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1 Introduzione

La Tesi che propongo si basa sul romanzo Morte a Venezia di Thomas Mann e
sull’omonimo film di Luchino Visconti.' La prima parte del presente lavoro riflette
sull’adattamento cinematografico di Luchino Visconti, che attraverso scelte precise del
regista, trasmette le sfumature e 1’atmosfera dell’opera originale. Il film di Visconti ¢
certamente un’opera originale, anche se, ovviamente viene comunque sempre vista e

interpretata alla luce di quella di Thomas Mann.

Nella seconda parte della tesi analizzo come 1’ambientazione, cio¢ la citta di
Venezia, appare nel testo di Thomas Mann e nel film di Luchino Visconti. Venezia ¢
una citta unica sia nel mondo reale che in quello fantastico della letteratura in cui ¢
associata spesso all’ambiguita e al macabro ma anche alla bellezza e al desiderio.

Venezia ¢ un labirinto che attrae le persone in un mondo incantevole e spaventoso.

2 L’Adattamento

2.1. Sugli autori e il loro stimolo verso I'opera

Il romanzo Morte a Venezia vide la luce nel 1912. L autore, Thomas Mann (1875-
1955), disse, riguardo all’opera che essa era quasi completamente basata su un viaggio a
Venezia che affrontd insieme a sua moglie, Katia. La gente e 1’esperienza di Venezia
divennero un modello per la sua storia a tal punto che “not a single feature was
invention: the suspicios gondolier, the boy Tadzio and his family-everything was real,
needed only to be put in the story.” Katia descrive il modello del personaggio di Tadzio
come: “an extremely attractive boy of about thirteen [...] whose appearance captivated

”3

my husband.”” Thomas Mann riceve il Premio Nobel per Letteratura nel 1929 e su

" Daudinn i Feneyjum, tr. Porbjorg Bjarnar Fridriksdottir (Reykjavik: Havallaatgafan, 2005) e Morte a
Venezia, film, regia di Luchino Visconti (DVD), Warner Bros., Italia/Francia 1971.

> Thomas Mann, On Myself And Other Princeton Lectures (New York: Peter Lang Pub Inc, 1996) in
George B. von der Lippe,“Death in Venice in Literature and Film: Six 20th-Century Versions”, Mosaic:
A Journal for the Interdisciplinary Study of Literature (Manitoba: University of Manitoba, 1999, vol. 32,
I ediz.), pp. 35-54, p. 36.

 Peter de Mendelsshon, Der Zauberer: Das Leben des Schriftstellers Thomas Mann. Erster Teil
(Frankfurt:Fischer, 1975), p. 871, in George B. von der Lippe, p. 36.



Morte a Venezia disse: “Hér kemur allt heim og saman, allt gengur upp, kristallinn er
teer

Il film Morte a Venezia di Luchino Visconti (1906-1976) ¢ girato nel 1971,
sedici anni dopo la morte di Mann. Il romanzo di Mann ¢ pubblicato poco prima della
Prima Guerra Mondiale ed ¢ spesso interpretato come simbolo della tensione che
regnava in Europa in quel periodo.’ Il film di Luchino Visconti & invece girato negli
anni settanta, periodo caratterizzato da nuove idee e senso di libertd. Visconti, gia
regista maturo e celebrato, era noto in tutto il mondo come uno dei padri del
neorealismo, per film come Ossessione (1943), La terra trema (1948), Bellissima
(1951) e Rocco e i suoi fratelli (1960). Visconti aveva pero abbandonato questo stile
oggettivo che rispecchia prima di tutto 1 problemi sociali della classe operaia e 1 suoi
film erano divenuti piu personali e piu raffinati. I suoi ultimi film, tra cui Morte a
Venezia, evidenziano sia la disintegrazione morale ed economica delle famiglie
aristocratiche, sia la decadenza della borghesia. E interessante notare che lui stesso
discendeva da una famiglia aristocratica e avendo la possibilita di finanziare 1 propri
film, era un privilegiato, nel suo campo artistico. Fin da giovane fu in buoni rapporti
con grandi artisti dell’epoca, uno dei quali, Jean Rénoir, lo introdusse nel mondo del
cinema.

Thomas Mann e Luchino Visconti, pur essendo artisti diversi, con idee
differenti, hanno comunque molte caratteristiche in comune. Oltre ad appartenere
entrambi ad un ceto nobile, li univa un comune sentimento antifascista. Infatti Thomas
Mann os0 denunciare il nazismo, incoraggiando la resistenza con discorsi e articoli,
mentre Visconti abbraccio la filosofia Marxista e fece del suo palazzo la sede segreta
per 1 membri della resistenza comunista durante la Seconda Guerra Mondiale. La sua
attivita nella resistenza lo portd poi ad essere arrestato dalla Gestapo e a una breve
reclusione. Altro aspetto che accomuna 1 due artisti ¢ la loro omosessualita. Thomas
Mann si era sposato ed aveva avuto sei figli, e solo tra le righe dei suoi diari, pubblicati
dopo la morte, le sue inclinazioni sessuali vengono rese esplicite. Visconti invece
riconobbe la sua natura ed ebbe diverse relazioni, prima di innamorarsi dell’attore

austriaco Helmut Berger.

* Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, copertina.

3 Ved. p. es: George von der Lippe , Carolyn Galerstein, “Images of Decadence in Visconti’s Death in
Venice”, University of Salisbury, 1985, vol XIII, I ediz.), pp. 29-33; Roger E. Wiche, “Of Art and Death:
Film and Fiction Versions of Death in Venice”, Literature/Film Quarterly (Salibury: University of
Salisbury, 1988, 16. vol., 3. ediz.), pp. 210-215.



Non ¢ una coincidenza che Luchino Visconti abbia deciso di girare il film Morte a
Venezia, considerando la profonda ammirazione che egli nutriva per lo scrittore. Questa
ammirazione ¢ testimoniata dal fatto che, da giovane, Visconti portava con s¢€, ovunque
andasse, due libri di narrativa: uno era un romanzo di Gide e l'altro era Morte a
Venezia.® Nelle loro carriere, i due artisti s’incontrarono una sola volta, mentre Visconti
allestiva un opera-balletto tratta proprio da uno dei racconti di Mann, Mario e il Mago.

L’incontro fu cordiale, nonostante il regista fosse timido col grande scrittore.’

2.2. Dal romanzo al film

Morte a Venezia, i1l romanzo di Thomas Mann, tratta di un celebrato scrittore tedesco di
nome Aschenbach, che trascorre solitamente le stagioni estive a scrivere nella sua casa
di villeggiatura ma che all’improvviso sente nel suo animo l'impetuoso desiderio di
viaggiare. Dopo una settimana e mezzo vissuta su un’isola del Mar Adriatico, scopre di
non essere nel posto giusto. Vuole invece andare nella meravigliosa Venezia. Arriva
nella citta lagunare col vaporetto e poi prende la gondola fino all’isola del Lido, dove ha
prenotato in un albergo lussuoso. Nella sala della colazione nota una famiglia polacca
accompagnata da un’istitutrice e composta dalla madre, tre figlie e Tadzio, un ragazzo
di circa quattordici anni. Aschenbach nota subito che il ragazzo ¢ di una bellezza
perfetta. Lo scrittore diventa ossessionato, inizia cosi a guardare e seguire
continuamente il ragazzo e Tadzio, pur non rivolgendogli mai la parola, ogni tanto
risponde allo sguardo di Aschenbach. Nel frattempo un’epidemia di colera si diffonde
nella citta, ma 1 Veneziani cercano di nascondere il fatto per ragione di profitto. Alla
fine del romanzo, Aschenbach, infettato dal colera e da un amore che non si puo
realizzare, muore sulla spiaggia mentre guarda il suo idolo.

Nel romanzo si fa conoscenza dello scrittore soprattutto attraverso i1 suoi
pensieri, infatti Aschenbach ¢ un solitario che non rivolge spesso la parola agli altri
durante il suo viaggio. Il problema, nell’adattare il romanzo allo schermo
cinematografico, ¢ quindi ovvio. Visconti opera un fondamentale cambiamento rispetto
al romanzo: nel film, Aschenbach diventa un compositore. La musica, tuttavia, spiega

solo in parte la sua passione verso Tadzio. Per approfondire il personaggio di

% J. Brooks Bouson, The empathic Reader; A Study of The Narcissistic Character and the Drama of the
Self (Amherst: University of Massachusetts Press, 1989), p. 108.

7 Robert Aldricht, The seduction of the Mediterranean: Writing, Art, and Homosexual Fantasy (New
York: Routledge, 1993), p. 6.



Aschenbach Visconti usa molto la tecnica del flashback, con cui racconta memorie di
eventi passati che non sono presenti nel romanzo, ma rappresentano pure invenzioni di
Luchino Visconti e dello sceneggiatore Nicola Badalucco. Geoffrey Nowell-Smith
afferma che il significato simbolico che si puo estrarre dall’interrelazione di questi
diversi livelli temporali non crea un senso piu profondo della relazione fra un vecchio e
un giovane. Le ragioni di Aschenbach sembrano quindi essere di genere patologico. Lo
spettatore ¢ consapevole del fatto che dovrebbero sussistere dei significati negli eventi e
nella narrazione, ma non pud essere sicuro di quali essi siano o di dove localizzarli.* E
vero che 1 flashback sembrano a volte servire proprio allo scopo di complicare la
narrazione e rendere lo spettatore perplesso.

E interessante notare, giacché il romanzo ha una forte connessione con
I’omosessualita, che nel film Aschenbach era in passato un uomo sposato; egli si
consola ricordando 1 tempi trascorsi con sua moglie e la sua giovane figlia, con cui
gioca in un ambiente alpino. Un altro flashback si svolge nello stesso ambiente, ma
questa volta la coppia ¢ devastata dal funerale della figlia. E possibile che attraverso i
flashback Visconti voglia citare la vita del compositore Gustav Mahler, la cui figlia
mori effettivamente in giovane eta. Nel romanzo, il solitario Aschenbach possiede una
casa estiva in montagna, dove di solito trascorre le sue estati a scrivere. Mentre
soggiorna a Venezia, pensa ogni tanto a questo posto. Le memorie o i flashback nel
film, anche se diversi da quelli creati da Thomas Mann, portano Aschenbach
ugualmente in un ambiente alpino e possono quindi essere visti come citazione al
romanzo.

Un altro flashback interessante per lo stesso motivo riguarda ancora
I’omosessualita, la costruzione della scena pone Aschenbach in un postribolo in cui
incontra una giovane prostituta di nome Esmeralda. Questo ricordo lega insieme il
passato col presente in due modi: la prostituta ha lo stesso nome del vaporetto con cui
Aschenbach arriva a Venezia all’inizio del film; si allude cosi al fatto che la
destinazione, Venezia, ¢ la destinazione verso un luogo di piacere, un posto di passioni

proibite. Inoltre, il nome della barca si vede quasi di sfuggita scritto sulla prua, mentre

¥ Geoffrey Nowell-Smith. Luchino Visconti (London: BFI Publishing, 2003), p. 165: “The problem is that
the symbolic meanings which can be extracted from the interrelation of the two time levels do not
succeed in making sense of the crypto-sexual relationship between old man and young boy, which
remains, at best, merely pathetic. The spectator is made aware that there could be meanings in the events
and in the narration, but can never be quite clear what meanings or where to locate them.”



quello della prostituta ¢ pronunciato una sola volta dalla sua collega. Lo spettatore deve
stare attento a non farsi sfuggire 1 dettagli, a cui Visconti bada molto.
Quando Aschenbach arriva nella camera di Esmeralda, lei sta suonando Per Elisa di
Ludwig Van Beethoven al pianoforte e successivamente, nel film, Tadzio suona in
solitudine lo stesso motivo nella sala d’albergo, su un altro pianoforte. Il legame fra
queste due scene indica che 1 sentimenti che Aschenbach riserva per il giovane Tadzio
non sono soltanto di natura platonica, ma che egli lo desidera sessualmente come ha
desiderato Esmeralda.

Altri flashback poi, mostrano Aschenbach ad un concerto in cui riceve applausi
e disapprovazione dagli spettatori. Questa scena fa riflettere sulla sua musica, su che
cosa la gente si aspettava da lui e perché non era soddisfatta. Probabilmente la musica
non era abbastanza sensuale, troppo Apollinea.” Nella stessa scena il pubblico viene
anche informato da un dottore che 1’artista ¢ debole di cuore, elemento che puo essere
inteso come una predizione della sua morte. Il flashback piu rilevante del film ¢ poi un
discorso che Aschenbach ha con un caro amico sulla natura dell’arte, discorso che verra

preso in considerazione piu oltre.

2.3. 1l bello e il proibito

L’attore Dirk Bogarde racconta nella sua biografia che i1 produttori cinematografici della
Warner Brothers temevano che il film suscitasse scandalo, negli Stati Uniti, per il suo
delicato argomento, 1’ammirazione di un poeta di mezza eta per un minorenne.'® Per la
stessa ragione lo storico del cinema Lawrence B. Quirk sente il bisogno di giustificare,
nel suo saggio The Great Romantic Films, sia lo scrittore sia il regista, spiegando che

I’ammirazione di Aschenbach per il giovanotto non ¢ per niente perversa.

Some shots of Bjorn Andresen, the Tadzio of the film, could be
extracted from the frame and hung on the walls of the Louvre or the
Vatican in Rome. For this is not a pretty youngster who is supposed to
represent an object of perverted lust; that was neither novelist Mann's
nor director-screen writer Visconti's intention. Rather, this is a symbol
of a beauty allied to those which inspired Michelangelo's David and
Da Vinci's Mona Lisa, and which moved Dante to seek ultimate
aesthetic catharsis in the distant figure of Beatrice.''

? Questo concetto viene spiegato pidi oltre.
' Dirk Bogarde, An Orderly Man (London: Chatto & Windus, 1983), p. 73.
" Lawrence J. Quirk. The Great Romantic Films (New Jersey: Citadel Press, 1983), p. 115.



E ovvio che I’intenzione del regista era di ricreare un’atmosfera di venerazione non solo
per un personaggio, Tadzio, ma per l'arte in sé. Questo lo si puo notare in tante scene
del film, in cui la musica e la sceneggiatura rispecchiano la cultura e la mentalita dell’
artista, Aschenbach. Possiamo ad esempio ricordare il finale del film, quando
Aschenbach volge uno sguardo al giovanotto per 1'ultima volta. La scena ¢
accompagnata dalla Sinfonia numero cinque di Gustav Mahler. Il sole tramonta e si
vede la sagoma del ragazzo in contrasto col mare lucido, che non rileva i1 dettagli del
corpo, ma solo le pose che richiamano quelle delle statue classiche. La camera quindi
passa dal giovanotto allo spettatore che ¢ seduto sulla spiaggia. Aschenbach muore nel
momento in cui sente e vede quello che per lui rappresenta 1’assoluta bellezza.

Ci si potrebbe domandare dove si deve trarre questa sottile linea che separa il
pervertimento dalla sanita, 1’amore sessuale dall’amore platonico. In passato, 1’arte nel
mondo occidentale era vista come un senso del divino e percio non terrestre. Questo
forte bisogno dell’artista di creare per affascinarsi € spesso glorificato, privo dei legami
con la sessualita. La catarsi artistica diventa percio inconciliabile con la sessualita. Non
tutti concordano con il sopracitato Quirk sullo scopo di Visconti; alcuni pensano che la
vera aspirazione di entrambi gli artisti, Mann e Visconti, sia di mettere a fuoco la lotta
fra i sentimenti amorosi e le aspirazioni intellettuali nell’artista. E giusto che
I"immagine di Tadzio sia pittoresca e artistica, ma che nello stesso tempo risvegli in

Aschenbach sentimenti erotici, come Dominick Capra accenna:

[T]here 1s bewildering affinity between the erotic desire that arises in
Aschenbach and the art form cultivated in a context of “decadent”
civilization. Aschenbach’s desire for the boy Tadzio is itself highly
aestheticized...The boy’s form is stylized; he is an object d’art, an
aestheticized fetish.'?
I1 desiderio di Aschenbach ¢ rispecchiato in modi diversi nel romanzo e nel film, poiché
il mezzo narrativo € diverso. Nel romanzo possiamo vedere nei pensieri di Aschenbach.
Thomas Mann ci fa capire in modo a volte implicito e a volte esplicito quello che lo
scrittore prova.

Il romanzo di Thomas Mann € influenzato dalla filosofia di Friederic Nietzsche e in

particolare da La nascita della tragedia dallo spirito della musica (1872). In

'2 Dominick LaCapra, History Politics and the Novel (Ithaca and London: Cornell Up, 1987), p. 120, in
Michel L. Ross, Storied Cities, Literary Imaginings of Florence, Venice, and Rome (London: Greenwood
Press, 1994), p. 135.



quest’opera vengono introdotte due tendenze artistiche opposte, associate a due antichi
dei, Apollo e Dionisio. Nietzsche sosteneva che la tragedia classica operasse in accordo
con questi due principi. Apollo era cosi il dio del sole, dell’intelletto, della forma,
dell’individuo, della moderazione, della disciplina e della logica." Nel primo capitolo
Mann spiega come Aschenbach sia uno scrittore disciplinato, maestro di stile. “Tiginn
hreinleiki, latleysi, heidrikja og hofstilling stilsins geeddu uppfrd pessu verkum hans

»4 E anche un intelletto solitario:

audsejum og tiletludum klassiskum snildarble.
“Athuganir og lifsreynsla einmanna manns sem sjaldan talar er hvortveggja i senn
Oljosari og skarpari en hins sem stundar margmennid, hugsanir hans eru pyngri,
sérkennilegri og tid nokkud tregablandnar.”'® La sua vita & quindi sotto un’influenza

di tipo apollineo.

Dioniso ¢ invece il dio del vino e dell’ubriachezza, della musica, del caotico,
dell’infinitezza, della comunita, delle risate e della irrazionalita. All’inizio del romanzo
Aschenbach reprime tutto cid che & dionisiaco. E un solitario che rifiuta i piaceri futili.
“...tok hann sjaldan patt i eskuglodum leik og rann engin lausbeislud gonuskeid eins og

o r 1
ungum monnum er titt.” 6

...sjalfur var hann aldrei sattur og fannst i verkum sinum
skorta & pungan nid skapufsans og einnig svifléttan leikinn sem gledin blees ménnum i
brjost....”"" Tadzio rappresenta il Dionisiaco, quello che Aschenbach ha rifiutato e che
gli manca per perfezionare la sua arte e la sua vita. Tadzio ¢, diversamente da
Aschenbach, in compagnia e lo scrittore lo osserva nei suoi giochi al mare. Tadzio ¢
spontaneo e mostra sentimenti: “..reid1 og fyrirlitning pyrludust um eins og
ovedursbolstrar...”'® Aschenbach vede in Tadzio la perfetta bellezza apollinea, ma i
sentimenti che prova verso di lui sono irragionevoli e dionisiaci. Il testo riflette questa
lotta sentimentale fra pensieri e convinzioni da una parte e irragionevole amore

dall’altra. Tadzio ¢ cosi paragonato a quegli dei che rappresentano amore e bellezza,

come Narciso e Giacinto. Aschenbach lo chiama anche “Faeki” (dio) e “Faidro”,

" Friedrich Nietzche, The Birth of Tragedy Out of the Spirit of Music, ed. Michael Tanner, tr. Shaun
Whiteside (London: Penguin Classics, 1994), pp. 32-33.

'* Thomas Mann, Daudinn i Feneyjum, (Morte a Venezia), p. 56. La sua disciplina viene spiegata con
diverse parole nelle pagine precedenti: sjalfsagi, seigla, stadfastur vilji, tigin sjalfsstjorn.

"% Ibid, p. 76.

' Ibid, p. 49.

7 Ibid, p. 45.

'® Ibid, p. 88.



paragonandolo cosi ad uno dei giovani amanti di Socrate."’Alla fine ¢& il dio dell’ amore,

Eros, che prende dimora nell’immaginazione dello scrittore.

Astargudinn bra 4 sama rad og notadi form og lit jardneskra

@skumanna til ad gera okkur “hid andlega” synilegt og skiljanlegt: Og

pvi gaddi gudinn mennskan ungling ljoma og endurskini

fegurdarinnar ad salin rankadi vid sér og kami til sjalfrar sin, en

hlutskipti okkar er ad brenna af kvdl og pra vid pa syn.*’
Questa citazione spiega bene il pensiero di Aschenbach, la bellezza che vede in Tadzio
va oltre il senso terreno, diventa spirituale. Aschenbach spiega il suo amore/ossessione
come se fosse stato colpito da Eros, ma in quel modo rinuncia alla responsabilita dei
propri sentimenti che in ragione della giovane eta del ragazzo sono inappropriati.

La critica di Nowell-Smith sul film non ¢ una glorificazione, anche se sostiene
che, a suo modo, si tratta di un bellissimo film. Egli spiega che il film risulta
incomprensibile a chi non ha letto il libro.*' Morte a Venezia ¢ un film esteticamente
bello e poetico, ma la critica di Nowell-Smith ¢ tuttavia centrata. Visconti cerca di
portare il romanzo sullo schermo non troppo mutata (anche se il suo tentativo di
preservarne il significato in parte fallisce). Questa sua intenzione ¢ resa chiara da
diverse ragioni. La prima riguarda il fatto che se egli avesse voluto fare soltanto una
citazione o un “intertesto” avrebbe scelto un altro titolo al film. Un’altra ragione ¢ che
nelle scene svolte nel presente a Venezia, Visconti ¢ assai fedele al romanzo di Thomas
Mann. Questo si nota ad esempio nella descrizione delle persone, rese “vive” in ogni
dettaglio, nel loro aspetto, nell’abbigliamento e nel comportamento, precisi come
avviene nel romanzo. Visconti cercava a lungo un attore che poteva presentare il
giovane prima di scegliere Bjorn Andresen. Un’altra ragione ancora sta nell aspetto del
giovane attore svedese, che corrisponde in pieno alle descrizioni di Thomas Mann e alla
statua di Spinario al quale & paragonato.”” Visconti fa quindi, come Thomas Mann,

riferimento al mondo antico, anche se non espresso in parole. Nowell-Smith dice:

By abolishing the structured discourse of the novella, with its twin
foci in the mind of Aschenbach and in Mann’s commentary on his

' Ibid: Feaki p. 84; Narsisus, p. 125; Hyakynpos, p. 122; Faidros, Sokrates, p. 114.

2 Ibid, p. 113.

2! Geoffrey Nowell-Smith, p. 170. Usa la parola “brilliant” qua tradotta come “bello”.

?2 Lo Spinario ¢ una scultura ellenistica che raffigura un bel ragazzo di giovane eta che sta seduto e cerca
di togliersi una spina dalla pianta del piede. Esistono molte copie della statua, ma quella piu famosa si
trova ai Musei Capitolini di Roma.



cultural and sexual dilemma, Visconti has in sense brought the story
out of the clouds and down to earth and exposed the material, or rather
the pseudo-ontological, content of Aschenbach’s obsession. >

L’originalita del romanzo emerge dall’ambiguita del testo. Aschenbach ¢ in parte
inconsapevole della sua ossessione o almeno cerca di continuo di giustificarsi nei suoi
pensieri. “Romanizza” la conoscenza con Tazio e allo stesso tempo la paragona a
modelli della mitologia greca, dove la pederastia era considerata normale. Nel romanzo
¢ possibile conoscere Aschenbach e si capisce la sua mentalita e nello stesso tempo
s’intuisce la sua follia. La sua cultura colora tutto il testo e lo spettatore ¢ ben informato
su quello che pensa di Tazio. Visconti cerca invece di sviluppare la persona di
Aschenbach con 1 flashback, ci fa capire che ¢ un artista celebrato che ha vissuto una
vita con successi e perdite, gioie e tristezze. Nel presente del film, Aschenbach viene
tuttavia privato di questi profondi pensieri ed ¢ percido possibile, almeno per uno
spettatore ignaro della storia scritta, che la sua libido e la sua apatia siano troppo
rilevanti.** To sono d’accordo con Nowell-Smith sull’importanza di questo discorso per
un’ovvia ragione: Aschenbach ¢ una persona solitaria e le uniche volte che pronuncia
delle parole a Venezia lo fa per ottenere o comprare qualcosa da venditori, gondolieri o
dalla servitu dell’albergo e lo fa con superiorita e avarizia. Se pur presenti, 1 dialoghi di
un film non possono mai assumere la stessa profondita e importanza di quelli di un
romanzo. E possibile perd che questa critica non dia abbastanza valore alla musica e alla
fotografia del film. George B. von der Lippe afferma che 1 critici sbagliano

nell’assumere che il film di Visconti sia piu scandaloso del romanzo e invece:

What renders Visconti’s film film so effective in turn is the shock and
humiliation which arouses in one who has read the novella, and is now
forced to witness and experience Aschenbach’s disintegration without
the ironic distance and softening mediation of Mann’s prose. In the
film, the reciprocity implied by Tadzio’s glances reflects perfectly the
Tadzio that Mann would have us see through Aschenbachs eyes. =

Visconti deve usare altri mezzi per rendere I’ammirazione di Aschenbach comprensibile

allo spettatore e lo fa senza esagerare poiché la struttura narrativa cinematica ¢ un

2 Geoffrey Nowell-Smith, p. 167. Ved. capitolo successivo di questa tesi.

* Geoffrey Nowell-Smith afferma che il film sia incomprensibile a chi non ha letto il romanzo. “If the
critic succeeds in showing that the film of Death in Venice is incomprehensible without reference to the
book, this is, needless to say, a criticism of the film, not the unprepared spectator.” Geoffrey Nowell-
Smith, Luchino Visconti, p. 170 (nota).

% George B. von der Lippe, p. 41.



mezzo di per sé esplicito. E interessante non solo fare attenzione a come Visconti
rimane leale all’opera di Mann, ma anche a quello che invece decide di omettere.
Nell’ultimo capitolo Aschenbach ha un sogno, o per meglio dire un incubo grottesco e
edonistico nel quale ¢ proiettata un’orgia con il dio dei piaceri, Dioniso. Aschenbach ¢
disgustato ma nello stesso tempo attratto da quello che vede, e una volta svegliatosi non
puo piu ritornare alla sua vita basata sui principi apollinei. Nel filmare il sogno Visconti
avrebbe potuto interpretare la lotta fra il dionisiaco e 1’apollineo, ma si puo dire che
Visconti rimanga ancora piu fedele al romanzo nell’omettere tale sogno, perché cosi il
film ¢ piu poetico e ambiguo.

Io preferisco considerare il film di Visconti come un’ode all’opera di Thomas
Mann. L attore principale del film, Dirk Bogarde, disse di Visconti che nonostante non
gli importasse delle parole, leggeva tutto quello che poteva, dal giornale a Goethe®. Il
film di Visconti ¢ straordinario perché ¢ un esperimento che consiste nell’adattare un
testo pieno di riflessioni e pensieri complessi a un film che ¢, per sua stessa natura,

composto sopratutto da suoni € immagini.

2.4. 1l valore della musica e la fotografia

Aschenbach nel film veste 1 panni di un musicista anziché quelli di uno scrittore. Si puo
assumere pertanto che la musica sostituisca, almeno in parte, la funzione del testo nel
descrivere 1 suoi sentimenti e pensieri. La musica non ¢ denotativa come il testo, ma
intangibile e percid risulta difficile discutere sul suo significato.”” La musica &
innocente, perché non si associa ad un deciso significato come ¢ invece il suono delle
parole.”® Proprio per questa innocenza si potrebbe affermare che la musica ¢ adatta a
descrivere 1 sentimenti amorosi e il fulgore del compositore di Aschenbach. Secondo

Dimitri Ovsjaniko-Kulikovskij la musica fa appello direttamente ai sentimenti, al

2% Intervista all’attore Dirk Bogarde in “Special Features”, in Luchino Visconti, Morte a Venezia (DVD).
One of the big problem about Visconti is that the script is not important to him, beyond the fact that it is
an outline to superimpose his images and even when he is reading, he reads everything, he reads the
newspaper, he reads Thomas Mann, he reads every book from Goethe to anything but he still don’t care
about words and there is nothing, I promise you, nothing you can do about it. Because one thing you can
do, ever, is argue with Visconti.

?7 John Sheperd spiega questo: “Text and music, then, seem to be very different things. Text is tangible,
visible, while music most often "has words", it is not "of words"”: John Sheperd, “Text”, Key Terms in
Popular Music and Culture, ed. Bruce Horner-Thomas Swiss (Ingilterra, Stati Uniti, Australia: Blackwell
Publishing, 2006), pp. 156-177, p. 157.

2 Ibid, p. 157.
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contrario dalla prosa che ¢ composta da immagini.”’ L’uomo tuttavia ha cercato di dare
un significato alla musica, soprattutto per quella classica, in cui le note si possono
leggere come un testo.’” Inoltre, il tipo d’interpretazione consente il significato e il
sentimento che la musica trasmette possono anche cambiare. Il giornalista Gilbert
Kaplan afferma che 1'adagietto di Gustav Mabhler sia in pericolo di soccombere a una
tradizione falsa, caratterizzata da un’esecuzione troppo lenta che si allontana dall’idea

di Mabhler di celebrare 1’amore con leggerezza.

Many of the most experienced conductors of Mahler's music seem to
believe that the music was intended as a lament, conveying feelings of
melancholy, despair or even death, a notion surely reinforced by the
Visconti film, in which the principal character, a composer, bears an
unmistakable resemblance to Mahler.”!

Da questa critica possiamo vedere che non ¢ solo la musica che ha influenzato la nostra
percezione di Aschenbach, ma che 1’uso della musica del film condiziona le nostre
connotazioni dell’opera di Mahler. Secondo questa critica, la musica del film esprime
sentimenti ben definiti e possiamo percio assumere che sostituisca in parte il testo del

romanzo. | critici hanno pero opinioni diverse sul risultato.

Criticizing Visconti's supposed violation of Mann's text, David
Glassco speaks for many critics when he writes, “the emotional surge
of Mahler's lush, romantic music is the very antithesis of
Aschenbach's Apollonian art” (169). But Aschenbach is never
explicitly equated with Mahler, and in no way are we to believe that
Aschenbach himself somehow composed Mabhler's 5th. Instead, the
point of the incessant Mahler soundtrack is to call our attention to
what Aschenbach did not write, as well as the emotions he was unable
to acknowledge until it was too late. **

2 Dimitrij Ovsjaniko-Kulikovskij (San Pietroburgo: Jazyk i Kultara: 1895), in Viktor Shklovskij, “Listin
sem tekni”, Spor [ bokmenntafrceedi 20. aldar, ed. Gardar Baldvinsson, Kristin Birgisdottir e Kristin
Vidarsdottir, tr. Arni Bergmann (Reykjavik: Bokmenntafradistofnun Haskola fslands, 1991), pp. 21-42,
p. 22.

3% John Sheperd, “Text”, p. 159: “Music, can, however, be thought of as text in another way, and that is
through its notation in the form of a score or sheet music. Here, music is rendered into a tangible and
visible form that parallels the role that text plays in relation to spoken language.”

3! Gilbert Kaplan, “Classical Music; A Dirge? No It’s a Love Song”, New York Times, 19 luglio 1992, in
High Beam Research, http://www.highbeam.com/doc/1S1-9199207190628692.html (consultato il 15
aprile 2011).

*Michael Wilson, "Art is ambiguous: The zoom in Death in Venice", Literature/Film Quarterly, 1
gennaio 1998, in High Beam Research, http://www.highbeam.com/doc/1P3-30206548.html (consultato il
15 aprile 2011).
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Diversamente da quello che Wilson assume, come prima detto c’¢ una scena nel film
che indica in modo sottile come Aschenbach sia il compositore della musica stessa che
accompagna il film. In tale scena possiamo vedere Aschenbach discutere con il suo
amico sull’ispirazione dell’artista e la natura dell’arte. Aschenbach pensa che la
creazione della bellezza, della purezza sia un atto puramente spirituale e in quanto tale
solo con il completo dominio dei sensi l’artista pud conquistare saggezza, verita e
dignita umana. Aschenbach aggiunge che 1’artista deve essere un modello di onesta e di
equilibrio e che I'arte non puo mai essere ambigua. Al contrario, I’amico sostiene che
|"arte ¢ in sé ambigua e che la bellezza appartiene ai sensi e che non puo raggiungere lo
spirito. Il male ¢ 1’alimento del genio, 1'arte percio non ha niente a che fare con la
dignita e la saggezza. Per dimostrare 1’ambiguita della musica a Aschenbach, che dice
che sia la piu ambigua delle arti, suona un accordo al piano per mostrare come la musica
si possa interpretare in diversi modi. L"amico suona poi un’accordo di Gustav Mahler, e
dice essere un pezzo di Aschenbach e lo fa come per dire che ¢ la musica dei sensi ma
non dello spirito, poi chiede al compositore se lo riconosce.>® Penso che questa scena sia
interessante poiché ¢ proprio quello che Visconti fa nel film. Come 1'amico di
Aschenbach, 1’orchestra interpreta la musica di Mahler diversamente da come lui
intendeva. In questo modo ci ¢ fatto capire che 1’amico aveva ragione nel dire che 1"arte
¢ ambigua. Aschenbach cerca di dominare i suoi sensi e di creare una musica spirituale,

ma ¢ scoperto con una diversa interpretazione. Come 1"amico dice:

You have before you an entire series of mathematical combinations,

unforeseen and inexhaustible. A paradise of double meanings in

which you, more than anyone else romp and roll about like a calf in
4

clover.”

Questa scena ¢ fra le piu rilevanti del film, senza di essa non si potrebbe capire
la lotta sentimentale di Aschenbach. Michael Wilson afferma che il movimento dello
zoom in questa scena ¢ come la musica: sensuale, lirico e musicale.

Il romanzo di Mann ¢ narrato in forma indiretta libera in terza persona. La
narrazione inoltre oscilla fra discorso soggettivo in prima persona e narratore
onnisciente. Il narratore quindi € come se vedesse nel pensiero di Aschenbach ma non in

quello degli altri personaggi. L uso della terza persona, piuttosto che della prima, offre a

Mann la liberta di avvicinarsi e distanziarsi dal personaggio di Aschenbach. Il narratore

3 Ved. film di Luchino Visconti, Morte a Venezia.
34 1.
Ibid.
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da cosi rilevo alla solitudine e all’isolamento del protagonista quando parla di lui con
distacco e con ironia, ad esempio definendolo come “il solitario” o “lo straniero”.”
Visconti attraverso 1’arte visiva esprime al meglio questa distanza e questo senso di
solitudine, ponendo ad esempio 1’attenzione sul primo piano di Aschenbach. In questo
modo il regista raggiunge intimita e compassione. Emblematica ¢ la scena in cui si
riprende 1l colore dei capelli tinti di Aschenbach che cola sul suo viso, o il trucco sul
volto di Aschenbach mentre muore, completamente scoperto, sulla spiaggia. Altre volte
invece Aschenbach ¢ ripreso da lontano, solo fra la gente, mentre la macchina da presa
si avvicina lentamente. Le riprese di Visconti sono lunghi piani sequenza e il tempo
prima di inquadrare e soffermarsi sul soggetto puo durare a lungo, aumentando cosi il
senso di distanza. E come se il narratore lasciasse il soggetto solo per un momento, per
poi ritrovarlo una seconda volta, ma solo quando se ne va. Questo avviene ad esempio
quando Aschenbach appare solo fra la gente in una sala dell’albergo, prima che il
cantante napoletano cominci a cantare. In un’altra scena, invece, la cinepresa viaggia tra
il colonnato e sopra Piazza San Marco solo un momento, prima di inquadrare il solitario
che cammina nella citta. Aschenbach ¢ sull’orlo della follia e la camera si distanzia per
una vista piu oggettiva. Lo vediamo dall’alto e questo ancora contribuisce fortemente a
un caratterizzare il narratore cinematografico come una sorta di voyeur, che, piu che
descrivere, vuole “spiare” in ogni particolare il decadimento di Aschenbach.

Il film ha ottenuto particolare attenzione per 1’uso dello zoom. Michael Wilson

afferma:

The ocular nature of the zoom makes it an appropriate device to
embody Aschenbach’s voyeuristic gaze, for in a zoom, it is the eye of
the camera-the-lens-which-moves, while the camera itself may remain
stationary.

Aschenbach, in the same way, often sits immobile with his eye
seeking out Tadzio.*

Il film non ¢ una semplice replica del romanzo, piuttosto un’opera d’arte ispirata da
un’altra opera. Visconti usa bene la potenza della cinematografia per creare la sua

versione di Morte a Venezia, contando in particolare su due strumenti, quali la

* Ibid. E ved. anche Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum (Morte a Venezia): “Gtlendingurinn”, p. 128;
“einmanna utlendingur”, p.134; “einfaranum”, p. 137; “einfarann”, p.144.
*® Michael Wilson, senza pagina.
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fotografia e la musica, senza considerarli di minor efficacia rispetto alla parola parlata o
al testo. Tanti problemi sono affrontati nell’adattare questo capolavoro che ¢ nella sua
perfezione “limpido come il cristallo.” Il film non ripropone tutti i significati e tutte le
ambiguita del romanzo, tuttavia Visconti ha comunque realizzato un bel lavoro
soprattutto nella pratica dell’arte cinematografica, inoltre la cura dei dettagli impone

allo spettatore di prestare una particolare attenzione.

3. Venezia come ambientazione nelle opere

3.1. Venezia in letteratura

Venezia ¢ una bellissima citta e ha un glorioso passato, ¢ una citta-opera d’arte ma, nel
senso negativo, ¢ anche una citta-museo. La vita quotidiana ¢ uno spettacolo teatrale che
si ripete di continuo, uno spettacolo che serve per mantenere 1’atmosfera del passato.
Venezia si distingue cosi da altre citta che sono come organi in continuo cambiamento.
Non ¢ stata invasa dalla modernita, le macchine non corrono nella citta, invece ci sono
gondole e gondolieri che sembrano di altri tempi. Se non fosse per 1 numerosi turisti che
si affollano nella citta con le loro macchine fotografiche, un viaggio a Venezia sarebbe

un viaggio nel passato.

Pensando a Venezia, ¢ quasi inevitabile ricollegarsi al mito della citta di
Atlantide, che affondo in un giorno, quando gli dei punirono gli abitanti per cattiveria e
ateismo. L'immagine della citta che affonda pud quindi essere collegata al regresso
morale degli abitanti. Il “peccato” di Venezia, diversamente da quello di Atlantide, non
¢ l'infedelta a Dio, quanto piuttosto quello di voler fermare il tempo. Venezia non
affondera in un giorno come Atlantide, ma il mare la mordicchia ogni giorno finché alla
fine non potra piu sfuggire all’inevitabile destino, la distruzione e la morte. Questa
immagine di Venezia ¢ molto presente nella letteratura che tratta di Venezia. Nel

racconto Don 't Look Now, Daphne du Maurier dice:

The experts are right, he thought, Venice is sinking. The whole city is
slowly dying. One day the tourists will travel here by boat to peer
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down into the waters, and they will see pillars and columns and
marble far, far beneath them, slime and mud uncovering for brief
moments a lost underworld of stone.”’
Anche se ¢ sopratutto nella letteratura straniera che Venezia ha ottenuto la sua

immagine di citta del desiderio, decadenza e morte, questa stessa immagine esiste anche
nella letteratura italiana.

Luigi Pirandello, ad esempio, associa la morte con la citta di Venezia nella sua
novella /] viaggio. La storia narra della casalinga Adriana Braggi che ha vissuto tutta la
sua vita come casalinga infelice e priva di amore. Quando si ammala di tumore, suo
cognato la invita a fare un viaggio. Per la prima volta Adriana esce dalla sua cittadina

montana. Il viaggio finisce a Venezia, dove Adriana decide di togliersi la vita.

E quando, dopo il vigilio notturno, le si apri nel silenzio dell'alba la
visione di sogno, superba e malinconica, della citta emergente dalle
acque, comprese che era giunta al suo destino; che li il suo viaggio
doveva aver fine. Volle tuttavia avere il suo giorno di Venezia. Fino
alla sera, fino alla notte, per i canali silenziosi, in gondola. E tutta la
notte rimase sveglia, con una strana impressione di quel giorno: un
giorno di velluto. Il velluto della gondola? il velluto dell'ombra di certi
canali? Chi sa! Il velluto della bara.’®

La morte di Adriana ¢ la soluzione a una vita noiosa e piena di doveri, ¢ anche
soluzione alla malattia e all’impossibile amore che porta per il suo cognato. La citta
diventa una metafora per la morte, comoda e lussuosa come il velluto. La morte ¢ irreale

come la citta stessa, dove 1"atmosfera ¢ quella del sogno.

Nel suo saggio Storied Cities, lo studioso Michael L. Ross nomina diversi autori del
diciannovesimo secolo che associano il sentimento d’irrealtd e sogno con Venezia. Fra
questi Lady Morgan, Charles Dickens, John Ruskin, William Dean Howells e Marcel
Proust.”” Arthur Symons spiega questo senso di irrealtd che circonda Venezia in una
frase, quando dice: “Yes, it is difficoult to believe in Venice, most of all when one is in
Venice.”*” Michael L. Ross dice pure: “Within such a maze of mirages, the power to tell

the illusory from the real becomes the key to survival. It is only natural that the citizens

3" Daphne du Maurier, Don’t Look Now (London: Penguin Books, 1973), p. 26.

*® Luigi Pirandello, 1 Viaggio, in Biblioteca dei Classici Italiani di Giuseppe Bonghi,
http://www.classicitaliani.it/pirandel/novelle/12_159.htm (consultato il 21 marzo 2011).

* Michael L. Ross, p.116.

0 Arthur Symons, Cities of Italy (London: J.M. Dent, 1907), in Michael L. Ross, Storied Cities, p. 116.
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of Venice, unreal city, have gained the reputation of being tough-minded or
‘realistic’.”*' Spesso i veneziani, rappresentati nella letteratura, sono senza scrupoli,
persone pericolose per il protagonista straniero. Nel romanzo (1981) The Comfort of
Strangers (Cortesie per gli ospiti), di lan McEwan, una coppia, Mary e Colin, si
perdono nella citta e incontrano il Veneziano Robert. Mary e Colin accettano 1’offerta di
risposarsi a casa di Robert dove incontrano anche sua moglie Caroline. Pit 0o meno
inconsapevoli, hanno messo 1 piedi nella trappola dei cattivi veneziani, tanto che alla
fine del romanzo Colin ¢ ucciso da Robert e Caroline in un gioco sadomasochistico,

mentre Mary ¢ costretta a guardare. Gli abitanti di Venezia sopravvivono perché sono

come la citta stessa, sinistri e pericolosi.

Il romanzo di Ian McEwan ¢ una citazione o un intertesto del capolavoro di
Thomas Mann, La morte a Venezia. Nel romanzo il nome della citta non ¢ mai

nominato ma € evidente dalle descrizioni che la storia € ambientata a Venezia.

To reach the hotel, it was necessary to walk accross one of the great
tourist attractions of the world, an immense wedge-shaped expanse of
paving, enclosed on three sides by dignified arcaded buildings and
dominated at its open and by a redbrick clock tower, and beyond that
a celebrated cathedral of white domes and glittering facade, a
triumphant accretion, so it had often been described, of many
centuries of civilization. **

Non ¢ necessario nominare questa famosa citta, ma come ha detto Tony Tanner nel suo
saggio Venice Desired: “Venice is the already seen, the already written, the already
read.” In altre parole, Venezia esiste nel pensiero come un’immagine prefatta e

immutabile o se si vuole: Un’immagine ristagnata, un cliché.

Il racconto Don’t Look Now (1971) di Daphne du Maurier tratta, come il romanzo di
McEwan, di una coppia, John e Laura, che si perde a Venezia, ed entrambe le storie
finiscono con la morte del maschio. La citta-labirinto rispecchia il desiderio dei
protagonisti. Nella storia di McEwan si tratta del desiderio di trovare stabilita e punti di
riferimento nella vita e nelle relazioni di coppia, mentre in Don’t Look Now si tratta

invece di rivivere 1 tempi perduti quando la figlia della coppia protagonista era ancora

! Michael L. Ross, Storied Cities, p. 119.
*2 Tan McEwan, The Comfort of Strangers (London: Vintage, 1997), p. 32.
* Tony Tanner, Venice Desired, (Cambridge: Harvard University Press, 1992), p. 17.
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viva. Venezia ¢ un labirinto nel quale le persone indecise e deboli si fanno trascinare e
alla fine trovano il vero cuore del labirinto, che si rivela totalmente diverso da quello

che cercavano.

\

Il labirinto ¢ composto di forme che si ripetono di continuo e quindi la
camminata per Venezia, citta-labirinto, ¢ sintomatica dell ossessione dei personaggi o/e
delle storie nelle quali compare la citta stessa. In Morte a Venezia ¢ il giovane Tadzio, il
soggetto del desiderio del protagonista Aschenbach. Anche questa storia, come le altre
citate, finisce con la morte di un protagonista che non sa leggere i segnali della citta e

che desidera I’impossibile.

3.2. Labirinto del desiderio

Michael L. Ross, nel suo libro in prosa e poesia Storied Cities, Literary Imaginings of
Florence, Venice, and Rome, fa notare che Venezia ¢ impersonata come una sirena che
inganna il viaggiatore imprudente, nelle magiche terre dimenticate.** Aschenbach non
deve riflettere a lungo prima di trovare la risposta alla sua domanda: “Hvert fer s
madur sem vill umsvifalaust upplifa hid undursamlega og 6dlast pegar i stad hlutdeild i
hverfulu bliki @vintyrsins?”* In lingua italiana e inglese il nome Venezia ha
consonanza con quello della dea dell’amore Venere, ma entrambe le parole sono legate
alla radice indoeuropea wen, che significa desiderio.*® Questa immagine della citta
viene rinforzata in Morte a Venezia: “betta var Feneyjarborg, hin telandi vidsjala
pokkadis, halfvegis evintyri, halfvegis gildra engd fyrir ferdamenn”.*’ Venezia &
complice nella seduzione di Aschenbach fin dal primo giorno, quando fa vedere la bella

facciata, ma allo stesso tempo siamo avvertiti di ¢i0 che nasconde sotto la maschera:

...ibudarmikil framsted glaesihlid @vintyrahofsins, ttsyn til
skrauthlidsins og klukkunnar miklu. Og medan hann st6d og horfdi
hugsadi hann med sér ad pad veri eins og ad fara bakdyramein inn i
glaesiholl ad koma til Feneyja landleidinna um jarnbrautastodina, allir

* Michael L. Ross, p. 117.

* Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 61.

* Miro Dogliotti e Luigi Rosiello (a cura di), Lo Zingarelli, Vocabolario della lingua italiana di Nicola
Zingarelli, Dodicesima edizione (Bologna: Zanichelli, 1999), p.1995 ¢ 2109.

“"Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 133.

17



@ttu ad koma siglandi yfir hafid eins og hann 4 vit 6tralegustu borgar i
heimi.**

L’arrivo via mare € divenuto una consuetudine, nella narrativa che racconta di
stranieri intrappolati nella citta-labirinto. Diversamente, si pud immaginare che la vera
natura della cittd sarebbe scoperta.” La citta, in Morte a Venezia, funziona come un
personaggio capriccioso dalle cattive intenzioni: “Hann rifjadi lika upp ad borgin var
sykt en leyndi pestinni af fégreedgi.” *° La citta & spesso paragonata a una donna che

ricorda tempi migliori:

Og 1 hvert skipti sem ferdalangurinn var i pann veginn ad lata ginnast
og tyna sjalfum sér a pessari kynlegu ferd0 um Feneyjar pa var pad
sjalf hin fallna drottning hafsins sem strauk glyjuna Opyrmilega af
augum hans og opinberadi prettvist prangaraedli sitt og vard honum
pannig til bjargar.”’

Questa salvezza ¢ ovviamente un inganno, perché come si sa il protagonista ¢ sull’orlo
della follia e della morte. Come Wendy B. Faris spiega in “The Labyrinth as Sign of
City, Text, and Thought”, il labirinto si confonde col testo a tal punto che non si
riconosce piu la sua struttura dalle impressioni che sveglia. La funzione primitiva del
labirinto era di posporre la gratificazione, invece nei racconti moderni la soddisfazione
non ¢ mai giunta e il soggetto del desiderio si ritira sempre.’* Morte a Venezia
rappresenta bene questo tipo di labirinto, nel quale Tadzio ¢ ovviamente il soggetto
irraggiungibile. La mente malata di Aschenbach ¢ incarnata dalla citta infettata dal
colera, che diventa sempre piu ambigua nei suoi contrasti interni. Dal mare in
lontananza, la citta mostra la sua bella facciata, e solo quando la conoscenza diventa piu

intima Venezia rivela la sua vera natura.

Hér brast honum ratvisin, pvi 6llu &gdi saman, mjostretum, sikjum
brim og smatorgum og illt ad greina 4 milli, attunum hafdi hann lika

** Ibid, p.70.

¥ Ved. ad esempio. Daphne du Maurier, Don 't Look Now and Other Stories ¢ Tan McEwan, The Comfort
of Strangers.

%% Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum , p. 133-134.

' Ibid. p. 97.

2 Wendy B. Faris, “The Labyrinth as Sign of City, Text, and Thought”, City Images, perspectives from
Literature, Philosophy, and Film, a cura di Mary Ann Caws (Amsterdam: Gordon and Breach Science
Publishers, 1991), pp. 33-42, p. 34.
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tapad og gaodi einskis nema missa ekki Ur augsyn pa pradu mynd sem
teygdi...”

La citta-labirinto diventa paragone per la follia dell’artista, assumendo la forma
ripetitiva della sua ossessione. Lui riesce a malapena a stare attento all’oggetto del suo
desiderio e nel frattempo perde salute fisica e mentale. La citta si confonde con il
pensiero di Aschenbach, che a poco a poco non sa piu distinguere fra le sue esperienze

all’interno della citta e il suo amore verso Tadzio.

Og Ascenbach fann til skuggalegrar anagju yfir pvi sem var ad gerast

i sodalegum sretum Feneyja, yfirklori yfirvalda og skelfilegu
leyndarmali borgarinnar, en pad tvinnadist saman vid leyndarmal hans
eigin hjarta sem ekki matti kvisast.”

...Ekki for 4 milli mala ad sarast sveid st tilhugsun ad hann sai
Feneyjar aldrei framar, petta vaeru hinstu kvedjur.”

Venezia ¢ un labirinto, una femme-fatale che attira Aschenbach con la sua bellezza ma
funziona come una trappola dalla quale diventa impossibile scappare. Nel film si nota
anche come la citta gradualmente cambia, diventando sempre piu ostile. All’arrivo di
Aschenbach in citta, si vedono 1 bei palazzi di Piazza san Marco, 1 colori sono tenui e la
nebbia rende la citta ancora piu onirica. Piu tardi, stanco e ossessionato, Aschenbach
vaga in una cittd che ora appare grigia e dalle forme distorte, nei vicoli bruciano

spazzatura e le mura sono ricoperte di disinfettante.

Faris nota che il testo, quando racconta della citta-labirinto, prende la forma
della citta stessa, diventa molteplice e va avanti e indietro invece di seguire un percorso
senza complicazioni dall’inizio alla fine.>® Nel romanzo il tempo rimane piuttosto fermo
e si puo dire che presenti una sorta di citta arcaica, dove il tempo non passa ma
rispecchia invece I’immutabilita della morte. “Skaldinu hentadi pessi lifsmati vel,
pagilegt tilbreytingaleysid var honum mjog ad skapi og bjort mildi daganna var

tofrandi.”” “Stuttar naetur, prungnar seelum 6rdéa adgreindu pessa dyrdardaga sem voru

>3 Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 161.
> Ibid, p. 130.

> Ibid, p. 100.

3¢ Wendy B. Faris, p. 35.

37 Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p.107.
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hver 6drum likir.”*® Gia sul traghetto che lo porta a Venezia lo scrittore perde la
cognizione del tempo: “En i audn og tomi fatast ménnum timaskynid, og peir moka i
ominni draumsins.” Anche nella mente di Aschenbach il passato si confonde con il
presente, quando ricorda sentimenti e immagini dimenticate.’® In Morte a Venezia di
Visconti, per mezzo dei flashbacks il tempo oscilla tra differenti periodi passati e il

periodo presente e cid0 meglio rappresenta il labirinto cui Faris si riferisce.

Faris afferma che nella narrativa moderna, invece di raggiungere il soggetto,
Minotauro del labirinto, si raggiunge il climax nel testo quando si giunge a un
significato. In Morte a Venezia questo momento avviene quando Aschenbach si lascia
andare al dionisiaco e all’Eros scoprendo che: “vid skaldin getum ekki praett veg
fegurdarinnar nema Eros sé med i for.”® Aschenbach si arrende all’amore della bellezza
ma anche alla follia, I’inevitabile soluzione quindi si trova nella morte. Thomas Mann,
come ¢ noto, era affascinato e profondamente influenzato da Wagner. In particolare,
dall’opera wagneriana Tristan und Isolde (Tristano e Isotta), Mann riflette sul concetto
di “Liebestod”, parola che significa morte-amore e indica che gli amanti si riuniscono
nella morte, cosi come nel romanzo viene insinuato che Tadzio sia ammalato e potrebbe
morire in giovane etd.”' La morte & cid che Aschenbach cerca inconsapevolmente nel

labirinto del desiderio.

3.3. Morte

Come Roger E. Wiehe accenna, ci sono tanti presagi della morte che aspetta

Aschenbach nel romanzo:

¥ Ibid, p. 119.

%Y Wendy B. Faris, p. 38.

5 Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 164.

'Ibid, p. 94: «...liklega verdur hann ekki langlifur... ”,vedi prossimo capitolo. George B. von der Lippe
dice: “Other elements contributing to the genesis of Death in Venice include Mann’s fascination with
Richard Wagner and the concept of Liebestod from his Tristan (completed in 1857 in Venice, where
Wagner died in 1883). As delineated by James Northcote-Bade, Manns literary application of the
Liebestod motif also derives from ‘Schophenhauer’s glorification of death’, the works of Novalis and
Platen, Nietzsche’s psycology of decadence, together with the romantic movement in general.” (p. 37).
Tristano di Thomas Mann ¢ scritto sotto influenza dalla filosofia pessimistica di Schopenhauer, secondo
la quale 1'uvomo ¢ in continuo stimolato da desideri irrealizzabili e la differenza fra i suoi sogni e la realta
gli causa infelicita. Nel terzo atto dell’opera di Wagner Isotta si toglie la vita quando scopre la morte di
Tristano e cosi i due si uniscono nella morte.
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In Mann’s story, the first premonition of death occurs with the
mysterious man on the mortuary steps in Munich who initiates a
vague uneasiness in Aschenbach. Then appears the grimy ticket-seller
with goatish beard and bony fingers evocative of Dionysius, the
mystery god in the background of the story; the besotted and
ludicrously youthful dotard of a clerk on the boat to Venice; and the
unlicensed gondolier, symbolic of Charon, the boatman of Lethe, who
takes Aschenbach against his will to the Lido.”

Le persone che Aschenbach incontra sulla via per Venezia e nella citta sono quasi tutte
straniere. Lo straniero in letteratura rappresenta spesso con la sua estraneita (in inglese:
otherness) 1’incognito e il terrificante. I presagi della morte sono presentati in questi
stranieri sia per il loro peculiare aspetto che per 1 grotteschi dettagli: “svo ad skein i
tannholdid og glytti 1 hvitar langar tennurnar, i hlaturstrokunum skein i gulan
tanngardinn.”®

Come prima detto, 1 Veneziani hanno ottenuto la reputazione di essere tenaci o
realisti.** Esclusi quelli che lavorano in albergo, i veneziani non sono molto presenti nel
romanzo, ma si sa che per ragioni di profitto nascondano il terribile fatto che la gente sta
morendo a causa del colera. La citta e 1 suoi abitanti sono famosi per il loro
mercanteggiare. Ross nota: “Venice has a way of becoming a great rialto of sensibility,
on which the merchandise of “life” or “experience” may be purchased for a material or
spiritual price.”® Nel caso di Aschenbach, 1’esperienza e 1’amore che trova a Venezia
valgono la sua vita.

Ma oltre alle persone sinistre che si trovano nella citta ci sono tanti altri presagi
di morte, a tal punto che: “Pad var hausthlj6d i vindinum og i loftinu bler af
fallvaltleika.”®® L autunno & simbolo di vecchiaia e morte e ’aria che Ascenbach respira
contiene la morte e la peste. Come nominato nella citazione di Wiehe, Venezia (o
almeno il Lido) viene paragonata al regno dei morti, all’ arrivo di Aschenbach: “Po6 pt
sért 4 eftir peningunum minum og slair mig i hnakkann med arabladinu og sendir mig til
Hadesar, pa hefur pa samt r6id mér vel.”®” E come nel racconto Il Viaggio, di Luigi

Pirandello, la gondola ha degli aspetti in comune con la bara, € inevitabile quindi

62 Roger E. Wiche, p. 212.

% Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 40 ¢ 64.
% Michael L Ross, p. 119.

% Michael L Ross, p. 120.

% Thomas Mann, Morte a Venezia, p. 166.

57 Ibid, p. 74.
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I’accostamento alla morte.®® Questa metafora viene anche usata da Lord Byron nella
poesia Bebbo : “It glides along the water looking blackly, /Just like a coffin clapt in a

canoe.”® Nel romanzo Morte a Venezia Mann scrive:

[...gondollinn] er svo undarlega svartur-adeins likkistur eru jafn
svartar-hann minnir & dleyfileg @vintyri i leynum & neeturpeli vid
6ldugjalfur. Hann minnir lika 4 daudann sjalfann, & likborur og
skuggalega Utfor og hina hinstu pogglu sjéferd. Og hafa menn tekid
eftir pvi ad setid 1 gondol, hinn daudasvarti lakkborni haegindastoll
med mattsvortum sessum er myksta, kostulegasta og vaerdarlegasta
sti { heimi?”

La morte che attende Ascenbach ¢ tremenda anche se come la gondola offre tranquillita
e comodita. Forse la morte ¢ proprio come la citta stessa, quieta, le parole dello scrittore
o di altre persone si dissolvono e non hanno piu importanza: “En dularfull kyrrd
fenjaborgarinnar virtist draga raddir peirra mjuklega til sin, leysa paer Gr vidjum og

977

saldra peim yfir sj6inn.”"" Nel film tante di queste presenze di morte sono eliminate ¢ la

citta non ricopre lo stesso ruolo e importanza che ha nel romanzo:

...there is less of the city than we might expect or desire. However,

when Venice is pictured, the mood of the piece is suited perfectly.

Venice is the most voluptuous of cities and to us in the latter part of

the twentieth century it also seems a decadent city.
Galerstein spiega che ¢ piuttosto nel prestare attenzione ai dettagli ed eccessivita allo
scenario € ai costumi che Visconti da rilevanza alla decadenza. Aschenbach malato di
mente e la Venezia della peste rispecchiano la condizione uno dell’altra.”” Galerstein,

come anche Geoffrey Nowell-Smith, sostiene che nel film Visconti da particolare

rilevanza alla decadenza e all’invecchiamento, piuttosto che alla morte in sé.”?

%% Luigi Pirandello, senza pagina. “un giorno di velluto. Il velluto della gondola? il velluto dell'ombra di
certi canali? Chi sa! Il velluto della bara.”

%George Gordon Byron, Poetical Works (London: Oxford, 1970), in Michael L. Ross, p. 124.

" Thomas Mann, Morte a Venezia, p. 70.

' Ibid, p. 70.

2 Ibid, p. 29

7 Ibid, p. 29. Ved. anche Geoffrey Nowell-Smith, p.161. Visconti elimina tante figure di morte ma non i
vecchietti che cercano di nascondersi sotto il trucco e mascheramento (quello sul traghetto e il cantante
napoletano). Visconti da anche particolare rilevanza alla scena dove Aschenbach va dal parrucchiere per
ringiovanirsi, sperando di ottenere attenzione dal giovane Tadzio. Il funerale della figlia ¢ invece una
scena che da rilevanza alle morte e che ¢ aggiunta nel film, non trovandosi nell’opera di Mann.
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3.4. Omosessualita, mascheramento e riflessioni

I1 significato del testo di Thomas Mann non ¢ mai ovvio ed ¢ proprio questo che
lo rende cosi interessante da studiare. I critici sono d’accordo sul fatto che bisogna
leggere tra le righe per capire il testo e il personaggio di Aschenbach, pur trovando
diverse interpretazioni. Venezia rispecchia quindi I’ambigua natura del testo di Thomas

Mann, o, come dice lui stesso in una lettera ai suoi figli:

In spirit I am with you leading that unique life between the warm sea
in the morning and the “ambiguous city” in the afternoon. Ambiguous
is really the humblest adjective that can be applied...”

La citta ha probabilmente occupato un posto di rilievo nel cuore di Mann in relazione ai
suoi sentimenti ritenuti a quell’epoca inappropriati. Nel romanzo ha trovato il modo di
esprimere la repressione di un ambizioso artista con tendenze omosessuali, proprio
come a lui stesso avvenne.”” Dopo la pubblicazione dei diari di Thomas Mann ¢ difficile

leggere il romanzo senza riferirlo a connotati omoerotici.

All’inizio del romanzo Aschenbach si trova in un giardino pubblico € nota un
uomo dall’ aspetto esotico. Alla vista dello straniero si sveglia nello scrittore un
desiderio di viaggiare. “Petta var rétt og slétt ferdalongun, annad ekki, en hin byltist
fram eins og holskeifa og magnadist upp i @silega 1ongun og titrandi hillingar”.” Il
modo con cui si descrive il desiderio ¢ sensuale, la frase: “betta var rétt og slétt
ferdalongun, annad ekki” suona inaffidabile nel contesto. Il critico Robert Tobin
sostiene che esiste qualcosa di omosessuale nella descrizione dello straniero e che essa
trova risonanza nelle altre figure maschili e solitarie che Aschenbach incontra a
Venezia. 1l desiderio di viaggiare che si sveglia improvvisamente in Aschenbach ¢ di

genere sessuale e Venezia era un ottimo posto per eventuali incontri omosessuali.”’

™ Michael L. Ross, p. 133.

7 Thomas Mann aveva studiato la psicoanalisi di Sigmund Freud che tratta della repressione.
Informazioni su questo si trovano in questo articolo: Rodney Symington. “The Eruption of the Other:
Psychoanalytic Approaches to Death in Venice in Thomas Mann”, Death in Venice, Complete,
Authoritative Text with Biographical and Historical Context, Critical History, and Essays from Five
Contemporary Critical Perspectives, ed. Naomi Ritter, tr. David Luke (Boston, New York: Bedford
Books: 1998), pp. 127-141, p. 129.

76 Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 41.

77 Robert Tobin, “The Life and Work of Thomas Mann: A Gay Perspective”, Thomas Mann, Death in
Venice, Complete, Authoritative Text with Biographical and Historical Context, Critical History, and
Essays from Five Contemporary Critical Perspectives, pp. 230-233. Robert spiega che omosessuali
europei viaggiavano in Italia alla ricerca di avventure e frequentavano il mondo della prostituzione
maschile. “Venice was the epitome of queer Italy”, p. 233.
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Robert Aldrich scrive su Morte a Venezia a proposito della cultura omosessuale, in The
seduction of the Mediterranean: Writing, Art and Homosexual Fantasy, che Venezia ha
per lungo tempo attratto ospiti omosessuali e che esistono molte opere riguardanti la
citta e il tema dell’omosessualita. ™

Nel romanzo, Venezia € una citta multiculturale dove persone di tante nazioni si
uniscono: “Hér opnadist stor, vidur og fjolpjodlegur sjonhringur. Allar hofudtungur
hljomudu i salnum med mjikum klidi”.” John Burt Foster accenna che Venezia era un
passaggio tra il mondo occidentale ¢ quello orientale e viceversa:*® “En medan Evropa
beid 4 mili vonar og 6tta, hvort vagesturinn kami landleidinna ad austan, barst hann yfir
hafid med syrlenskum kaupféorum og 1ét nanast samstundis 4 sér krela i mérgum
midjardarhafshéfnum”.®' E significativo che Tadzio sia polacco, perché presenta cosi,
insieme alla mitologia greca, il sensuale legato all esotico.®

Edward Said ha messo in luce come 1’oriente sia visto come il contrario dell’
occidente, in letteratura e filosofia occidentale. L’occidente & centralizzato come
civilizzato e ragionevole mentre l'oriente ¢ marginale ed ¢ visto come caotico e
sensuale.”

Venezia, col suo carnevale ¢ anche la citta del travestimento e degli scambi
d’identita, un fatto che certamente ha avuto particolare popolarita tra 1 maschi
omosessuali. Terry Castle spiega che 1 turisti venivano dal nord per assistere al famoso
carnevale di Venezia e sperimentare cosi la liberta che offriva. “The attraction of the
mask [..] was that it permitted an escape from self; internalized moral and
psychological constrains disappeared - for how could one be held responsible when one
was not oneself ? ”** In Morte a Venezia il mascheramento & un atto che permette ai
personaggi maschili di assumere un’identita piu giovanile e una falsa autostima. Prima
di sottoporsi al mascheramento Aschenbach incontra diversi personaggi che

contrariamente alle loro intenzioni diventano ridicoli con il trucco e la maschera, la

78 Robert Aldrich, p. 6.

7 Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 78.

% John Burt Foster JR, “Why is Tadzio Polish? Kultur and Cultural Multiplicity”, in Thomas Mann,
Death in Venice, Complete, Authoritative Text with Biographical and Historical Context, Critical
History, and Essays from Five Contemporary Critical Perspectives, pp.192-209, p. 204.

8! Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum , p.149.

%2 John Burt Foster JR (ved. nota 78) tratta questo tema quando risponde alla domanda: “Perché Tadzio é
polacco 77, p. 192.

% Edward Said, Orientalism (Panheon: New York, 1978).

¥ Terry Castle, The Female Thermometer, Eighteen-Century Culture and the Invention of the Uncanny
(New York: Oxford University Press, 1995), p. 97.
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quale invece, paradossalmente, smaschera le loro debolezze. 1l vecchietto che incontra

sul traghetto fa presentire il cambiamento che piu tardi avverra in Aschenbach:

Hann var hrukkottur um augu og munn. Léttur rodi vanganna var
fardi, brunt harid undir uppbrettum bordum panama hattsins var
harkolla, halsinn var gamallegur og sinaber, punnt uppsnuid
yfirvaraskeggid og toppurinn & hokunni voru litud, i hlaturstrokum
skein i gulan tanngardinn sem enga tonn vantadi i og var hann
synilega falskur og 6dyrasta gerd, a4 visifingri beggja handa var hann
med signethring, en hendurnar voru O6ldungshendur. Aschenbach
fylgdist med manninum tala vid vini sina fullur af obeit. Vissu peir
ekki, sau peir ekki, ad petta var karlhro og pad somdi honum ekki ad
klaedast marglitum og spjatrungslegum fétum og pykjast vera ungur?®

Come il vecchietto sulla barca, Aschenbach va dal parrucchiere per sentirsi piu giovane
“Fins og hvern annan astfangin mann langadi hann til ad lita vel Ut og var hreddur um

4 (13

ad par veri misbrestur 4.”% Lo specchio inganna Aschenbach: “..unglingur i
@skuljoma horfd1 a Aschenbach Ur speglinum.” Lo scrittore rifiuta la sua identita da
vecchio per sentirsi piu vicino a Tazio, ma la maschera non puo che essere falsa e il
mascheramento solo un gioco di ruolo. Nella pericolosa citta il gioco diventa serio
perché, mascherato, Aschenbach si arrende ai suoi inappropriati sentimenti.

Venezia, con il mare e i1 suoi canali, ¢ anche citta di riflessi e duplicazioni.
Michael L. Ross sottolinea I’importanza di questo fatto e inoltre afferma che una visita a
Venezia ¢ un viaggio che ci porta non attraverso lo specchio, ma allo specchio,
particolare che aiuta a spiegare 1"aria peculiare ed egocentrica di personaggi veneziani e
talvolta di testi interi.®” Gli specchi sono importanti sia nel film sia nel romanzo Morte a

Venezia.

Tadzio brosti, brosti til hans; varirnar opnudust haegt i ljufu, einlegu
tofrandi brosi. Svona brosir Narkissos pegar hann hallar sér yfir
skyggdan fl6t lindarinnar; svona er dlagabrosid & vorum hans er hann
teygir armanna eftir mynd sinni i skuggsja vatnsins; fraleitt bros,
afvegaleitt bros, pvi prain eftir ad kyssa fagrar varir eigin skugga faer
enga svOlun; astleitid bros, forvitid og tregafullt, lostafagurt og
taelandi.®

% Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, pp. 63-64.
% Ibid, p. 158.

¥ Michael L. Ross, p. 126.

% Thomas Mann, Daudinn { Feneyjum, p. 125.
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L’ammirazione di Aschenbach diventa uno specchio per Tadzio, che come Narciso ama
il proprio riflesso. Nel film diventa anche ovvio dal gioco di sguardi che a Tadzio piace
ricevere attenzione, scopriamo una citazione alla mitologia di Narciso quando
Aschenbach segue il ragazzo per 1 vicoli di Venezia. Lo scrittore si china sopra al canale
come per nascondersi da Tadzio e dalla sua famiglia mentre passano su un ponte, ma
riesce a vedere I’immagine riflessa del giovane sull’acqua. Poco piu tardi vediamo
Tadzio guardare il canale, presumibilmente il proprio riflesso in esso. Nelle note di
Thomas Mann per il romanzo, egli afferma: “The surface is the abyss.”*’ La bellezza
superficiale di Tadzio attrae Aschenbach e lo inganna per farlo rimanere nella citta

fatale.

4. Conclusione

Luchino Visconti ha interpretato a suo modo il romanzo Morte a Venezia di
Thomas Mann, un romanzo assolutamente non facile da “tradurre” sullo schermo,
considerando le difficolta nell’ interpretare un capolavoro cosi allusivo, pieno di
citazioni filosofiche e mitologiche. Nell’adattamento cinematografico il regista ha
realizzato un lavoro altrettanto complesso. Visconti provoca lo spettatore, lo spinge ad
usare 1 suoi sensi e a leggere nelle indicazioni visive. Il film resta comunque una
citazione al lavoro di Thomas Mann e per essere inteso fino in fondo ¢ necessario che lo
spettatore conosca gia il romanzo.

L’intenzione di questa tesi era di mostrare affinita e differenze tra queste due grandi
opere, il romanzo di Mann e il film di Visconti, ovviamente tenendo conto del fatto che
il secondo ¢ ispirato al primo e considerando le differenze inerenti ai due mezzi di
comunicazione (letterario il primo e visuale/sonoro il secondo). Un confronto tra queste
due opere non poteva tenere in considerazione il contesto in cui esse si sviluppano, e
cio¢ la citta di Venezia. In questa tesi ho cercato di analizzare brevemente le
testimonianze letterarie di autori che nelle loro opere hanno rappresentato il mistero e le
ambiguita di questa cittd unica al mondo, cercando di individuare le affinita e le
differenze con cui Mann e Visconti hanno guardato alla citta e ce ’hanno mostrata nelle

loro opere.

% TJ Reed, Thomas Mann: The uses of Tradition (London: Oxford UP, 1974), p.168. In Michael L. Ross,
p- 139.
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