieren ihre ,unsigliche Zartheit, Siif3igkeit und Mattigkeit“ (ebd.), was
die Impression von Fragilitit weiter verstirkt. Thre krinkliche Erschei-
nung wird ferner komplettiert durch ihre ,in tiefen Schatten“ (TR 323)
liegenden Augen und dasjenige optische Charakteristikum, das im Laufe
des Texts leitmotivisch wiederholt wird und als Indikator fiir Gabrieles
sich steigernde Nihe zum Kiinstlerischen und damit zur Krankheit und
dem Tod dient: ,[E]in kleines, seltsames Aderchen [, das] sich blaRblau
und krinklich in der Klarheit und der Makellosigkeit dieser wie durch-
sichtigen Stirn verzweigt[].“ (Ebd.) Auf Basis dieser Wesensziige ist Gab-
riele dem Mann’schen Kiinstler der optischen Exotik, biirgerlichen Her-
kunft, Fragilitit und Nihe zur Krankheit zuzuordnen.

Durch die Eheschliefung mit Anton Klsterjahn begibt Gabriele sich
— nach ihrer kiinstlerisch beeinflussten Adoleszenz — in einen ,Irrgar-
ten [...] in den sie ihr moralischer Wille“!® hineinfiihrt. Sie tritt bewusst
in den biirgerlichen Lebensbereich ein und zeigt Verhaltensweisen, die

189 Borge Kristiansen: Thomas Mann — Der ironische Metaphysiker. Nihilismus, Ironie,
Anthropologie in Thomas Manns Erzihlungen und im Zauberberg. Wiirzburg: Kénigshau-
sen u. Neumann 2013, S. 86.
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denen der anderen Kiinstlerfiguren diametral gegeniiberstehen: Sie hei-
ratet Anton ,auflerordentlich schnell“ (TR 341), folgt ihm uneigenniitzig
in dessen Wohn- und Arbeitsort und bringt ebenso rasch ein Kind zur
Welt (vgl. ebd.). Auffillig ist, dass Gabriele sich gegen ihren — ,, der Sache
[...] gar nicht geneigten“ (ebd.) — Vater, der sie nicht in das biirgerliche,
nicht-kiinstlerische Leben geben will, stellt. Sie zeigt bei ihrem Versuch
der Selbstitberwindung ihres genuin artistischen Wesens ,einen ganz
festen und respektablen Willen“ (ebd.) und sucht in der Biirgersphire ihr
Gliick (vgl. ebd.). Jedoch ist die , Selbstiiberwindung fur Gabriele [...] zu-
gleich eine Selbstentfremdung“!®® von ihrem kiinstlerischen Naturell.
Dieses offenbart sich frith im Sanatorium, da sie das grofte Interesse am
Schriftsteller Spinell zeigt (vgl. TR 330) und mit ihm die tiefgehendsten
Gespriche fiihrt. Ihre Abkehr vom Irrweg des biirgerlichen Lebens wird
von Spinell initiiert, dem es gelingt, Gabrieles Sehnsucht danach zu we-
cken, wieder die Person zu werden, die sie frither war — eine Kiinstlerin.
Den Kulminationspunkt des Steigerungsprozesses von Gabrieles Selbst-
entfremdung weg hin zur Erfiillung ihrer kiinstlerischen Natur stellt das
Spielen der Musik im achten Kapitel dar. Damit ist Gabriele nicht nur
mental und emotional, sondern auch behavioral zuriick im Kreis der
Kiinstlerfiguren.

Die Erzihlinstanz in Tristan gilt als eine der komplexesten, problema-
tischsten und am meist analysierten des gesamten (Euvres Thomas
Manns. Im Kontext dieser Arbeit soll nur kurz die grundlegende Beschaf-
fenheit des Erzihlers dargelegt!®! und dann dezidiert auf seine Rolle im
Hinblick auf die Figur Gabrieles und die Kunst der Musik eingegangen
werden. Charakteristisch fiir die heterodiegetische Erzihlinstanz mit der
Fihigkeit zur Nullfokalisierung sind sowohl der ,parodische[] Unter-
ton“12 als auch die ironisch und spielerisch wirkenden Kommentare ge-

190 B,

1 Fiir detaillierte Analyse, siehe Thomas Klugkist: Glithende Konstruktion. Thomas Manns
Tristan und das Dreigestirn: Schopenhauer, Nietzsche und Wagner. Wiirzburg: Kénigshau-
sen u. Neumann 1995 (= Epistemata. Wiirzburger Wissenschaftliche Schriften Reihe Lite-
raturwissenschaft 157).

192 Kristian Larsson: Masken des Erzihlens. Studien zur Theorie narrativer Unzuverlissig-
keit und ihrer Praxis im Frithwerk Thomas Manns. Wiirzburg: Kénigshausen u. Neumann
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geniiber intradiegetischen Geschehnissen und insbesondere den Figu-
ren. Sie changiert dabei zwischen den Positionen des Lebens und der
Kunst und wertet wechselhaft unter der Verwendung von Relativierung
und Ironie. Dieser Habitus verdndert sich allerdings im achten Kapitel,
dem Abschnitt der Musiknarration. Die sprachliche Gestaltung wendet
sich ins Feierlich-Hymnische, wobei auch ,zunehmend biblische Wen-
dungen in [die] Musikbeschreibung einflieRen“!%?, die Ironie wird von
der ,Sprache des Ernstes” ersetzt, sodass nun ,ohne Vorbehalte gemeint
ist, was gesagt wird.“!* Beziiglich der Orthographie fillt auf, dass viele
suspendierend wirkende Gedankenpunkte gesetzt werden (vgl. ebd.), die
als Anlehnung an das ,Prosodische[] der Musik“!?> gelesen werden kon-
nen. ,In der jeweiligen Pausierung aber liegt eben jene Nihe zur musi-
kalischen Betonung“!®, wodurch die Wirkung der gespielten Musik auf
die Erzihlinstanz evident wird. Allerdings wird sich nicht nur orthogra-
phisch an die musikalische Darstellung der Wagner-Oper Tristan und
Isolde (1865) angepasst, sondern der Erzdhler mit seinem bisherigen Ha-
bitus tritt vollig hinter die Vermittlung der gespielten Musik und die her-
vorgerufenen Emotionen zuriick; er unterscheidet nicht mehr zwischen
,Duund[...] Ich“ (TR 352) und seine zuvor klaren Konturen 16sen sich im
Rausch der Musik auf. Wie Tristan und Isolde verliert die Erzihlinstanz
den Bezug zum principio individuationis'®’, sie vollzieht die Verschmel-
zung von du und ich (vgl. ebd.) und gibt damit die Individualexistenz auf,
die sie zuvor figurierte. Durch das Eintreten der Pastorin Hohlenrauch,
die ,neunzehn Kinder zur Welt gebracht hatte“ (TR 354), was der Erzihler
als ,etwas Erschreckendes (TR 353) deklariert, wird er aus eben diesem

2011 (= Epistemata. Wiirzburger Wissenschaftliche Schriften Reihe Literaturwissenschaft
718), S. 176.

193 ~1)"h01rsten Valk: Strategien der Musiknarration in Thomas Manns Tristan-Erzihlung. In:
Der Deutschunterricht. Beitrige zu seiner Praxis und wissenschaftlichen Grundlegung 63
$2011), H. 3, 46-56, hier S. 52.

94 Kristiansen (2013), S. 90.

195 Wiegmann (1992), S. 129.

196 Ehd., S. 130.

197 ygl. Friedhelm Dechner: Metaphysik. In: Matthias KoRler u. Daniel Schubbe (Hg.): Scho-
penhauer Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2014, S. 53-60.
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Rausch zurtick in die eigentliche Erzihlwirklichkeit befordert, die er vor-
her verlassen hat.!® Dies hitte er ob seiner Vermittlungsautoritit ver-
schweigen konnen, tut es jedoch nicht, um — neben der durch die Musik
evozierten Erlgsungsmetaphorik von der Belastung der Existenz als Indi-
viduum, der er anheimfillt — auch ,die zerstérerische Wirkung des Le-
benswillens“!%’, den Gabriele zu Beginn verfolgte, in der Figur der Pasto-
rin noch einmal zu demonstrieren. So erweist sich der Erzihler letztlich
doch als relativierender und dem Leser beide Pole offerierender, wobei
seine Empfinglichkeit fiir die berauschende Macht der Musik, die durch
Gabrieles Kunst erzeugt wird, deutlich hervorzuheben ist.

Bevor die Kunst dargeboten werden kann, miissen bestimmte Krite-
rien erfiillt sein. Einerseits ist eine gewisse Freiheit nétig, die im beson-
deren Ambiente und der vorherrschenden Atmosphire des Sanatoriums
gegeben sind. Die Abwesenheit einer ,irdischen Moralinstanz“2% fiihrt
dazu, dass Gabrieles biirgerliche, ,religiose[] und metaphysische[] Glau-
benswahrheiten“2%!, die in diesem Konglomerat an Werten und Normen
inkludiert waren, entfallen. Die Freiheit von dieser Instanz erméglicht es
Gabriele, auf die erwihnte Selbstiiberwindung durch ihre Entscheidung
fir das vitale, nicht-kiinstlerische Leben zu verzichten und ,stattdessen
in der symbolischen Identifizierung mit der schonheits- und todesver-
bundnen Isolde ihrem wahren Charakter zu folgen.“2%? Freiheit bedeutet
hier die Freiheit von den Verpflichtungen des Lebens. Andererseits ist es
notig, dass der Kiinstler dazu in der Lage ist, sich auf die Kunst einzulas-
sen und sich ihr véllig zu verschreiben.?%® Gabriele zeigt genau die Dis-
position, die erforderlich ist: Sie ist eine Musikerin und Kiinstlerin der
Décadence. Zwar versucht sie, dies durch die Wahl des biirgerlichen Le-
bens zu supprimieren, doch ihr Aufenthalt im Sanatorium und vor allem
der Kontakt zu Spinell, der ihre Sehnsucht nach ihrem alten Leben weckt,

198 ygl. Larsson (2011), S. 183.

199 Hamacher (2015), S. 116.

200 Kristiansen (2013), S. 86.

201 Ebd.

202 B,

203 Bei Bibi zeigt sich dies anhand der harten Arbeit, die er investiert (siehe Fingerknschel),
seiner Fahigkeit zur Improvisation und dem emotionalen Uberschwang, wenn er am Kla-
vier sitzt und seine Kunst prisentiert.
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verfithren sie dazu, der ,amoralische[n] Konvergenz von Eros und Thana-
tos [...], eine[r] artifiziell iiberreizte[n] Sinnlichkeit und [...] [der] ,per-
verse[n] Lust am Untergang“2%* freien Lauf zu lassen, was sich in der ge-
spielten Musik manifestiert. Deren dekadentes Naturell demonstriert
sich in ihrer Nihe zum Dionysischen. Fiir Thomas Mann, der sich hierbei
an Nietzsche orientiert, ist das Dionysische ein stark emotionales, irratio-
nales, rauschhaftes und berauschendes ,vitales Lebensprinzip“?%, das die
Auflésung des principii individuationis anstrebt. Dieses spaltet den univer-
salen Seinsgrund allen Lebens, das , Ur-Eine“2%, in einzelne Individuen
(also einzelne, individuelle Menschen), wodurch eine ,zerrissene]], in In-
dividuen zertriimmerte[] Welt“2?” entsteht. Dies macht den Zustand der
Individuation zum ,Quell und Urgrund allen Leidens*.2%® Daher ist der
Tod — und die dekadente Inklination zu diesem — auch nicht vollends
negativ konnotiert, sondern als Uberwindung des principii individuationis
und ,Fintauchen in das ozeanische Leben“?% des Ur-Einen, und damit
als positiv, anzusehen. Die Musik Wagners, die Gabriele spielt, agiert als
Evokationsmittel und induziert eben jenen dionysischen Rausch, der sie
dazu bewegt, sich der Musik vollstindig hinzugeben und das principium
individuationis, die ,Fesseln des Raumes und der Zeit“ (TR 352) auflost:

Wer dich ahnend erschaut, wie kénnte er ohne Bangen je zum 6den Tage
zuriickerwachen? Banne du das Bangen, holder Tod! Lose du nun die Seh-
nenden ganz von der Not des Erwachens! O fassungsloser Sturm der
Rhythmen! O chromatisch empordringendes Entziicken der metaphysi-
schen Erkenntnis! (TR 353)

204 Metzler (2007), S. 143.

205 Bgrge Kristiansen: Apollinisch/Dionysisch. In: Andreas Blodorn u. Friedhelm Marx
(Hg.): Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015,
S. 283-285, hier S. 283.

206 Fld.

207 Friedrich Nietzsche: Simtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbinden.
Hg. v. Giorgio Colli u. Mazzino Montinari. Bd. 1: Die Geburt der Tragddie, Unzeitgemifie
Betrachtungen I-1V, Nachgelassene Schriften 1870-1873. New York/Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag 1988, S. 72.

208 Ed.

209 Kristiansen (2015), S. 283.
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Diese Passage — und auch die Schwellensituation der Dimmerung zwi-
schen Tag (Leben) und Nacht (Tod)?!?, in der sie stattfindet — verdeut-
licht die Nihe der Musik zum Tod in Form der , metaphysische[n] Erl6-
sung“?!! und die Macht der Kunst, diese zu erreichen. Gabrieles Tod, der
wenig spdter eintritt, ist vor dieser Folie damit elaborierter zu deuten als
ein lediglich profanes Ableben einer kranken Frau. Anders als die fiir Mu-
sik und deren Wirkung véllig unempfingliche Héhlenrauch, die mit ih-
ren 19 Kindern die Inkarnation der Lebenswirklichkeit darstellt, gibt sich
Gabriele der Musik und damit derer Macht hin. Durch ihr ,musikalisch-
erlssungsmetaphorsche[s] Erlebnis“?12, das sie ob ihrer kiinstlerischen
Macht selbst bewirkt, erreicht sie die endgtiltige Salvation aus der, fiir ihr
dekadent-kiinstlerisches Wesen, unertriglichen individuellen Lebens-
wirklichkeit.

3.4.3. Zwischenresiimee

Wie die analysierten Malerfiguren zeigen auch beide Musiker das nun-
mehr als typisch zu bezeichnende Mann’sche Kiinstleraussehen: Sowohl
Bibi als auch Gabriele haben dunkles Haar, wobei beim Wunderkind
noch dessen griechischer Herkunft seinen Grad an Exotik steigert. Zu-
dem indizieren auch beide eine klare Affiliation zum Zerbrechlichen:
Bibi effiziert aufgrund seiner unschuldigen Erscheinung und Androgynie
den Eindruck einer verletzlichen femme fragile, wihrend Gabriele ob ihrer
physischen Leiden und ihres Todes stirker mit Paolo Hofmann und Ci-
polla zu vergleichen ist.

Im Hinblick auf die Kunst und die Profilierung des Kuinstlers sind
jedoch deutliche Unterschiede zu den Malern vorhanden. In Das Wunder-
kind wird zwar grofitenteils auf die duflere Vermittlung der gespielten
Musik verzichtet, allerdings nimmt sie, und damit der Kiinstler, der fiir
sie verantwortlich ist, die Rolle des zentralen und kraftvollen Differenzie-
rungsindikators zwischen dem Kiinstler und dem Nicht-Kiinstler ein:
Wihrend ersterer die Kunst, ihre Wirkung und Bedeutung durchschaut

210 Chopins Nocturnes illustrieren die aufkommende Hinwendung zur Nacht.
211 Krigtiansen (2013), S. 93.
Y12 Ebd,, S. 90.
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und es vermag, durch die Produktion ihrer — was unter grofRem Kraft-
aufwand und Aufopferung geschieht — Gliick, Klarsicht und Reflexion
auszulGsen, fehlt zweiterem die Fihigkeit des Durchdringens der inszi-
natorischen Oberfliche und dadurch der wahre Zugang zur Kunst. In
Tristan steht indes die duflere Schilderung im Zentrum des Textes. Un-
mittelbar wird die rauschhafte Wirkung beschrieben, welche durch die
gespielte Musik Richard Wagners evoziert wird. Die der Décadence zuzu-
schreibende Musik Wagners2!3 und ihre Verbindung zum Dionysischen
fuhrt dazu, dass die Musik zum Mittel metaphysischer Erlésungsbestre-
ben wird und zur Dissoziation des principii individuationis und damit zum
Tode fithrt. Im Tristan wird also das gewaltige Potential der Musik the-
matisiert: Sie verfiigt tiber die Macht des Rausches, der Erlésung und der
dafiir notwendigen Erkenntnissuggestion, die jedoch zwangsliufig mit
dem Tod des Kunstlers einhergehen muss. Allerdings macht die Verfii-
gungsgewalt tiber diese Kunstform den Musiker auch zu einem enorm
michtigen Kiinstler.2*

3.5. Der Literat

Der letzte Kiinstlertyp, der in dieser Arbeit analysiert werden soll, ist der
des Literaten. Kontrar zum Malertypus — dessen quantitative Mangelbe-
handlung im erzdhlerischen Werk Thomas Manns bereits konstatiert
wurde — stellt der des Literaten den quantitativ am haufigst bearbeiteten
Kinstlertypus im (Euvre dar, was mit Blick auf Manns eigene Kiinstler-
schaft wenig tiberrascht. In diesem Kapitel sollen zur exemplarischen
Analyse erneut zwei Novellen sowie deren schriftstellerisch titigen Prota-
gonisten betrachtet werden, welche als die bekanntesten Thomas Manns
gelten: Tonio Kroger in der gleichnamigen Erzihlung von 1903 und Gus-
tav von Aschenbach in Der Tod in Venedig. Es soll hier neben den Fragen
der Figuration der Literaten und der narratologischen Darstellung der Fi-

213 ygl. Valk (2011), S. 47.

2% In Luischen (1900) zeigt sich ein dhnliches Bild: Wihrend der Pianist Alfred Liutner im
Rausch ein Stiick komponiert und spielt, hort der Anwalt Christian Jacoby dies bei seiner
blamablen Tanzvorfithrung. Die ,jahe Wendung“ (LU 179), die gespielt wird, 16st im Anwalt
die schreckliche Erkenntnis der Affire aus, die seine Frau mit dem Pianisten hat. Diese
Erkenntnis fiithrt zum raschen Tod und damit zur Erlésung aus seinem schamvollen Leben.
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guren und der Kunst auch untersucht werden, ob Entwicklungen zwi-
schen den beiden Novellen beziiglich des Kunstverstindnisses und der
Figuration existieren.

3.5.1. Tonio Kréger — Tonio Kroger

Mit Blick auf die Herkunft Tonios lisst sich auf die Figuren Paolo Hof-
manns und des Bajazzo rekurrieren: Wie bei Paolo weist Tonios Vorname
auf Exotik und damit die Neigung zum Artistischen hin, die eine der bei-
den primiren Einflusskonstituenten seines Wesens ist: Consuelo, Tonios
»schone[], schwarzhaarige[] Mutter” ist ,so anders [...], als die tibrigen Da-
men der Stadt, weil [sein] Vater sie sich einstmals von ganz unten auf der
Landkarte heraufgeholt hat[]“ (TK 247). Dem gegentiiber steht Tonios Va-
ter, ,Konsul Kroger” (TK 244), einer der ,groflen Kaufleute, die 6ffentli-
che Amter bekleide[n] und michtig[e] [...] [Positionen] in der Stadt“ (ebd.)
innehaben. Kontrir zu Tonios Mutter tritt der Vater auf als ein, die groRR-
buirgerliche Lebensweise reprisentierender, ,langer, sorgfiltig gekleide-
ter Herr mit sinnenden blauen Augen“ (TK 247). Im Haus seiner Vorfah-
ren, dem ,herrschaftlichste[n] der ganzen [engen und giebeligen] Stadt*
(TK 244), zeigt sich — wie in Der Bajazzo — die Mutter fiir den kiinst-
lerischen Einfluss auf Tonio verantwortlich: Sie spielt ,so wunderbarden
Fliigel und die Mandoline“ (TK 247) und interessiert sich dabei — anders
als der Vater — nicht dafiir, ob Tonio die Erwartungen an einen Vertreter
seines sozialen Stands erfiillt (vgl. ebd.). Ferner demonstriert sich seine
Nihe zum Kiinstlertum ebenfalls anhand seines Aussehens. Bereits in
seiner Jugend sind duflerliche Merkmale ausgeprigt, die Analogien zu
den Kiinstlerfiguren Paolo Hofmann und Gabriele Klterjahn dokumen-
tieren: Aus seinem , briinetten und ganz stidlich scharf geschnittenen Ge-
sicht [blicken] dunkle und zart umschattete Augen mit zu schweren Li-
dern triumerisch und ein wenig zaghaft hervor“ (TK 244). Auch seine
sich im Erwachsenenalter verschlechternde Gesundheit ist ein Indikator
fiir seine Zuordnung zur Gruppe der exotisch-kranklichen Kiinstlerfigu-
ren. Dabei verweisen sowohl Tonios Herkunft als auch sein Aussehen auf
den zentralen Aspekt der Novelle — die Hin- und Hergerissenheit Tonios
zwischen der Sphire des Buirgertums und der des Kiinstlertums. Das Ver-
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langen danach, ein wiirdevolles und dem Status der Familie Kroger ange-
messenes Leben zu fithren, artikuliert Tonio selbst mit einer Aussage, die
leitmotivisch repetiert wird, um seine Verbundenheit zur biirgerlichen
Lebenswelt zu indizieren: ,, Wir sind doch keine Zigeuner im griinen Wa-
gen, sondern anstindige Leute, [...] die Familie Kroger.“ (TK 247f.) Dieser
Anspruch an eine respektable Lebensfiihrung reflektiert sich auch in sei-
ner Kleidung. In Diskrepanz zu seinem Erfolg als anti-biirgerlicher
Kiinstler ist er ,duflerst sorgfiltig und gediegen gekleidet, in einem An-
zug von ruhigem Grau und reserviertem Schnitt” (TK 268), was Lisaweta
zum einen spottisch als ,Patrizier-Gewinder” (TK 269) bezeichnet und
zum anderen einmal mehr die Zerrissenheit seiner Existenz verdeutlicht,
was er selbst kommentiert: ,Man ist als Kiinstler innerlich immer Aben-
teurer genug. Auferlich soll man sich gut anziehen, zum Teufel, und sich
benehmen wie ein anstindiger Mensch* (ebd).

Dieser Zwiespalt wird auch anhand Tonios Verhalten ersichtlich, wo-
bei sich seine kiinstlerische Disposition bereits im Schulalter zeigt. Er be-
sitzt ein ,Heft mit selbstgeschriebenen Versen®, was ,durch sein eigenes
Verschulden bekannt [wird]“ und seinem Ansehen ,bei seinen Mitschii-
lern [...] wie bei den Lehrern“ (TK 246) schadet. Darauf reagiert er mit
Verachtung gegeniiber ihnen, ,deren persénliche Schwichen er seltsam
eindringlich durchschaut]].“ (TK 247) Dies dient schon als frither Hinweis
auf sein Verhiltnis zum Komplex der Literatur als Kunstform der Er-
kenntnis. Zudem bewegt Tonio sich auch hinsichtlich seiner Lesege-
wohnheiten auf der Seite des Geistes: Er versucht, seinem Freund Hans
Hansen Schillers Don Carlos (1787) nahe zu bringen, worauf dieser ent-
gegnet, ,bei [s]einen Pferdebiichern“ (TK 250) bleiben zu wollen. Eben-
falls nimmt Tonio, anders als Hans und andere Klassenkameraden, keine
Reitstunden (vgl. ebd.). Jedoch demonstriert Tonio bei der Reflexion der
eben genannten Umstinde sein zerrissenes Wesen der Existenz ,in zwei
sich ausschlieffenden Welten, in der des Geistes und des warmen Le-
bens“?'>: Er empfindet sein Dichten ,selbst [...] als ausschweifend und
eigentlich ungehérig” (TK 247). Daneben ist auch der Versuch, Hans zum
Lesen hoher Literatur zu bewegen, nicht vollends aufrichtig: ,Hans sollte

215 Kristiansen (2013), S. 98.
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nicht werden wie Tonio, sondern so bleiben, wie er war“ (TK 254). Diesen
Zustand der Orientierungslosigkeit?!® {iberwindet er scheinbar mit dem
Verlassen seiner Heimatstadt, denn er wendet sich der Kunst zu?'’, be-
greift, ,was fiir eine Bewandtnis es mit ihm hatte, und war voller Spott
fuir das plumpe und niedrige Dasein, das ihn so lange in seiner Mitte ge-
halten hatte.“ (TK 263) Er ergibt sich ganz ,der Macht des Geistes und
Wortes“ und lebt ,in groflen Stidten und im Siiden [...] [a]ber da sein Herz
tot und ohne Liebe war, [...] stieg er hinab in Wollust und heifle Schuld®,
wobei ihn bisweilen — ,durch [...] das Erbteil seines Vaters in ihm“ (TK
264) — wehmiitige Erinnerungen an seine Blirgerlichkeit befallen. Ob-
wohl er sich vorerst bewusst fiir das Leben im Dienste der Kunst entschei-
det, existiert dennoch seine biirgerliche Denk- und Verhaltensweise un-
entwegt weiter und nur sein ,zih ausharrender und ehrsiichtiger Fleif3“
ermoglicht es ihm erst, ,im Kampf mit der wihlerischen Reizbarkeit
seines Geschmacks unter heftigen Qualen ungewohnliche Werke entste-
hen“ (TK 265) zu lassen. Obgleich sein superfizielles Verhalten bewusst
dem Extrem des Kiinstlers entspricht, vermag Tonio es nicht, das Biirger-
liche ganz zu iiberwinden, es unterstiitzt seinen artistischen Habitus so-
gar.?18 Dieser innere Konflikt ldsst Tonio seine Freundin, die Malerin
Lisaweta Iwanowna, aufsuchen, um die ihn belastende Angelegenheit zu
besprechen. Tonios Verhalten zeigt hier, dass er — anders als beispiels-
weise Paolo Hofmann und eher wie Gabriele Kloterjahn — nicht die so-
ziale Abkapselung vollzieht, sondern in zwischenmenschliche Interak-
tion mit Gleichgesinnten tritt. Zum einen illustriert das Suchen einer De-
batte seine Nahe zu biirgerlich-gesellschaftlichen Umgangsformen, zum
anderen verweist der Inhalt des Gesprichs auf seine kiinstlerische Seite.
Tonios letzte Handlung, die seinen inhirenten Antagonismus illustriert,
ist die Reise in seine Heimat. Hier ,muss er die Demiitigung hinnehmen,
seine biirgerliche Identitit und Respektabilitit in einem solchen Grad an-
gezweifelt zu bekommen, dass er nur mit knapper Not vermeiden kann,

216 gl Ebd., S. 100.

27 ygl. Peter Piitz: Kunst und Kiinstlerexistenz bei Nietzsche und Thomas Mann. Zum
Problem des isthetischen Perspektivismus in der Moderne. 2., durchges. u. erginzte Aufl.
Bonn: Bouvier 1975 (= Bonner Arbeiten zur deutschen Literatur 6), S. 67.

218 ygl. Larsson (2011), S. 196.
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[...] verhaftet zu werden.“2!? Auch bei seinem Besuch in Dinemark, wih-
rend dessen er Imaginationen Hans Hansens und Ingeborg Holms an-
trifft (vgl. TK 306f.), sich aber nicht mit ihnen verstindigen kann, da ,ihre
Sprache [...] nicht seine Sprache“ (TK 313) ist, wird ihm klar, dass er weder
der einen noch der anderen Sphire vollends zugehorig ist. In seinem
Brief am Ende der Novelle berichtet er von seinem Entschluss, sein
Verhalten so auszurichten, dass es seiner neu konstituierten Identitit
entspricht, die seine Biirgerlichkeit und sein Kiinstlertum integriert
(vgl. TK 318).

Auch in Tonio Kroger ist die Erzihlinstanz von komplexer und proble-
matischer Beschaffenheit. Augenfillig ist ihre heterodiegetische Posi-
tion?2%, wobei der Blick des Erzihlers auf die Vergangenheit gerichtet
ist.22! Als diffiziler erweist sich die Bestimmung der Fokalisierung. Fiir
das Verhiltnis der Nullfokalisierung sprechen die hiufigen Kommentare
des Erzihlers: Einerseits werden proleptische Aussagen hinsichtlich der
Handlung artikuliert (vgl. TK 283). Andererseits offenbart sich seine iro-
nische Erzdhlhaltung beispielsweise anhand der Schilderung des Tanz-
lehrers Knaak (vgl. TK 258f.).222 Allerdings demonstriert sich anhand von
Fragen, auf die der Erzihler keine Antwort zu geben vermag (,Wie ge-
schah das?; TK 255), ebenfalls die Unzuverldssigkeit der Erzihlinstanz.
Hierdurch und durch AuRerungen, welche die Adaption der Sichtweise
Tonios indizieren (vgl. TK 246f.)??3, wird ebenfalls die Méglichkeit der
Bestimmung der Fokalisierung als interne er6ffnet. Die wohl prominen-

219 Kristiansen (2013), S. 108.

220 Fiir einen Einblick in den Versuch der Ausarbeitung Tonios als geheimer Erzihler siehe
Andreas Blédorn: Von der Queer Theory zur Methode eines Queer Readings. Tonio Krégers
verquere ,Normalitit’. In: Tim Lorke u. Christian Miiller (Hg.): Vom Nutzen und Nachteil
der Theorie fiir die Lektiire. Das Werk Thomas Manns im Lichte neuer Literaturtheorien.
Wiirzburg: Kénigshausen u. Neumann 2006, S, 129-146. Hier argumentiert Blédorn, dass,
angesichts der im Brief an Lisaweta auftauchenden Wiederholung der Rede von seinem le-
benden Herzen im ersten Kapitel, Tonio als camouflierter Erzihler agiere. Allerdings ist es
wahrscheinlicher, dass Tonio im Laufe der Novelle durch seine Erkenntnisse zu solcher Ein-
sicht hinsichtlich seiner Identitit gelangt, dass ihm die Wiederholung der Rede des Erzih-
lers ermoglicht wird (vgl. Kristiansen 2013, S. 110).

221 ygl. Larsson (2011), S. 187.

22yl Ebd., S. 189.

223 vgl. Ebd.
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teste Aussage des Erzihlers zur Demonstration der internen Fokalisie-
rung und seiner Affinitit zu Tonios Blick- und Gefithlswelt findet sich im
ersten Kapitel, wenn Tonios gemischte Gefiihle beziiglich seines Heimat-
milieus vom Erzihler vermittelt werden (vgl. TK 254). Jedoch weist auch
diese Art der Fokalisierung Unzuverlissigkeit auf und muss kritisch be-
leuchtet werden. Bei der irrtiimlichen Begegnung mit Hans und Inge-
borg in Dinemark, welche beispielhaft fiir jenen Typ des Lebens stehen,
nach dem Tonio sich zu sehnen scheint, wird die interne Fokalisierung
etappenweise revidiert (vgl. TK 310). Allerdings ist es an dieser Stelle ,un-
sicher, ob der kognitive Prozess der Hauptperson oder des Erzihlers das
diskursive Gleiten generiert.??* Diese mangelnde Eindeutigkeit beziiglich
der Fokalisierung kann bereits hier als erneuter Verweis auf Tonios zent-
ralen Identititskonflikt verstanden werden. Da diese Kontroverse und
Tonios damit verbundene Kunstprogrammatik, nicht aber seine kiinst-
lerische Produktion — die de facto kaum eruiert wird — im Fokus der No-
velle stehen, ist es nicht verwunderlich, dass auch weitere narratologische
Aspekte diesen weiter indizieren. Die Erzihlinstanz selbst etabliert die
,Leitformel“??: ,Damals [in seiner Heimatstadt] lebte sein Herz* (TK
254), auf die in modifizierter Form hiufiger rekurriert wird (vgl. TK 300).
Dadurch verbleibt Tonios Konflikt der Spaltung und Unentschiedenheit
bestindig prisent. Um diese Schwellenexistenz aufrecht zu erhalten, ar-
tikuliert entweder derErzihler selbst oder durch die Vermittlung Tonios
ureigener Gedanken eine ,ironische ,Gegenrede, die sich kritisch gegen-
das Leben und seine Trivialititen richtet“?%, als Tonio gegen Ende der
Novelle seiner Sehnsucht nach dem Leben zu verfallen droht (vgl. TK 311
u. 316). Hinsichtlich der narratologischen Gestaltung ist abschlieRend zu
konstatieren, dass das zentrale Motiv Tonios Hin- und Hergerissenheit
nicht nur thematisiert, vermittelt und im Bewusstsein des Lesern gehal-
ten wird, sondern dass der Erzihler die Unentschiedenheit Tonios adap-
tiert und dadurch in seiner eigenen Beschaffenheit widerspiegelt, womit
die elementare Relevanz des Konflikts, welcher auch im Mittelpunkt des
Dialogs zwischen Tonio und Lisaweta steht, der allerdings nahezu aus-

224 Ebd., S. 199.
225 Ebd., S. 190.
226 Kristiansen (2013), S. 109.

83



schlieflich in Figurenrede vermittelt wird und ohne Erzihlerkommen-
tare auskommt, auch auf narratologisch-figuraler Ebene demonstriert
wird.

Wie gesagt werden die Erzeugnisse Tonios literarischer Kiinstler-
schaft bis auf wenige Ausnahmen (vgl. TK 246, 265, 293, 300) nicht er-
wihnt und selbst bei den wenigen Nennungen seiner Arbeiten wird nicht
auf den Inhalt eingegangen. Wichtiger ist Tonios Verhiltnis zur Literatur
und die Programmatik, auf der dieses fufst und das im Verlauf der Erzih-
lung nicht nur stark reflektiert wird, sondern auch Entwicklungen zeigt.
Sein literarisches Talent deutet sich schon in seiner Schulzeit anhand sei-
ner ,selbstgeschriebenen Verse“ (TK 256) an. Vor Tonios radikaler Hin-
wendung zur Kunst der Erkenntnis fithrt ihn seine noch vorhandene und
spiter wieder einsetzende ,Offenheit“ und ,widerspruchsvolle Haltung
zur Welt des Biirgers und des Kiinstlers“?%” gefihrlich nahe an die Sphire
des Dilettantismus und damit des Bajazzo: ,Frage man ihn, was in aller
Welt er zu werden gedachte, so erteilte er wechselnde Auskunft, denn er
pflegte zu sagen [...], dafl er die Moglichkeit zu tausend Daseinsformen in
sich trage“ (TK 263). Wie auch der Bajazzo verlisst Tonio seine Heimat-
stadt, doch anders als dem Dilettanten gelingt es ihm, sich fiir eine der
Kunst- und Lebensformen zu entscheiden, sich dieser hinzugeben, so das
Scheitern des Bajazzo zu tiberwinden und zu einem ,wahren Kiinstler zu
werden, dessen Suche nach Erkenntnis die einzige Motivation seiner
Kunst ist:

Er ergab sich ganz der Macht [...] des Geistes und Wortes [...]. Mit seiner
jungen Leidenschaft ergab er sich ihr, und sie lohnte ihm mit allem, was
sie zu schenken hat, und nahm ihm unerbittlich all das, was sie als Entgelt
dafiir zu nehmen pflegt. Sie schirfte seinen Blick und lief} ihn die groflen
Woarter durchschauen, [...] machte ihn hellsichtig und zeigte ihm das In-
nere der Welt und alles letzte, was hinter den Worten und Thaten ist. Was
er aber sah, war dies: Komik und Elend — Komik und Elend. (TK 264)

Durch die Literatur gelangt er zu Erkenntnis, wodurch er die Banalititen
des Lebens erkennt, die Ekel und Elend in ihm auslésen. Er kultiviert

227 Ebd., S. 101.
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seine Kunst weiter, die auf ,Haf} gegen die Sinne [und das Leben]“ fufit,
wodurch seine Kiinstlerschaft ,wihlerisch, erlesen, kostbar, fein, reizbar
gegen das Banale und aufs Hochste empfindlich in Fragen des Taktes
und Geschmacks“ (TK 265) wird. Seine lebensablehnende Kunstphiloso-
phie fithrt letztlich zur nihilistisch imprignierten Uberzeugung, ,daf
gute Werke nur unter dem Druck eines schlimmen Lebens entstehen,
daf3, wer lebt, nicht arbeitet, und daf man gestorben sein muf}, um ganz
ein Schaffender [Kiinstler] zu sein.“ (TK 266) Im Dialog mit Lisaweta offe-
riert er weitere Einblicke in seine Kunstprogrammatik: Das Ziel seiner
gegen das Prinzip des Lebens gerichteten Erkenntniskunst ist nicht das
Freisetzen von Emotionen, sondern unternimmt den Versuch, durch die
Macht des Wortes ein , Kaltstellen und Aufs-Eis-legen der Empfindung®,
die ,Erledigung des Gefiihls durch litterarische Sprache” zu erreichen
und die ,stifen oder erhabenen Erlebnis[se]“ (TK 277) auszuschalten.
Auch Lisawetas Kunstverstindnis beinhaltet die von Schopenhauers
Ethik beeinflusste ,Zerstérung der Leidenschaften durch die Erkenntnis®
und die ,erlésende Macht der Sprache“ (TK 275), weshalb sie den Litera-
ten, der dies zu erreichen vermag, als ,Heilige[n]“ (ebd.) bezeichnet.??
Der Unterschied zwischen den Kunstauffassungen der Diskussions-
partner besteht jedoch darin, dass ,die Erkenntniskunst Tonios keines-
wegs bei der Reinigung der Gefithle Halt macht, sondern bis zur ginzli-
chen Enthiillung der Absurditit alles Seienden vordringt, alles Letzte [...]
demaskiert und damit in letzter Instanz dazu tendiert, das Leben zu ver-
neinen.“??’ Wihrend fiir Lisaweta die Literatur ein Werkzeug zur ,huma-
nisierenden [Hervor. im Orig.] Aufhellung unbewusster Emotionen“2* ist,
verfolgt Tonio eine alles Leben negierende Kunstprogrammatik. Doch der
in ihm tobende Konflikt zwischen den Extremen der Lebensverneinung
und Sehnsucht nach dem Leben fithrt zur Distanzierung von seiner radi-
kal-negierenden Kunst. Als zentraler Begrift fiir dieses Ansinnen ist der
,Erkenntnisekel“, die ,Gleichgiltigkeit und ironische Miidigkeit aller
Wahrheit gegentiber” (TK 276), die seine Kunst evoziert. Er will sich von
der Kunst der Lebensleugnung abwenden und dem ihm innewohnenden
Impuls der Sehnsucht nach einem Leben ,in Frieden und Eintracht mit

228 yol. Marx (2002), S. 50ff. u. Kurzke (1997), S. 89fF.
229 Kristiansen (2013) S. 115.
20 Ebd.
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Gott und der Welt“ (TK 272) nachgeben; die bis dahin von ihm reprisen-
tierte Kunstprogrammatik der Exklusion vom Leben bezeichnet er resig-
nativ als ,Fluch“ (ebd.). Er wendet sich von allem, ,was mit Kritik, Er-
kenntnis, Kunst und Geist zu tun hat“, ab und bekennt sich zur ,einseiti-
gen Allbejahung“ 3! des zuvor abgelehnten Lebens. Diesen, nach der
grundsitzlichen negierenden Haltung, nun zweiten Irrweg Tonios beur-
teilt Lisaweta: , Die Losung ist die, daf Sie, wie Sie da sitzen, ganz einfach
ein Biirger sind.“ (TK 281) Beide Extreme stellen eine irrtiimliche Distan-
zierung von seinem Selbst dar, das beide Pole zu integrieren versuchen
muss. Auf seiner Reise erkennt Tonio (womdglich aufgrund seiner er-
kenntnisschaffenden Kraft), dass es sich auch bei seiner einseitigen Sehn-
sucht nach Leben um eine Illusion handelt: ,Noch einmal anfangen?
Aber es hiilfe nichts. Es wiirde wieder so werden“ (TK 311). Aufgrund
seines nun vorhandenen Wissens um seine schwebende Existenzform
kann er in seinem Brief an Lisaweta sein neues Kunstprogramm darzu-
stellen. Er erkennt die ihn bestimmende Ambivalenz zwischen Geist und
Leben, er sieht ein, dass er gleichzeitig das Leben liebt sowie er es auch
verachtet. Dem hiufig proklamierten Befund, dass Tonio seine kiinstleri-
sche Kritik am und die Sicht auf das Leben ganz aufgebe, ist entgegenzu-
halten, dass er noch immer ,die [s]tolzen und [k]alten“ Literaten bewun-
dert, welche die ,Menschen verachten“ (TK 318), diese aber nicht mehr
beneidet. Ferner verbleibt er nicht ,in der biirgerlichen Welt des Nor-
dens“?32, sondern gedenkt, in die siidlichen ,Arkadien“ (TK 316) zuriick-
zukehren. Die Eindeutigkeit der zuvor biirgerlich-lebensfeiernden Posi-
tion wird erneut in eine ambivalente Haltung transformiert: ,Ich stehe
zwischen zwei Welten, bin in keiner daheim und habe es infolge dessen
ein wenig schwer.“ (TK 317) Er identifiziert sich dadurch ex negativo so-
wohl als Biirger wie auch als Kiinstler; ein Hybrid, der beide Sphiren ver-
eint. Er verweist auf seine neue Programmatik: Es gibt ,ein Kiinstlertum
[...], so tief [...], daf keine Sehnsucht ihm [...] empfindenswerter erscheint,
als die nach den Wonnen der Gewéhnlichkeit.“ (Ebd.) Die Fahigkeit, die
Kunst der Erkenntnis und die — den frither vorherrschenden Nihilismus

B1EDhd.
B2EDbd., S. 112.
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tilgende — , Buirgerliebe zum Menschlichen, Lebendigen und Gewdhnli-
chen“ (TK 318) zu inkorporieren, macht aus dem kalten , Litteraten einen
[warmen] Dichter” (ebd.). Somit unternimmt er den Versuch, die beiden
Gegensitze — deren Ausgleich auch Thomas Mann selbst ein Leben lang
beschiftigte — zusammenzufiithren in eine Kunst- und Lebensform, in
der, wie von Lisaweta angedeutet, ,die analytische und humanisierende
Katharsis das Gemeinsame der kiinstlerischen Wirkung ausmacht.“23?
Die Frage, ob dies gelingt, wird in Tonio Krdger nicht beantwortet.

3.5.2. Gustav von Aschenbach — Der Tod in Venedig

Bereits 1905 lassen sich die Konturen eines Plans zu einer dem Tod in
Venedig, der Novelle, die als ,Endpunkt des Frithwerks [...] Thomas
Manns“?* gilt, dhnlichen Erzihlung verzeichnen.?3> Als Katalysator fiir
die Verwirklichung des bis dorthin eher lose fluktuierenden Gedankens
ist Thomas Manns Aufenthalt in Venedig vom 26. Mai bis zum 2. Juni
1911 anzusehen, den er mit seiner Frau Katia und seinem Bruder Hein-
rich verbrachte. Diesem Besuch ging eine Ferienreise auf die Insel Brioni
voraus, die jedoch friithzeitig abgebrochen wurde, da Mann am 18. Mai
vom Tod Gustav Mahlers erfuhr, weshalb er, Katia und Heinrich iiber-
haupt erst nach Venedig reisten. Die literarische Verarbeitung der Reise-
erlebnisse, auf denen Mann retrospektiv simtliche Figurenkonzeptionen
fundierte, begann umgehend nach der Riickkehr nach Deutschland. Pu-
bliziert wurde Der Tod in Venedig dann zuerst im Jahr 1912 im Oktober-
und Novemberheft (23. Jg.) der Neuen Rundschau, worauf ebenfalls 1912
eine bibliophile Prachtausgabe im Miinchner Hyperion Verlag und im
Februar 1913 eine Buchausgabe bei S. Fischer erschien.?3¢

»Gustav Aschenbach oder von Aschenbach, wie seit seinem fiinfzigs-
ten Geburtstag amtlich sein Name lautete* (TV 501) entstammt einem in

23 Ebd,, S. 116.

2% Tarsson (2011, S. 201.

25 ygl. Vaget (1984), S. 176.

26 vgl. Francesco Rossi: Der Tod in Venedig (1912). In: Andreas Blédorn u. Friedhelm Marx
(Hg.): Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015,
S. 126-130, hier S. 126f.
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Schlesien ansissigen, groflbiirgerlichen Elternhaus. Seine Vorfahren be-
kleideten hohe Posten und Amter: Sie ,waren Offiziere, Richter, Verwal-
tungsfunktionire gewesen, Minner, die im Dienste des Konigs [...] ihr
straffes, anstindig karges Leben gefiihrt hatten.“ (TV 508) So dhnelt seine
Provenienz der Tonio Krégers stark. Beide Elternhduser inkarnieren Dy-
nastien biirgerlicher Amts- und Wiirdentriger und verkérpern so die tiber
Generationen tradierten Werte der Zucht und des Pflichtbewusstseins.?*’
Den Aspekt des Kiinstlerischen bringt, erneut wie bei Tonio, die Mutter
in die Familie: ,[R]ascheres, sinnlicheres Blut war der Familie in der vo-
rigen Generation durch die Mutter des Dichters [...] zugekommen*; dane-
ben zeigt sie sich ebenfalls verantwortlich fiir Gustavs exotische Optik,
denn ,[v]on ihr stamm(en] die Merkmale fremder Rasse in seinem Aufe-
ren.“ (Ebd.) Auch indiziert er die typisch krinkliche Konstitution (vgl. TV
509). Am Ende des zweiten Kapitels wird das Bild des saturierten, arri-
vierten , Staatsschriftstellers“2*® gezeichnet, der er mit 50 Jahren ist: Sein
Kopf, der ,ein wenig zu grof im Verhiltnis zu der fast zierlichen Gestalt”
ist — und damit leicht den Eindruck von Verwachsung erweckt — ist mit
,brinettlem]“, ,rickwirts gebuirstetelm] Haar“ bedeckt, das ,an den
Schlifen sehr voll und stark ergraut” ist. Auf seiner ,gedrungenen, edel
gebogenen Nase“?% sitzt eine ,Goldbrille“ (TV 515), durch deren Gliser
seine Augen ,miide und tief* (TV 516) blicken. Es ist ein Gesicht, dessen
»physiognomische Durchbildung* (TV 515) von der Kunst getitigt wurde;
»[s]ie begliickt tiefer, sie verzehrt rascher. Sie gribt in das Antlitz ihres
Dieners die Spuren imaginirer und geistiger Abenteuer. Sie hinterldsst
Spuren, ,wie es ein Leben voll ausschweifender Leidenschaften und Ge-
niisse sie kaum hervorzubringen vermag.“ (TV 516) Diese Ergebnisse de-
monstrieren nicht nur, dass es sich bei Aschenbach bereits auf Basis sei-
ner Herkunftssituation und seines Aussehens um einen Kinstler nach
etabliertem Muster handelt, sondern auch, dass er als Weiterentwicklung
Tonio Krogers gelesen werden kann, wobei diese These im Laufe des Ka-
pitels weiter verfolgt werden soll.

27 Fiir eine Analyse der Rolle Friedrich des GroRen in Der Tod in Venedig vgl. Kristiansen
§2013), S. 1644t

38 Vaget (2001), S. 588.

29 Wohl als Anlehnung an Goethes Physiognomie zu lesen.
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Bei Aschenbach, einem Mann, der ,sein ganzes Wesen auf [literari-
schen] Ruhm* (TV 508) ausrichtet, schligt sich dieses Ziel freilich auf
sein Verhalten nieder. Als Inkarnation des Leistungsethikers?*? ordnet er
mit der ihm durch seine familiir tradierte, biirgerliche Strenge alles sei-
ner Kunstproduktion unter. Aschenbachs durchgetakteter Tagesbeginn
erinnert dabei an einen Schichtdienst, den er mit groler Disziplin ver-
richtet:

Mit vierzig, mit flinfzig Jahren [...] begann er seinen Tag beizeiten mit Stiir-
zen kalten Wassers iiber Brust und Riicken und brachte dann, ein Paar
hoher Wachskerzen in silbernen Leuchtern zu Hiupten des Manuskripts,
die Krifte, die er im Schlaf gesammelt, in zwei oder drei inbriinstig gewis-

senhaften Morgenstunden der Kunst zum Opfer dar. (TV 510)

Die , Selbstzucht, die seine Lebensfithrung bestimmt“2#!, korrespondiert
mit seinem unbindigen Willen zur literarischen Arbeit. Hervorzuheben
ist hier die Metapher des , Triebwerks in seinem Inneren“ (TV 501), das
ihn zur unermiudlichen und dabei disziplinierten Arbeit bewegt. Sein
Leistungsethos treibt Aschenbach so sehr, dass er selbst angesichts der
durch seine Titigkeit induzierten Uberreizung bisweilen keinen Schlaf
zu finden vermag, da seine ,Kiinstlerfurcht, nicht fertig zu werden“ (TV
505) ihn zur Arbeit dringt. Er ist so stark von seiner Kunst vereinnahmt,
dass ihn der kurz erwihnte Tod seiner Frau nicht tangiert (vgl. TV 515),
da dieser ihm die Einsamkeit gestattet, um ungehindert seiner Arbeit
nachzugehen, wobei er auch die Pflicht eines weltweit erfolgreichen
Kumnstlers erfullt, wenn er tiglich seine Korrespondenz erledigt, ,die
Wertzeichen aus aller Herren Linder trigt“ (TV 508), was seine Promi-
nenz weiter pointiert. Aschenbach widersetzt sich dem Miiiggangertum
des Bajazzo. Er nimmt seine Kunst und deren Produktion als arbeitssa-
men , Dienst“ (TV 506) wahr, worin sich die charakterliche Doppelkonsti-
tution seiner Existenz reflektiert: Er schafft seine Kunst — eine Arbeit,

240 ygl. Kurzke (1997), S. 49.

21 Tim Lérke: Der Dichtende Leib. Gustav von Aschenbach, Der Tod in Venedig und die
Poetik des Korpers. In: Holger Pils u. Kerstin Klein (Hg.): Wollust des Untergangs. 100 Jahre
Thomas Manns Der Tod in Venedig. Gottingen: Wallstein 2012, S. 29-37, hier S. 31.
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die ,héchste Behutsamkeit, Umsicht, Eindringlichkeit und Genauigkeit
des Willens“ (TV 501) erfordert — im Rahmen eines Lebensmodells, das
dem biirgerlichen Arbeitsethos entspricht. Das Faktum, dass Aschenbach
zum ,lebende[n] Klassiker“?* aufsteigt, in den Schulkanon aufgenom-
men wird (vgl. TV 515) und dabei gleichzeitig auch bei geistes-affinen und
kunsttheoretisch interessierten Menschen Erfolg hat (vgl. TV 508), zeigt,
dass ihm die Symbiose der Sphiren des Biirger- und Kiinstlertums mit
Erfolg gelingt — zumindest vorerst. Nicht nur beziiglich der Anstrengun-
gen der kiinstlerischen Produktion zeigen sich Parallelen zwischen Tonio
Kroger und Gustav von Aschenbach. Das Vorhaben des etwa 30 jihrigen
Tonio, seine schmerzvolle Existenz zwischen den sich zuvor exkludieren-
den Polen des Kiinstler- und des Biirgertums zu tiberwinden, die beiden
Sphiren zu einer produktiven Einheit zu fusionieren und so aus einem
,Litteraten einen Dichter“ (TK 318) zu machen, der Kunst schafft, die so-
wohl beim biirgerlichen wie auch beim artistischen Publikum Anklang
findet, vollendet sich erfolgreich in Aschenbach. Dieser erweckt damit
nicht nur optisch den Eindruck eines gealterten und weiterentwickelten
Tonio Krogers, sondern auch beziiglich seines Arbeitsverhaltens. Gleich-
zeitig demonstriert Aschenbach jedoch auch, dass durch die radikal
wirkende Arbeitsethik die , Biirgerliebe“ (ebd.) Tonios erkalten kann, was
diesem auch drohen konnte. Ebenfalls eindeutig kiinstlerisch konnotiert
ist Aschenbachs Reaktion darauf, dass ihn seine kiinstlerische , Ungentig-
samkeit (TV 506) so sehr quilt, sodass er eine Bildungsreise in den ,lie-
benswiirdigen Siiden“ mit dem Ziel der Inspirationsfindung und der
»Zufuhr neuen Blutes“ (TV 507) unternimmt. Auch hier ist die Nihe zu
Tonio uniibersehbar; doch wihrend dieser gen Norden aufbricht, reist
Aschenbach nach Siiden. In Venedig angekommen, zeigt Aschenbach
dann Verhaltensweisen, die seine neue Kunstprogrammatik erkennen
lassen. Statt in tiglichen Etappen minutiés und hochreflektiert zu arbei-
ten, folgt er einer ,schwingende[n] Gefiihlsspannung® und verfasst in
kiirzester Zeit ,anderthalb Seiten erlesener Prosa“ (TV 556). Obwohl die-
ses Verhalten diametral zum zuvor geschilderten steht, weist auch dieses
Aschenbach dezidiert als Kiinstler aus.

22 Ebd., S. 34.
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In Der Tod in Venedig erreicht die Komplexitit und problematische
Identifizierbarkeit der narratologischen Darstellung ihren Hohepunkt.
Allgemein ist zu konstatieren, dass die Erzdhlinstanz eine heterodiegeti-
sche ist, was beispielsweise an den ,, phatische[n], sich quasi an ein fiktives
Publikum wendende[n]“?** Ausdriicken wie ,uns‘ (,unserem Kontinent*;
TV 501) ersichtlich wird. Als schwieriger erweist sich die Determination
der Fokalisierung. Der Erzihler weist erneut Merkmale auf, die sowohl
eine Attestierung der Nullfokalisierung wie auch der internen Fokalisie-
rung erlauben. Es werden Vorausdeutungen wie auch Riickblenden (vgl.
TV 577) getitigt. >** Andererseits tritt der Erzihler auch als kritischer
Kommentator der Geschehnisse auf, wenn er auf Aschenbachs am Ende
fatale Entwicklung und auf die versiumte Chance, diese noch abzuwen-
den, aufmerksam macht: ,Dieser Schritt, den zu tun er versiumte, er
hitte sehr moglicherweise zum Guten, [...] zu heilsamer Erniichterung
gefithrt. [...] [Aber] Aschenbach war zur Selbstkritik nicht mehr aufgelegt*
(TV 557). Allerdings ist die Zuverldssigkeit des Erzdhlers auch anzuzwei-
feln, denn AuRerungen wie , Wie dem auch sei!“ (TV 514) als Antwort auf
einen eigens eingeleiteten Erklirungsversuch deuten darauf hin, dass er
Aschenbachs Situation nicht nachvollziehen und damit auch nicht zuver-
lassig vermitteln kann. Daher sind die hdufig eingestreuten Kommentare
eher reserviert zu betrachten.?* Beispiele fiir die Bestimmung der inter-
nen Fokalisierung existieren ebenfalls zu gentige, exemplarisch sei hier
die stark isthetisierte und antik imprignierte erste Sichtung Tadzios
durch Aschenbach aufgefiihrt:

Mit Erstaunen bemerkte Aschenbach, dafl der Knabe vollkommen schén
war. Sein Antlitz [...] erinnerte an griechische Bildwerke aus edelster Zeit,
und bei reinster Vollendung der Form war es von so einmalig personli-
chem Reiz, daR der Schauende weder in Natur noch bildender Kunst etwas
dhnlich Gegliicktes angetroffen zu haben glaubte. (TV 529f.)

243 Tarsson (2011), S. 205.
24 ygl. Ebd., S. 204f.
25 ygl. Kristiansen (2013), S. 238f.
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Die Problematik der dezidierten Zuordnung einer Fokalisierungsart wird
besonders deutlich, betrachtet man Passagen, bei denen die Grenzen zwi-
schen dem Erzihler und der Gefiihls- und Gedankenwelt Aschenbachs
unscharf werden. Als Exempel hierfiir sei der erste Traum Aschenbachs
genannt. Hier wird zunichst aus der Sicht Aschenbachs, aufgrund der
,Uberlappung des Blickfelds von Erzihler und Figur“?*®, vermittelt, wel-
che anschliefend von Erzihler revidiert wird, der wieder seine Perspek-
tive einnimmt (vgl. TV 503ff.). Ahnlich komplex, wechsel- und zweifelhaft
ist die Darstellung und Bewertung Aschenbachs Kunst aus der Erzihler-
perspektive. Auffillig ist, dass tiber die Kunst des jungen Aschenbach das
Meiste verschwiegen und das wenige Gesagte pejorativ konnotiert wird,
was auf das Missfallen des Erzihlers dieser Kunst gegeniiber hinweist:
»Er war jung und roh gewesen mit der Zeit und [...] war 6ffentlich gestrau-
chelt, hatte Mifdgriffe getan, [...] Verstofle gegen Takt und Besonnenheit
begangen in Wort und Werk.“ (TV 512) Dieser Ansatz der Ablehnung
kehrt sich im zweiten Kapitel um in eine Wahrnehmung und Wertung,
die voll des Lobes und der Wertschitzung ist. Er fithrt die Texte an, denen
Aschenbach seinen Status als Nationalschriftsteller verdankt und hebt de-
ren kiinstlerischen Gehalt hervor (vgl. TV 507f.).27 Er titigt ferner einen
beinahe ehrfiirchtigen Verweis auf Aschenbachs Credo des ,Durchhal-
ten[s]” (TV 509) und der ,elegante[n] Selbstbeherrschung” (TV 511), was
seine Kunst und seinen Erfolg erst ermdglicht; zudem verweist er respekt-
voll auf das der Kunst innewohnende ,Geprige der Meisterlichkeit und
Klassizitat“ (TV 514). Etwaige Zweifel Aschenbachs an seiner Kunstpro-
grammatik werden mit dem Verweis auf seine Erfolge (vgl. ebd.) beiseite
gefegt. Der Erzihler zeigt sich lobend, indem er zum einen elaboriert
seine Wertschitzung ausdriickt und zum anderen potentielle Zweifel
tilgt, um seine eigenen kunsttheoretischen Ansichten und Priferenzen
auch im Leser zu evozieren. Ein zutiefst anderes Bild offenbart sich im

246 Larsson (2011), S. 206.

247 Hiufig wurde in der Forschung darauf verwiesen, dass es sich hierbei um Texte handelt,
die Thomas Mann selbst geplant hatte, aber nie realisierte. Vaget (2001) sieht darin die Ab-
stolungsreaktion Manns von der neuklassischen Kunst Aschenbachs, auf deren Weg er sich
selbst sah. Durch die Auseinandersetzung mit Aschenbach und dieser Kunst 16st er sich von
dieser Neigung, da der Untergang des Kiinstlers auf der Basis dieser Kunstphilosophie un-
ausweichlich ist. Somit dient Aschenbach als Negativ-Reflexionsmedium Manns fiir dessen
eigene Kunstprogrammatik, vgl. Vaget 2001, S. 588.
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vierten Kapitel, wenn Aschenbach — nun bereits seiner neuen Program-
matik folgend — ,anderthalb Seiten erlesener Prosa“ (TV 556) schreibt.
Der Ursprung ist nicht linger die Selbstbeherrschung, sondern die abfil-
lig attestierte ,heimliche Wollust“ (TV 555). Dass der Erzihler die Hin-
wendung zum Rausch nicht gutheif3t, indiziert sich bereits anhand des
vorausgehenden und in Aschenbachs Imagination stattfindenden Sokra-
tes-Phaidros-Dialogs; hier meldet er sich zu Wort, bezeichnet Sokrates als
yverschlagene[n] Hofmacher“ (ebd.) und unterstellt ihm damit paderasti-
sche Intentionen, womit er auch Aschenbach in Frage stellt?*®, wobei es
merkwiirdig anmutet, dass der Erzihler den Kiinstler, den er zuvor fei-
erte, nun zu denunzieren versucht. Fiir ihn ist Aschenbachs neuer Kunst-
ethos der falsche, weshalb er versucht, ihn zu diskreditieren und seine
Programmatik unglaubwiirdig erscheinen zu lassen.?* Besonders be-
merkenswert ist dazu die Aussage, dass ,[e]s [...] gut [sei], daR die Welt
nur das schéne Werk, nicht auch seine [...] Entstehungsbedingungen
kennt“ (TV 556). Da jedoch eben jene Urspriinge en détail bekannt sind,
iiber den Inhalt jedoch kein Wort verloren wird, ist diese Aussage als
blanke Ironie zu betrachten. Allerdings offenbart der Erzihler dadurch
den Ansatz eines eigenen Kunstprogramms, bei dem das Werk vom Ent-
stehungskontext gelost sein muss, womit er einerseits Goethes klassi-
scher Asthetik widerspricht?*°, andererseits aber versucht, von den fiir
ihn verwerflichen Bedingungen der Prosa abzulenken, wodurch er den
einst geschitzten Kunstler zu schiitzen versucht. Abschlieffend ist hier
festzuhalten, dass der Erzihler eindeutig fir die Kunst der Zucht votiert,
fiir die er Aschenbach anfangs lobt. Bei dessen kontinuierlicher Distan-
zierung von dieser diskreditiert die Erzdhlinstanz ihn dann immer weiter,
was jedoch nichts an Aschenbachs Entwicklung, seinem Verhalten und
Tod dndert. Hierbei sei noch einmal auf die erwdhnten Kommentare und
stellenweise im Satz fliegenden Fokalisierungswechsel hingewiesen, wel-
che diesen Eindruck der Unglaubwiirdigkeit der Erzihlinstanz verfesti-
gen. Diese ist besonders zu beriicksichtigen, da gezeigt wurde, dass der

248 Vgl. Hamacher, Bernd: Ein ,grofles und brennendes Problem der Kultur und des Ge-
schmackes®. Schreiben und schweigen — Uber die Dezenz Aschenbachs, seines Erzihlers
und seines Autors. In: Holger Pils u. Kerstin Klein (Hg.): Wollust des Untergangs. 100 Jahre
Thomas Manns Der Tod in Venedig. Gottingen: Wallstein 2012, S. 36-46, hier S. 40.

29 ygl. Ebd., S. 43.

20 ygl. Ebd., S. 44.
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Versuch der Ubertragung der eigenen Meinung auf den Leser als Ziel des
Erzihlers gesehen werden kann. Als finale Warnung vor der uniiberleg-
ten Ubernahme der Ansichten der Erzihlinstanz sei auf den ,herrenlo-
sen“ (TV 590) Photoapparat verweisen. Dieser verdeutlicht, dass — je
nach der durch den Sucher blickenden Person — nicht nur die eine Sicht-
und Denkweise des Erzihlers gibt. So wird jeder Leser dazu aufgefordert,
uiber die suggestive Darstellung der Geschehnisse und das sie auslésende
Kunstprogramm zu reflektieren, um eigene Folgerungen zu treffen.

Die Kiinstlerkarriere des Gustav von Aschenbach lisst sich in drei
Phasen gliedern. Wie bereits erwihnt werden nicht viele Informationen
tiber das Kunstverstindnis des jungen Aschenbach offeriert. Dies bedeu-
tet jedoch nicht, dass aus dem tiberschaubaren Textmaterial keine ge-
winnbringenden Befunde erschlossen werden kénnen. Betrachtet man
Aschenbachs spiteren Aufstieg zum , reprisentativen Dichter des Biirger-
tums“?*!, so kann das Zitat ,[e]r war jung und roh gewesen mit der Zeit
und [...] war [...] 6ffentlich gestrauchelt, hatte Mifgriffe getan, sich blofR-
gestellt, Verstofle gegen Takt und Besonnenheit begangen in Wort und
Werk“ (TV 512) als Expression einer anti-biirgerlichen Position und als
Widerstand und Negation der Werte und Normen gelesen werden, wel-
che zentral fiir das Biirgerliche sind. Diese These wird gestiitzt durch eine
weitere Beschreibung, welche diese Weltanschauung deutlich illustriert:
»~Aschenbach war problematisch, war unbedingt gewesen wie nur irgend-
ein Jingling. Er hatte dem Geiste gefréhnt, mit der Erkenntnis Raubbau
getrieben, [...] das Talent verdichtigt, die Kunst verraten“ (TV 512f.). Hier
ist auf ein Lexem hinzuweisen, das die Quintessenz des Kunstverstind-
nisses des jungen Aschenbach darstellt: die Erkenntnis. Der junge
Aschenbach ist als ,unbedingter Wahrheitssucher und Erkenntniskiinst-
ler“252 zu verstehen. Als solcher tritt er fiir den — aus der Sicht des Er-
zihlers — ,unanstindigen Psychologismus der Zeit“, den ,moralischen
Zweifelssinn“ sowie den ,Mitleidssatz“ (TV 513) ein. Auf diesem Funda-
ment richtet sich Aschenbach mit seiner Erkenntniskunst gegen die Mo-
ral-, Wert- und Normvorstellungen der biirgerlichen Lebenswelt. Diese

51 Kristiansen (2013), S. 151.
2 Ebd., S. 152.
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Rebellion gegen das biirgerliche Wertesystem charakterisiert seine Kunst
als eindeutig nihilistisch.?>* Dadurch verfolgt der junge Aschenbach das-
selbe, defitistische und auf Erkenntnissuche ausgerichtete Kunstprinzip
wie Tonio Kroger. Allerdings erkennen auch beide die Gefahren einer sol-
chen Kunst: Wahrheit und Erkenntnis werden zum Preis ,der Sinnhal-
tigkeit des Lebens erkauft“?*, es wird also die Sinnlosigkeit des Lebens
offenbart. Um den Sturz in diesen ,Abgrund (TV 589) zu vermeiden,
beschlief3t Tonio, sich seiner Liebe zum Biirgerlichen nicht linger zu ver-
schliefen; Aschenbach fast den Entschluss, ,das Wissen zu leugnen, es
abzulehnen, erhobenen Hauptes dariiber hinwegzugehen, sofern es den
Willen, die Tat, das Gefiihl und selbst die Leidenschaft im geringsten zu
lihmen [...] geeignet ist.“ (TV 513) Beide Literaten erkennen also den Irr-
weg der reinen Erkenntniskunst. Wihrend jedoch Tonio Krdger nicht of-
fenbart, ob das Vorhaben des Protagonisten gelingt, werden die Folgen
Aschenbachs Entscheidung zur Abwendung von der Erkenntniskunst er-
sichtlich. Da die Ausgangssituation der beiden Schriftsteller identisch ist,
kann hier Aschenbach erneut als Fortsetzung Tonio Krégers und damit
als Ausblick auf die Entwicklung, die Tonio vollziehen kénnte, gelesen
werden. Die zweite Phase Aschenbachs Kiinstlertums stellt eine Anti-
these zu seiner vorherigen Erkenntniskunst dar. Er kehrt ihr ebenso radi-
kal den Riicken, wie er seiner Programmatik zuvor folgte, denn ,es
scheint, dafd gegen nichts edler und tiichtiger Geist sich rascher, sich
grindlicher abstumptft, als gegen den scharfen und bitteren Reiz der Er-
kenntnis“ (TV 513). War die Kunst des jungen Aschenbach charakterisiert
durch die Ablehnung des biirgerlichen Wertesystems, wandelt er sich
durch die strikte Loslésung von der Erkenntnis zu einem standfesten Ver-
treter der biirgerlichen Normen- und Lebenswelt, wodurch er ,die
Wiirde“ gewinnt, ,nach welcher [...] jedem grofRen Talente ein natiirlicher
Drang [...] eingeboren ist“ (TV 512). Das bereits zitierte Credo des Durch-
haltens und der Selbstzucht und damit seine Arbeitsweise des regelhaften
und geordneten Tagewerks reflektieren sich auch in seiner Kunst.
Aschenbach bestitigt dies selbst, wenn er ,in seinem Friedrich-Roman

23 ygl. Ebd.
2% Ebd., S. 155.
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nichts anderes [sieht], als die Apotheose diese[r] Befehls[worter], [...] [die]
ihm als der Inbegriff leidend-titiger Tugend (TV 509) erscheinen, was
zugleich ein Indikator dafiir ist, dass er im Kontext seiner Kunst seine
,Charakterschwichen durch strenge Disziplinierung“?>> und Haltung
auszugleichen versucht. Dass Aschenbach sich als ,Mirtyrer seines Wer-
kes“?>® wahrnimmt, der sich als von Schwertern und Pfeilen durchbohrte
Gestalt (vgl. TV 511) seinem Werk unter Verzicht, Qual und harter Arbeit
unterordnet?’, offenbart er erneut selbstreflektiert:

Aschenbach hatte es einmal [...] unmittelbar ausgesprochen, daf} beinahe
alles Grofle, was dastehe, als Trotzdem dastehe, trotz Kummer und Qual,
Armut, Verlassenheit, Kérperschwiche, Laster, Leidenschaft und tausend
Hemmnissen zustande gekommen sei. Aber das war mehr als nur eine
Bemerkung, [...] es war geradezu die Formel seines Lebens und Ruhmes,
der Schliissel zu seinem Werk (TV 511).

Seine Kunst basiert auf Leid, aber durch Fleif8, Haltung und Selbstbeherr-
schung erreicht er, ,[e]benso weit entfernt vom Banalen wie vom Exzent-
rischen [hier als das Extreme zu verstehen]“ (TV 509), eine

Wiirde und Strenge, dafl man [...] ein fast tibermifiges Erstarken seines
Schonheitssinnes beobachtete, jene adelige Reinheit, Einfachheit und
Ebenmifigkeit der Formgebung, welche seine Produktion fortan ein so
sinnfilliges, ja gewolltes Geprige der Meisterlichkeit und Klassizitit ver-
lieh (TV 513f)).

Dieses Erreichen einer Kunst, die sowohl der biirgerlichen wie auch der
avantgardistisch-artistischen Sphire von Lesern zusagt und von iiberdau-
ernder, zeitloser Qualitit scheint, fithrt zur groflten Auszeichnung des

55 Rossi (2015), S. 127.

26 Julia Schéll: Einfithrung in das Werk Thomas Manns. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 2013, S. 73.

7 Beziiglich der Aufopferungsbereitschaft und der dadurch indizierten Disposition zur To-
desakzeptanz Aschenbachs im Auge seiner Kunst vgl. Irmela Von der Liihe: ,...daf man
gestorben sein mufl, um ein ganz Schaffender zu sein.“ Thomas Manns Kiinstlerfiguren.
In: Friederike Felicitas Giinther u. Wolfgang Riedel (Hg.): Der Tod und die Kiinste. Wiirz-
bug: Konigshausen u. Neumann 2016 (= Wiirzburger Ringvorlesungen 13), S. 231-250, hier
S. 236.
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Biirger-Kiinstlers Aschenbach (und verwirklicht damit vorldufig das Ziel
Tonios), der Erhebung in den Adelsstand, was ironischerweise zugleich
eine Entfernung aus der Biirgersphire indiziert, was hier schon als An-
zeichen der Auflésung seiner biirgerlichen Kunst gelesen werden kann.
Dem Konsens der Thomas Mann-Philologie folgend, soll an dieser Stelle
auf die — der Novelle zugrunde liegenden — Assoziierbarkeit der Kunst
Aschenbachs mit Nietzsches apollinischem und spiter dionysischem
Prinzip eingegangen werden.?>® Grundlegend stellt das Apollinische ,das
gestalterische Formprinzip des Geistes dar, [...] [ist] also ein Streben nach
Eindimmung und Gestaltung [...] zu einer zivilisierten Form.“?>° Kurzke
fithrt in seinem iibersichtlichen Schema?® diejenigen musterhaften Cha-
rakteristika einer apollinischen Kunst auf, die sich auf Aschenbachs Werk
adaptieren lassen: Sie basiert auf der mafivollen Bewahrung von Haltung
und Form, sowohl beziiglich der Arbeits- und Lebensweise als auch der
Kunst selbst, was Aschenbach klar erfuillt (vgl. TV 511f.). Diese Form wie-
derum wird durch das Prinzip einer niichternen und mafdvollen Existenz
konstituiert. In Aschenbachs Erreichen des Klassiker-Status kulminiert
schlieRlich seine Meisterschaft der apollinischen Kunst, denn in ihr ma-
nifestieren sich die Merkmale der formal-strukturellen Einfachheit und
Reinheit, die auf einer mafivollen, regelhaften und fleifigen Produktion
fulen, welche wiederum auf ein kontemplatives, sicheres und selbstge-
wisses Existenzmodell zuriickgeht. Ferner indiziert Aschenbach auch das
letzte Zentralcharakteristikum des apollinischen Prinzips, indem er sich
als Individuum und sein Werk fest in Raum und Zeit der Gesellschaft
verankert: das Verfolgen des bereits thematisierten principii individuatio-
nis. Jedoch ruft Aschenbachs striktes Programm auch Probleme hervor.
Er mandvriert sich und sein Werk durch seinen Fokus auf Form und
Mustergiiltigkeit in eine schopferische Sackgasse, er und sein Werk ste-
cken ,im stahlharten Gehiuse der Form fest.“26! Auf der Ebene seines
philosophischen Lebens- und Kunstmodells lisst sich diese Problematik

28 Fiir eine detaillierte, allgemeine Analyse der in Die Geburt der Tragodie (1872) eingefiihr-
ten Begriffe des Apollinischen und Dionysischen vgl. Kristiansen (2013), S. 176ff.

»9Fbd,, S. 184.

260 ygl, Kurzke (1997), S. 124.

261 Lorke (2012), S. 34.
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tiefgriindiger deuten. Kristiansen bezeichnet seine apollinische Kunst als
,Bollwerk[]“.262 Durch diesen Schutzwall bewahrt sich Aschenbach zwar
vor den Gefahren der Erkenntnis, jedoch werden dadurch simtliche Emo-
tionen, Neigungen, Geliiste und Leidenschaften unterdriickt, welche
schlieflich aufgrund ihrer langen und radikalen Stauung wieder in sein
Wesen dringen und ihn zu seiner Reise bewegen. Die dritte Phase des
Aschenbach’schen Kiinstlertums gestaltet sich erneut als antithetisch zur
vorausgegangenen und dient erneut als mogliche Station auf Tonios et-
waigen Weg als Kuinstler. Dies bedeutet konkret, dass sich sein Kunstpro-
gramm — nach Nietzsches Terminologie — von einem apollinischen zu
einem dionysischen wandelt.2%3 Diese neue Kunst ist der polare Gegen-
satz zur vorherigen: Die strenge Form und Haltung weicht dem Prinzip
der wilden, unbindigen und exzessiven Formlosigkeit. Die auf Vernunft,
Fleiff und Kausalitit fundierte Kunst- und Lebensweise wird von der Nei-
gung zum irrationalen Wahnsinn verdringt. Die durch Selbstgewissheit
und Reflexion konstituierte Existenz verliert ihre Struktur durch die Ma-
nifestation der Selbstvergessenheit und die mafivolle Niichternheit des
Lebens folgt nun der Maxime des schwirmerisch-ekstatischen, entglei-
senden Wahnsinns. Wihrend die Quintessenz des Apollinischen die Bei-
behaltung des principii individuationis darstellt, ersucht das Dionysische
das Gegenteil zu erreichen: Es strebt ,durch die Unterminierung der In-
dividuationsgrenzen nach der Auflssung des gestaltgewordenen |[...] Le-
bens [...], um es in das ozeanische ,Leben‘ des ,Ur-Einen‘ zuriickzubrin-
gen“2%* fordert also den Tod des Individuums. Der oben kurz angedeu-
tete Grund fiir den Ausbruch des Dionysischen sei hier noch einmal re-
stimiert:

Durch die gewaltsame Unterdriickung des vitalen ,Lebens‘ [der Gefiihlsre-

gungen, Triebe und Leidenschaften] entsteht [...] eine Erstarrung, aus der

262 Kristiansen (2013), S. 188.

263 Fiir Nietzsche ist es elementar, beide Prinzipien in einem steten Ausgleich zu halten,
um somit das Leben des Individuums zu erméglichen. Fiir Thomas Mann ist das Verhiltnis
jedoch ein absolut gegensitzliches, bei dem die Verfolgung des einen Prinzips die des an-
deren exkludiert.

264 Kristiansen (2015), S. 284.
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sich ein ,Erstarken zum Bosen [...]" (TV 514) ergibt, bis jener Punkt erreicht
ist, an welchem das unterdriickte ,Leben‘ [gewaltsam] wiederkehrt.265
Dieser ,Einbruch der grenzaufhebenden dionysischen Lebensmichte*26¢
wird sukzessive und besonders eindeutig in den beiden Traumsequenzen
dargestellt. Die erste ereignet sich noch in Miinchen. In diesem Traum
erblickt Aschenbach eine , Urwildnis“ (TV 504), eine Sumpflandschaft, in
der merkwiirdige Bidume wachsen. Zum einen fillt die dionysische Was-
sermetaphorik auf, zum anderen verweisen die Biume auf die Diskre-
panz zur apollinischen Formgebung. Zwar 16st der Traum in ihm ein , rit-
selhaftes Verlangen“ (ebd.) aus, doch dieses quittiert der ,rational den-
kende Apolliniker [..., der] nicht imstande ist, das Gesehene zu begrei-
fen“2%7 mit einem Kopfschiitteln. Dennoch bewegt ihn die Erfahrung zur
Abreise. Den finalen und endgiiltig unumkehrbaren Schritt zum Diony-
sischen stellt der zweite Traum dar. Hier partizipiert Aschenbach an einer
ekstatischen Orgie, welche die Ankunft des ,fremde[n] Gott[es]“ (TV 582)
einldutet. Die sich immer weiter steigernde Raserei miindet in einen
Sturm, der alles durcheinander wirbelt, sodass die individuelle Unter-
schiede aller Anwesenden in einem formlosen Chaos untergehen; auch
Aschenbach verschmilzt mit den anderen, was die Auflésung des Prin-
zips seiner Individualitit vorausdeutet (vgl. TV 582f.). Zuriick in der Rea-
litit ist er eine zerstorte Existenz, die ,dem fremden Gott gehorig”
(TV 584) ist und da das Ziel dieses Gottes die Vernichtung der Individu-
alexistenz ist, folgt Aschenbach diesem in den Tod (vgl. TV 592). So de-
tailliert die philosophischen Grundlagen Aschenbachs neuer Kunst dar-
gestellt werden, so iiberschaubar sind die tatsidchlichen Erzeugnisse,
denn diese beschrinken sich auf die anderthalb Seiten Prosa, die er, an-
gesichts Tadzios Schonheit vom Eros gepackt, schreibt: Seine , Erregung”
erweckt ein ,Geluist, einen Essay iiber ,ein grofees und brennendes Prob-
lem der Kultur (TV 555) zu schreiben. Diese anderthalb Seiten, die ,bin-
nen kurzem die Bewunderung vieler erregen“ (ITV 556) sollen, sind je-

265 Ebd
266 Epd,
267 Ebd., S. 193.
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doch ironisch zu betrachten: Zum einen basiert das Produkt nicht auf ge-
nialer Inspiration, sondern auf externer Anregung und zum anderen um-
fasst das Ergebnis nur anderthalb Seiten, was fiir einen zuvor so effizien-
ten Schriftsteller ein produktives Armutszeugnis darstellt.2®® Ferner er-
fihrt der Leser nichts iber den Inhalt, es wird jedoch vermutet, dass es
sich dabei um Thomas Manns Auseinandersetzung mit Wagner (1911) han-
deln kénnte.?*® Diese Annahme ist nachvollziehbar, da Wagner und des-
sen explizit mit Dekadenz assoziierter Kunst?’? als das angesprochene
Kulturproblem gelten kann. Wie Wagner, dessen Kunst schon in Tristan
in die Sphire des Dionysischen und des Todes geriickt wurde, bewegt
sich nun auch Aschenbach in diesem Umfeld der isthetizistischen Déca-
dence.?’! Die Tatsache, dass diese Kunst licherlich unergiebig ist und
letztlich im Tode endet, lisst einen Vagets These folgen, der konkludiert,
dass Der Tod in Venedig einen weiteren und erneut gescheiterten Versuch
der Dekadenz-Uberwindung darstelle.?”2

3.5.3. Zwischenresiimee

Abschliefiend ist hier festzuhalten, dass auch die beiden Literaten dem
Muster des Kiinstlers aus wohlhabendem und biirgerlichem Hause fol-
gen, wobei das Kiinstler-Gen jeweils von der Mutter in die Blutlinie ge-
bracht wird. Auch das siidlindisch-exotische Aussehen geht auf die Mut-
ter zuriick. Hierbei ist erneut auf die Verbindung der Protagonisten der
Novellen zu verweisen: Wie erldutert wurde, kann Gustav von Aschen-
bach optisch als ein gealterter Tonio Kroger gesehen werden, was eine
Weiterentwicklung beziiglich der Physiognomie innerhalb des Literaten-
typus demonstriert.

268 ygl. Scholl (2013), S. 74.

269 yol. Hamacher (2012), S. 42.

270 Vgl. Jens Ole Schneider: Dekadenz. In: Andreas Blédorn u. Friedhelm Marx (Hg.):
Thomas Mann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler 2015, S. 289-290,
hier S. 289.

71 Die den Vertretern der Décadence inhirente Negation des Lebens demonstriert sich auch
im hiufig mit dem Tod in Venedig und Aschenbachs erwachtem Eros in Verbindung ge-
brachten ersten beiden Zeilen des Gedichts Tristan (1825).

272 Vgl. Vaget (2001), S. 589.
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Doch nicht nur optisch, sondern auch hinsichtlich ihrer stark reflek-
tierten Kunstprogrammatik weisen sie mannigfaltige Parallelen und Ent-
wicklungstendenzen auf. In frithen Jahren verfolgt Aschenbach dieselbe
Kunst der Erkenntnis wie Tonio, von deren Gefahr sich beide abwenden.
Doch wihrend Tonios Geschichte beim versprochenen Versuch der In-
tegration seiner biirgerlichen und kiinstlerischen Existenz endet, gelingt
es Aschenbach, diesen Plan zu verwirklichen und unter grofiter Anstren-
gung und Askese ein erfolgreicher Biirger-Kiinstler zu werden. Die fiir
diese Kunst und den Erfolg notwendige Verdringung jeglicher Erkennt-
nis und Leidenschaften fiihrt jedoch letztlich zum Verfall und Tode
Aschenbachs, da ihn das Verdringte in die lebensbedrohliche Sphire der
dionysischen Dekadenz fiihrt. Deren Uberwindung gelingt dem Biirger-
Kiinstler-Hybrid Aschenbach und damit, aufgrund seiner Rolle als dessen
pessimistische Weiterentwicklung und Nachfolger, auch Tonio Kroger
nur temporir. Die obligatorische Suppression der anti-biirgerlichen
Triebe fithrt den Kiinstler unvermeidbar in den Abgrund, womit die Ver-
einbarkeit von Leben und Kunst, wie schon in den anderen Erzihlungen,
unerreichbar scheint.
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IV. Ergebnisse

Das Ziel der vorliegenden Arbeit war es, eine Ubersicht {iber die in
Thomas Manns novellistischem Werk verarbeiteten Kiinstlertypen zu of-
ferieren und auf der Basis der dabei generierten Befunde eine Typologie
des jeweiligen Kiinstlers zu erstellen. Dazu wurden die Typen des Malers,
des Dilettanten, des (politischen) Unterhaltungskiinstlers, des Musikers
und des Literaten hinsichtlich ihrer Herkunft, ihrer Optik, ihres Verhal-
tens, ihrer allgemeinen und auf ihre Kunst bezogenen narratologischen
Darstellung und der Prisentation ihrer jeweiligen Kunst hin analysiert.

Als erstes wurde der Typus des Malers und bildenden Kiinstlers am
Beispiel von Paolo Hofmann aus Der Wille zum Gliick und von Lisaweta
Iwanowna aus Tonio Krdger untersucht. Beide weisen durch ihr Aussehen
die optische Exotik auf, die fiir fast alle untersuchten Kiinstler typisch ist.
Paolos Herkunft aus wohlhabender, grofbiirgerlicher Familie und die
Tatsache, dass sowohl seine Physiognomie als auch seine Kunstfertigkeit
auf seine aus dem Siiden stammende Mutter zuriickzufiihren sind, etab-
liert ein Muster, das leitmotivisch und mit kleinen Modifikationen auf
fast alle anderen behandelten Figuren zu adaptieren ist. Daneben de-
monstriert er auch die Inklination zu Krankheit, Fragilitit und kérperli-
chen Gebrechen, was ebenfalls auf das Gros der anderen untersuchten
Figuren zutrifft. Mit dem Maler wird also der Prototyp des fremdlindisch
aussehenden, Krankheit indizierenden und aus wohlhabender und biir-
gerlicher Familie mit artistisch-exotischem Einschlag stammenden
Kinstlers eingeftihrt. Die Profilierung des Malers in seiner kiinstleri-
schen Rolle entbehrt jedoch dieses Umfangs und Reflexionsniveaus. We-
der die Figuren noch der Erzihler zeigen tiefgreifende Sensibilitit oder
Interesse fiir die Malerei. Die Kunst betreffende Aussagen erreichen nur
triviales Niveau und aufkommende Reflexionen werden unterbrochen. So
kann kein klar konturiertes Typusprofil des Malers in seiner dezidierten
Rolle als Kiinstler erkannt und generiert werden.

Darauf folgte der Typus des Dilettanten, wobei aus einer groflen An-
zahl von im Werk auftauchenden Dilettantenfiguren exemplarisch der
Bajazzo aus der gleichnamigen Novelle gewihlt wurde. Im Vergleich zu
anderen Dilettanten im Werk — wie dem verwachsenen Johannes Frie-
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demann oder dem optisch Paolo dhnlichen Detlev Spinell — folgt der Ba-
jazzo nur hinsichtlich seiner familidren Herkunft, die seine Dilettanten-
existenz finanziell ermoglicht, dem etablierten Exempel. Abgesehen da-
von vereint der Bajazzo simtliche Charakteristika, die dem Dilettanten
von Sulzer bis Bourget zugeschriebenen werden, wodurch er diesen in
seiner Universalitit verkorpert. Daraus resultiert schliefllich seine zwi-
schen Gesellschaft und Kunst zerrissene Existenz, wobei er aufgrund sei-
ner mangelnden Ernsthaftigkeit in keiner der beiden Fufl zu fassen ver-
mag. Der Dilettant weist besonders im Vergleich zum Malertypus eine
ausnehmend detaillierte Ausarbeitung sowohl der Figurenpsyche wie
auch des Lebens- und Kunstverstindnisses auf. Hierdurch wird eine um-
fassende, distinguierte und vor allem pejorativ-pessimistisch konnotierte
Typologie des Dilettanten offeriert, der zwar kein Kiinstler im eigentli-
chen Sinne, aber dennoch literaturtraditionell und autobiographisch rele-
vant ist.

An dritter Stelle wurde der Typus des (politischen) Unterhaltungs-
kiinstlers anhand der Figur Cipolla aus Mario und der Zauberer in den
Fokus geriickt. Dieser entspricht dem Paradigma der visuellen Exotik auf-
grund seiner italienischen Herkunft vollends, wobei er die anderen
Kinstlerfiguren — mit der Ausnahme Gabriele Kloterjahns — beziiglich
des Grades seiner physischen Gebrechlichkeit tibertrifft. Die Sonderstel-
lung dieses Typus im (Euvre ergibt sich zum einen daraus, dass seine
Kunstform nicht zum Kanon der klassischen Kiinste gehort. Zum ande-
ren ist er fur seine Kunst auf die Gesellschaft angewiesen, um sie prakti-
zieren zu konnen, weshalb er den Kontakt zu Menschen sucht, statt sich
sozial zu isolieren, wie es die anderen tun. Diese unter dem Deckmantel
der Unterhaltung ausgeiibte Kunst der psychischen Manipulation und
suggestiven Rhetorik, der alle Rezipienten verfallen, erméglicht es, politi-
schen Einfluss, Macht und Kontrolle auszuiiben, wodurch — anders als
bei den anderen Typen — die politische Relevanz sowohl in Bezug auf
den Entstehungskontext als auch auf die heutige gesellschaftspolitische
Situation evident wird, womit der Typus zugleich eine warnende Funk-
tion erfiillt. Dies alles festigt die eindeutige Typologie eines optisch cha-
rakteristischen, hoch reflektierten, michtigen und dabei ambivalenten
Kiinstlers, wobei sowohl die vom Kiinstler (Cipolla) ausgehende Gefahr
als auch die Fihigkeit des Kiinstlers (des Erzihlers respektive Thomas
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Manns) zur Erweckung von Aufmerksamkeit beziiglich dieser Gefahr zu
konstatieren ist.

Den an vierter Stelle analysierten Typus stellte der des Musikers dar.
Hierzu wurden die Pianisten Bibi Saccellaphylaccas aus Das Wunderkind
und Gabriele Klterjahn aus Tristan betrachtet. Auch der Typus des Mu-
sikers folgt dem gewohnten Schema der Herkunft und Optik, wobei das
aus Griechenland stammende Wunderkind aufgrund seiner infantil-un-
schuldigen Aufmachung und Gabriele wegen ihrer krinklichen Konstitu-
tion und Neigung zum Tode ihre Inklination zum Fragilen anzeigen. Be-
zliglich der Darstellung von Kunst und Kunstler sind Unterschiede aus-
zumachen, welche die umfassende Wirkungskraft der Musik verdeutli-
chen. Das Wunderkind verzichtet auf die duflere Beschreibung der Musik
und ihrer Effekte; stattdessen wird ihre Rolle als Segregationsinstrument
zwischen dem Musiker, der die Kunst durchschaut und nutzt, und dem
Nicht-Kiinstler, dem dies nicht gelingt, fokussiert. In Tristan wiederum
ist die Vermittlung der Musik und ihres Effekts zentral. Die mit der dio-
nysischen Dekadenz assoziierte Musik Wagners wird gespielt, demons-
triert ihre rauschhafte Wirkung und offenbart damit ihre Funktion als
Mittel zur Erreichung metaphysischer Erlésung, zur Uberwindung des
principii individuationis und damit zum Tode. Ergo verfiigt die Musik tiber
die Macht der eindeutigen Distinktion in Kiinstler und Nicht-Kiinstler,
der Berauschung, der Erkenntnis und der Hervorrufung des Todes. Da-
mit unterstreicht der Musiker als Reprisentant dieser Kunst seinen Sta-
tus des prononcierten, michtigen, gefihrlichen und zugleich gefihrdeten
Kiinstlers.

Abschlieffend wurde der Typus des Literaten niher betrachtet, der im
Gesamtwerk am hiufigsten auftritt. Hierzu wurden, aufgrund ihrer mul-
tiplen Gemeinsamkeiten, Tonio Kroger aus der gleichnamigen Erzihlung
und Gustav von Aschenbach aus Der Tod in Venedig untersucht. Auch die-
ser Typus entspricht visuell und hinsichtlich der Provenienz dem gingi-
gen Paradigma: Sowohl Tonio als auch Gustav entstammen biirgerlichen
Héausern, in welchen der exotische und artistische Einschlag seinen Ur-
sprung in der Mutter hat, wobei Aschenbach wie eine gealterte Version
Tonios aussieht. Nicht nur hier lassen sich Entsprechungen finden, auch
beztiglich ihrer Kunst sind diese evident. Beide verfolgen zunichst eine
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Kunst der nihilistischen Erkenntnissuche, von der sie sich jedoch distan-
zieren, um am daraus resultierenden Lebensekel nicht zugrunde zu ge-
hen. Beide wenden sich einer Kunstform zu, welche ihr kiinstlerisches
mit dem biirgerlichen Leben verbinden soll. In Tonio Krdger ist der Erfolg
dieser Unternehmung unklar, jedoch kann Aschenbachs Kunstlerkarri-
ere, in der ihm dieser Schritt vorerst gelingt, stellvertretend fiir die Tonios
gelesen werden. Die notwendige Unterdriickung aller Erkenntnis und
Leidenschaft ebbt ab, das Verdringte bricht hervor, zieht ihn auf den Pfad
der dionysisch-dekadenten Kunst und fithrt zu seinem Tod. Besonders
auffillig ist hierbei die extrem tiefgriindige Auseinandersetzung und
Kommentierung der Produktionsbedingungen der Kunst und der ihr zu-
grunde liegenden philosophisch-theoretischen Problemstellungen. Dabei
fallt auf, dass beide Figuren dominante Vertreter der biirgerlichen Leis-
tungsethik sind, da sie ihre Kunst unter grofler Kraftanstrengung und
Qual betreiben. Ebenfalls offenbart sich die Rolle der Literatur als hochste
Kunst der Erkenntnis und damit die des Literaten als Schopfer eben die-
ser. Da diese jedoch zwangsliufig ins Elend fithrt, muss ein alternatives
Lebensmodell gefunden werden, wobei der Literat als einziger Kiinstler
den Versuch unternimmt, die biirgerliche Herkunft, die fast allen Figu-
ren gemein ist, mit der Kunst in Einklang zu bringen. Dass dies dem Li-
teraten nicht gelingt, demonstriert zwei Aspekte: Erstens steht er exemp-
larisch fiir den immerwihrenden Kampf zwischen dem Leben (Biirger)
und dem Geist (Kunst). Zweitens dient der Typus des Literaten als auto-
biographischer Marker der Auseinandersetzung Thomas Manns mit sei-
ner eigenen Kunst- und Lebensphilosophie. Summa summarum ist der
Literat als der am stirksten reflektierte und umfangreichsten angefertigte
Kiinstlertypus anzusehen.

Dies fiithrt zur angekiindigten, kurzen hierarchischen Gliederung der
untersuchten Typen. Aufgrund der quantitativ geringen Verbreitung im
kleinepischen Werk, der marginalen Ausarbeitungs- und Analysetiefe,
der kaum tiiber die laienhafte Oberfliche herausgehenden Reflexion der
Kinstlerschaft und des mangelhaften Interesses an der Malerei und bil-
denden Kunst, ist der Typus des Malers und des bildenden Kiinstlers in
der hierarchischen Abfolge der Kiinstlertypen an letzter Stelle anzusie-
deln. Die angesprochene Selbstdiagnose Manns, kein ,Augenmensch‘ zu
sein, ist angesichts dieser Befunde zu bestitigen. Danach folgt der Typus
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des (politischen) Unterhaltungskiinstlers, der im Werk nur ein einziges
Mal auftaucht und streng genommen keine klassische Kunstform repri-
sentiert, wobei die Frage nach seiner Zugehorigkeit zum Kunstlertum
dennoch eindeutig mit ,ja‘ zu beantwortet ist. Zudem verdeutlicht er
durch den hohen Reflexionsgrad, die Kraft seiner Kunst und die gesell-
schaftliche Relevanz dieser, dass er zurecht einen Platz unter den
Mann’schen Kiinstlertypen verdient und gleichzeitig relevanter ist als der
Malertypus. Noch iiber diesen beiden ist der Typus des Musikers zu ver-
orten. Dieser tritt nicht nur in den untersuchten Novellen und in weiteren
Erzihlungen auf, sondern ist auch im Gesamtwerk Manns von hoher Re-
levanz (z.B. Doktor Faustus). Die Macht und die Gefahr, die von der Musik
und damit auch vom Musiker ausgehen, zeigen sich in allen Texten und
festigen so den Status des Musikers. Daneben konsumierte Thomas
Mann Musik nicht nur als eine Art Genussmittel, sondern sie diente ihm
auch als Inspiration auf motivischer und vor allem strukturell-komposi-
torischer Ebene. Hierdurch kann nicht nur der erneuten Selbstdiagnose
Manns als ,Ohrenmensch’ recht gegeben, sondern auch die hohe hierar-
chische Position in der Reihe der Kiinstlertypen gefestigt werden. Ab-
schliefend bleibt der Typus des Literaten. An dieser Stelle soll zuvor je-
doch auf den Dilettanten eingegangen werden, welcher hier primir in sei-
ner erginzenden Funktion zum Literaten gesehen werden muss. Als in-
dividueller Typus wiirde er auf der Ebene des Unterhaltungskiinstlers an-
zusiedeln sein. Jedoch lassen sich Parallelen zwischen ihm und sowohl
dem jungen Tonio Kréger als auch dem jungen Thomas Mann erkennen,
die sich zu Anfang ihrer Laufbahn beide unsicher sind bzw. waren, wel-
cher Weg einzuschlagen sei. Anders als der Dilettant verharrt der Literat
aber nicht in dieser Unsicherheit und Fragmentierung, er ist also als er-
folgreiche Uberwindung und Weiterentwicklung des Dilettanten zu se-
hen. Der Literat ist die am hiufigsten auftretende Form des Protagonisten
im novellistischen Werk, wobei unterschiedlichste Ausprigungen der
Kunst abgedeckt werden. Das Niveau der Reflexion des Reprisentanten
der Kunst der Erkenntnis hebt ihn von den anderen Typen ab. Zudem ist
darauf hinzuweisen, dass Thomas Mann vor allem seine Literatenfiguren
als Projektionsfliche nutzte, um seine eigenen kunstphilosophischen
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Konflikte in ihnen zu bearbeiten. So iiberrascht es nicht, dass der Kiinst-
lertypus des Literaten im erzihlerischen Werk eines hochstreflektierten
Schriftstellers hierarchisch den héchsten Stellenwert einnimmt.

Neben ihrer Optik dhneln sich die Kiinstlerfiguren in einem weiteren
Aspekt: Am Ende der meisten Erzihlungen findet sich ein frustrierter,
verzweifelter oder toter Kiinstler. Egal welche Versuche unternommen
werden, die Rechtfertigung der kiinstlerischen Existenz zu erreichen, es
gelingt dem Kiinstler nicht. Er bleibt fiir die Gesellschaft unniitz oder so-
gar bedrohlich, gefihrdet das Leben und ist nicht mit ihm vereinbar. Da-
her kénnen die Kiinstlerfiguren Thomas Manns — mit Blick auf die bei-
den dargestellten Tendenzen innerhalb der Geschichte der Kiinstlerno-
velle — der Sphire der ungliicklichen, zerrissenen und scheiternden Fi-
guren E.T.A. Hoffmanns, Georg Biichners oder Gottfried Kellers zuge-
teilt werden, da keine Spur des Kunst- und Autonomieoptimismus der
Klassik und der Frithromantik vorhanden ist. Somit bleibt ad finem nur
ein pessimistisches Fazit beziiglich des Themenkomplexes des Kiinstlers
zu ziehen, welcher sich an den spiteren Phasen der Historie der Kiinst-
lernovelle orientiert und Thomas Mann sein gesamtes schriftstellerisches
Leben beschiftigte.
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etablieren, welche die unterschiedlichen Kiinstlertypen hinsichtlich ih-
rer Bedeutung beziiglich des Novellenwerks eingliedert.
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