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1. Einleitung 

 
1.1. Zum Gegenstand 

 

Im Dezember 1933 liest Klaus Mann nach mehreren Jahren wieder in seinem ersten Roman 

Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend. Diesen hatte er 1925 als 18-Jähriger ge-

schrieben und publiziert. Nach der Machtübernahme der Nationalsozialisten war er im März 

1933 als bekennender Homosexueller und Antifaschist ins Exil gegangen. Die Anhänger1 des 

neuen Regimes in Deutschland verbrannten daraufhin im Mai 1933 seine Bücher – darunter 

den Debütroman, in dem es mehrere homo- oder bisexuelle Figuren gibt, die sich als Teil einer 

neuen Jugend in der Weimarer Republik begreifen. Nach der neuen Lektüre seines Textes no-

tiert Klaus Mann in seinem Tagebuch: 

 

Im „Frommen Tanz“. Mit wie viel Rührung und Beschämung. Was für eine Naivität, was für ein melancholischer 

Enthusiasmus. Sehr Ich – gar nicht mehr Ich. Sehr fremd – sehr nah. Beinah unheimlich. Trotz allem froh, dass es 

da ist: es wird eines Tages wieder lebendig sein. (Das, „Die Jungen“, „Sonja“, „Kindernovelle“, „Anja und Esther“, 

vielleicht Nizza-Selbstmord-Kapitel und „Haschisch“ aus „Treffpunkt“; alles über Kleitos aus „Alexander“, die 

Alkibiades-Xanthippe- und die Sokrates-Alkibiades-Scene. – Was wird noch kommen??)2 

 

Der inzwischen 27-jährige Schriftsteller rezipiert seinen Jugendroman mit gemischten, vorwie-

gend aber positiven Gefühlen. Er bringt die Hoffnung zum Ausdruck, dass dieser in Zukunft 

wieder publiziert und gelesen werde. Anschließend nennt er weitere literarisch-fiktionale Ar-

beiten aus der Weimarer Zeit, die ihm viel bedeuten. Interessant ist, dass er insbesondere Pro-

satexte hervorhebt, die zwischen 1924 und 1926 entstanden sind. Dazu gehören Die Jungen als 

Leiterzählung seines Prosabandes Vor dem Leben. Erzählungen (erschienen im Mai 1925) und 

Sonja als ein weiterer Text aus dieser allerersten Buchveröffentlichung. Sonja wird später in 

dieser Untersuchung als Parallelgeschichte zur Liebeshandlung aus Die Jungen interpretiert 

werden.3 Klaus Mann nennt auch (neben dem Ende 1925 veröffentlichten Frommen Tanz) seine 

1926 herausgebrachte Kindernovelle, womit er die für ihn wichtigsten Prosawerke aus der Zeit 

 
1 In dieser Arbeit wird aus Gründen der besseren Lesbarkeit bei Pluralformen das generische Maskulinum ver-
wendet. Damit werden grammatikalisch Menschen jedweden Geschlechts bezeichnet. Dass es in den neueren 
Geistes- und Sozialwissenschaften eine teils berechtigte Kritik an einseitig männlichen Konnotationen des gene-
rischen Maskulinums gibt, ist mir als Verfasser der vorliegenden Untersuchung bewusst. 
2 Klaus Mann: Tagebucheintrag [18. Dezember 1933]. In: Ders.: Tagebücher 1931–1933. Hg. von Joachim Hei-
mannsberg, Peter Laemmle und Wilfried F. Schoeller. Reinbek 1995, S. 183. – Zu einigen wichtigen Notations-
regeln in der vorliegenden Arbeit: Schreibweisen und Hervorhebungen aus zitierten Originaltexten werden stets 
ohne weitere Kommentierung übernommen. Nur offensichtliche Schreibfehler im Original werden vermerkt. Ei-
gene Hervorhebungen in zitierten Texten, die durch Kursivsetzung erfolgen, werden jeweils als Hervorhebungen 
des Verfassers in den zugehörigen Fußnoten ausgewiesen. 
3 Siehe Kapitel 2.2.4.9. 
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seiner Anfänge in der Chronologie ihres Entstehens aufführt. Ergänzend erwähnt er Anja und 

Esther. Ein romantisches Stück in sieben Bildern als ersten Dramenversuch der Weimarer Jahre 

(erschienen ebenfalls 1925), einzelne Kapitel aus den Werken Alexander. Roman der Utopie 

(erschienen 1929) und Treffpunkt im Unendlichen. Roman sowie zwei Szenen aus dem unter 

Pseudonym herausgebrachten Drama Athen. Fünf Bilder (beide 1932 erschienen). 

Drei weitere Bühnenmanuskripte aus den Jahren ab 1927 bleiben in dieser Aufzählung ausge-

spart, ebenso Klaus Manns zweiter Erzählungsband Abenteuer. Novellen (erschienen 1929), 

seine Reisebücher, die gesammelten Aufsätze und die erste Autobiographie Kind dieser Zeit.4 

Man erkennt, dass er seinen Erzählwerken – und unter diesen vor allem den frühesten Arbeiten 

– auch aus der veränderten Situation des Exils heraus eine besondere, bleibende Bedeutung 

zumisst und sich wünscht, dass sie „eines Tages wieder lebendig“ sein und positiv aufgenom-

men würden. 

 

Die vorliegende Untersuchung hat das Prosawerk Klaus Manns der Jahre 1924 bis 1926 zum 

Gegenstand. Eingehend betrachtet werden die Erzählung Die Jungen im Kontext des ersten 

Prosabandes Vor dem Leben, der Roman Der fromme Tanz als Weiterentwicklung der Erzähl-

skizze Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr sowie die Kindernovelle mit ihrer Vor-

stufe Spielende Kinder. Für längere Zeit waren diese Texte fast vergessen. Sie wurden nach der 

Befreiung vom Naziregime in der BRD und der DDR nur zögerlich neuveröffentlicht.5 Seit den 

1980er-Jahren erfreuen sie sich jedoch einer anwachsenden Leserschaft. Diese ist heute deut-

 
4 Genaue bibliographische Angaben zu den aufgezählten Werken Klaus Manns und die Vergabe von Siglen für 
häufig zitierte Texte finden sich in den jeweiligen Einzelkapiteln der vorliegenden Untersuchung sowie auch im 
Siglen- und Literaturverzeichnis. – In den Einzelkapiteln nicht zitiert und nachgewiesen werden: Klaus Mann: 
Abenteuer. Novellen. Leipzig 1929 und Vincenz Hofer [= Klaus Mann]: Athen. Fünf Bilder. Berlin 1932. 
5 Zuerst erschien 1964 – 15 Jahre nach dem Tod Klaus Manns – die Kindernovelle innerhalb einer ersten Werk-
ausgabe des Autors, die von Martin Gregor-Dellin bei der kleinen Nymphenburger Verlagshandlung in München 
herausgegeben wurde. Ein Jahr später folgte der Wiederabdruck von Die Jungen in einem Buch desselben Ver-
lags mit Schulgeschichten verschiedener Autoren. Die Erzählung erschien nochmals 1976 gemeinsam mit der 
Kindernovelle in dem Prosaband Abenteuer des Brautpaars, der in der inzwischen zum Ellermann-Verlag in 
München übergewechselten Werkausgabe die wichtigsten Erzählungen Klaus Manns aus der Weimarer Zeit und 
den Exiljahren zusammenfasste. Der fromme Tanz wurde zuerst 1982 in dem aus der Schwulenbewegung her-
vorgegangenen Gmünder-Verlag neu veröffentlicht. Die von Gregor-Dellin verantwortete Werkausgabe berück-
sichtigte den Roman nicht. 1985 erschien der Text zusätzlich in der neu edierten und erweiterten Taschenbuch-
ausgabe mit gesammelten Schriften Klaus Manns, die von Uwe Naumann im Rowohlt-Verlag herausgegeben 
wurde (und wird) und sukzessive die ältere Werkausgabe ersetzte. Der kurze Text Traum des verlorenen Sohnes 
von der Heimkehr findet sich, ebenso wie die Erzählung Sonja, erst wieder 1990 in dem neuen Rowohltband 
Maskenscherz, der die meisten Prosaarbeiten Klaus Manns aus der Zeit vor 1933 vereinigt und auch Die Jungen 
sowie die Kindernovelle erneut aufnimmt. Die Erzählskizze Spielende Kinder als eigenständig lesbare Vorstufe 
zu zwei Kapiteln der Kindernovelle wurde leider in Maskenscherz nicht berücksichtigt und bis heute auch an kei-
ner anderen Stelle publiziert. – In der DDR erschienen von den in der vorliegenden Studie behandelten Werken 
nur Die Jungen und Kindernovelle in zwei verschiedenen Erzählungsbänden aus den Jahren 1980 und 1988. Der 
fromme Tanz blieb dem ostdeutschen Lesepublikum vorenthalten. – Die bibliographischen Einzelangaben zu den 
aufgezählten verschiedenen Textausgaben der frühen Erzählwerke, die in der vorliegenden Untersuchung aus-
führlich behandelt werden, führt das Literaturverzeichnis im Anhang dieser Arbeit auf. 
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lich größer als zu Lebzeiten des Autors, der 1949, vereinsamt und erfolglos, an einer Überdosis 

Schlaftabletten starb.6  

Das frühe Erzählwerk hat nach der erneuten Publikation durchaus Anerkennung in der Litera-

turkritik erhalten. So hebt etwa Golo Mann Die Jungen als „eine der schönsten“7 Prosaarbeiten 

Klaus Manns überhaupt hervor. Und Wilfried F. Schoeller zitiert in seinem Beitrag zur Kinder-

novelle in Kindlers Neuem Literaturlexikon zustimmend Herbert Schlüters Urteil vom jungen 

Klaus Mann als „Wunderkind seiner Generation“8. Dennoch stehen die genannten Texte, eben-

so wie Der fromme Tanz, heute im Schatten der Rezeption und Erforschung der Exilschriften. 

Insbesondere das für den Autor in seinem satirisch-politischen Appellcharakter eher untypische 

Werk Mephisto. Roman einer Karriere (1936) bestimmt sehr stark die Werkrezeption. Es er-

scheint kaum begreiflich, dass zu Sonja und Die Jungen sowie zu Spielende Kinder und Kin-

dernovelle bislang in der Forschung keinerlei detaillierte Studien vorliegen. Der fromme Tanz 

ist zumindest in Teilaspekten erschlossen worden, wobei die wichtige thematische Verbindung 

zum Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr und zu André Gides Erzählung Die Rück-

kehr des verlorenen Sohnes unberücksichtigt geblieben ist. Die vorliegende Untersuchung hat 

also bei der genauen Werkanalyse vielfach Pionierarbeit zu leisten und eine offenkundige lite-

raturwissenschaftliche Forschungslücke zu schließen. Sie begreift sich aber nicht nur als spezi-

alisierte Betrachtung einiger weniger Einzeltexte, sondern möchte zugleich grundlegend zu ei-

ner werkorientierten Klaus-Mann-Forschung beitragen, die auf das tiefere Verständnis des ge-

samten literarischen Œuvres abzielt. Dies geschieht durch wiederholte Querbezüge zu späteren 

 
6 Der Klaus-Mann-Biograph Fredric Kroll geht davon aus, dass die Buchauflagen des Schriftstellers zu Lebzei-
ten maximal 5000 Exemplare betrugen (E-Mail an den Verfasser vom 14. Januar 2008). Man muss hierbei aller-
dings bedenken, dass in den 1920er-Jahren die großen überregionalen Tageszeitungen, die die Kurzprosatexte, 
Romanauszüge, Essays etc. des Autors veröffentlichten, Auflagen von 50.000 Exemplaren oder mehr hatten. In-
sofern kann man durchaus von einem frühen Ruhm Klaus Manns zu Zeiten der Weimarer Republik sprechen. In 
der Exilpresse und auf dem Buchmarkt ohne NS-Deutschland ist ab dem Jahr 1933 von kleineren Reichweiten 
auszugehen. Nach dem Tod des Autors wies die erste Klaus-Mann-Werkausgabe in der BRD bei den Einzelbän-
den wiederum Auflagenzahlen von jeweils unter 10.000 Exemplaren auf. Seit der Publikation des Mephisto. Ro-
man einer Karriere als Taschenbuch im Jahr 1981 haben sich die Werke des Schriftstellers jedoch deutlich bes-
ser verkauft. Der Mephisto war 1966 – kaum im Rahmen der ersten Klaus-Mann-Werkausgabe wiederveröffent-
licht – vom Oberlandesgericht Hamburg verboten worden. Das Bundesverfassungsgericht bestätigte 1971 das 
Urteil mit Bezug auf die Persönlichkeitsrechte des (inzwischen verstorbenen) Schauspielers Gustav Gründgens, 
der in dem Roman diffamierend dargestellt sei. Das Verbot bestand auch 1981 formal weiter, doch die Gründ-
genserben machten es bei der Wiederveröffentlichung des Rowohlt-Verlags juristisch nicht weiter geltend. Da-
raufhin wurde der Mephisto zum Bestseller sowie zur Schullektüre und hat inzwischen eine Auflage von über 
einer Million Exemplaren erreicht. Alle anderen neu publizierten Texte des Autors haben zusammengenommen 
im Verkauf heute auch etwa diese Marke erreicht, wobei sich die einzelnen Zahlen jeweils zwischen dem zwei- 
und (niedrigen) dreistelligen Tausenderbereich bewegen. Der Herausgeber der neueren Rowohlt-Werkausgabe 
Klaus Manns, Uwe Naumann, sieht – jenseits des Mephisto – aktuell keine wesentlichen Unterschiede im Ver-
kauf der Bücher aus der Weimarer Zeit und aus den Exiljahren. Es gebe immer wieder erfolgreiche Neuausgaben 
und -auflagen Klaus Manns im Rowohlt-Verlag (E-Mail an den Verfasser vom 10. August 2020). 
7 Golo Mann. Erinnerungen und Gedanken. Eine Jugend in Deutschland. Frankfurt/M. 1986, S. 83. 
8 Wilfried F. Schoeller: Klaus Mann „Kindernovelle“. In: Walter Jens (Hg.): Kindlers Neues Literatur Lexikon. 
Bd. 11: Ma-Mo. München 1990, S. 51 f., hier S. 52. 
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Werken, den Aufweis von prägenden geistig-literarischen Einflüssen und ergänzend durch ei-

nen ausführlichen Exkurs zu den besonderen Affinitäten zwischen Klaus Mann und Ernst Bloch 

in der Weimarer Zeit und den Jahren des Exils. 

 

In der Klaus-Mann-Forschung wurde den frühen Prosaarbeiten oft undifferenziert ein „Män-

gelcharakter“ (Gerhard Härle), narzisstische Selbstbespiegelung und anachronistische Gesell-

schaftsferne vorgehalten. Dabei haben die Interpreten einen deutlichen Kontrast zu den ‚reife-

ren‘, für relevanter erachteten Werken der Jahre ab 1929 und insbesondere der Zeit nach 1933 

konstruiert. Lutz Winckler rückt etwa in seinem Beitrag für den Klaus-Mann-Band der Zeit-

schrift Text+Kritik die Exilromane des Autors in den Fokus und handelt das frühe Werk in nur 

wenigen Sätzen ab. Dabei spricht er von einer (für ihn abzulehnenden) Beeinflussung des jun-

gen Schriftstellers durch „Traditionen eines vom Ästhetizismus und Neoromantizismus der 

Jahrhundertwende geprägten Artismus und dessen antisozialer Kunstprogrammatik“9. Er sug-

geriert sogar eine von Klaus Mann angeblich später „verschwiegene [...] beziehungsreiche Zeit-

genossenschaft [...] mit ideologischen und ästhetischen Positionen, die nicht bedingungslos, 

aber doch bedingt in den Faschismus führten“10. Damit erhebt Winckler einen schwerwiegen-

den ‚Irrationalismus‘- und Präfaschismusvorwurf, der von anderen, an der Exilforschung ori-

entierten Interpreten immer wieder variiert wurde. Seine in Anschlag gebrachte Ideologiekritik 

wäre aber meines Erachtens eher gegen den Verfasser selbst zu richten, der ein voreingenom-

menes Verdikt über die literarischen Arbeiten Klaus Manns aus den 1920er-Jahren ausspricht, 

die er kaum zu kennen bzw. mit der Folie eines kruden Realismus- und Aufklärungsbegriffs 

äußerst einseitig zu rezipieren scheint. 

In der vorliegenden Arbeit wird ein ganz anderer und neuer Zugang zum frühen Werk und zu 

Klaus Mann generell gewählt. Damit ist der Vorschlag verbunden, die Perspektive einmal um-

zudrehen. Statt einer vermeintlichen Unterlegenheit gegenüber den Exilschriften sollen die 

Vorzüge und die eigenständige Bedeutung der Jugendarbeiten in den Blick genommen und 

diese aus sich selbst sowie ihrer Zeit heraus verstanden werden. Dabei ist aufzuweisen, dass sie 

streckenweise von einer besonders farbigen, lebensnahen Darstellung geprägt sind und viele 

ihrer Themen und Motive mit dem berechtigten Anspruch aktueller gesellschaftlicher Relevanz 

darbieten. Gewiss trifft man in Die Jungen und Kindernovelle (und teilweise auch im Frommen 

Tanz) vordergründig auf mitunter romantisierend dargestellte soziale Mikrokosmen wie das 

Landerziehungsheim, ein entlegenes ländliches Anwesen, das Elternhaus des Protagonisten 

 
9 Lutz Winckler: Artist und Aktivist. Zum Künstlerthema in den Exilromanen Klaus Manns. In: Heinz-Ludwig 
Arnold (Hg.): Klaus Mann. Text + Kritik 93-94 / Januar 1987. 2. Aufl. April 1996, S. 73–87, hier S. 73. 
10 Ebd.  
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Andreas Magnus sowie später das Lebensumfeld der Berliner Bohème und einer homosexuel-

len Subkultur. Aber der Blick geht von dort immer in den zeitgenössischen gesellschaftlichen 

Makrokosmos hinaus, der wiederum auf die literarischen Mikrokosmen zurückwirkt und die 

dortigen Konflikte prägt. Die vielfältigen Sehnsuchtsmotive der Texte und die Facetten zeitbe-

zogenen Krisenbewusstseins darin bekräftigen den Anspruch einer kritischen Darstellung wich-

tiger Gegenwartsprobleme im Medium der Literatur. Dabei beschränkt sich der Problemhori-

zont der fiktionalisierten Welten nicht auf das Thema der ‚neuen Jugend‘ in einer Zeit des Um-

bruchs und den damit einhergehenden Generationenkonflikt, wie in Überblicksdarstellungen 

zum frühen Werk Klaus Manns behauptet wurde.11 Vielmehr rücken – damit verbunden und 

darüber hinausgehend – schon in Die Jungen allgemeine autoritäre Machtstrukturen in den Fo-

kus, und eine große Liebes- und Lebenssehnsucht der Figuren wird aufgezeigt, die auf selbst-

bestimmte Daseinsformen abzielt.  

Der fromme Tanz hat unter anderem die Krise des (Bildungs-)Bürgertums in der Weimarer 

Republik zum Thema, und es scheinen im Roman hochambivalente Modernisierungsprozesse 

am Beispiel des kapitalistisch-urbanen Lebens in Berlin und Paris auf. Damit verbinden sich 

teilweise noch unklare und widersprüchliche Sehnsüchte des Protagonisten, die man auf keinen 

Fall unter der abwertenden Kategorie des ‚Irrationalismus‘ subsumieren kann.  

Die Kindernovelle beschwört schließlich nicht bloß reizvoll die verlorene Welt einer idyllischen 

Kindheit, sondern erweitert mit der Figur des „junge[n] europäische[n] Intellektuellen“12 die 

Blickrichtung hin zu den großen Fragen einer lebenswerten Zukunft und Erneuerung Europas. 

Der Protagonist Till sieht die Krise seiner Gegenwart in der inneren und äußeren Bedrohung 

durch den Nationalismus und in den Machtkonflikten zwischen Russland und Amerika. In die-

sem Kontext spricht er von einer Entscheidungssituation13, die sich in seiner eigenen Zerrissen-

heit spiegelt. Gemäß dem hochsymbolischen Traum der weiblichen Hauptfigur von Till als dem 

„Herzog der Kinder“14 soll er zur Verwirklichung einer europäischen Utopie beisteuern, die auf 

eine humane Synthese zwischen dem ‚Westen‘ und dem ‚Osten‘ abzielt. 

Die skizzierten Themen- und Motivkreise werden in den Studien der vorliegenden Arbeit je-

weils mit Blick auf die formale und inhaltliche Gestalt der einzelnen Prosawerke genauer unter-

 
11 Vgl. Eva-Maria Kraske: Die Darstellung der Jugend in den Erzählungen Klaus Manns. In: Rudolf Wolff (Hg.): 
Klaus Mann. Werk und Wirkung. Bonn 1984, S. 22–45; vgl. auch Sascha Kiefer: „Der fromme Tanz“. Klaus 
Manns Romandebüt im Kontext seines Frühwerks. In: Sabina Becker (Hg.): Jahrbuch zur Literatur der Weimarer 
Republik. Bd. 3. St. Ingbert 1997, S. 191–208. 
12 Klaus Mann: Kindernovelle [1926]. In: Ders.: Maskenscherz. Die frühen Erzählungen. Hg. von Uwe 
Naumann. 3. Aufl. Reinbek 2007, S. 128–176, hier S. 148. 
13 Vgl. ebd., S. 152. 
14 Ebd., S. 162. 
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sucht. Eine zentrale These lautet dabei, dass die frühen Texte Klaus Manns eine Tiefenschicht 

entschiedener Gesellschaftskritik enthalten, die bisher weitgehend übersehen wurde.  

 

Das Erzählwerk Klaus Manns der Jahre 1924 bis 1926 ist, wie in der Forschung eingewendet 

wurde, nicht durchgehend von erzählerischer Stringenz, einheitlicher ästhetischer Durchfor-

mung und inhaltlich-thematischer Geschlossenheit geprägt. Im Vorwort zum Frommen Tanz 

bittet der 18-jährige Schriftsteller seine Leser selbst um „Nachsicht“ mit seiner „Bemühung“, 

die sich bewusst sei, im strengen Wortsinn noch „kein Werk sein zu können, da die Klarheit, 

nach der sie so tastet, nie ganz voll erschaut und nie ganz gestaltet ist“15. Man muss aber fest-

halten, dass sich hier erstens der Autor auf einen klassischen Anspruch formaler Geschlossen-

heit und Werkautonomie bezieht, der im Diskurs der ästhetischen Moderne ohnehin grundsätz-

lich relativiert worden war. Und zweitens ist hervorzuheben, dass der Roman, über den er hier 

spricht, zwar im Ganzen weniger überzeugt als die kürzeren Prosatexte der Debütphase. Der 

fromme Tanz bietet aber viele gelungene Einzelpassagen, in denen gültige szenische Gestaltun-

gen vorzufinden sind. In diesen verbindet sich konkrete Anschaulichkeit mit symbolisierenden 

Verweisen auf die Hauptthemen des Textes und zugleich auf allgemeine Problemlagen der Zeit. 

Dies gilt etwa für die Expositionsszene mit dem großen Geburtstagsessen im ersten Romanab-

schnitt, die sowohl die Figurenkonstellation und den familiären Generationenkonflikt als auch 

die allgemeinen Neuerungsbestrebungen der Zeit eindrucksvoll detailliert entfaltet.  

Der fromme Tanz ist insgesamt – so auch Detlef Grumbach – keineswegs als ein „literarisch 

mißglücktes Jugendwerk“16 abzutun. Er bleibt bedeutsam und wichtig nicht allein als „Prototyp 

des ‚schwulen Romans‘ in der deutschen Literatur“17 mit spezifischem 1920er-Jahre-Hinter-

grund, sondern auch deshalb, „weil er so früh wie ein Exposé vor der künftigen Entwicklung“18 

des Schriftstellers Klaus Mann steht. Dies tut er, indem er auf die spätere, besonders gelungene 

Kindernovelle vorausdeutet und wichtige Themen und Motive späterer Texte vorwegnimmt. 

 

Von den allerersten Prosaversuchen an steht das frühe Erzählwerk Klaus Manns immer wieder 

im Zeichen „vielgestaltet[er] [...] Sehnsucht“19 und historischen Krisenbewusstseins. ‚Sehn-

sucht‘ begegnet einem dabei in den Texten nicht allein als Sich-Hinwünschen zu anderen Men-

schen, sondern mehr noch zu anderen Orten, Zuständen und Umständen. Genährt werden die 

 
15 Alle Zitate aus: Klaus Mann: Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend [1925]. Reinbek 1999, S. 7. 
16 Detlef Grumbach: Nachwort. In: Klaus Mann: Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend. Erw. Neu-
ausg. Reinbek 2004, S. 227–251, hier S. 248.  
17 Ebd., S. 244. 
18 Ebd., S. 248. 
19 Klaus Mann: Vor dem Leben [1924]. In: Ders: Maskenscherz, S. 9–12, hier S. 12. 
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verschiedenen Formen dieser Sehnsucht durch das Gefühl gegenwärtigen Unglücklich- und 

einsamen Unbehaustseins, das die meisten Protagonisten teilen. Mit den Sehnsuchtsmotiven 

eng verbunden ist das in den Werken vermittelte ‚Krisenbewusstsein‘. Dieses bezieht sich auf 

die Wahrnehmung und Reflexion einer „Wende der Zeit“20 nach der historischen Zäsur des 

Ersten Weltkriegs durch die Figuren oder Erzählinstanzen der Prosatexte.  

Die beiden Ausdrücke ‚Sehnsucht‘ und ‚Krisenbewusstsein‘ sollen in dieser Untersuchung – 

wie beim jungen Klaus Mann selbst – nicht im Sinne eindeutig festgelegter theoretischer Kon-

zepte verstanden werden. Vielmehr bezeichnen sie zwei sich dialektisch bedingende Pole indi-

vidueller Suchbewegungen innerhalb der von vielen Menschen empfundenen Krisensituation 

der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg. Den Grundcharakter dieser Suchbewegungen hat der 

Schriftsteller für sich selbst im Titel seines ersten Aufsatzbandes als „Suche nach einem Weg“21 

prägnant auf den Begriff gebracht. Dieser zentrale Impuls zeigt sich besonders vielfältig und 

kontrastreich auf der Figuren- und Motivebene der frühen fiktionalen Werke.  

In der Vorbemerkung zu seiner ersten Autobiographie spricht Klaus Mann im Jahr 1932 von 

den „abnormen, ungeheuren Umständen der Zeit“22, die ihn als Mensch und Autor geprägt hät-

ten. Er verweist auf verunsichernde Generationserfahrungen der gesamten „Nach-Kriegs-Ju-

gend“23, zu der er sich zählt. Diese sei in ihrer Adoleszenz durch die Krisenjahre von Novem-

berrevolution, Bürgerkriegs- und Inflationszeit stark geprägt und in ihren Grundfesten erschüt-

tert worden. Zugleich betont der Schriftsteller das spezifische Erlebnis einer tiefen „Krise des 

Bürgertums“, das sich ihm als einem der „letzte[n], verwöhnte[n] Sprößlinge einer hoch intel-

lektualisierten Bourgeoisie“24 von früher Jugend an besonders intensiv mitgeteilt habe (wenn 

auch in zunächst eher diffuser, emotionaler Weise). Sein Erinnerungsbuch mit dem bezeich-

nenden Titel Kind dieser Zeit präsentiert er in diesem Zusammenhang ausdrücklich als „ge-

ringe[n] und bescheidene[n] Beitrag zu der riesengroßen Geschichte von der Krise des Bürger-

tums, in deren Mitte wir uns bekanntlich seit fünfzehn Jahren befinden“25. Bei jungen Men-

schen, die wie er selbst vor dem Krieg in gehoben-bürgerliche Verhältnisse hineingeboren 

worden seien, müsse man in besonderer Weise davon ausgehen, dass diesen nach 1918 „der 

feste Boden unter den Füßen fehlte, den unsere Eltern noch hatten. Sowohl geistig-moralisch 

als auch wirtschaftlich hatten wir gar nichts, womit wir rechnen konnten“26. Die „Daseinsfor-

 
20 Ebd., S. 9. 
21 Klaus Mann: Auf der Suche nach einem Weg. Aufsätze. Berlin 1931. 
22 Klaus Mann: Kind dieser Zeit. Mit einem Nachwort von Uwe Naumann. Erw. Neuausg. Reinbek 2000, S. 9. 
23 Kl. Mann: Der fromme Tanz, S. 8 [im Vorwort des Autors]. 
24 Kl. Mann: Kind dieser Zeit, S. 9. 
25 Ebd. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
26 Ebd., S. 10. 
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men, in denen wir aufwuchsen“, seien „entschieden nicht mehr rein bürgerliche“27 gewesen. In 

diesem Zusammenhang spricht Klaus Mann auch von der nachbürgerlichen, „verhüllten Zu-

kunft“ und von „weltgeschichtlichen Veränderungen“, denen die Zeitgenossen „schnell oder 

langsam entgegengehen“28 würden.  

Eine zweite zentrale These der vorliegenden Untersuchung ist die folgende: Schon – und gerade 

– das Erzählwerk der Jahre 1924 bis 1926 kann als authentischer literarischer Beitrag zu der 

„riesengroßen Geschichte von der Krise des Bürgertums“ als einer wahrgenommenen „Dauer-

krise“29 gelesen werden, die aus der Sicht Klaus Manns auch während der sogenannten ‚Stabi-

lisierungsjahre‘ der mittleren Weimarer Republik30 fortwirkte und ab 1929 ihre finale Zuspit-

zung erhielt. In seinen frühen Prosaarbeiten liegen Stimmungen des allgemeinen Untergangs 

und Aufbruchs sehr nahe beieinander. Die dort immer wieder umkreiste Kategorie des ersehn-

ten „Neue[n]“31, als welches die real existierende Republik allenfalls in Ansätzen erscheint, legt 

nahe, dass der utopisch-zukunftsbezogene Aspekt überwiegt. Dies würde dem Befund Rüdiger 

Grafs entsprechen, dass im Diskurs der damaligen Zeit  

 

der Krisenbegriff nicht in einem pessimistischen Sinn zur Bezeichnung von Verlusterfahrungen und weiteren Ab-

stiegserwartungen gebraucht wurde. Vielmehr passte sich der Begriff in eine bestimmte Form der Zukunftsaneig-

nung ein, die in der nahen Zukunft eine existenzielle Entscheidungssituation erwartete, deren Ausgang von der 

eigenen Aktivität abhing.32 [...] Die Rede von der „Krise“ erfreute sich also gerade deshalb so großer Beliebtheit, 

weil sie auf die Möglichkeit ihrer Überwindung und der Realisierung einer „neuen Zeit“ verwies.33 

 

In der vorliegenden Untersuchung sollen vor diesem Hintergrund die frühen Erzählwerke Klaus 

Manns immer auch daraufhin befragt werden, wie sich in ihnen historisches Krisenbewusstsein 

genau vermittelt, inwieweit man von einem ‚spätbürgerlichen Krisenbewusstsein der 1920er-

Jahre‘ sprechen könnte und welche Zukunftsvorstellungen sich mit diesem verbinden. Es sind 

dabei die Entwicklungslinien und inneren Widersprüche bei der Konturierung dieses spezifi-

schen Krisen- und Zukunftsbewusstseins herauszuarbeiten, was unter besonderer Berücksichti-

 
27 Ebd., S. 9. 
28 Alles ebd., S. 10 f. 
29 Vgl. Klaus Mann: Die Dauerkrise [1933]. In: Ders.: Die neuen Eltern. Aufsätze, Reden, Kritiken 1924–1933. 
Hg. von Uwe Naumann und Michael Töteberg. Reinbek 1992, S. 438–449. 
30 Der Historiker Heinrich August Winkler benennt die „Jahre 1924 bis 1928“ als „Zeit, [...] wo man von relati-
ver Stabilisierung sprechen kann“ („Der AfD wurden Felder ohne Not überlassen“. Interview von Michael Hesse 
mit Heinrich August Winkler. In: Frankfurter Rundschau, 22. September 2018; digital zugänglich unter: 
http://fr.de/kultur/wurden-felder-ohne-ueberlassen-10967623.html; aufgerufen am 14. September 2020). 
31 Kl. Mann: Vor dem Leben, S. 11. 
32 Rüdiger Graf: Die „Krise“ im intellektuellen Zukunftsdiskurs der Weimarer Republik. In: Moritz Föllmer / 
Rüdiger Graf (Hg.): Die „Krise“ der Weimarer Republik. Zur Kritik eines Deutungsmusters. Frankfurt / New 
York 2005, S. 77–106, hier S. 105. 
33 Ebd., S. 106. 
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gung der zunehmenden Nähe zu Motiven Ernst Blochs im frühen Erzählwerk Klaus Manns 

geschehen soll. Vor allem in dem zentralen Motiv der ‚Heimatsuche‘ zeigt sich meiner Ansicht 

nach eine vielverzweigte Verbindung zwischen wichtigen Texten des Schriftstellers und des 

Philosophen der Utopie. 

 

 

1.2. Zur Klaus-Mann-Forschung 

 

Dem Werk Klaus Manns wurde zu Lebzeiten des Autors keine systematische literaturwissen-

schaftliche Betrachtung zuteil.34 Auch in den 1950er- und 1960er-Jahren blieb es in der Fach-

germanistik unbeachtet.35 Die heute recht vielseitig erscheinende Klaus-Mann-Forschung setzt 

erst in den 1970er-Jahren ein. In ihrer ersten – zugleich grundlegenden – Phase begreift sie sich 

als Teil einer linken Exilforschung, die an den Universitäten durch die Impulse der 1968er-Zeit 

einen Aufschwung erhalten hatte. Der Schriftsteller wird von den Begründern der Klaus-Mann-

Forschung mit Blick auf seinen engagierten Antifaschismus als wichtiger „Repräsentant des 

Exils“36 gesehen, der im Nachkriegsdeutschland zu Unrecht weiterhin ausgegrenzt worden sei. 

Dies könne man etwa am höchstrichterlichen Verbot seines Werks Mephisto. Roman einer Kar-

riere aus dem Jahr 1971 erkennen.37 Für die jungen Hochschulabsolventen, die zu dieser Zeit 

 
34 Aufsätze oder gar Monographien zu seinem Œuvre erschienen vor dem Tod Klaus Manns nicht. Es gab aller-
dings nicht wenige Einzelrezensionen zu seinen Buchveröffentlichungen in den publizistischen Organen der 
Weimarer Republik und später (in eingeschränkter Form) des antifaschistischen Exils. Diese Besprechungen ge-
nügten jedoch – wie Alison Ford gezeigt hat – nur ansatzweise den Anforderungen an eine literaturwissenschaft-
liche Betrachtungsweise (begriffen als „objective, impartial judgement of the author’s mastery of literary prin-
ciples free of ideological considerations“). (Alison Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic: literary tradition 
and experimentation in his prose, 1924-1933. Nottingham: PhD thesis 1999, S. 144; digital zugänglich unter: 
http://eprints.nottingham.ac.uk/11719/1/311731.pdf; aufgerufen am 14. September 2020). Michel Grunewald 
verweist ergänzend darauf, dass Klaus Mann zu Beginn seiner literarischen Laufbahn keine gute Presse hatte, 
obwohl die Mehrzahl der Kritiker durchaus anerkannte, „qu’il avait un incontestable talent“ (Michel Grunewald: 
Klaus Mann 1906–1949. Vol. I. Berne 1984, S. 49). Der junge Autor sei jedoch immer wieder an Thomas Mann 
gemessen worden, was zu seinem Nachteil ausschlagen musste und die Schattenseite der guten Publikationsmög-
lichkeiten gewesen sei, die ihm mehr als anderen Nachwuchsschriftstellern der Zeit offenstanden. (Ebd., S. 50 f.) 
35 Erste Ansätze zu einer wissenschaftlichen Einordnung des Gesamtwerks finden sich in: Erika Mann (Hg.): 
Klaus Mann zum Gedächtnis. Vorwort von Thomas Mann. Amsterdam 1950 [Nachdruck: Hamburg 2003; mit 
einem Nachwort von Fredric Kroll]. – Die meisten kurzen Beiträge dieses Bandes zielen aber auf eine persönli-
che Würdigung des Verstorbenen ab. Einen etwas längeren Überblick zum Œuvre des Schriftstellers, der heute 
noch lesbar ist, bietet etwas später: Rolf Schneider: Klaus Mann. In: Aufbau. Kulturpolitische Monatsschrift 
12/1956, S. 1105–1119. – Dieser in einer ‚Tauwetter‘-Phase der DDR-Kulturpolitik erschienene Text wurde in 
der BRD-Germanistik zu Zeiten des Kalten Kriegs nicht rezipiert.  
36 Vgl. Fredric Kroll / Klaus Täubert / Rudolf Cyperrek: Klaus-Mann-Schriftenreihe Bd. 4: Der Repräsentant des 
Exils (1933–1937). Teilbd. 1: Sammlung der Kräfte (1933–1934). Hg. von Fredric Kroll. Wiesbaden 1992. 
37 Vgl. Eberhard Spangenberg: Karriere eines Romans. Mephisto. Klaus Mann und Gustaf Gründgens. Ein doku-
mentarischer Bericht aus Deutschland und dem Exil 1925–1981. München 1982. – Schon der Titel dieses (ver-
dienstreichen) Dokumentationsbandes verweist darauf, dass die der linken Exilforschung nahestehenden Klaus-
Mann-Interpreten der 1970er- und 1980er-Jahre nicht nur ein besonderes Interesse an der Zeit des antifaschisti-
schen Exils hatten, sondern zugleich von einer fortdauernden Stigmatisierung der exilierten Schriftsteller in der 
damaligen BRD ausgingen, die sie politisch als Skandal ansahen.  
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erste Dissertationen über den Schriftsteller vorlegen38, ist zuallererst dessen Leben und poli-

tisch-publizistisches Wirken in den Jahren nach 1933 von Interesse. Wenn seine literarischen 

Werke in den Fokus kommen, dann sind dies fast ausschließlich die ‚politischen‘ Exilromane 

Flucht in den Norden (1934), Mephisto (1936) und Der Vulkan (1939). Die angeblich „voll-

kommen [u]npolitisch[en]“39 Texte vor allem aus der Zeit vor 1927 werden nur herangezogen, 

um kontrastierend anhand der späteren Arbeiten die „Entwicklung der politischen Dimension 

im Werk Klaus Manns“ aufzuzeigen. Elke Kerker wertet in ihrer Dissertation, die diesen Un-

tertitel trägt, insbesondere die ersten fiktionalen Texte des Schriftstellers in stilprägender Weise 

scharf ab. Diesem „Frühwerk“40 der Jahre 1924 bis 1927 komme es generell eher zu, „als Re-

produktion, denn als Produktion verstanden zu werden“41. Die Interpretin sieht die Erzähltexte 

als Nachahmung der Fin-de-Siècle- und Décadence-Literatur des späten 19. Jahrhunderts. Auf 

sprachlicher Ebene werde der Däne Herman Bang imitiert. Klaus Mann vermittele in seinen 

ersten literarischen Versuchen ein „unsicheres historisches Bewußtsein“42 und streife mit den 

„Irrationalismen seines Weltbildes präfaschistisches Ideengut“43. Vorherrschend seien in sei-

nem „Frühwerk“44 im Hinblick auf die jugendlichen Protagonisten „narzißtische Beschreibun-

gen der Selbstsuche im Vokabular einer von Schopenhauer und Nietzsche geprägten Ideologie 

 
38 Die Klaus-Mann-Forschung ist von den Anfängen in den 1970er-Jahren bis heute vor allem durch Dissertatio-
nen junger Hochschulabsolventen geprägt und vorangetrieben worden. Einige wichtige Impulse verdankt sie 
aber auch etablierten Hochschulprofessoren wie Hans Mayer, Gerd Mattenklott, Walter Jens, Lutz Winckler, 
Wilfried F. Schoeller, Irmela von der Lühe sowie zuletzt Sascha Kiefer, Friedhelm Marx u. a. – Zumeist verfass-
ten die genannten Personen jedoch nur Aufsätze zu Leben und Werk Klaus Manns und keine größeren Arbeiten. 
Starke Impulse hat die Klaus-Mann-Forschung immer wieder auch durch Publizisten und Intellektuelle mit einer 
besonderen Sympathie für den Autor erhalten, die außerhalb der Universitäten wirkten und wirken. Zu nennen 
wären hier zuerst Fredric Kroll, Klaus Täubert und Rudolf Cyperrek, die über 35 Jahre hinweg als Autoren und 
Herausgeber der groß angelegten, vor allem biographisch ausgerichteten Klaus-Mann-Schriftenreihe hervortra-
ten. Weiterhin sind die Herausgeber der Werke Klaus Manns in der BRD, Martin Gregor-Dellin und Uwe Nau-
mann, sowie in der DDR, Friedrich Albrecht, zu erwähnen. Durch ausführliche Nachworte und einzelne Auf-
sätze konnten sie die Forschung teilweise stärker bereichern als die universitäre Germanistik. Allerdings erman-
gelt ihr Zugang – wie auch bei den Herausgebern der Schriftenreihe – mitunter der wissenschaftlichen Systema-
tik, sodass die Beiträge von dieser Seite (ebenso wie die kürzeren Aufsätze der genannten Hochschulprofesso-
ren) in meinem einleitenden Forschungsbericht weitgehend ausgespart bleiben. Sie werden aber in den Einzelka-
piteln der vorliegenden Untersuchung wiederholt gewürdigt.  
39 Kraske: Darstellung der Jugend, S. 27. 
40 Elke Kerker: Weltbürgertum, Exil, Heimatlosigkeit. Die Entwicklung der politischen Dimension im Werk 
Klaus Manns von 1924–1936. Meisenheim am Glan 1977, S. 28. 
41 Ebd. 
42 Ebd., S. 27. 
43 Ebd., S. 26. 
44 Elke Kerker ist darin zuzustimmen, dass die literarischen Arbeiten Klaus Manns aus den Jahren 1924 bis 1927 
ein klar abgrenzbares Frühwerk bilden. Der Autor war zu dieser Zeit sehr jung, trat mit der Emphase des Heran-
wachsenden an die Öffentlichkeit und behandelte auch in seinen ersten Texten wiederholt das Thema der ‚neuen 
Jugend‘ und den zeitgenössischen Generationenkonflikt. Dennoch wird in dieser Arbeit der Begriff „Frühwerk“ 
nur in Anführungszeichen verwendet, da er im Falle Klaus Manns von der frühen Forschung mit einer sehr nega-
tiven Konnotation versehen wurde und man zugleich einen deutlichen Bruch zu den Werken ab 1929 und insbe-
sondere ab 1933 behauptet hat. Diese beiden Bewertungen sind zu überprüfen und aus meiner Sicht auch zu revi-
dieren. Daher soll in der vorliegenden Studie rein deskriptiv vom „frühen Werk“ der mittleren 1920er-Jahre ge-
sprochen werden.  
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[…], die sich als allgemeiner ‚Weltschmerz‘ gebärdet, im Grunde aber lediglich Kennzeichen 

gesellschaftlicher Resignation ist“45. 

Man erkennt an diesen – für die Klaus-Mann-Forschung der 1970er-Jahre typischen – Zitaten, 

dass sich Kerker methodisch an der marxistischen Ideologiekritik orientiert, was mit einer man-

gelnden Unterscheidung zwischen Textsorten, Autoren-, Erzähler- und Figurenebenen einher-

geht. Die Werke Klaus Manns werden auch in anderen Untersuchungen dieser Zeit reduktio-

nistisch als Dokumente des Autorenbewusstseins gelesen und nach eigenen normativen Setzun-

gen bewertet. Die dabei von den Interpreten – in einer gewissen Nähe zur DDR-Forschung – 

entwickelten Ansätze und Deutungsmuster blieben auch nach der Hochphase der linken Exil-

forschung bis in die 1990er-Jahre hinein einflussreich und wurden nach 2000 vereinzelt wei-

terhin aufgegriffen.46 Dies mag auch zum Teil die fortdauernde Fixierung der Literaturwissen-

schaft auf das Exilwerk Klaus Manns und ebenso die bis heute anzutreffende pauschale Ab-

wertung des „Frühwerks“ erklären. 

Das Nachwirken der stark politisierten Klaus-Mann-Forschung der ersten Jahre erkennt man in 

einer Dissertation zur „literarische[n] Generationsgruppe Klaus Manns 1924–1933“, die Elke 

Nicolai 1998 vorgelegt hat. Mit dem Blick auf die jeweilige „Essayistik und Erzählprosa“ der 

betrachteten Autoren stellt sie den jungen Klaus Mann und einige mit ihm enger verbundene 

Schriftsteller seines Alters genauer vor. Sie beschreibt diese alle als eine spezielle Generations-

gruppe der „Unpolitisch-Schöngeistigen [...], die sich ein wenig unbürgerlich gaben“47. Schon 

in dieser Formulierung lässt sich erkennen, dass Nicolai einen der linken Exilforschung ver-

pflichteten ideologiekritischen Ansatz bemüht, mit dem die von ihr jeweils nur sehr knapp ab-

gehandelten Werke der ausgewählten Autoren kaum unvoreingenommen betrachtet werden 

 
45 Kerker: Weltbürgertum, Exil, Heimatlosigkeit, S. 27.  
46 Als Forschungsbeiträge aus dem Kontext einer stark politisierten Exilforschung lassen sich neben der bereits 
genannten Arbeit von Elke Kerker einordnen: Wilfried Dirschhauer: Klaus Mann und das Exil. Worms 1973; 
Armin Kerker: Ernst Jünger – Klaus Mann: Gemeinsamkeit und Gegensatz in Literatur und Politik: Ein Beitrag 
zur Typologie des literarischen Intellektuellen im zwanzigsten Jahrhundert. Bonn 1974; Friedrich Kröhnke: Pro-
paganda für Klaus Mann. Frankfurt/M. 1981; Bernd Weil: Klaus Mann. Leben und literarisches Werk im Exil. 
Frankfurt/M. 1983; Lutz Winckler: Ästhetizismus und Engagement in den Exilromanen Klaus Manns. In: Ale-
xander Stephan / Hans Wagener (Hg.): Schreiben im Exil. Zur Ästhetik der deutschen Exilliteratur 1933–1945. 
Bonn 1985, S. 196–211; Rudolf Wolff (Hg.): Klaus Mann. Werk und Wirkung. Bonn 1984; Lutz Winckler: Die 
Krise und die Intellektuellen. Klaus Mann zwischen ästhetischer Opposition und republikanischem Schriftstelle-
rethos. In: Thomas Koebner / Gert Sautermeister / Sigrid Schneider (Hg.): Deutschland nach Hitler. Zukunfts-
pläne im Exil und aus der Besatzungszeit 1939–1949. Opladen 1987, S. 49– 61. – Als spätere Beiträge innerhalb 
dieser Tradition können gelten: Elke Nicolai: „Wohin es uns treibt ...“. Die literarische Generationsgruppe Klaus 
Manns 1924–1933. Ihre Essayistik und Erzählprosa. Bern (u. a.) 1998; Arwed Schmidt: Exilwelten der 30er 
Jahre. Untersuchungen zu Klaus Manns Emigrationsromanen „Flucht in den Norden“ und „Der Vulkan. Roman 
unter Emigranten“. Würzburg 2003 (mit einem kritischen Resümee der Exilforschung auf S. 7–45); Karina von 
Lindeiner: Sammlung zur heiligsten Aufgabe. Politische Künstler und Intellektuelle in Klaus Manns Exilwerk. 
Würzburg 2007. – Die Nähe vor allem der frühen Klaus-Mann-Forschung in der BRD zur antifaschistisch moti-
vierten Exilforschung der DDR wird deutlich bei einem Blick in: Dieter Schiller: Geistige Differenz und politi-
sche Disziplin. Klaus Mann zwischen 1930 und 1935. In: Silvia Schlenstedt (Hg.): Wer schreibt, handelt. Strate-
gien und Verfahren literarischer Arbeit vor und nach 1933. Berlin / Weimar 1983, S. 163–198.  
47 Nicolai: „Wohin es uns treibt ...“, S. 15. 
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können. Die Interpretin bezeichnet ihre Arbeit selbst als Beitrag zu einer „kritische[n] Litera-

turwissenschaft“, die in Texten aus der Weimarer Zeit zuallererst Tendenzen aufzuspüren habe, 

„die die Ereignisse von 1933 bereits ahnen ließen“48. Ähnlich wie Elke Kerker und auch Lutz 

Winckler wirft Nicolai dem frühen Klaus Mann einen „Standpunkt moralischer Indifferenz“49 

vor und spricht vom überbetonten „Individualismus“50 in dessen Erzählungen und Romanen, 

der wiederum mit seinem „ästhetizistischen (asozialen) Kunstbegriff“51 verknüpft sei. Ein Hin-

weis auf die allgemeinen „Verbindungslinien von einem ästhetizistischen Irrationalismus zum 

Nationalsozialismus“52 darf nicht fehlen, die allerdings von Nicolai (wie von anderen Vertre-

tern des ideologiekritischen Ansatzes) nie konkret an den frühen Werken Klaus Manns aufge-

zeigt werden. Die Selbstkritik und Umorientierung des Schriftstellers hin zu einem Rollenmo-

dell des „linksliberalen Intellektuellen“53 ab 1927 seien löblich, aber mit Blick auf die Bedro-

hung der demokratischen Republik durch die politische Rechte nicht konsequent genug aus-

gefallen. Dies gelte vor allem für die laut Nicolai (tages-)politisch nicht deutlich genug Stellung 

beziehenden fiktionalen Texte des Autors. 

 

Nachdem mehr als das erste Jahrzehnt der Klaus-Mann-Forschung ausnahmslos im Zeichen der 

linken Exilforschung stand, differenziert sich die literaturwissenschaftliche Beschäftigung mit 

dem Autor in der Folge aus. Eine zweite wichtige Grundrichtung der Werkerforschung etabliert 

sich an den Universitäten, aber auch im populärwissenschaftlichen Bereich gegen Ende der 

1980er- und Anfang der 1990er-Jahre. Sie wurde durch die Publikation der Tagebücher Klaus 

Manns befördert.54 Man kann hier von einer biographisch-psychologischen Wende in der 

Klaus-Mann-Forschung sprechen. Für ‚problematisch‘ erachtete Züge in der Persönlichkeit und 

im Leben des Autors – wie die schwierige Beziehung zu Thomas Mann, die Suche nach Halt 

bei seiner Schwester Erika, seine Drogensucht und seine Todessehnsucht – werden seitdem 

wiederholt in den Blick genommen und häufig anhand der Tagebücher, Briefe und Autobio-

 
48 Beides ebd., S. 11. 
49 Ebd., S. 174. 
50 Ebd., S. 252. 
51 Ebd., S. 187. 
52 Ebd., S. 179. 
53 Ebd., S. 174. 
54 Klaus Mann: Tagebücher. Sechs Bände (1931–1949). Hg. von Joachim Heimannsberg, Peter Laemmle und 
Wilfried F. Schoeller. München 1989–1991. – Die Taschenbuchausgabe der erst mit dem Jahr 1931 einsetzenden 
Tagebücher erschien ebenfalls in sechs Bänden und mit leicht überarbeitetem Anmerkungsapparat 1995 im Ro-
wohlt-Verlag. Seit 2013 kann man die kompletten Tagebücher Klaus Manns in handschriftlicher Fassung auf den 
Internetseiten des Literaturarchivs Monacensia lesen, das Teil der Münchener Stadtbibliothek ist. Die online ge-
stellten Tagebücher sind noch etwas ausführlicher als die publizierte Fassung. Sie enthalten auch solche Passa-
gen, die von den Inhabern der Persönlichkeitsrechte bei der Buchveröffentlichung noch nicht freigegeben wor-
den waren und die sich zumeist auf den Bereich der Sexualität und des Drogenkonsums beziehen. Vgl. Klaus 
Mann: Tagebuch 1931–1949 [ungekürztes Originaltagebuch]. Einundzwanzig Bände Handschriften [digital zu-
gänglich unter: https://monacensia-digital.de/mann/content/titleinfo/13073; aufgerufen am 14. September 2020]. 
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graphien psychologisch gedeutet. Dabei erfreuen sich psychoanalytische Ansätze einer beson-

deren Beliebtheit.55 Das literarisch-fiktionale Werk rückt in den Untersuchungen dieser For-

schungsrichtung – wenn überhaupt – mit einer positivistisch verengten Betrachtungsweise in 

den Blick, die es unmittelbar als Spiegel persönlichster Lebensprobleme Klaus Manns ansieht. 

Auch dort, wo in einem eigenen, kleineren Strang der Klaus-Mann-Forschung Autor und Werk 

vor allem unter dem Aspekt ‚homosexueller Literatur‘ rezipiert werden, überwiegt der skiz-

zierte biographisch-psychologische Zugang.56 Dieser macht zu seiner zusätzlichen Legitimie-

rung geltend, dass das gesamte Œuvre Klaus Manns (nicht zuletzt nach Auskünften des Schrift-

stellers selbst) von einer besonders stark ausgeprägten ‚autobiographischen Grundstruktur‘ be-

stimmt sei.57 

In seiner Dissertation Männerweiblichkeit. Zur Homosexualität bei Klaus und Thomas Mann 

hat Gerhart Härle die biographisch-psychologische Betrachtungsweise von Werken Klaus 

Manns ausführlich begründet und vielseitig entfaltet. Seine Arbeit aus dem Jahr 1988 ist bis 

heute einflussreich und liegt in dritter Auflage vor. Einerseits kritisiert Härle die Exilforschung, 

die die frühen Texte des für sie „bürgerlichen Décadent[s]“58 Klaus Mann als „unreif[e] [...] 

 
55 Der biographisch-psychologisch orientierten Klaus-Mann-Forschung lassen sich zuordnen: Gerhard Härle: 
Männerweiblichkeit. Zur Homosexualität bei Klaus und Thomas Mann. Frankfurt/M. 1988; Annette Wohlfahrt: 
Die Vater-Sohn-Problematik im Leben von Thomas und Klaus Mann. Bern (u. a.) 1989; Marianne Krüll: Im 
Netz der Zauberer. Eine andere Geschichte der Familie Mann. Zürich 1991; Harald Neumann: Klaus Mann. Eine 
Psychobiographie. Stuttgart 1995; Rong Yang: „Ich kann das Leben einfach nicht mehr ertragen.“ Studien zu 
den Tagebüchern von Klaus Mann (1931–1949). Marburg 1996; Armin Strohmeyr: Traum und Trauma. Der 
androgyne Geschwisterkomplex im Werk Klaus Manns. Augsburg 1997; Marlis Thiel: Klaus Mann. Die Sucht, 
die Kunst und die Politik. Pfaffenweiler 1998; Rainer Schachner: Im Schatten der Titanen. Familie und Selbst-
mord in Klaus Manns erster Autobiographie „Kind dieser Zeit“. Würzburg 2000; Alexa-Désirée Casaretto: Hei-
matsuche, Todessehnsucht und Narzißmus in Leben und Werk Klaus Manns. Bern (u. a.) 2002; Birgit Fulton: 
Klaus Mann: das Scheitern am „mißratenen Leben“. Untersuchungen zum Identitätskonstrukt Klaus Manns. 
Wien: Diss. 2009 [digital zugänglich unter: http://othes.univie.ac.at/8662/1/2010-01-25_6200025.pdf; aufgeru-
fen am 14. September 2020]. – Das Klaus-Mann-Bild der psychologisch-biographischen Forschung prägt auch 
populäre Verfilmungen der letzten zwanzig Jahre wie: Heinrich Breloer: Die Manns – Ein Jahrhundertroman. 
Deutschland 2001. 
56 Unter dem Aspekt ‚homosexueller Literatur‘ nähern sich neben Gerhart Härles Dissertation Männerweiblich-
keit auch die folgenden Arbeiten Klaus Mann mit vor allem biographisch-psychologischer Fragestellung an: 
Hans Mayer: Außenseiter. Frankfurt/M. 1975 (insb. S. 283–292); Gert Mattenklott: Homosexualität und Politik 
bei Klaus Mann. In: Sammlung 2. Jahrbuch für antifaschistische Literatur und Kunst. Hg. von Uwe Naumann. 
Frankfurt/M. 1979, S. 29–38; Gert Mattenklott: Die Wunde Homosexualität. Klaus Mann. In: Das Argument. 
Studienhefte 42. Berlin 1980, S. 12–21; Stefan Zynda: Sexualität bei Klaus Mann. Bonn 1986; Veit Johannes 
Schmidinger: Die Suche nach dem Leben. Klaus Manns Homosexualität als Motivation für seine Hinwendung 
zu Frankreich. In: Ders.: Klaus Mann und Frankreich. Eine Untersuchung dieser Beziehung. Marburg 2005, S. 
137–228.  
57 So schreibt etwa Peter Laemmle in seinem Nachwort zum ersten Band der Tagebücher Klaus Manns: „Kaum 
ein anderer deutscher Schriftsteller des 20. Jahrhunderts hat sich so ausführlich und so ausschließlich mit sich 
selbst beschäftigt wie Klaus Mann. Alles, was er je geschrieben hat, ist im Grunde autobiographisch, verdankt 
sich den Impulsen der eigenen Erfahrung, behandelt eine ihm selbst vertraute Problematik (wie das Thema der 
Homosexualität oder der Drogen); seine literarischen Figuren sind Abspaltungen, Verwandlungen der eigenen 
Person. Daß es noch eine andere Dimension des Schreibens geben könnte außer der autobiographischen, hat ihn 
eher verwundert.“ (Peter Laemmle: Nachwort. In: Klaus Mann: Tagebücher 1931–1933. Hg. von Joachim Hei-
mannsberg, Peter Laemmle und Wilfried F. Schoeller. Reinbek 1995, S. 189–207, hier S. 199 f.) 
58 Gerhard Härle: Männerweiblichkeit. Zur Homosexualität bei Klaus und Thomas Mann. 3. Aufl. als unveränd. 
Nachdr. d. 2. Aufl. Berlin 2002, S. 48. 
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‚Jugendsünden‘ beiseite geschoben“59 und deren Spezifik als homosexuelle (Außenseiter-)Li-

teratur missachtet habe. Er stellt dann aber selbst die literarische Qualität des gesamten Werks 

in Frage, das er mit Begriffen Sigmund Freuds als „Inszenierung eines Traumas oder mehrerer 

Traumata“60 begreift. Im innersten Zentrum der Literatur Klaus Manns wirke „der Haß“61, dem 

eine zerstörende, später verdrängte Missbrauchs- und Abwertungserfahrung durch den homo-

phil-homophoben Vater Thomas Mann zugrunde liege.62 Dieses prägende Grunderlebnis spie-

gele sich im stereotypen Handlungsmuster des „ohnmächtigen Kindes“63, das in den literari-

schen Texten vielfach variiert werde. Die Werke seien in erster Linie eine autobiographische 

Selbstbeschäftigung Klaus Manns, zudem in psychologisch wenig heilsamer Weise. Denn in 

ihnen trete dessen „Unfähigkeit oder Unwillen“ hervor, „sich produzierend von der eigenen 

Biographie abzulösen, die Biographie als Gegenstand zu verarbeiten“64. So seien die literari-

schen Figuren des Autors allesamt „nicht in erster Linie sie selber, sondern Stellvertreter ihres 

Schöpfers“65. Sie hätten eine Last zu tragen, die nicht die ihre sei. Daraus resultierten ästheti-

sche Mängel, und gleichzeitig rufe die intime Selbstentblößung Peinlichkeitsgefühle bei den 

Lesern hervor. Diese würden „um ein wichtiges Leseempfinden betrogen: um den Genuß als 

die eigentümliche Sensation der Kunsterfahrung“66. 

Wenn Härle einleitend zu den Klaus-Mann-Kapiteln seiner Dissertation aus der Perspektive des 

Jahres 1988 feststellt, im deutschen Sprachraum fehle „eine umfassende monographische Aus-

einandersetzung, die Klaus Manns Werk nicht nur als ein ethisches oder politisches, sondern 

auch als ästhetisches Phänomen mit eigenen Gesetzen begreift“67, so wird man seinem eigenen 

Verdikt über den angeblich psychologisch bedingten „Mängelcharakter“68 des gesamten Œuv-

res einen gewissen Anteil daran zurechnen müssen. 

Festzuhalten bleibt hinsichtlich der beiden vorherrschenden Paradigmen der Klaus-Mann-For-

schung in der Zeit bis etwa 2000 Folgendes: Einerseits scheinen der ideologiekritische und 

biographisch-psychologische Ansatz völlig konträr zueinander zu stehen, indem sie einmal auf 

allgemein-politische Fragen und ein anderes Mal auf die Lebensprobleme eines einzelnen 

Schriftstellers abzielen. Andererseits zeigt sich bei den Forschenden beider Richtungen durch-

 
59 Ebd. 
60 Ebd., S. 54. 
61 Ebd., S. 223. 
62 Vgl. ebd., S. 251. – Härle fügt hinzu, dass er „mit der neueren psychoanalytischen Forschung unter ‚sexuellem 
Mißbrauch‘ nicht nur den vollzogenen sexuellen Akt verstehe, sondern auch subtilere Formen von Benutzung 
des Kindes für die Triebbefriedigung Erwachsener“ (ebd.). 
63 Ebd., S. 225. 
64 Ebd., S. 60. 
65 Ebd., S. 64 f. 
66 Ebd., S. 62. 
67 Ebd., S. 48. 
68 Ebd., S. 60. 
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aus Einigkeit dahingehend, dass das Hauptinteresse jeweils auf die Person des Autors und nicht 

auf dessen Werk gerichtet wird. Außerdem besteht eine Überschneidung darin, dass die litera-

risch-fiktionalen Texte (insbesondere das „Frühwerk“) aus einer unterstellten – politischen oder 

psychologischen – Unreife heraus als ästhetisch missraten angesehen werden. Dies legt eine 

literaturwissenschaftlich-werkorientierte Beschäftigung mit dem Œuvre des Schriftstellers 

nicht eben nahe. Dementsprechend ist auch bis zum Jahr 1995 keine einzige Detailstudie zu 

einem Einzelwerk Klaus Manns publiziert worden – und zwar weder zu den Texten aus der Zeit 

vor 1933 noch aus der Zeit danach. Wo in den ersten zwanzig Jahren der Klaus-Mann-For-

schung einige wenige Dissertationen abseits der beiden vorherrschenden Forschungsparadig-

men entstanden sind, die eher auf Werkanalyse als auf die Auseinandersetzung mit der Auto-

renpersönlichkeit abzielen, handelt es sich jeweils um Überblicksdarstellungen, welche die 

Werkgenese unter bestimmten Einzelaspekten wie der Darstellung von Homosexualität be-

trachten.69 

 

Ein wesentliches Defizit der Klaus-Mann-Forschung besteht darin, dass die grundlegende Stu-

die des französischen Germanisten Michel Grunewald bis heute kaum rezipiert wurde, die die-

ser 1984 unter dem Titel Klaus Mann 1906–1949 in zwei Bänden publizierte.70 Damit legte er 

eine nur leicht veränderte Fassung seiner thèse de doctorat d’Etat in Buchform vor, nach deren 

Annahme er zum französischen Hochschulprofessor berufen wurde. Es handelt sich also im-

merhin um das Pendant zu einer deutschen Habilitation. Die Arbeit steht in der L’homme-et-

l’œuvre-Tradition der großen französischsprachigen Schriftstellermonographien. Grunewald 

folgt dabei nicht einem biographisch-psychologischen, sondern einem geistesgeschichtlichen 

Zugang zum Autor und dessen Gesamtwerk. Er zeigt Klaus Manns intellektuelle Entwicklung 

auf und betrachtet seine literarischen Arbeiten unter dem Aspekt prägender geistig-literarischer 

Einflüsse sowie wiederkehrender Themen und Motive. Ohne selbst systematische Einzelanaly-

sen zu entfalten, gibt Grunewald viele wichtige Anstöße für die genauere Erforschung der 

Werke. Die Solidität seiner Studie erweist sich daran, dass trotz inzwischen verbesserter Quel-

len- und Publikationslage keine grundsätzlichen Korrekturen seiner in den 1980er-Jahren for-

 
69 Vgl. etwa: Wolfgang D. Hartz: Devianz und Mimikry. Die Romane Klaus Manns. Mainz: Diss. 1985; Susanne 
Wolfram: Die tödliche Wunde. Über die Untrennbarkeit von Tod und Eros im Werk von Klaus Mann. Bern 
(u. a.) 1986. – Weitere heute noch interessante, abseits der vorherrschenden Paradigmen entstandene Dissertatio-
nen aus den ersten zwanzig Jahren der Klaus-Mann-Forschung sind: Gabriele Engelhardt: Die Zeit in Klaus 
Manns früher Prosa. Untersuchungen zur Geistes- und Ideengeschichte seines Werks. München: Diss. 1982; 
Axel Plathe: Klaus Mann und André Gide. Zur Wirkungsgeschichte französischer Literatur in Deutschland. 
Bonn 1987; Gunter Volz: Sehnsucht nach dem ganz anderen. Religion und Ich-Suche am Beispiel von Klaus 
Mann. Bern (u. a.) 1993.  
70 Michel Grunewald: Klaus Mann 1906–1949. Vol. I–II. Berne 1984 [der Umfang beider Bände beträgt insg. 
999 Seiten, wobei die etwa 400 Seiten des zweiten Bandes vollständig dem Fußnotenapparat, Literaturverzeich-
nis und Index vorbehalten sind, d. Verf.]. 
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mulierten Hauptthesen nötig erscheinen. Seine Monographie kann, im Gegenteil, sogar heute 

noch weiterführende Impulse für die internationale Klaus-Mann-Forschung vermitteln.71  

 

In der deutschsprachigen Klaus-Mann-Forschung tritt um das Jahr 2000 herum eine neue, dritte 

Wendung ein. Genau besehen handelt es sich um eine Zäsur, die durch Nicole Schaenzlers 

Dissertation Klaus Mann als Erzähler. Studien zu seinen Romanen „Der fromme Tanz“ und 

„Der Vulkan“ eingeleitet wird. Die Interpretin stellt ihrer Arbeit einige „[k]ritische[] Bemer-

kungen zur Klaus-Mann-Forschung“72 voran, zu deren bisherigen Leistungen sie ein negatives 

Gesamturteil abgibt. Zu beklagen seien festgefügte „Stereotypen der Rezeption“73. So würden 

in den jüngsten Veröffentlichungen zu Klaus Mann „immer wieder vor allem die biographi-

schen Hintergründe des Sohns eines berühmten Vaters ins Zentrum der Darstellung“74 gerückt, 

was sich für eine „ernstzunehmende Textinterpretation bisweilen als unergiebig“75 erweise. Ge-

gen den biographisch-positivistischen Ansatz und die auf den Autor bezogenen, psychoanaly-

tischen Spekulationen Härles fordert Schaenzler, Klaus Mann als „eigenständigen Schriftsteller 

und autonome Persönlichkeit an[zu]erkennen und die Analyse von einer (möglichen) künstle-

rischen ‚Verpflichtung‘ des Literaten gegenüber seinem berühmten Familiennamen sowie von 

der spezifischen Vater-Sohn-Konstellation losgelöst vor[zu]nehmen“76.  

Außerdem kritisiert die Interpretin, dass das in der Forschung bisher weitgehend „ignorierte 

‚Frühwerk‘“77 in fragwürdiger Weise wiederholt am normativen Maßstab des Exilwerks ge-

messen worden sei. Dabei werde nicht gebührend berücksichtigt, dass die späteren Texte unter 

historischen Ausnahmebedingungen entstanden seien, was den Autor zu Anpassungen seiner 

Kunstauffassung genötigt habe. Aus diesen dürfe man jedoch keine allgemeingültigen Kriterien 

ableiten. Es werde in der geläufigen Gegenüberstellung von „Früh-“ und Exilwerk auch zu we-

nig beachtet, dass bereits die literarischen Arbeiten Klaus Manns aus den 1920er-Jahren „Zeug-

nis einer künstlerischen Verpflichtung zur sozialen Verantwortung“78 seien. Schaenzler schlägt 

 
71 Dies stellte in ähnlicher Weise schon Klaus Kanzog in einer 1991 publizierten Rezension zu Grunewalds Ar-
beit fest. In dieser Rezension formuliert Kanzog auch das Desiderat einer deutschen Übersetzung der franzö-
sischsprachigen Bände, das leider nicht erfüllt worden ist. Des Weiteren bezeichnet er mit Bezug auf Grunewald 
Klaus Mann als noch genauer zu erforschenden Schriftsteller, der „in der Periode der ‚Neuen Sachlichkeit‘ eine 
‚Neue Sensibilität‘ zum Maßstab setzte.“ (Klaus Kanzog: Michel Grunewald, Klaus Mann 1906–1949. 2 Vol. 
Berne 1984 [Rezension]. In: Arbitrium. Zeitschrift für Rezensionen zur germanistischen Literaturwissenschaft 
3/1991, S. 375–377). 
72 Nicole Schaenzler: Klaus Mann als Erzähler. Studien zu seinen Romanen „Der fromme Tanz“ und „Der Vul-
kan“. Paderborn 1995, S. 9. 
73 Ebd. 
74 Ebd. 
75 Ebd. 
76 Ebd., S. 10 f. 
77 Ebd., S. 10. 
78 Ebd., S. 11. 
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vor, die Vorstellung eines völligen Bruchs zwischen den Werken aus der Zeit vor und nach 

1933 zu revidieren. Mit Blick auf das gesamte Œuvre regt sie an, die „kontinuierliche Erweite-

rung der literarischen Aussage zugunsten einer epischen Vertiefung der zeit- und gesellschafts-

relevanten Fragestellungen“79 sowie die thematischen Kontinuitäten im Werk Klaus Manns zur 

neuen literaturwissenschaftlichen Forschungsperspektive zu erheben. So sei es z. B. entgegen 

den bisherigen Stereotypen der Forschung fruchtbar, die Jugendthematik der ersten Werke nicht 

„primär unter dem Gesichtspunkt ihrer subjektivistisch-idealistischen Tendenzen“, sondern 

mehr „im Kontext ihrer historisch-kulturellen Bezüge“80 zu behandeln. Die Problematisierung 

der ‚verlorenen Nachkriegsgeneration‘ in den Texten Klaus Manns sei durchaus zeittypisch und 

entspreche „in der Vision eines dem Untergang geweihten gesellschaftlichen Systems dem all-

gemeinen Krisenbewußtsein seiner Zeit“81. Vor diesem Hintergrund sei auch die aus empfun-

dener Desorientierung resultierende Hinwendung Klaus Manns zu geistig-literarischen Vorbil-

dern des späten 19. Jahrhunderts zu sehen, die nicht – wie etwa durch Elke Kerker – einseitig 

als ersehnte Wiedererweckung der Vergangenheit und eskapistische Steigerung des eigenen 

Weltschmerzes im ästhetisch-literarischen Rahmen interpretiert werden dürfe. 

In den Hauptkapiteln ihrer Dissertation versucht Schaenzler ihren vorgeschlagenen „[a]lterna-

tive[n] Interpretationsansatz: Manns Gesamtwerk im Spiegel des zeitgeschichtlichen Wan-

dels“82 am ersten und letzten Roman Klaus Manns exemplarisch zu entfalten. Ihre Studie zum 

Frommen Tanz bleibt dabei deutlich knapper als die anschließende Untersuchung zum Vulkan. 

Sie kann auch nicht durchgehend überzeugen, da die Verfasserin sich zu sehr an Selbstdeutun-

gen des Autors orientiert, statt wirklich detailliert den Roman zu analysieren. Dennoch entwi-

ckelt sie tragfähige Interpretationsansätze, an welche die hier vorgelegte Untersuchung des 

Frommen Tanzes anknüpfen wird. Schaenzler kann auch aufzeigen, dass Klaus Manns Romane 

von 1925 und 1939 in ihrer Grundanlage nicht so weit auseinander liegen, wie die der Exilfor-

schung verpflichteten Interpreten mit ihrer Kontrastierung des ‚unpolitischen‘ und ‚politischen‘ 

Klaus Mann behauptet hatten. Beide Texte zeigen laut der Interpretin mit ihrem Figurenensem-

ble unterschiedliche, teils widersprüchliche Modelle, wie mit der Krisensituation und inhuma-

nen Tendenz der jeweiligen Entstehungszeit umgegangen werden könnte. Dabei würden die 

Antworten des Jugendwerks naturgemäß noch unreifer, aber zugleich auch weniger desillusio-

niert als diejenigen des letzten vollendeten Romans ausfallen.83  

 

 
79 Ebd. 
80 Ebd. 
81 Ebd. 
82 Ebd. 
83 Vgl. ebd., S. 158 f. 
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In der neueren Klaus-Mann-Forschung werden nach 1995 die Impulse Schaenzlers positiv auf-

genommen, und der eingeforderte Paradigmenwechsel hin zu werkorientierten Einzelstudien 

wird in mehreren Forschungsbeiträgen eingelöst. Dabei fällt allerdings in der deutschsprachi-

gen Literaturwissenschaft auf, dass die einseitige Bevorzugung der Exilromane – trotz prinzi-

pieller Zustimmung zu den Thesen Schaenzlers – bei der konkreten Textauswahl für die werk-

orientierten Einzeluntersuchungen weiterhin erhalten bleibt. So legt Carlotta von Maltzan 2001 

erstmals eine Dissertation vor, die sich nur einem einzigen Prosawerk Klaus Manns ausführlich 

widmet. Sie nimmt dabei Mephisto. Roman einer Karriere (1936) zum Gegenstand.84 Arwed 

Schmidt bietet 2003 in seiner Dissertation zwei ausführliche und überzeugende Studien zu 

Klaus Manns Werk Flucht in den Norden. Roman (1934) und ein weiteres Mal zum Vulkan. 

Roman unter Emigranten (1939).85 Karina von Lindeiner betrachtet 2007 – methodisch aus-

drücklich an Schaenzler und Schmidt anknüpfend – neben den von Klaus Mann herausgegebe-

nen Exilzeitschriften erneut detailliert die Romane Flucht in den Norden, Mephisto und Der 

Vulkan.86 Dabei fällt bei der Textauswahl eine gewisse Redundanz auf. Lindeiner kann aber 

einige weiterführende Einsichten im Bereich der erzähltechnischen und sprachlichen Formbe-

trachtung der Werke liefern. 

Zwei Sammelbände aus dem Jahr 2008, die „[n]eue Forschungen zu Leben und Werk Klaus 

Manns“ präsentieren wollen, bekräftigen das Bild einer weiterhin einseitigen Fixierung auf das 

Œuvre der Jahre nach 1933 in der deutschsprachigen Forschung. Die Bände gehen auf zwei 

Tagungen zurück, die aus Anlass von Klaus Manns 100. Geburtstag 2006 in Berlin und Sanary-

sur-Mer stattfanden. In beiden Publikationen, die durchaus neue Perspektiven auf die Exilzeit 

bieten, finden sich fast keine Aufsätze zum jungen Klaus Mann in den Weimarer Jahren. Ein-

zelne Werkbetrachtungen, wie sie etwa dem Mephisto abermals in mehreren Beiträgen gewid-

met werden, finden sich zum frühen Werk überhaupt nicht.87  

 
84 Carlotta von Maltzan: Masochismus und Macht. Eine kritische Untersuchung am Beispiel von Klaus Manns 
„Mephisto. Roman einer Karriere“. Stuttgart 2001. 
85 Vgl. Schmidt: Exilwelten der 30er Jahre. 
86 Vgl. Lindeiner: Sammlung zur heiligsten Aufgabe. 
87 Vgl. Wiebke Amthor / Irmela von der Lühe (Hg.): Auf der Suche nach einem Weg. Neue Forschungen zu Le-
ben und Werk Klaus Manns. Bern (u. a.) 2008; und vgl. Magali Laure Nieradka (Hg.): Wendepunkte – Tour-
nants. Beiträge zur Klaus-Mann-Tagung aus Anlass seines 100. Geburtstages, Sanary-sur-Mer 2006. Bern (u. a.) 
2008. – Tatsächlich widmet sich nur einer der insgesamt 20 Beiträge beider Tagungsbände primär dem jungen 
Klaus Mann in den Jahren vor 1933. Dabei handelt es sich um einen literatursoziologischen Aufsatz. Vgl. Ralph 
Winter: „Wir sind eine Generation“. Generationalität und ihre Inszenierung bei Klaus Mann. In: Amthor / von 
der Lühe: Auf der Suche nach einem Weg, S. 49–60. Die anderen Beiträge behandeln, wenn überhaupt, die 
Vorexilphase nur sehr knapp und verfolgen ihre jeweiligen Leitfragen im Wesentlichen mit Blick auf die Jahre 
nach 1933. Fünf Aufsätze, die sich genaueren Einzelwerkbetrachtungen widmen, wählen ausschließlich Texte 
Klaus Manns, die zwischen Mitte der 1930er- und Ende der 1940er-Jahre entstanden sind. Zwei Mal wird dabei 
der Mephisto zum Thema. Somit entsteht der Eindruck einer deutlichen Unausgewogenheit. – Etwas ausgewoge-
ner ist ein weiterer Sammelband, der ein Jahr nach den beiden Tagungsbänden erschien. Vgl. Friedrich Albrecht: 
Klaus Mann der Mittler. Studien aus vier Jahrzehnten. Bern (u. a.) 2009. Hier stellt der ehemalige Herausgeber 
der Werke Klaus Manns in der DDR seine alten Nachworte zu den frühen und späteren Texten des Autors noch 
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Nach Schaenzlers „kritischen Bemerkungen zur Klaus-Mann-Forschung“ von 1995 ist es na-

mentlich die englischsprachige Klaus-Mann-Forschung, die das neue (einzel-)werkorientierte 

Paradigma tatsächlich auch stärker bei der Betrachtung des „ignorierte[n] ‚Frühwerk[s]‘“ 

fruchtbar macht. Alison Ford legt an der englischen Universität zu Nottingham 1998 ihre PhD-

Thesis über Klaus Mann and the Weimar Republic vor. Darin sind textanalytisch angelegte 

Kapitel zu Der fromme Tanz (1925), Alexander. Roman der Utopie (1929) und Treffpunkt im 

Unendlichen. Roman (1932) enthalten, die ihre jeweiligen relativ knappen Gesamtinterpretati-

onen in Abgrenzung zu autobiographischen Lesarten entfalten.88 James Robert Keller publiziert 

2001 seine an einer Washingtoner Universität entstandene Dissertation mit dem Titel The Role 

of Political and Sexual Identity in the Works of Klaus Mann. Dabei handelt es sich zwar nicht 

um eine konsequent einzelwerkorientierte Studie, sondern um eine systematische Werkbetrach-

tung anhand der im Titel formulierten Leitfrage. Doch setzt Keller die Maßgaben Schaenzlers 

dahingehend um, dass er verstreut auch auf frühe Werke Klaus Manns eingeht, die er nicht 

einseitig gegenüber den Exilarbeiten abwertet. Dabei zeigt er auf, dass das Thema der Identi-

tätsfindung jenseits des oft behaupteten Abarbeitens an Thomas Mann gerade im Zusammen-

spiel von homosexueller und politischer Identitätssuche in den Texten Klaus Manns früh ein 

eigenes Gepräge erhält und Entwicklungslinien eröffnet, die sich durch das gesamte Œuvre 

hinweg verfolgen lassen.89  

Clare Choubey präsentiert schließlich 2010 ihre an einer Londoner Universität eingereichte 

PhD-Thesis, die den aus Sicht der Verfasserin wichtigsten Romanen Klaus Manns aus den 

1930er-Jahren gewidmet ist. Das sind für sie Treffpunkt im Unendlichen (1932), Flucht in den 

Norden (1934), Mephisto (1936) und Der Vulkan (1939). Das erste Kapitel ihrer Arbeit zum 

letzten Roman aus der Weimarer Zeit bietet die ausführlichste textanalytische Untersuchung 

von Treffpunkt im Unendlichen, die bisher in der Klaus-Mann-Forschung vorgelegt wurde. 

Choubey stellt einleitend zu ihrer Dissertation fest: „[...] I concentrate on Mann’s work as a 

reflection of the times in which he was living, with minimal reference to his biography“90 Als 

besonders beeindruckend beschreibt die Interpretin mit Blick auf den Autor „his ability to ar-

ticulate the acute sense of the political and social crisis facing Western civilisation“91. Sie hebt 

 
einmal gebündelt zusammen und ergänzt diese durch eine ausführliche aktuelle Einleitung sowie einen neuen 
Aufsatz mit dem Titel Klaus Mann der Mittler, in dem er das Lebenswerk des Schriftstellers ausführlich und 
kenntnisreich würdigt. Dabei markiert er klare Kontinuitätslinien zwischen den 1920er-Jahren und der Exilzeit.  
88 Vgl. Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic. – Für eine genaue Auseinandersetzung mit Fords Deutung 
des Frommen Tanzes siehe Kapitel 3.3.5. 
89 Vgl. James Robert Keller: The Role of Political and Sexual Identity in the Works of Klaus Mann. New York 
(u. a.) 2001. 
90 Clare Choubey: Künstler dieser Zeit: Klaus Mann’s Novels of the 1930s. London: PhD thesis 2010, S. 3 [digi-
tal zugänglich unter: https://discovery.ucl.ac.uk/id/eprint/1301771/1/1301771.pdf; aufgerufen am 14. September 
2020]. 
91 Ebd. 
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auf erzähltechnischer Ebene Klaus Manns Stärken bei der Dialoggestaltung und „his ability to 

create vivid and convincing characters“92 hervor. Mit Bezug auf die Forschungsbeiträge von 

Schaenzler, Ford, Schmidt und von Lindeiner äußert Choubey die Überzeugung, „that close 

textual analysis of Mann’s novel fiction ist both legitimate and rewarding“93. Sie wendet sich 

in Bezug auf den Schriftsteller ebenfalls gegen „an unnecessary distinction made between those 

novels he wrote during exile [...] and those he wrote before“94. Eine solche Trennlinie resultiere 

aus oberflächlicher Lektüre.95 

Man sieht, dass das von Nicole Schaenzler begründete neue Forschungsparadigma der Werk-

orientierung unter Einbeziehung der vor 1933 entstandenen Texte in der deutschsprachigen 

Klaus-Mann-Forschung zwar begrüßt, aber nur partiell realisiert worden ist. Die englischspra-

chige Germanistik hat hingegen sehr lebendig und vielseitig daran angeknüpft. 

Dennoch fehlen in der internationalen Forschung – wenn man nur das Prosawerk des Autors 

betrachtet – weiterhin genauere Studien zu: Vor dem Leben. Erzählungen (1925), Kindernovelle 

(1926), Abenteuer. Novellen (1929), Vergittertes Fenster. Novelle um den Tod des König Lud-

wig II. von Bayern (1937) und zu allen anderen kürzeren Erzählungen Klaus Manns aus der 

Exilzeit.96 Alexander. Roman der Utopie (1929) und Symphonie Pathétique. Ein Tschaikowsky-

Roman (1935) sind ebenfalls noch kaum in Einzelbetrachtungen gewürdigt worden, obwohl 

einiges dafür spricht, dass die stärksten literarischen Leistungen des Autors in einigen der ge-

nannten – nicht unmittelbar gegenwartsbezogenen und ‚politischen‘, aber trotzdem relevanten 

und charakteristischen – Erzählungen und Romane zu finden sind. Von einigen Interpreten ist 

auch die Auffassung vertreten worden, dass Klaus Mann zur besonders gelungenen Gesamt-

leistung vor allem in kleineren Prosaformen wie der Erzählung und Novelle gelangte und we-

niger in seinen Romanen.97 Vor diesem Hintergrund erscheint die völlige Ausblendung der bei-

den Erzählungsbände und der Kindernovelle in der bisherigen Forschung als überhaupt nicht 

nachvollziehbar. Und die im Jahr 2008 geäußerte Feststellung Wiebke Amthors und Irmela von 

der Lühes bleibt weiterhin gültig, wonach mit Blick auf den Autor festzustellen sei: „Über sein 

Werk ist noch längst nicht alles gesagt“98.  

 
92 Ebd., S. 8 f. 
93 Ebd., S. 12. 
94 Ebd. 
95 Vgl. ebd. 
96 Diese finden sich (einschließlich von Vergittertes Fenster) wiederabgedruckt in: Klaus Mann: Speed. Die Er-
zählungen aus dem Exil. Hg. von Uwe Naumann. 4. Aufl. Reinbek 2003. 
97 So stellt Rolf Schneider schon 1956 fest: „Klaus Mann war, bis hin zu seinen letzten Büchern, ein Stilist von 
hoher Begabung, und seine Sprachleistung besitzt Gültigkeit. Er verfügte über eine Prosa voll Plastizität, die er 
aufs äußerste zu konzentrieren vermochte: dann gelangen ihm Passagen von ungewöhnlicher Eindringlichkeit 
[...]. Das Episodische erhält freilich oft ein [...] Übergewicht vor der großen epischen Durchformung [...]. Klaus 
Mann ist eher ein Erzähler des kleinen Genre, wie es bereits seine ersten Novellen auswiesen [...].“ (Schneider: 
Klaus Mann, S. 1116). 
98 Amthor / von der Lühe: Einleitung. In: Dies. (Hg.): Auf der Suche nach einem Weg, S. 7–11, hier S. 11. 
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In der deutschsprachigen Klaus-Mann-Forschung wurde unterdessen ein weiterer Paradigmen-

wechsel vollzogen, der eine vierte Phase von Forschungsbeiträgen eingeleitet hat. Man kann 

diese neue Phase als Entgrenzung der Forschungsperspektiven über den Einzelbereich der Li-

teraturwissenschaft hinaus bezeichnen. 

So legte Veit Johannes Schmidinger 2005 seine Dissertation Klaus Mann und Frankreich. Eine 

Untersuchung dieser Beziehung vor, die er als „Beitrag nicht nur zur Klaus-Mann-Forschung 

und zur homosexuellen Kultur- und Literaturwissenschaft, sondern auch zur deutsch-französi-

schen Kulturgeschichtsschreibung“99 begreift. Der Interpret kann überzeugend nachweisen, 

dass Klaus Manns frühe Hinwendung zum Nachbarland und vor allem die Liebe des Autors zur 

Stadt Paris im Zusammenhang mit der Herausbildung seiner homosexuellen Schriftstelleriden-

tität zu sehen ist. Die einzelnen Porträts seiner Untersuchung über französische Autoren wie 

André Gide, Raymond Radiguet und René Crevel, die Klaus Mann persönlich und geistig-lite-

rarisch beeinflusst haben, sind sehr gut recherchiert und erhellend. Der werkbezogene Teil der 

Dissertation, der sich den Frankreichbildern in wichtigen Prosatexten Klaus Manns aus der Zeit 

vor und nach 1933 widmet, fällt demgegenüber deutlich zu knapp aus und kann den einzelnen 

Erzählungen und Romanen nur punktuell gerecht werden. 

Susanne Utsch publiziert 2007 ihre Dissertation Sprachwechsel im Exil. Die „linguistische Me-

tamorphose“ von Klaus Mann, die mit Blick auf die Zweisprachigkeit des Autors nach dessen 

Emigration in die USA literaturwissenschaftliche und linguistische Ansätze verbindet und vor 

allem einige instruktive Beobachtungen über die Unterschiede zwischen der englischsprachi-

gen Autobiographie The Turning Point (1942) und der deutschsprachigen Version Der Wende-

punkt (entstanden 1949) entfaltet. Demnach tendiere die zweite, vom Autor selbst rücküber-

setzte und erweiterte Fassung so stark zur Fiktionalisierung und Veränderung von Fakten und 

Bewertungen, dass eher von einem „autobiographische[n] Roman“ oder von „Autofiktion“ als 

von einer „Autobiographie“100 im herkömmlichen Sinne auszugehen sei.  

Ralph Winter veröffentlicht 2012 seine Dissertation Generation als Strategie, in der er „zwei 

Autorengruppen im literarischen Feld der 1920er Jahre“ vergleicht. Er bezieht sich dabei einer-

seits auf die junge Generationsgruppe um Klaus Mann in Deutschland, die schon von Elke 

Nikolai thematisiert wurde. Dieser Gruppe rechnet er Erich Ebermayer, Wilhelm Emanuel Süs-

kind, Wolfgang Hellmert, Herbert Schlüter und Willi R. Fehse zu. Andererseits rekurriert er 

vergleichend auf die ähnliche Gruppe der Inquiétude in Frankreich, der z. B. René Crevel an-

gehörte. Winters Ansatz ist primär ein literatursoziologischer. Mit Begriffen Pierre Bourdieus 

 
99 Schmidinger: Klaus Mann und Frankreich, S. 8. 
100 Susanne Utsch: Sprachwechsel im Exil. Die „linguistische Metamorphose“ von Klaus Mann. Köln (u. a.) 
2007, S. 363. 
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versucht er gemäß dem provokativen Titel seiner Arbeit aufzuzeigen, dass Klaus Mann und die 

ihm nahestehenden Schriftsteller der Weimarer Republik die Selbstbezeichnung als „Nach-

kriegsgeneration“ vielfach strategisch einsetzten, um ihre Sprecherposition und Absatzchancen 

im literarischen Feld der Zeit zu verbessern. Dies taten sie laut dem Interpreten sehr bewusst, 

obwohl sie selbst um die unklare Abgrenzung dieser Generation von anderen Generationen 

gewusst hätten. Sie seien sich auch der Fragwürdigkeit des Unterfangens bewusst gewesen, in 

ihren Texten eine repräsentative Generationserfahrung zum Ausdruck zu bringen. Ähnlich wie 

bei Schmidinger, an den Winter teilweise anknüpft, fallen die exemplarischen Einzelanalysen 

der literarischen Texte nur knapp aus. Zwar konzentriert sich Winter, soweit er sich im Einzel-

nen mit Klaus Mann beschäftigt, auf dessen frühes Prosawerk. Er entwickelt dabei an einigen 

wenigen Szenen aus Der fromme Tanz und Kindernovelle auch interessante Deutungsansätze 

unter Einbeziehung erzähltechnischer Kategorien. Doch werden diese Ansätze kaum entfaltet; 

und man kann auch anzweifeln, ob Winters Leitfrage nach „literarische[n] Inszenierungen von 

Generationalität“101 eine wirklich tragfähige Perspektive für die Beschäftigung mit einzelnen 

Erzählwerken Klaus Manns ist. Denn dieser Blickwinkel zielt vor allem auf angeblich über-

greifende, programmatische Autorintentionen und nicht auf die Eigengesetzlichkeiten sowie 

den konkreten Gehalt der jeweiligen Einzelwerke. 

In der 2019 erschienenen Dissertation Valentina Saviettos geht es um Kunst und Künstler im 

Erzählwerk Klaus Manns. Die Verfasserin möchte die sich wandelnden Konzeptionen hinter 

diesen Begriffen vom Frommen Tanz bis zum Vulkan nachzeichnen. Damit verbunden ist die 

Intention einer Würdigung bisher in der deutschsprachigen Forschung weniger beachteter Pro-

satexte wie Treffpunkt im Unendlichen und Symphonie Pathétique. Auch die Kapitel zum 

Frommen Tanz, Mephisto und Vulkan zielen darauf ab, unter der Leitfrage der Interpretin neue 

Untersuchungsergebnisse vorzulegen, zumal Savietto gemäß dem Untertitel ihrer Arbeit 

„[i]ntermediale Forschungsperspektiven auf Musik, Tanz, Theater und bildende Kunst“ in ihre 

Betrachtung der einzelnen Werke integrieren will. Dahinter steht die Annahme, dass Klaus 

Mann eine „hybride[]“102 Form von Literatur biete, in der Bezugnahmen auf andere Kunstfor-

men häufig anzutreffen seien und sogar Formprinzipien aus der Musik etc. adaptiert würden. 

In der Sache ist die Dissertation Saviettos durchaus instruktiv, und das Verkleinern einiger For-

schungslücken hinsichtlich bisher vernachlässigter Texte kann nur begrüßt werden. Dies 

schließt die von der Interpretin angestrebte ‚Ehrenrettung‘ der Romane Klaus Manns aus der 

Zeit vor 1933 und ihre zutreffende Kritik an der bisherigen Fixierung auf den ‚politischen‘ 

 
101 Ralph Winter: Generation als Strategie. Zwei Autorengruppen im literarischen Feld der 1920er-Jahre. Ein 
deutsch-französischer Vergleich. Göttingen 2012, S. 6. 
102 Valentina Savietto: Kunst und Künstler im Erzählwerk Klaus Manns. Intermediale Forschungsperspektiven 
auf Musik, Tanz, Theater und bildende Kunst. Würzburg 2019, S. 154. 
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Klaus Mann mit ein – auch wenn Saviettos einseitiger Deutung des Frommen Tanzes als eines 

vom Autor angeblich intendierten „Antibildungs- und Antikünstlerroman[s]“103 widersprochen 

werden muss und in der vorliegenden Arbeit auch widersprochen wird.104  

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die neueste Klaus-Mann-Forschung einen zwiespälti-

gen Eindruck hinterlässt: Einerseits hat sich die Frequenz und Vielfältigkeit an Beiträgen zu-

letzt erhöht, und junge Forschende haben sehr sorgfältig gearbeitete Untersuchungen vorgelegt, 

die methodisch genauer begründet und reflektiert werden, als dies in der früheren Forschung 

der Fall war. Andererseits ist das Abrücken vom früheren Paradigma der konsequenten (Ein-

zel-)Werkorientierung nicht überzeugend. Die Suche nach immer wieder innovativen For-

schungsperspektiven, interdisziplinären Ansätzen usw. hat dazu geführt, dass der vor allem im 

englischsprachigen Raum erreichte Stand der Erforschung einzelner Werke zuletzt nicht sorg-

fältig abgesichert und wesentlich verbessert worden ist. Im Gegenteil droht teilweise sogar ein 

Zurückfallen hinter diesen Stand, wenn etwa Valentina Savietto die wichtige Arbeit von Alison 

Ford offenbar überhaupt nicht rezipiert hat und ihr daher auch nicht aufgefallen ist, dass die 

Deutung des Frommen Tanzes als eines „Antikünstler- und Antibildungsromans“ in ihrer Dis-

sertation diametral der Deutung Fords widerspricht, die denselben Text „as a modern Bildungs-

roman“105 einordnet. Das Abwägen beider Sichtweisen soll in der vorliegenden Arbeit nachge-

holt werden, so wie auch insgesamt die genauere Auseinandersetzung mit den vorgestellten 

Beiträgen der Forschungsliteratur jeweils an inhaltlich passender Stelle in den einzelnen Kapi-

teln meiner Untersuchung aufgenommen wird.  

 

 

1.3. Zur Methodik und Struktur der Arbeit 

 

Der Zugang zu den ausgewählten literarischen Texten ist in der vorliegenden Untersuchung ein 

hermeneutisch-werkorientierter. Das Wort „Hermeneutik“ geht auf das griechische Verb her-

menéuein zurück, das „erklären“, „auslegen“, „übersetzen“ bedeutet. Der Begriff des „Werks“ 

bezieht sich in dieser Arbeit auf einzelne Erzählwerke, die Klaus Mann geschrieben hat und die 

zugleich Teil seines literarischen Gesamtwerks (= Œuvres) sind. Die Einzelwerke werden je-

doch in ihrer relativen ästhetischen Autonomie betrachtet. Das heißt, dass sie nach der hier 

vertretenen Auffassung in sich abgeschlossene künstlerische Einheiten und poetische Welten 

darstellen, deren Eigengesetzlichkeit höher zu werten ist als ihre Abhängigkeit vom Autor, von 

 
103 Ebd., S. 85. 
104 Siehe Kapitel 3.3.5. 
105 Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 158. 
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anderen Texten und von ihrer Rezeption. Zugleich lassen sie sich aber nicht ohne die Einflüsse 

der genannten Faktoren denken. Vor allem sind sie immer auch ein Spiegel ihrer Entstehungs-

zeit, deren Grundprobleme und -konflikte in ihnen – auch jenseits der Autorintentionen – auf-

blitzen können. In den Fokus sollen aber die literarisch-fiktionalen Texte selbst rücken. Ihre 

hermeneutische Betrachtung zielt auf ein umfassendes Sinnverstehen der Einzelwerke. Nach 

der literaturwissenschaftlichen Begriffstradition heißt „hermeneutisch“ hierbei „so viel wie ‚auf 

eine Rekonstruktion der Bedeutung(en) eines Textes bezogenes Auslegen‘, wobei Verstehen 

als grundlegende Operation aufgefasst wird und Interpretation als auf dem primären Verstehen 

aufbauendes, reflektierendes Verstehen nach bestimmten disziplinären Regeln gilt“106. 

Mit Hans-Georg Gadamer geht die vorliegende Untersuchung davon aus, dass sich in literari-

schen Werken bedeutungstragende Merkmale der Form und des Inhalts in unauflöslicher Weise 

verbinden und dass die Texte mit dem Handwerkszeug der Literaturwissenschaft einer schritt-

weisen analytischen Interpretation zugänglich sind, durch die sich ein Gesamtsinn erschließen 

lässt. Dies kann aber nicht gelingen, ohne sich zuvor als Interpret die eigenen sprachlichen 

Prägungen und Grundüberzeugungen bewusst zu machen und den historischen Abstand zum 

Horizont der zu verstehenden Werke zu reflektieren. Zudem ist zu berücksichtigen, dass man 

einem Text immer auch mit konkreten Vorannahmen begegnet, die naturgemäß nach Bestäti-

gung suchen, aber für Revisionen offen sein müssen, damit sie nicht in Voreingenommenheit 

erstarren. Darauf verweist der vielzitierte Begriff des ‚hermeneutischen Zirkels‘, den man viel-

leicht noch besser als ‚hermeneutische Spirale‘ bestimmen kann. Gadamer beschreibt einen 

fruchtbaren Interpretationsprozess wie folgt: 

 

Wer einen Text verstehen will, [...] wirft sich einen Sinn des Ganzen voraus, sobald sich ein erster Sinn im Text 

zeigt. [...] Im Ausarbeiten eines solchen Vorentwurfs, der freilich beständig von dem her revidiert wird, was sich 

bei weiterem Eindringen in den Sinn ergibt, besteht das Verstehen dessen, was dasteht.107  

 

Der in der vorliegenden Untersuchung verfolgte hermeneutisch-werkorientierte Zugang orien-

tiert sich an diesen Maßgaben, ist aber nicht mit der Vorstellung verbunden, dass einem litera-

rischen Werk nur ein unveränderlicher, tieferer „Sinn“ innewohne und es somit nur eine ‚rich-

tige‘ Interpretation gebe. Die ‚Wahrheit‘ der Texte, die erkannt werden soll, hat immer einen 

 
106 Tilmann Köppe / Simone Winko: Neuere Literaturtheorien. Eine Einführung. 2., akt. u. erw. Aufl. Stuttgart / 
Weimar 2013, S. 28. 
107 Hans-Georg Gadamer: Gesammelte Werke. Bd. 1: Hermeneutik I. Wahrheit und Methode. Grundzüge einer 
philosophischen Hermeneutik [1960]. 6., durchges. Aufl. Tübingen 1990, S. 271. – Zu Gadamers lebensge-
schichtlicher Verstrickung in den Nationalsozialismus, die aus meiner Sicht jedoch nicht auf die literaturwissen-
schaftlich fruchtbar zu machenden Grundbegriffe seiner philosophischen Hermeneutik zurückwirkt, vgl. Teresa 
Orozco: Gadamers politische Hermeneutik der NS-Zeit. 2., veränd. Aufl. Hamburg / Berlin 2004.  
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Zeitkern und eine subjektive Komponente. Zugleich wird davon ausgegangen, dass zwar die 

Betrachtung der Einzelwerke im Vordergrund zu stehen hat, dass aber das Einbeziehen von 

Vorstufen und Nebenarbeiten zu den fokussierten Texten sowie auch ihr Vergleich mit weiteren 

Werken Klaus Manns und anderer Autoren zu einer schärferen Wahrnehmung ihrer Eigenheiten 

führen kann. Diese Kontexte sind jeweils dann genauer zu beleuchten, wenn sie wesentlich zur 

Konstituierung der ausgewählten Werke beigetragen haben und ihr konkretes Verstehen beför-

dern.  

In der vorliegenden Arbeit wird der hermeneutisch-werkorientierte Ansatz methodisch wie 

folgt umgesetzt: Zunächst wird immer die Entstehungsgeschichte der betrachteten Einzelwerke 

unter Berücksichtigung der jeweiligen Vorstufen und Nebentexte rekonstruiert. Sodann werden 

die Endfassungen unter Einbezug der Forschungsliteratur für sich selbst genommen analytisch 

interpretiert. Schließlich werden intertextuelle Verbindungslinien zwischen den Hauptwerken 

sowie zu Arbeiten anderer Autoren aufgezeigt. Biographische und historische Hintergründe 

werden nicht von außen an die jeweiligen Texte herangetragen, sondern dann berücksichtigt, 

wenn die Werkbetrachtung es verlangt. So erfahren die künstlerischen Hervorbringungen Klaus 

Manns in ihrer relativen ästhetischen Autonomie eine umfassende kritische Würdigung, die 

auch die jeweilige Beurteilung ihres literarischen Rangs beinhaltet. 

 

Meine Untersuchung bietet drei Einzelstudien zur frühen Erzählung Die Jungen im Kontext des 

ersten Prosabandes Vor dem Leben (Kapitel 2), zur Prosaskizze Traum des verlorenen Sohnes 

von der Heimkehr und dem auf ihrer Grundlage entstandenen Roman Der fromme Tanz. Das 

Abenteuerbuch einer Jugend (Kapitel 3) sowie zu den eng verbundenen Texten Spielende Kin-

der und Kindernovelle (Kapitel 4). Alle drei Studien können gesondert voneinander gelesen 

werden und begreifen sich als umfassende Einzelinterpretationen des jeweils im Zentrum ste-

henden Haupttextes. Zugleich ist mit ihnen der Anspruch verbunden, anhand der wesentlichen 

Prosawerke Klaus Manns aus den Jahren 1924 bis 1926 die frühe Werkgenese im Ganzen nach-

zuzeichnen und Entwicklungslinien hinsichtlich zentraler Themen, Motive und Erzähltechni-

ken herauszuarbeiten, die auch für die ab 1927 entstandenen Werke des Autors von Bedeutung 

sind. Eine verbindende Leitfrage besteht dabei darin, wie ‚Sehnsucht‘ und ‚Krisenbewusstsein‘ 

sich in den ausgewählten Erzählwerken genau vermitteln. 

Das letzte Kapitel der vorliegenden Untersuchung bietet einen längeren Exkurs zum Verhältnis 

zwischen Klaus Mann und Ernst Bloch. Dieser hebt sich methodisch von den vorausgehenden 

Kapiteln ab. Hier soll im Überblick verfolgt werden, wie sich die bereits im frühen Werk auf-

scheinende Nähe des Schriftstellers zu Themen und Motiven Blochs auf den Ebenen des Ge-

samtwerks, des Denkens und der politischen Positionierungen generell in den Jahren der Wei-
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marer Republik und in der Exilzeit entwickelt. Dabei geht es auch um die Überprüfung meiner 

spezifischen, in der Klaus-Mann-Forschung neuen These, dass der persönliche und geistig- 

literarische Einfluss Blochs – insbesondere seiner Schrift Der Geist der Utopie (1918) – für den 

Schriftsteller zwischen den mittleren 1920er-Jahren und den späten 1930er-Jahren durchgehend 

sehr prägend war. Dies gilt sowohl für seine seit 1927 vertretene Intellektuellenkonzeption so-

wie für seine utopische Funktionsbestimmung der Kunst. Zugleich bin ich der Ansicht, dass 

eigene Fragehaltungen und Motive, die sich im ganz frühen, wahrscheinlich noch nicht direkt 

durch Bloch beeinflussten Werk Klaus Manns finden, auf eine intensivere Auseinandersetzung 

mit dem Philosophen geradezu hindrängen. 

 

Die Einzelstudien der Kapitel 2, 3 und 4 fallen jeweils bewusst sehr ausführlich aus. Dies ist 

einerseits dem Umstand geschuldet, dass zu Klaus Manns längeren Erzählungen Die Jungen 

und Kindernovelle, die in den Kapiteln 2 und 4 im Zentrum stehen, noch überhaupt keine ge-

nauen Einzelstudien vorgelegt worden sind und hier Forschungslücken zu schließen sind. Zu-

gleich resultieren die Ausführlichkeit und Detailliertheit der Betrachtung aus der gewählten 

Methodik. Diese ist, wie beschrieben, durch einen hermeneutischen Zugang bestimmt, der nicht 

in erster Linie auf die Bestätigung von Vorannahmen abzielt, mit denen an literarische Werke 

stets notwendigerweise herangegangen wird. (Einige meiner Vorannahmen wurden in den vo-

rausgehenden Abschnitten der Einleitung skizziert.) Stattdessen geht es im Sinne der eingangs 

zitierten Passage aus Klaus Manns Tagebüchern darum, die ausgewählten Texte ‚lebendig‘ 

werden zu lassen und zu verstehen, was sie ‚von sich aus‘ zu sagen haben und in welcher Weise 

dies mit den getroffenen Vorannahmen übereinstimmt. Hierzu bieten sich ein behutsam-induk-

tiver Zugang und Interpretationsverfahren des close reading an.108 Meine eingehenden Werk-

betrachtungen sehe ich dabei auch als Versuch, verschiedene Leseeindrücke, die sich bei den 

jeweiligen Textlektüren wiederholt aufdrängten, verstehend einzuholen. Dies kann aus meiner 

Sicht am besten mit einer Darstellungsweise geschehen, die sich den einzelnen Werken nach-

einander widmet und bei der textnahen Interpretation auch grundsätzlich der Chronologie der 

jeweiligen Handlungsabläufe folgt. Im Zuge der jeweils zu erarbeitenden Gesamtdeutung soll 

dabei auf abstrahierende Zusammenfassungen, begriffliche Vertiefungen und Querbezüge nicht 

verzichtet werden. Diese finden bereits innerhalb der Unterkapitel wiederholt statt und werden 

systematisierend in Form von verschiedenen Exkursen weiter entfaltet.  

Die Textauswahl der vorliegenden Arbeit begründet sich dadurch, dass bisher zu wenig beach-

tete Werke in den Fokus gerückt werden, die dem in der früheren Forschung pauschal abgewer-

 
108 Vgl. Köppe / Winko: Neuere Literaturtheorien, S. 39 ff. 
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teten „Frühwerk“ der Jahre 1924 bis 1927 zuzurechnen sind. Es handelt sich dabei um die 

Haupttexte des Autors, die den jeweiligen Entstehungsjahren 1924, 1925 und 1926 zugeordnet 

werden können. Klaus Mann ist in seinen fiktionalen Werken deutlich am stärksten als Erzähler 

und nicht als Dramatiker oder Lyriker. Die Auswahl der Texte berücksichtigt kürzere und län-

gere Prosaformen, die bis zum Lebensende in seiner Produktion dominant blieben und damit 

auch eine gewisse Repräsentativität beanspruchen können. Gerade anhand der ersten wichtigen 

Erzählwerke kann und soll in dieser Untersuchung das Bild vom ästhetischen „Mängelcharak-

ter“ (Gerhard Härle) und von der mangelnden inhaltlichen Relevanz des „Frühwerks“ revidiert 

werden. Besondere Beachtung kommt der Kindernovelle zu, der nicht zufällig die längste der 

Einzelstudien gewidmet ist. Aber auch Die Jungen muss nach meiner Ansicht als durchaus 

beachtliches Frühwerk des bei Erstellung der ersten Fassung gerade 15-jährigen Autors neu 

entdeckt werden. Der fromme Tanz bietet schließlich ebenfalls noch unentdeckte Seiten und 

erhellt sich noch einmal neu und anders, wenn man den Roman in Verbindung zu Die Jungen 

und Kindernovelle liest, deren Themen und Motive er teilweise aufgreift bzw. vorausdeutend 

anklingen lässt. 

 

Die vorliegende Untersuchung grenzt sich gegenüber reduktionistischen Lesarten der Werke 

Klaus Manns als ‚autobiographischer Literatur‘ oder ‚Schlüsselliteratur‘ ab. Damit soll nicht in 

Abrede gestellt werden, dass die Stoffe der Erzählungen und Romane immer wieder auch bio-

graphisch geprägt sind und dass Klaus Mann seine literarischen Figuren häufig nach Modellen 

aus seinem persönlichen Umfeld gestaltet hat. Eine ‚Entschlüsselung‘ dieser Zusammenhänge 

kann interessant sein und stellt eine legitime Möglichkeit der Werkbetrachtung dar. Allerdings 

ist dieser biographisch-positivistische Zugang im Falle von Klaus Mann schon sehr oft bemüht 

worden. Dies geht nach meiner Wahrnehmung mit der Tendenz einher, die vom Autor losge-

lösten, allgemeinen Bedeutungsebenen seiner Texte zu missachten und darüber hinwegzuge-

hen, dass ja gerade in der Verwandlung des Persönlichen in gültige, für sich selbst stehende 

Literatur Klaus Manns ausdrücklicher Kunstanspruch bestand.109 Mit einer biographisch-posi-

tivistischen Methode gerät nach meiner Auffassung auch zu sehr aus dem Blick, dass der Autor 

in einem Rezeptionszusammenhang stand und sich bei der Abfassung seiner literarischen Texte 

sowie in diesen selbst immer wieder mit Werken anderer Schriftsteller und Intellektueller aus-

einandersetzte. Deren geistig-literarische Modelle beeinflussten die Stoffe, Motive und Themen 

seiner fiktionalen Arbeiten stärker als die eigene Lebensgeschichte. 

 

 
109 Siehe Kapitel 4.3.3. 
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Dieser Rezeptions- und Aneignungszusammenhang ist in der bisherigen Klaus-Mann-For-

schung zu sehr vernachlässigt und noch kaum systematisch rekonstruiert worden. Stattdessen 

wurden griffige Klischeevorstellungen formuliert und häufig ungeprüft tradiert, wonach gerade 

der junge Autor in erster Linie aus eigener biographischer Betroffenheit heraus geschrieben und 

dabei besonders häufig auf ihn persönlich verletzende Abwertungen durch private Äußerungen 

und literarische Veröffentlichungen Thomas Manns reagiert habe. Ein wichtiger Nebenzweck 

der vorliegenden Untersuchung besteht in diesem Zusammenhang darin, das Wissen über die 

jeweilige Entstehungsgeschichte der ausgewählten Texte und über die für Klaus Mann länger-

fristig wichtigen literarischen Vorbilder zu verbessern.  

Methodisch stößt man bei diesem Unterfangen auf einige Schwierigkeiten. In der Forschungs-

literatur existiert bisher keine wissenschaftlich solide Rekonstruktion der jeweiligen Entste-

hungsgeschichten der frühen Erzählwerke. Nachteilig wirkt sich in dieser Hinsicht auch aus, 

dass es keine einheitlich kommentierte Werkausgabe der Texte Klaus Manns gibt. Die heraus-

gegebenen Briefbände weisen hinsichtlich der 1920er-Jahre erhebliche Lücken auf. Hier liegt 

noch viel ungeordnetes und kaum ausgewertetes Material in der Klaus-Mann-Sammlung des 

Monacensia-Literaturarchivs der Stadtbibliothek München vor.110 Die Tagebücher Klaus 

Manns, aus denen sich wichtige Anhaltspunkte zur Genese der späteren Werke gewinnen las-

sen, setzen auch erst mit dem Jahr 1931 ein. Abseits privater Aufzeichnungen hat jedoch der 

Autor nicht sehr dazu geneigt, Gedanken zum Entstehungszusammenhang sowie zu program-

matischen und konzeptionellen Fragen seiner literarischen Produktion zu äußern. Auch zu äs-

thetischen Vorbildern hat er nur in sehr allgemeiner Weise öffentlich Stellung genommen. 

Selbst in Briefen an vertraute Menschen oder interessierte Schriftstellerkollegen beschränkte er 

sich meistens darauf, die äußerlichen Fortschritte seines jeweiligen Buchprojektes mitzuteilen, 

woraus ersichtlich wird, dass Klaus Mann keinen ernsthafteren Austausch über Probleme an-

strebte, die ihm während des Schreibprozesses begegneten. In den konkreten Fällen von Die 

Jungen und Kindernovelle wird man bei der Suche nach verlässlichen Quellen zur Entstehungs-

geschichte zudem zur Kenntnis nehmen müssen, dass weder handschriftliche Notizen noch Ma-

 
110 Ergänzende Briefveröffentlichungen der letzten Jahre haben an diesem Befund nichts Wesentliches geändert, 
da in ihnen wiederum schwerpunktmäßig bisher unpublizierte Briefe aus der Exilzeit berücksichtigt worden sind. 
Vgl. Klaus Täubert (Hg.): Klaus Mann / Herbert Schlüter. Briefwechsel 1933–1949. Zusammengestellt und 
kommentiert von Klaus Täubert. In: Sinn und Form 3/2010, S. 370–403; Rüdiger Schütt (Hg.): „Ich glaube, wir 
verstehn uns“. Klaus Mann und Kurt Hiller. Weggefährten im Exil. Briefwechsel 1933–1948. München 2011; 
Inge Jens / Uwe Naumann (Hg.): „Lieber und verehrter Onkel Heinrich“. Reinbek 2011 [mit bisher nicht veröf-
fentlichten Briefen zwischen Klaus Mann und Heinrich Mann aus der Zeit zwischen 1924 und 1948, wobei nur 
ein einziger kurzer Brief aus den Jahren vor 1933 abgedruckt wird, d. Verf.]; Tilmann Lahme / Holger Pils / 
Kerstin Klein (Hg.): Die Briefe der Manns. Ein Familienporträt. Frankfurt/M. 2016 [mit immerhin einigen weni-
gen bisher nicht publizierten Briefen Klaus Manns aus der Zeit der Weimarer Republik, die allerdings mit dem 
vorrangigen Ziel ausgewählt wurden, Beziehungsmuster in der Familie Mann – und nicht in erster Linie die Ent-
stehungsgeschichte einzelner Werke – weiter zu erhellen, d. Verf.]. 
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nuskripte oder Typoskripte zu diesen frühen Erzählungen erhalten geblieben sind. Aus den 

1920er-Jahren ist in der Klaus-Mann-Abteilung der Monacensia nur das Manuskript zu dem 

Debütroman Der fromme Tanz vorhanden.111 

Insofern die Klaus-Mann-Forschung sich ihrerseits bisher primär mit der Exilphase des Autors 

nach 1933 und der recht undifferenziert verstandenen Entwicklung Klaus Manns von einem 

„Ästheten zu einem Moralisten“112 beschäftigt hat, wissen wir leider insgesamt noch viel zu 

wenig über den konkreten Entstehungszusammenhang seiner Arbeiten aus den 1920er-Jahren 

und die Arbeitsweisen des jungen Schriftstellers. Die vorliegende Untersuchung möchte zu die-

sen Fragen neue Erkenntnisse beisteuern, indem teilweise unveröffentlichtes Material ausge-

wertet und die ausgewählten Texte Klaus Manns mit ihren bekannten Vorstufen sowie mit in 

Frage kommenden literarischen Vorbildern verglichen werden. Dabei sind auch die heute noch 

vorhandenen Bücher aus der Handbibliothek des Autors mit in Betracht zu ziehen. Die in ihnen 

vorzufindenden Anstreichungen Klaus Manns können – ebenso wie Äußerungen Dritter – zu-

sätzlichen Aufschluss über wichtige geistig-literarische Einflüsse geben. 

In einem unpublizierten Typoskript aus dem Jahr 1937 nennt Klaus Mann unter dem Titel Was 

mich beeinflusst hat unter anderem die folgenden Schriftsteller: Herman Bang, Novalis, Stefan 

George, Rainer Maria Rilke, Hugo von Hofmannsthal, Frank Wedekind, André Gide sowie 

Heinrich und Thomas Mann.113 Mit Blick auf die Entstehungsgeschichte seiner frühen Prosa-

werke sowie anhand der Erzähltexte selbst sollen die jeweiligen Einflüsse an Stellen, wo es sich 

aufdrängt, konkret geprüft und rekonstruiert werden. Zusätzlich soll wiederholt die Nähe zu 

und die Auseinandersetzung mit Ernst Bloch in den Blick genommen werden, auf die Golo 

Mann nachdrücklich hingewiesen hat.114 Ebenfalls ist ein gewisser Einfluss des ‚Klassikers‘ 

Friedrich Schiller zu zeigen, auf den Klaus Mann in seiner Autobiographie selbst aufmerksam 

macht115, der aber bisher in der Forschung überhaupt nicht beachtet wurde. Dieser ergibt sich 

 
111 Dieses lässt sich auch online einsehen unter: https://monacensia-digital.de/mann/content/titleinfo/29972 [auf-
gerufen am 14. September 2020]. 
112 Hermann Kesten [o. T.]. In: Klaus Mann zum Gedächtnis, S. 80–89, hier S. 83. 
113 Vgl. Klaus Mann: Was mich beeinflusst hat [unveröffentlichtes Typoskript, vom Autor datiert auf „Paris, Juli 
1937“], vorhanden im Nachlass Klaus Manns in der Münchener Stadtbibliothek / Monacensia [digital zugänglich 
unter: https://monacensia-digital.de/mann/content/titleinfo/31315; aufgerufen am 14. September 2020]. – Dieser 
Text wurde leider in den Klaus-Mann-Werkausgaben nicht berücksichtigt, obwohl er wichtige Aufschlüsse zur 
Rezeptionshaltung des Schriftstellers liefert. Im Anhang dieser Arbeit findet sich ein vollständiger Nachdruck 
des Originaltyposkripts mitsamt handschriftlichen Korrekturen und Ergänzungen des Autors (siehe Kapitel 9.d., 
S. 578 f.). 
114 Golo Mann schreibt über die Rezeptionshaltung Klaus Manns: „Er war kein wissenschaftlicher Kopf. Von 
Marx kannte er das ‚Manifest‘, nicht mehr. Er liebte Blochs ‚Geist der Utopie‘ und bewunderte Scheler, mit dem 
er sogar eine Art Freundschaft schloß, wie auch mit Ernst Robert Curtius – kaum einer jener Berühmten, [der] 
ihn damals, 1923 bis 1933, nicht empfangen, sich nicht liebenswürdig für ihn interessiert hätte.“ (Golo Mann: 
Erinnerungen an meinen Bruder Klaus [1973]. In: Klaus Mann: Briefe und Antworten. Hg. von Martin Gregor-
Dellin. Reinbek 1991, S. 629–661, hier S. 638; Hervorhebung von mir, d. Verf.)  
115 Vgl. Klaus Mann: Der Wendepunkt. Ein Lebensbericht [1952]. Mit Textvarianten und Entwürfen im Anhang. 
Hg. und mit einem Nachwort von Fredric Kroll. Erw. Neuausg. Reinbek 2006, S. 108. 



 
 36 

durch die Affinität des Autors zur Idyllenform, die in den Texten Spielende Kinder und Kin-

dernovelle besonders deutlich wird, sowie insgesamt durch seinen Zugang zur Kindheitsthema-

tik unter dem Aspekt verlorener Naivität, der schon in den ganz frühen Werken hervortritt. 

Schließlich soll die Nietzsche-Rezeption Klaus Manns zum Thema werden, die ebenso selektiv 

ausfiel wie seine Auseinandersetzung mit den zahlreichen anderen geistig-literarischen Vorbil-

dern und die insgesamt nicht so stark im Vordergrund stand, wie mit Verweis auf den angebli-

chen „ästhetizistischen Irrationalismus“ (Nicolai) des frühen Klaus Mann behauptet worden ist. 

Dieser rezipierte Nietzsches Philosophie, wo er sich vertieft mit ihr beschäftigte, eher als be-

rechtigte Kritik an der Leibfeindlichkeit des bürgerlichen Rationalismus denn als Ideologiean-

gebot eines politisierbaren ‚Irrationalismus‘.  

Grundsätzlich geht es in der vorliegenden Arbeit darum, Widersprüche im Denken des jungen 

Schriftstellers und im Gehalt der literarischen Werke nicht zu übergehen, sondern gerade her-

auszuarbeiten und zu deuten. Diese sind aus meiner Sicht einerseits auf das Alter Klaus Manns 

und darauf, dass er nie ein systematischer Theoretiker war, zurückzuführen. Des Weiteren muss 

man die vielfältige Beschäftigung mit geistig-literarischen Vorbildern meines Erachtens nicht 

als Selbstzweck, sondern vor allem als Reaktion auf persönliche und gesellschaftliche Krisener-

fahrungen begreifen, die wiederum vermittelt auch in die literarisch-fiktionalen Texte eingeht. 

Dabei müssen Widersprüche und Spannungsverhältnisse, die ja vielfach auch den Diskurs der 

Zeit insgesamt prägten (etwa zwischen ‚Irrationalismus‘ und ‚Rationalismus‘), in den Werken 

Klaus Manns nicht aufgelöst sein. Stattdessen können sie dort selbst thematisch werden und 

den Leser zur eigenen Beurteilung anregen.  

 

Die drei großen Kapitel der vorliegenden Untersuchung folgen einem weitgehend gleichen Auf-

bauprinzip: Zu den fokussierten Erzählwerken werden jeweils zunächst wichtige Daten und 

Hintergründe der Entstehungsgeschichte zusammengestellt. Sodann wird ein Überblick zum 

Inhalt und zu formalen Auffälligkeiten der Werke gegeben. In einem dritten Schritt findet je-

weils die ausführliche analytische Interpretation der Texte statt, die sich am jeweiligen Hand-

lungsverlauf bzw. den dominanten thematischen Dimensionen der Werke orientiert. Am Ende 

dieses zentralen Teils findet sich immer eine zusammenfassend-abstrahierende Deutung und 

Schlussbewertung der einzelnen Werke. Weiterführende Exkurse knüpfen an die schrittweise 

gewonnenen Untersuchungsergebnisse an und erweitern punktuell die Perspektiven auf werk-

übergreifende Themen Klaus Manns oder fügen begriffliche Reflexionen an. 

Als zusätzliches, eigenständiges Exkurskapitel folgt nach Betrachtung der Kindernovelle eine 

allgemeine Untersuchung des Verhältnisses zwischen Ernst Bloch und Klaus Mann, wobei der 
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Blick über den Forschungsgegenstand im engeren Sinne hinaus geweitet wird und zugleich die 

erlangten Einsichten im größeren Zusammenhang diskutiert werden.  

Ein allgemeiner Schlussteil fasst die wesentlichen Ergebnisse der Untersuchung zusammen und 

formuliert auf deren Grundlage einige wichtige Desiderate der künftigen Klaus-Mann-For-

schung. 

Im Anschluss daran finden sich das Siglenverzeichnis und das Literaturverzeichnis sowie ein 

Anhang mit dem Nachdruck einiger unpublizierter Texte Klaus Manns, die in der vorliegenden 

Arbeit häufig zitiert werden und für die Literaturwissenschaft insgesamt relevant sind. 
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2. Zur Erzählung Die Jungen (1924) im Kontext des Prosabandes Vor dem Leben 

 
2.1. Entstehungsgeschichte  

 

Klaus Manns zuerst 1925 publizierte Erzählung Die Jungen entstand in zwei klar zu unterschei-

denden Entwicklungsschritten. Dabei ist die Niederschrift der ersten Textversion auf das Jahr 

1922 und die Erstellung der zweiten Fassung auf das Jahr 1924 zu datieren. Schon die unge-

wöhnlich lange Entstehungszeit zeigt an, dass die von der Forschung bislang völlig vernachläs-

sigte Erzählung116 eine besondere Bedeutung für das frühe Werk hat. 

Den autobiographischen Hintergrund und die stoffliche Grundlage beider Fassungen bilden Er-

fahrungen, die Klaus Mann im Alter von 15 und 16 Jahren als Schüler reformpädagogischer 

Landerziehungsheime machte. Er besuchte zwischen März und Juni 1922 die von Otto Her-

mann Steche geleitete Bergschule Hochwaldhausen in der Rhön, bevor er im September 1922 

auf die von Paul Geheeb geleitete Odenwaldschule bei Heppenheim wechselte, wo er bis Juni 

1923 seine Schulzeit verbrachte. Zum Entstehungshintergrund der Erzählung schreibt der Autor 

rückblickend im Jahr 1932, er habe, „tief beeindruckt von der Atmosphäre der Freien Schulge-

meinden, eine Novelle geschrieben, welche ‚Die Jungen‘ hieß und später das erste Stück meines 

ersten Novellenbandes ‚Vor dem Leben‘ wurde.“117  

 

Die frühere Fassung der Erzählung verfasste Klaus Mann laut seiner ersten Autobiographie 

Kind dieser Zeit „noch fünfzehnjährig und gerade von der Bergschule [Hochwaldhausen, d. 

Verf.] kommend“118. Der Text entstand demnach im Sommer 1922, kurz vor dem Wechsel des 

Autors zur Odenwaldschule und während eines mit seiner Mutter Katia Mann verbrachten Fe-

rienaufenthalts auf der Bodenseehalbinsel Reichenau.119 Die erste Version von Die Jungen 

wurde nie gedruckt und wird wohl auch unbekannt bleiben, da das Manuskript als verloren 

gilt.120 Ein erhaltener Brief des jungen Autors an seine Schwester Erika von November 1922 

bestätigt jedoch, dass er zu diesem Zeitpunkt tatsächlich bereits die erste Fassung der Erzählung 

 
116 Zur Erzählung Die Jungen existiert bedauerlicherweise bis heute keine umfassende literaturwissenschaftliche 
Einzeluntersuchung, obwohl Friedrich Albrecht schon 1988 mit Blick auf die ersten Werke Klaus Manns fest-
stellte: „[V]on der Beurteilung seiner frühen Novellen wird es abhängen, wie man seine Anfänge generell sieht. 
Versuche, zu einigermaßen klaren Wertungen zu kommen, sind noch kaum unternommen worden [...].“ (Fried-
rich Albrecht: Nachwort. In: Klaus Mann: Letztes Gespräch. Hg. von Friedrich Albrecht. 2. Aufl. Berlin / Wei-
mar 1988, S. 347–376, hier S. 350). – Nicht zuletzt durch dieses Defizit rechtfertigen sich die Detailliertheit und 
der relativ große Umfang der in dieser Arbeit entfalteten Werkinterpretation. 
117 Klaus Mann: Mein erster Erfolg, mein erster Mißerfolg. In: Die literarische Welt, Berlin, 21. Oktober 1932, 
S. 4; Nachdruck bei: Nendeln/Liechtenstein: Kraus Reprint 1973. 
118 Klaus Mann: Kind dieser Zeit [1932; mit der Widmung: „Für Ricki Hallgarten“]. Mit einem Nachwort von 
Uwe Naumann. Erw. Neuausg.. Reinbek 2000, S. 165 [im Folgenden zitiert als KdZ]. 
119 Vgl. ebd., S. 172. 
120 Vgl. Nicole Schaenzler: Klaus Mann. Eine Biographie. Berlin 2001, S. 526. 
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abgefasst haben musste. Klaus Mann spricht hier von der „vortrefflichen Novelle ‚Die Jun-

gen‘“121 und zitiert einige wenige Sätze aus der Textversion von 1922.122 Die von ihm wieder-

gegebenen Passagen lassen jedoch weder Rückschlüsse auf die Gesamtgestalt der ersten Fas-

sung noch auf deren Verhältnis zur zweiten, später publizierten Textfassung zu. Klaus Mann 

selbst geht ausdrücklich von einer im Kern vorhandenen Identität beider Erzählversionen im 

Sinne eines evolutionären Weiterentwicklungsprozesses aus, wenn er in Kind dieser Zeit von 

einer „späteren Fassung der ‚Jungen‘“123 spricht und damit implizit die erste Textversion als 

frühere Fassung hinstellt. Auch Titel und Versmotto des Prosawerks („Denn es ist eine sonder-

bare Zeit, / und sonderbare Kinder hat sie: uns.“124) standen offenbar bereits im Jahr 1922 fest, 

wenn der Autor in seiner ersten Autobiographie mitteilt: „Hofmannsthals hochmütig-wehmüti-

gen Satz hatte ich, damals schon, meiner Novelle von den ‚Jungen‘ vorangesetzt [...].“125 

 

Ohne die erste Fassung der Erzählung als Ganze zu kennen, muss die literaturwissenschaftliche 

Forschung heute von wesentlichen Unterschieden zwischen beiden Textversionen von Die Jun-

gen ausgehen. So kann als gesichert gelten, dass die in der zweiten Fassung zentrale Figur des 

13-jährigen Uto zunächst noch gar nicht Teil des Prosastücks war. Auch hatte die Erzählung 

ursprünglich einen anderen Schluss als den heute bekannten. Darauf weist der Klaus-Mann-

Biograph Fredric Kroll unter Rückgriff auf ein am 25. Mai 1977 mit Golo Mann geführtes 

Gespräch hin, wenn er dessen Angaben wie folgt zusammenfasst: „Am Ende der verschollenen 

ersten Fassung der ‚Jungen‘ ging Harald [...] nicht zu einem geliebten Knaben namens Uto [...], 

sondern zu einem kleinen Amerikaner [...] ‚und streichelte sein Haar, streichelte immer sein 

Haar‘ [hier zitiert Kroll Golo Mann wörtlich, d. Verf.].“126 Hintergrund für diese Abweichung 

zwischen beiden Textfassungen ist nach Kroll der Umstand, dass Klaus Mann seinen Mitschü-

ler Uto Gartmann, der als Modell für die literarische Figur des 13-jährigen Uto diente, erst 

einige Monate nach Abfassen der ersten Erzählfassung im April 1923, also am Ende seiner Zeit 

in der Odenwaldschule, überhaupt kennenlernte.127 

 
121 Klaus Mann: An Erika Mann [5. November 1922]. In: Klaus Mann: Briefe und Antworten 1922–1949. Hg. 
und mit einem Vorwort von Martin Gregor-Dellin. Reinbek 1991, S. 12 f., hier S. 12 [Briefband im Folgenden 
zitiert als BuA].  
122 Vgl. ebd. 
123 KdZ, S. 168. 
124 Klaus Mann: Die Jungen. Zuerst in: Ders.: Vor dem Leben. Erzählungen. Hamburg 1925 [mit der Zueignung: 
„Dieses Buch ist meiner Schwester Erika gewidmet.“], S. 7–47; wiederabgedruckt in: Klaus Mann: Masken-
scherz. Die frühen Erzählungen. Hg. von Uwe Naumann. 3. Aufl. Reinbek 2007, S. 13–35, hier S. 13 [Text im 
Folgenden nach dieser Ausgabe zitiert als DJ; Prosaband zitiert als Msch]. – Zu dem bei Hugo von Hofmanns-
thal entlehnten Versmotto der Erzählung siehe Kapitel 2.3.1. 
125 KdZ, S. 172. 
126 Fredric Kroll / Klaus Täubert: Klaus-Mann-Schriftenreihe Bd. 2: Unordnung und früher Ruhm (1906–1927). 
Hg. von Fredric Kroll. Wiesbaden 1977, S. 42 f. [im Folgenden zitiert als KMS2]. 
127 Vgl. ebd. 
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Die überarbeite und ergänzte zweite Fassung von Die Jungen wurde wahrscheinlich im Früh-

sommer 1924, also etwa zwei Jahre nach Niederschrift der ersten Version, abgeschlossen. Ob 

Klaus Mann die Erzählung schon 1923, direkt nach Rückkehr von der Odenwaldschule in das 

Münchener Elternhaus, oder erst im Verlauf des Jahres 1924 hervorholte und revidierte, als 

nach eigener Auskunft die anderen Texte für seinen ersten Erzählungsband Vor dem Leben „[i]n 

ziemlich rascher Reihenfolge“128 entstanden, muss beim gegenwärtigen Stand der Forschung 

offenbleiben. Auf jeden Fall kann man von einer zunehmenden Distanzierung zu den unmittel-

baren persönlichen Eindrücken aus der Zeit der Landerziehungsheime und von einem höheren 

Grad der literarischen Durchformung in der zweiten Fassung ausgehen.  

Dies zeigt sich auch daran, dass sich die Erzählung entstehungsgeschichtlich und thematisch in 

den Zusammenhang mehrerer fiktionaler und nichtfiktionaler Texte des ganz jungen Klaus 

Mann einordnen lässt, die allesamt auf den Themen- und Stoffkreis ‚zeitgenössisches Land-

erziehungsheim‘ bezogen sind.129 Bereits im Februar 1924 erschien im Berliner 8-Uhr-Abend-

blatt als erste Veröffentlichung des Autors überhaupt ein Feuilletonartikel mit dem Titel Die 

freie Schulgemeinde130, der nicht etwa selbst erlebte Schulanekdoten wiedergibt, sondern die 

allgemeine gesellschaftliche Bedeutung der alternativen Landerziehungsheime in der Weimarer 

Republik herausarbeiten möchte. Von diesem Impuls ist auch Klaus Manns Prosaskizze Vor 

dem Leben131 geprägt, die als Nebenarbeit zu der längeren Erzählung Die Jungen bereits im 

August 1924 im Berliner 8-Uhr-Abendblatt publiziert wurde.132 Dieser kurzen Prosaarbeit für 

 
128 KdZ, S. 227. 
129 Zum Themen- und Stoffkreis ‚zeitgenössisches Landerziehungsheim‘ gehören als nichtfiktionale Arbeiten 
sowohl Klaus Mann frühe Feuilletontexte Die freie Schulgemeinde (bibliographischer Nachweis in Fußnote 130) 
und Die Odenwaldschule (Klaus Mann: Die Odenwaldschule. In: Vossische Zeitung, Berlin, 19. August 1924, 
Abendausgabe; nicht wieder nachgedruckt, d. Verf., aber online zugänglich unter: http://zefys.staatsbibliothek-
berlin.de/list/title/zdb/27112366; aufgerufen am 14. September 2020) als auch die Zeitungstexte Pädagogium 
(Klaus Mann: Pädagogium. Zuerst in: Leipziger Tageblatt, 24. April 1925; wiederabgedruckt in: Klaus Mann: 
Die neuen Eltern. Aufsätze, Reden, Kritiken 1924–1933. Hg. von Uwe Naumann und Michael Töteberg. Rein-
bek 1992, S. 42–44; Aufsatzband im Folgenden zitiert als DnE) und Die Schulgemeinde (Klaus Mann: Die 
Schulgemeinde. Zuerst in: Frankfurter Zeitung, 23. Juni 1925; wiederabgedruckt in: DnE, S. 51–54). Zuordnen 
lassen sich ferner die Erzählungen Vor dem Leben (bibliographischer Nachweis in Fußnote 131), Die Jungen 
(bibliographischer Nachweis in Fußnote 124) und Der Alte (Klaus Mann: Der Alte. Zuerst in: Klaus Mann: Vor 
dem Leben. Erzählungen. Hamburg 1925, S. 137–142; wiederabgedruckt in: Msch, S. 97–99). Auch Klaus 
Manns Erstlingsdrama Anja und Esther spielt in einem (hier im Vergleich zu den Erzählungen stärker stilisier-
ten) reformpädagogischen Landerziehungsheim (Klaus Mann: Anja und Esther. Ein romantisches Stück in sie-
ben Bildern. Hans Brausewetter gewidmet. Berlin 1925; wiederabgedruckt in: Klaus Mann: Der siebente Engel. 
Die Theaterstücke. Hg. von Uwe Naumann und Michael Töteberg. Reinbek 1989, S. 7–73; im Folgenden nach 
dieser Ausgabe zitiert als AuE). – Meine Zusammenstellung verdeutlicht, wie zentral der Themen- und Stoffkreis 
‚zeitgenössisches Landerziehungsheim‘ für Klaus Mann in der Phase des literarischen Debüts tatsächlich war, 
mit dem er Eigenständigkeit gegenüber seinem Vater Thomas Mann und seinem Onkel Heinrich Mann beweisen 
konnte. 
130 Klaus Mann: Die freie Schulgemeinde. Zuerst in: 8-Uhr-Abendblatt, Berlin, 21. Februar 1924; hier und im 
Folgenden zitiert nach dem Wiederabdruck in: DnE, S. 16–18.  
131 Klaus Mann: Vor dem Leben. Zuerst in: 8-Uhr-Abendblatt, Berlin, 5. August 1924; wiederabgedruckt in: 
Msch, S. 9–12. 
132 Der Klaus-Mann-Forscher und Herausgeber der gesammelten Werke in der ehemaligen DDR, Friedrich Alb-
recht, sieht die Prosaskizze Vor dem Leben sogar als „Vorstufe“ (Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes 
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das Feuilleton verdankt der Debüterzählungsband Vor dem Leben, in den sie selbst allerdings 

nicht noch einmal aufgenommen wurde, seinen Gesamttitel. 

 

Anhand des Essays Die freie Schulgemeinde lässt sich die grundsätzliche Parteinahme Klaus 

Manns für Prinzipien der Reformpädagogik sowie für die in den Alternativschulen der Weima-

rer Zeit anzutreffende Jugend deutlich aufzeigen, von der auch seine frühe Erzählung Die Jun-

gen geprägt ist. So spricht der Verfasser von einer „pädagogischen Revolution“133, die unter 

Einfluss der „sogenannte[n] Jugendbewegung“134 darauf abziele, den „alte[n] Unfug“135 der 

staatlichen Erziehung zu überwinden. Klaus Mann weist auf Grundlage eigener Erfahrungen 

als Schüler der Bergschule Hochwaldhausen und der Odenwaldschule auf die „radikal moder-

nen Erziehungsmethoden“136 hin, die in diesen Landerziehungsheimen beziehungsweise ‚Frei-

en Schulgemeinden‘ zur Anwendung kämen. Das heute viel zitierte reformpädagogische Prin-

zip einer ‚Erziehung vom Kinde aus‘ umschreibt er schon 1924 mit den folgenden Worten, die 

eine deutliche Abgrenzung zu jeglichen Spielarten des Autoritarismus und Militarismus mar-

kieren: „Die Eigenart des einzelnen, die in einer Kadettenanstalt, ja, in einer öffentlich-staatli-

chen Schule wohl einfach unterdrückt, eingepreßt worden wäre, entwickelt und steigert sich 

gewaltig durch das Entgegenkommen, durch das tiefernste Auf-den-Einzelnen-Eingehen, das 

sich hier findet.“137 Trotz des starken Gemeinschaftsgedankens in den Reformschulen sei es 

gerade deren  

 

Absicht nicht, der einzelne möchte in der Gemeinschaft untergehen, sich ihr, blind und verantwortungslos, hinge-

ben. Die Selbstverantwortung ist eine der wichtigsten Thesen auf der Prinzipientafel der freien Schulgemeinde. 

 
Gespräch, S. 355) der Erzählung Die Jungen an. Dieser Befund muss jedoch relativiert werden. Zwar besteht 
einerseits tatsächlich ein enger stofflicher und thematischer Zusammenhang zwischen beiden Texten, deren 
Handlungsort jeweils ein zeitgenössisches Landerziehungsheim ist und die eine Positionsbestimmung einer als 
neuartig begriffenen Jugend versuchen. Doch gibt es andererseits überhaupt keine direkten Überschneidungen im 
konkreten Figurenensemble und der Szenengestaltung. Auch ein offener Konflikt zwischen erwachsenen Erzie-
hern und heranwachsenden Schülern fehlt in dem deutlich kürzeren Text Vor dem Leben völlig. Ebenso wenig 
findet sich dort eine Liebesgeschichte, die die Frage der sexuellen Emanzipation berühren würde. Nicht zuletzt 
unterscheiden sich beide Prosastücke in der Haltung, die der Erzähler gegenüber den jugendlichen Hauptfiguren 
einnimmt, welche in Die Jungen zumeist sympathisierend und teilweise mit stilisierendem Pathos dargestellt 
werden, während sich in Vor dem Leben auch stärkere Elemente satirischer Kritik finden (vgl. Ralph Winter: Ge-
neration als Strategie. Zwei Autorengruppen im literarischen Feld der 1920er-Jahre. Ein deutsch-französischer 
Vergleich. Göttingen 2012, S. 352). Somit weist ein Vergleich der beiden Texte zwar durchaus exemplarisch 
auf, dass vor dem Hintergrund eigener Erfahrungen in Landerziehungsheimen das Thema der ‚neuen Jugend‘ 
von Klaus Mann in seinen ersten Werken wiederholt literarisch gestaltet worden ist. Dennoch sind zugleich die 
Unterschiede zwischen den einzelnen Arbeiten so stark ausgeprägt, dass man Vor dem Leben im literaturwissen-
schaftlich strengen Wortsinn nicht als Vorstufe von Die Jungen bezeichnen kann. Daher wird in dieser Untersu-
chung der Terminus „Nebenarbeit“ verwendet. 
133 Kl. Mann: Freie Schulgemeinde, S. 16. 
134 Ebd. 
135 Ebd. 
136 Ebd. 
137 Ebd. 
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Das heißt, man erwartet, daß die Freiheit, die hier herrscht, nicht ausartet zur Anarchie, sondern bezweckt, daß 

jeder, in Freiheit erzogen zur Selbstzucht, das Rechte, das ihm Gute tue – ungezwungen.138  

 

Neben dem liberalen Element dieser neuen Pädagogik betont Klaus Mann schon 1924 auch 

deren demokratische Dimension, wenn er auf die in einigen Landerziehungsheimen regelmäßig 

stattfindenden basisdemokratischen „Versammlungen der Schüler und Lehrer“139 hinweist, in 

denen „Fragen des Tages besprochen werden“140. Einer solchen Zusammenkunft beizuwohnen, 

sei „ein Erlebnis seltener und ergreifender Art. Kein Parlament kann sein Thema mit intensive-

rer Sachlichkeit verhandeln, als mit der diese Kinder und jungen Pädagogen die Fragen ihres 

‚Gemeinschaftslebens‘ besprechen.“141  

 

Klaus Manns Interesse an den zeitgenössischen Landerziehungsheimen begründet sich in erster 

Linie dadurch, dass hier in seinen Augen ein neues jugendliches Selbst- und Generationenbe-

wusstsein entscheidend mitgeprägt wurde und dass von den Reformschulen der Weimarer Re-

publik wichtige Impulse geistig-gesellschaftlicher Erneuerung ausgingen. Schon in seinem ers-

 
138 Ebd., S. 16 f.   
139 Ebd., S. 17. 
140 Ebd. 
141 Ebd. – Der ganz junge Klaus Mann interessierte sich noch wenig für Tagespolitik und war in weltanschauli-
cher Hinsicht von verschiedenen, zum Teil widersprüchlichen Einflüssen geprägt. Er begriff sich auch (noch) 
nicht als im engeren Sinne politischer Schriftsteller, was er ab 1926/27 und stärker noch nach 1933 zumindest 
teilweise tun sollte. Seine zitierten Äußerungen zur Reformpädagogik aus dem Jahr 1924 lassen jedoch bereits 
auf eine tendenziell linksliberale und prodemokratische politische Grundpositionierung schließen. Dafür spricht 
auch die Tatsache, dass die Tageszeitungen, die Klaus Manns erste essayistische und erzählerische Arbeiten an-
nahmen, der linksliberalen Deutschen Demokratischen Partei (DDP) nahestanden und die Weimarer Republik 
grundsätzlich begrüßten. Dabei war die Vossische Zeitung, in der er 1924 als Prosaist mit der Erzählung Nach-
mittag im Schloß debütierte (Klaus Mann: Nachmittag im Schloß. Zuerst in: Vossische Zeitung, Berlin, 3. Mai 
1924, Morgenausgabe; wiederabgedruckt in: Msch, S. 36–39), während der 1920er-Jahre überregional bedeut-
sam und verzeichnete eine Tagesauflage von etwa sechzigtausend Exemplaren. Auch die bekannte radikaldemo-
kratische Monatszeitschrift Die Weltbühne veröffentlichte bereits 1924 zwei Aufsätze des jungen Schriftstellers, 
die jedoch als Künstlerporträts zu Arthur Rimbaud und Georg Trakl keinen tagespolitischen Charakter hatten 
(bibliographische Nachweise in: DnE, S. 466). – Während der Exiljahre schärfte sich das politische Bewusstsein 
Klaus Manns insgesamt deutlich. Vor dem Hintergrund der nationalsozialistischen Herrschaft und des auf Adolf 
Hitler zentrierten ‚Führerstaats‘ der Jahre 1933–1945 hebt er in seiner zweiten Autobiographie Der Wendepunkt 
rückblickend noch einmal die antiautoritäre Liberalität und die für ihn fortschrittlichen demokratischen Prinzi-
pien der reformpädagogischen Landerziehungsheime nachdrücklich hervor, die er hier besonders an Paul Ge-
heebs Odenwaldschule festmacht und die er zugleich in einen größeren politischen und historischen Kontext 
rückt: „[Paul Geheeb] glaubte nicht an das ‚Führerprinzip‘; vielmehr hielt er dafür, daß die demokratische Me-
thode am besten geeignet sei, die notwendige Balance zwischen Freiheit und Disziplin herzustellen und festzu-
halten. Die Odenwaldschule war eine Republik, in der die Macht vom Volke, das heißt von den jungen Men-
schen ausging, während der Leiter sich mit der Rolle des väterlichen Beraters, Vermittlers und Repräsentanten 
beschied. Die Schüler, ‚Kameraden‘ genannt, bildeten ein Parlament, das über alle wichtigen Fragen des Ge-
meinschaftslebens zu entscheiden hatte. Diese Schülerversammlung oder ‚Schulgemeinde‘, die in regelmäßigen 
Zeitabständen tagte, bestimmte die Gesetze und die Hierarchie der Anstalt; sie konnte asoziale Elemente strafen 
oder sogar ausstoßen; sie hatte das Recht, Maßregeln, die vom Oberhaupt selbst verfügt waren, zu modifizieren 
oder aufzuheben. Daß es eine solche Schule in Deutschland einmal geben konnte!“ (Klaus Mann: Der Wende-
punkt. Ein Lebensbericht [postum 1952; mit der Zueignung: „Meiner Mutter und meiner Schwester Erika gewid-
met“]. Mit Textvarianten und Entwürfen im Anhang. Hg. und mit einem Nachwort von Fredric Kroll. Erw. Neu-
ausg. Reinbek 2006, S. 140; im Folgenden zitiert als WP). 
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ten Feuilletonaufsatz Die freie Schulgemeinde findet sich diesbezüglich das folgende Credo des 

Autors:  

 

[A]lle Verschmocktheit, alles falsche Prophetentum zugegeben [...], ich glaube: Wer nie das Leben einer solchen 

modernen Schulgemeinde beobachtet, wenn nicht an ihm teilgenommen, es miterlebt hat, darf nicht sagen, daß er 

ganz unsere Zeit kenne. Hier trifft sich jeder Typus des modernen jungen Menschen: Wandervögel und die Söhne 

der Großindustrie, Anthroposophen und die kleinen décadents mit ihren hoffnungslosen Kompliziertheiten – alles 

beisammen, alles für sich und doch vereinigt [...].142  

 

Diese Sätze sind gewiss noch von einer recht undifferenziert wirkenden jugendlichen Emphase 

geprägt. Sie zeugen auch von einem gesellschaftlichen Repräsentanzanspruch, den man kritisch 

hinterfragen kann, da sich der junge Klaus Mann die bildungsbürgerliche und milieubezogene 

Verengtheit seiner Sichtweise noch kaum bewusst zu machen scheint.143 Dennoch spricht aus 

den zitierten Zeilen eine frühe und durchaus ernst zu nehmende Beschäftigung mit allgemeinen 

Entwicklungen in der Weimarer Republik, die weit über rein biographische und narzisstische 

Selbstbespiegelungen hinausreicht, wie sie etwa Eva-Maria Kraske dem gesamten frühen Werk 

des zu dieser Zeit angeblich noch „vollkommen [u]npolitisch[en]“144 Autors unterstellt.  

 

Der Entstehungsprozess von Die Jungen zeigt das sich langsam erweiternde Blickfeld und his-

torische Problembewusstsein Klaus Manns. Allein die Tatsache, dass eine wichtige Jugendli-

chenfigur in der ersten Textfassung zunächst Adolf-Karl145 genannt wurde, in der späteren Ver-

sion jedoch nur noch den Namen Adolf trägt, verweist darauf, dass der Autor im Prozess der 

literarischen Fiktionalisierung eine zunehmende Ablösung vom biographischen Hintergrund 

der Erzählung und deren Anreicherung mit Fragen von überindividueller Bedeutung angestrebt 

hat. Zu diesem Zweck lockerte er während der Entstehungsphase des Textes schrittweise den 

Bezug zu einem befreundeten Mitschüler an der Bergschule Hochwaldhausen, der Karl Richard 

 
142 Kl. Mann: Freie Schulgemeinde, S. 17. – Die verschiedenen Vertreter der Weimarer Jugend, die Klaus Mann 
in den reformpädagogischen Schulen der Zeit als Typen seiner Generation versammelt sieht, begegnen dem Le-
ser in der Prosaskizze Vor dem Leben in fiktionalisierter Form wieder, wo sie als angehende Abiturienten über 
die „Wende der Zeit“ (Kl. Mann: Vor dem Leben, S. 9 und S. 12) und ihre eigenen Rolle in der von ihnen wahr-
genommenen historischen Umbruchssituation diskutieren (vgl. ebd., S. 9–12). Der Zeitungsartikel Die freie 
Schulgemeinde kann insofern auch als ein möglicher Interpretationsschlüssel für die Erzählungen Vor dem Leben 
und Die Jungen verstanden werden, den der Autor seinen Lesern an die Hand geben wollte. 
143 Kritisch zum Generationenparadigma und gesellschaftlichen Repräsentanzanspruch des frühen Klaus Mann 
siehe Kapitel 2.3.1. 
144 Eva-Maria Kraske: Die Darstellung der Jugend in den Erzählungen Klaus Manns. In: Rudolf Wolff (Hg.): 
Klaus Mann. Werk und Wirkung. Bonn 1984, S. 22–45, hier S. 27. 
145 Vgl. Klaus Mann: An Erika Mann [5. November 1922]. In: BuA, S. 12–13, hier S. 12 [Hervorhebung von 
mir, d. Verf.]. 
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hieß und das Vorbild für die literarische Figur des Adolf war.146 Zugleich verlieh er dem fikti-

onalen Charakter neben dessen persönlichen Eigenschaften Züge eines Generationstypus.  

 

Klaus Mann hat in Kind dieser Zeit mit Blick auf weitere – auch sprachlich-stilistische – Ver-

änderungen zwischen der ersten und zweiten Erzählfassung die selbstkritische und sorgfältige 

Generalrevision des Textes bei der Erstellung einer publikationsfähigen Version betont. Zu-

gleich wird der entscheidende Einfluss seines Onkels Klaus Pringsheim (1883–1972) auf die 

Entwicklung des jungen Schriftstellers deutlich, wenn es in der ersten Autobiographie heißt:  

 

Ich arbeitete „Die Jungen“ um, übrigens half mir dabei mein Onkel Klaus Pringsheim [...]. Wir saßen zusammen 

unter einem Kastanienbaum, und er fand, daß ich sprachlich viel zu schlampig wäre. Als ich später nach Berlin 

kam, war er erst mein bester Protektor und immer mein Freund.147  

 

Das Zitat lässt vermuten, dass der 17-jährige Autor, der bis zum September 1924 offiziell noch 

im Münchener Elternhaus lebte, an der zweiten Fassung von Die Jungen teilweise bereits in 

Berlin arbeitete, wo sein Onkel seit 1918 als musikalischer Leiter der Reinhardt-Bühnen eta-

bliert war und wo er sich selbst mit dessen tatkräftiger Hilfe noch vor seinem 18. Geburtstag 

 
146 Fredric Kroll hat im zweiten Band der Klaus-Mann-Schriftenreihe alle realen Vorbilder der fiktionalen Cha-
raktere aus dem Familien- und Bekanntenkreis des Autors aufgeschlüsselt (vgl. KMS2, S. 41 f.). Vgl. zum bio-
graphischen Hintergrund der Figuren- und Plotgestaltung auch KdZ, S. 165 ff., wo eine von Klaus Mann selbst 
erlebte Schulepisode beschrieben wird, in der „Karl Richard, der luziferische Geist unseres Kreises, mit dem 
Professor sich befehdete“ (KdZ, S. 165) und in der – wie auch im Erzähltext – am Ende die Oberstufe des re-
formpädagogischen Landerziehungsheims wegen der unüberwindbaren Differenzen zwischen Schülern und Leh-
rern geschlossen werden muss. – Die Begegnung des jungen Klaus Mann mit seinem Mitschüler Karl Richard 
war, so die in dieser Arbeit vertretene These, nicht nur biographisch, sondern auch in schriftstellerischer Hinsicht 
von entscheidender Bedeutung. Über Karl Richard heißt es immerhin in Kind dieser Zeit, dass diesen „die Auf-
gewühltheit seines Alters, unserer Zeit und des Milieus, in dem wir lebten, beinahe ins Genialische steigerte, so 
daß ich mich an Aussprüche und Briefzeilen von ihm erinnere, die würdig eines Knaben gewesen wären, der 
Großes vollbringen sollte.“ (KdZ, S. 165). Und weiter: „Karl Richard, von einer heftigen, ja, aufgebrachten und 
jäh aggressiven Intelligenz, trug den Geist des Aufruhrs auf einer trotzig senkrecht gehaltenen Stirn und in den 
stahlgrauen, rund aufgerissenen Augen, die unter den blonden, zusammengezogenen Brauen vor innerer Be-
drängtheit beinah wütend blickten. Mich verachtete er ein wenig, da er mich für verspielt und weichlich hielt. 
Immerhin sprachen wir manche Stunden leidenschaftlich über große Gegenstände, vor allem über die Literatur. 
Er war es, der mich damals auf Büchner aufmerksam machte. ‚Danton‘, ‚Woyzeck‘, ‚Leonce und Lena‘ wurden 
meine größten dichterischen Erlebnisse dieser Zeit.“ (Ebd., S. 166 f.) Im Hinblick auf die schriftstellerische Ent-
wicklung des jungen Klaus Mann ist vor allem der Hinweis interessant, dass im reformpädagogischen Landerzie-
hungsheim nicht nur sein jugendliches Selbstbewusstsein gesteigert worden sei (vgl. ebd. S. 171), sondern dass 
gerade die Begegnung mit Karl Richard auch seine „Selbstkritik wesentlich geschärft“ (ebd.) habe. Friedrich 
Albrecht betont im Nachwort des von ihm herausgegebenen Erzählungsbandes, dass Klaus Mann seine frühe 
Geschichte Die Jungen trotz des autobiographischen Hintergrunds überraschenderweise „nicht in der Ich-Form 
erzählt, sondern epische Distanz angestrebt“ (Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 355) habe. 
Möglicherweise war gerade das Aufeinandertreffen des jungen Autors mit seinem Mitschüler Karl Richard der 
Grund für diese Tatsache, denn durch dessen Einfluss erweiterten sich der geistige Horizont Klaus Manns und 
seine Fähigkeit, von außen auf sich selbst und seine Lebenswelt zu blicken, spürbar. Es ist denn auch nicht zufäl-
lig die am Modell Karl Richards orientierte Figur Adolfs, durch die – wie später genauer zu zeigen sein wird – 
die sozialkritische und indirekt auch politische Dimension der Erzählung wesentlich stärker akzentuiert wird, als 
dies im Zusammenhang mit der autobiographisch inspirierten Figur Haralds der Fall ist.  
147 KdZ, S. 227 f. 
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als freier Schriftsteller und Theaterkritiker ansiedeln sollte. Zugleich lassen sich die wiederge-

gebenen Sätze als Zeugnis der Dankbarkeit Klaus Manns nicht nur für die allgemeine Protek-

tion des Onkels in Berlin, sondern auch für dessen Einflussnahme auf die formale und sprach-

lich-stilistische Gestalt seines frühen Prosatextes verstehen. Diese mag dazu beigetragen haben, 

dass die Erzählung aus dem ganz frühen literarischen Werk qualitativ hervorsticht. 

 

Unmittelbar nach Abschluss der zweiten Fassung von Die Jungen drängte Klaus Mann auf die 

Publikation seines Debütprosabandes Vor dem Leben, in den noch sechs weitere Erzählungen 

und seine Kaspar-Hauser-Legenden eingingen. Zunächst wendete er sich mit seinem fertigge-

stellten Manuskript wahrscheinlich „im Frühsommer 1924“148 an den in Hannover ansässigen 

Paul-Steegemann-Verlag, der dieses nicht nur annahm, sondern ausweislich eines erhaltenen 

Briefes, den Klaus Mann nach den ersten Verhandlungen an seine Schwester Erika sandte, so-

gar eine längerfristige Vertragsbindung vorschlug.149 Der Germanist Roland Jaeger betont, dass 

die Druckfassung des Erzählungsbandes im Oktober 1924 tatsächlich bereits gesetzt gewesen 

und die bevorstehende Veröffentlichung im Börsenblatt für den deutschen Buchhandel ange-

zeigt worden sei.150 Doch das Erscheinen des Bandes verzögerte sich nach den Recherchen 

Jaegers letztlich noch einmal um etwa ein halbes Jahr, da Klaus Mann kurzfristig von dem 

bestehenden Vertrag zurücktrat und zum Gebrüder-Enoch-Verlag in Hamburg wechselte, der 

das Buch schließlich im Mai 1925 herausbrachte. Diese rechtlich nicht unproblematische 

Transaktion akzeptierte Steegemann erst nach Intervention Thomas Manns.151 

 

 
148 Dies behauptet Nicole Schaenzler mit einiger Plausibilität, aber ohne zwingenden Nachweis in ihrer Klaus-
Mann-Biographie (vgl. Schaenzler: Klaus Mann, S. 51). 
149 In diesem bisher nicht publizierten Brief aus dem Jahr 1924 an seine Schwester Erika schrieb Klaus Mann 
wörtlich: „Steegemann druckt mein Buch. Will mich für immer verpflichten.“ (Klaus Mann: An Erika Mann [un-
datiert], vorhanden im Nachlass Klaus Manns in der Münchener Stadtbibliothek / Monacensia [im Folgenden: 
MON] unter der Sammelsignatur KM B 465, mit der Briefe Klaus Manns an seine älteste Schwester zusammen-
gefasst sind). 
150 Vgl. Roland Jaeger: Kurt Enoch (1895–1982) und der Gebrüder Enoch Verlag (1913–1936). In: Aus dem An-
tiquariat 5/2000, S. A288–A300, hier S. A289. 
151 Vgl. ebd.; vgl. auch KMS2, wo Fredric Kroll eine sehr aufschlussreiche Passage aus den unveröffentlichten 
Memoiren des Steegemann-Mitarbeiters Karl Schodder zitiert, in der sich dieser auf das Vorsprechen des jungen 
Klaus Mann in Hannover bezieht. In diesem Zusammenhang heiße es bei Schodder: „[D]ie Frage lag nahe, wa-
rum er [Klaus Mann, d. Verf.] sein Buch nicht S. Fischer anböte? Nein, Thomas Mann wisse nichts von dem 
Buch, er hielte den Steegemann-Verlag auch für geeigneter, denn Paul Steegemann habe die ‚Hombres‘ verlegt, 
von Verlaine, und das sei doch eine hervorragende verlegerische Leistung. ‚Ja‘; sagte ich, ‚ein erschütternd un-
züchtiges Buch, hat uns Thomas Mann selber geschrieben‘. Gewiß, und eben deswegen möchte er seine Samm-
lung ‚Vor dem Leben‘ bei uns herausbringen.“ (Zit. nach KMS2, S. 78 f.) – Schodder resümiert das zwischen-
zeitliche Zustandekommen des Vertrags, die Drucklegung des Buches und schließlich den überraschenden Rück-
tritt Klaus Manns zugunsten des Gebrüder-Enoch-Verlags nach der Wiedergabe Krolls wie folgt: „Wir sagten 
Klaus Mann [...] wie enttäuscht wir seien [...] [und] packten den Umbruch und die Fahnen ins Archiv. [...] Hätten 
wir klagen können [...] mit der Familie Mann vor Gericht?“ (Zit. nach ebd., S. 79). 
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Noch deutlich vor der tatsächlichen Erstpublikation in Buchform bot Klaus Mann Die Jungen 

nach eigener Auskunft der spätexpressionistischen Literaturzeitschrift Der Feuerreiter einzeln 

zur Veröffentlichung an, deren Mitarbeiterliste prominente Namen wie Bertolt Brecht, Max 

Brod, Alfred Döblin, Ivan Goll, Annette Kolb, Heinrich Mann, Robert Musil und Arnold sowie 

Stefan Zweig umfasste.152 Ein Abdruck des Textes war offenbar auch ernsthaft geplant, lässt 

sich aber bei Durchsicht der erschienenen Ausgaben des Periodikums nicht belegen. Klaus 

Mann weist jedoch in einer kleinen Stellungnahme für die Literarische Welt aus dem Jahr 1932 

nachdrücklich darauf hin, dass sein Prosatext von der Redaktion des Feuerreiters damals tat-

sächlich direkt angenommen worden sei. Darüber hinaus habe er als junger Autor einen per-

sönlichen Brief erhalten, in dem die Erzählung von einem Mitarbeiter der Zeitschrift mit äußerst 

lobenden Worten bedacht worden sei. Die in Aussicht gestellte Publikation, einhergehend mit 

der positiven Kritik, betrachtet Klaus Mann mit dem zeitlichen Abstand von acht Jahren sogar 

als ersten literarischen Erfolg in seinem Leben überhaupt, wenn er schreibt:  

 

Mein erster Erfolg? – war wohl ein Brief von der Redaktion des „Feuerreiters“, einer jener literarischen Monats-

schriften, nach denen ein neues Deutschland kein Bedürfnis mehr zu haben scheint. Ich war sechzehn Jahre alt und 

hatte, tief beeindruckt von der Atmosphäre der Freien Schulgemeinden, eine Novelle geschrieben, welche „Die 

Jungen“ hieß und später das erste Stück meines ersten Novellenbandes „Vor dem Leben“ wurde. Ich glaube, es 

war der ausgezeichnete Heinrich Eduard Jacob, oder einer seiner Mitarbeiter, der mir damals einen Brief schrieb, 

der mich durch seine gescheite Freundlichkeit überraschte und sehr ermutigte. Die Novelle war angenommen – 

und das bedeutete schon etwas ganz Phantastisches –; außerdem aber sagte mir der Redakteur, daß diese Novelle 

das erste literarische Dokument einer neuen Generation, eine Ueberwindung des Expressionismus und, ich weiß 

nicht, was sonst noch bedeute. Natürlich war ich in einem geradezu gefährlichen Grade geschmeichelt und ganz 

verwirrt im Herzen. – [...]153  

 

Dass Klaus Mann seine Erzählung dem Feuerreiter bereits im Alter von 16 Jahren angeboten 

hat, ist zwar denkbar, aber eher unwahrscheinlich. Denn erstens müsste dies dann im Zeitraum 

zwischen November 1922 und November 1923 geschehen sein, als nur die erste, noch unaus-

gereifte Fassung des Prosastücks in Betracht gekommen wäre. Für diese hätte jedoch die Re-

daktion wohl kaum so viel Interesse und Sympathie gezeigt, wie Klaus Mann im zitierten Feuil-

letontext angibt. Zweitens könnte man bei einer Annahme von Die Jungen bereits im Jahr 1923 

 
152 Vgl. Heinrich Eduard Jacob (Hg.): Der Feuerreiter. Blätter für Dichtung und Kritik. 3 Jahrgänge: Dezember 
1921 bis September 1924. Berlin: Verlag Hans Heinrich Tillgner; kompletter Nachdruck bei: Nendeln/Liechten-
stein: Kraus Reprint 1970. 
153 Kl. Mann: Mein erster Erfolg, S. 4. – Dieser Feuilletontext stellt ein wichtiges Dokument der Werkentwick-
lung dar. Bisher ist er aber nur von Fredric Kroll und Klaus Täubert in der Klaus-Mann-Schriftenreihe auszugs-
weise zitiert worden, während die Herausgeber der beiden Klaus-Mann-Werkausgaben ihn leider nicht berück-
sichtigt und auch die hochinteressante Feuerreiter-Episode nie erwähnt haben. Im Anhang dieser Arbeit findet 
sich daher eine Abschrift des vollständigen Artikels aus dem Jahr 1932 (siehe Kapitel 9.a., S. 569). 
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nur schwer erklären, warum die Erzählung nach einer derart positiven Rückmeldung bis zum 

Spätsommer 1924 nie publiziert wurde, als der Feuerreiter aus finanziellen Gründen eingestellt 

werden musste. Plausibler mutet daher an, dass sich Klaus Mann erst im Alter von 17 Jahren 

im Frühjahr oder Frühsommer 1924 mit der zweiten Erzählfassung an die Redaktion wandte, 

ihm der Abdruck zu diesem Zeitpunkt auch versprochen wurde, er aber letztlich das Pech hatte, 

dass die Zeitschrift einging, bevor sein Text veröffentlicht werden konnte.154 Beim gegenwär-

tigen Forschungsstand lässt sich der Zusammenhang nicht abschließend klären. Die eigenen 

Erinnerungen Klaus Manns aus dem Jahr 1932 sind aber im Kern als glaubwürdig einzuschät-

zen, auch wenn sie hinsichtlich der Datierung des Vorgangs etwas unpräzise ausfallen.  

 

Festzuhalten bleibt jedenfalls, dass der Autor seine Bewertung von Die Jungen als „das erste 

literarische Dokument einer neuen Generation“ und sogar als „Ueberwindung des Expressio-

nismus“ im Jahr 1932 nur zur Hälfte selbstkritisch und zur anderen Hälfte immer noch stolz 

zitiert, da diese Einschätzungen wohl durchaus seinem Selbstverständnis und Streben als ganz 

junger Schriftsteller entsprachen. 

Durch den Abschluss von Die Jungen und die positiven Reaktionen des Feuerreiters wurde das 

Selbstbewusstsein des Autors nicht unwesentlich befördert. Golo Mann hat später das Urteil 

vom besonderen Stellenwert des frühen Textes bestätigt und in seiner Autobiographie von der 

„erste[n] druckreife[n] Geschichte“ des älteren Bruders und sogar von „eine[r] der schöns-

ten“155 Erzählungen Klaus Manns überhaupt gesprochen.156 Für den Thomas-Mann-Biogra-

phen Klaus Harpprecht ist das Prosawerk „ein reizvolles Dokument [...] [der] späten Phase der 

‚Jugendbewegung‘“157, deren Geist in die reformpädagogischen Landerziehungsheime der 

1920er-Jahre noch hineingewirkt habe. Friedrich Albrecht lobt schließlich aus heutiger Sicht 

die „künstlerischen Qualitäten“158 der Geschichte und betont zusammenfassend: „Offensicht-

lich war die Erzählung für den jungen Autor besonders wichtig, denn er hat eine für ihn unge-

 
154 In eine ähnliche Richtung deuten die Annahmen Fredric Krolls, wenn dieser mit Blick auf die Feuerreiter-
Episode schreibt: „Leider ging die Zeitschrift ein, bevor ‚Die Jungen‘ darin erscheinen konnte.“ (KMS2, S. 44). 
155 Golo Mann. Erinnerungen und Gedanken. Eine Jugend in Deutschland. Frankfurt/M. 1986, S. 83. 
156 Ebd. – Tatsächlich wurden einige kleinere Prosastücke Klaus Manns schon vor dem Erstdruck von Die Jun-
gen in unterschiedlichen Berliner Tageszeitungen publiziert (vgl. etwa: Klaus Mann: Nachmittag im Schloß. Zu-
erst in: Vossische Zeitung, Berlin, 3. Mai 1924, Morgenausgabe; Klaus Mann: Vor dem Leben. Zuerst in: 8-Uhr-
Abendblatt, Berlin, 5. August 1924; Klaus Mann: Gimietto. Zuerst in: Vossische Zeitung, Berlin, 18. Dezember 
1924, Abendausgabe; alle drei Arbeiten finden sich wiederabgedruckt in: Msch). Geht man jedoch nicht vom 
Datum der Erstpublikation, sondern vom Entstehungszeitpunkt der Erzählungen aus, so kann man mit Blick auf 
die verloren gegangene erste Fassung von Die Jungen aus dem Jahr 1922 dieses Prosawerk tatsächlich als erste 
literarische Arbeit des jungen Autors ansehen, die von diesem mit ernsthafter Publikationsabsicht begonnen und 
in mehreren Entwicklungsschritten zur Druckreife vorangetrieben wurde. 
157 Klaus Harpprecht: Thomas Mann. Eine Biographie. Bd. 1. Reinbek 1995, S. 516. 
158 Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 358. 
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wöhnlich lange Zeit an ihr gearbeitet. [...] Sie [...] widerspiegelt eine wesentliche Etappe seiner 

Selbstverständigung.“159 

 

 

2.2. Analyse und Interpretation 

2.2.1. Inhaltsangabe 

 

Die zweite und heute bekannte Fassung von Die Jungen thematisiert in fünf kurzen Kapiteln 

einen sich zuspitzenden Autoritätskonflikt zwischen jugendlichen Schülern eines reformpäda-

gogischen Landerziehungsheims und ihren Lehrern, der zum Scheitern des Schulprojekts und 

zur vollständigen Abwendung der Heranwachsenden von den Erwartungen ihrer Erzieher und 

Eltern führt. 

 

Die erzählte Zeit beträgt nur einige Stunden und umfasst den Nachmittag sowie Abend eines 

nicht genauer datierten Herbsttages. Im Kern lassen sich zwei Handlungsstränge unterscheiden, 

die zugleich eng miteinander verwoben sind: Auf der einen Seite wird die negative Beziehungs-

dynamik zwischen der Lehrerschaft und den älteren Schülern gezeigt, die sich aufgrund der 

willkürlichen Bestrafung des Mädchens Maria wegen angeblicher Disziplinlosigkeit beschleu-

nigt und am Ende sogar zur Schließung der Oberstufe führt. Auf der anderen Seite kommt es 

zu Annäherungen zwischen den Jugendlichen Adolf und Martha sowie Harald und Uto, die am 

Schluss der Erzählung in zwei Liebesszenen kulminieren. 

 

 

2.2.2. Das Versmotto und der grundsätzliche Doppelcharakter der Erzählung 

 

Klaus Manns Prosatext zeigt einen konkreten Konflikt in einem sehr spezifischen pädagogi-

schen und sozialen Milieu. Nach der Grundkonzeption der Erzählung soll jedoch in den darge-

stellten Auseinandersetzungen zwischen Lehrern und Schülern auch ein allgemeiner Generati-

onengegensatz gespiegelt werden, den der junge Autor als prägend für die Weimarer Republik 

empfand. Dieser Anspruch scheint bereits in dem Versmotto auf, das Klaus Mann seinem Pro-

sawerk voranstellte: „Denn es ist eine sonderbare Zeit, / und sonderbare Kinder hat sie: uns.“160 

In mehrdeutiger Metaphorik rufen diese Zeilen das Bild einer jungen Generation auf, deren 

zeitbedingte Sonderbarkeit betont wird (dies geschieht nicht zuletzt durch das an den Schluss 

 
159 Ebd., S. 355.  
160 DJ, S. 13.  
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gestellte „uns“, das durchaus von Selbstbewusstsein zeugt) und die der Leser in der Erzählung 

näher kennenzulernen erwartet. Klaus Mann bezieht sich hier – mit leicht verändertem Wortlaut 

und aktualisierender Intention – auf die beiden Eingangszeilen eines Gedichts, das der österrei-

chische Jahrhundertwendedichter Hugo von Hofmannsthal (1874–1929) zuerst im April 1897 

in der Zeitschrift Neue deutsche Rundschau publizierte.161 Die „paratextuelle Einbettung“162 

der Erzählung, ihre untergründige Verbindung zum Wiener Fin de Siècle und das zugrunde 

liegende Generationenparadigma werden später noch genauer zu diskutieren sein.163 An dieser 

Stelle ist zunächst hervorzuheben, dass Klaus Mann sein Prosawerk mit einem Abstand von 

fast dreißig Jahren zum jungen Hofmannsthal geschrieben und, trotz des Fehlens genauer Zeit-

angaben im literarischen Text, auch erkennbar in der eigenen Gegenwart situiert hat.164  

 

In seinem ersten großen programmatischen Aufsatz Fragment von der Jugend aus dem Jahr 

1925 weist der Autor auf den Doppelcharakter seiner frühen Erzählung hin, wenn er bekennt: 

„Schulerlebnisse wurden skrupellos verwertet, die Schicksale von jungen Menschen, fast noch 

Kindern, kreuzten sich, halb sachlich-realistisch, halb wunderlich-märchenhaft, im wirren 

Durcheinander.“165 Will man den Prosatext umfassend interpretieren, erweist es sich als sehr 

hilfreich, diesem Hinweis zu folgen und analytisch zwischen dessen kritisch-gegenwartsbezo-

gener und romantisch-stilisierender Dimension zu unterscheiden, wenn auch von fließenden 

Übergängen zwischen beiden Bereichen auszugehen ist. Eine getrennte Betrachtung wird aber 

dadurch erleichtert, dass die Erzählung zwei männliche Hauptfiguren aufweist, deren Darstel-

lung mit jeweils unterschiedlichen thematischen Schwerpunkten und Erzählhaltungen verbun-

den ist. Auf der einen Seite ist dies der Moralist Adolf und auf der anderen Seite der Ästhet 

Harald. 

Bislang wurde in der Forschungsliteratur, wenn überhaupt, zumeist nur die teilweise als Selbst-

porträt Klaus Manns angelegte Figur Haralds berücksichtigt und beispielsweise von Eva-Maria 

Kraske als Ausdruck unpolitisch-narzisstischer Selbstbeschäftigung des jungen Autors kriti-

siert. Der Bruch zwischen den Generationen, den die Erzählung Die Jungen zeige, sei vor allem 

 
161 Vgl. Bob [= Clara Loeb]: Mimi. Schattenbilder aus einem Mädchenleben. Mit einem Prolog von Hugo von 
Hofmannsthal. In: Neue deutsche Rundschau [Berlin] 4/1897, S. 396 f. – Bei Hofmannsthal lauten die Eingangs-
zeilen des Gedichts, die Klaus Mann nicht ganz korrekt zitiert: „Merkt auf, merkt auf! Die Zeit ist sonderbar, / 
Und sonderbare Kinder hat sie: Uns!“ 
162 Winter: Generation als Strategie, S. 350. 
163 Siehe Kapitel 2.3.1. 
164 Neben den zeitgenössisch-biographischen Bezügen verrät ein textimmanenter Hinweis im dritten Kapitel der 
Erzählung, wo Maria sagt: „Ich tanze einen Boston“ (DJ, S. 24), dass das Prosawerk historisch den 1920er-Jah-
ren zugeordnet werden kann. Der ursprünglich aus Amerika stammende Boston breitete sich in Europa erst nach 
dem Ersten Weltkrieg aus und galt als Ausdruck eines neuartigen jugendlichen Lebensgefühls. 
165 Klaus Mann: Fragment von der Jugend [1926]. Zuerst in: Die neue Rundschau [Berlin] 37/1926; wiederabge-
druckt in: DnE, S. 60–71, hier S. 65 [im Folgenden nach diesem Essayband zitiert als FJu]. 
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durch Haralds „sich ständig in Extremen und Exzentrischem bewegendes Außenseitertum pro-

voziert“ und liege in seiner angeblich „willkürliche[n] Abwehr“ der Erwachsenenautoritäten 

begründet. Diese spiegele das problematische Verhältnis zwischen Klaus Mann und Thomas 

Mann und lasse sich textimmanent „durch nichts rechtfertigen“. Hinsichtlich der Spannungen 

zwischen Lehrern und Schülern gelte durchgehend: „Der Grund für die Konfliktsituation wird 

nicht aufgezeigt.“166 Dass diese für die Klaus-Mann-Forschung der 1970er- und 1980er-Jahre 

recht typischen Behauptungen voreingenommen und unbegründet sind, erweist sich insbeson-

dere dann, wenn man die Figur Adolfs in den Mittelpunkt der Betrachtung rückt. Dies ist in der 

bisherigen Sekundärliteratur noch nicht geschehen. Wie nachfolgend genauer zu zeigen sein 

wird, ist es in Klaus Manns Text jedoch gerade dieser Jugendliche, der als Hauptgegner der 

Schulleitung auftritt und die Auseinandersetzung mit dem autoritär agierenden Lehrerkolle-

gium aus überindividuellen und durchaus nachvollziehbaren Motiven heraus annimmt. Mit sei-

nem Insistieren auf dem demokratischen Anspruch des Reformschulprojekts und seiner Frage 

nach der sozialen Verantwortung der Jugend bildet er deutlich einen Gegenpol zum Mitschüler 

Harald, der den Verfallsprozess des Landerziehungsheims eher passiv und als ästhetisches Phä-

nomen hinzunehmen scheint, was auch zum großen Streitgespräch zwischen den beiden Figu-

ren im Schlusskapitel der Erzählung führt.  

 

In der vorliegenden Arbeit wird Adolf als mindestens gleichrangiger zweiter Protagonist neben 

Harald angesehen und mitsamt der kritisch-realistischen Dimension des Textes, die sich vor 

allem mit diesem Charakter verbindet, zuerst in den Fokus gerückt. Erst in einem zweiten 

Schritt soll dann die Figur Haralds und die mit ihr enger verknüpfte romantische Dimension der 

Erzählung analysiert werden, bevor schließlich der Versuch einer übergreifenden Deutung und 

Bewertung unternommen wird.  

 

 

2.2.3. Die „sachlich-realistisch[e]“ Dimension der Erzählung  

2.2.3.1. Adolfs „grimmige[r] Gerichtstag“ mit den „Alten“ 

 

Dem Jugendlichen Adolf kommt innerhalb des konkreten Konfliktgeschehens eine zentrale 

Rolle zu. Leitmotivisch heißt es nicht zufällig schon zu Beginn des Textes über seine Reaktion 

auf die erste Rede des Schuldirektors: „Adolf richtete sich langsam auf und sah ihn aus stahl-

blauen Augen durchdringend an, als wollte er ihn wägen, mit diesem Blick einen heißen, grim-

 
166 Alle Zitate aus: Kraske: Darstellung der Jugend, S. 25.  
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migen Gerichtstag halten.“167 Dieser durchdringende Blick repräsentiert in der Erzählung die 

Wahrnehmung aller älteren Schüler und vermittelt auf übertragener Ebene gleichzeitig einen 

zentralen Impuls der Erzählung, die in ihrer „sachlich-realistisch[en]“168 Dimension letztlich 

nichts anderes tut, als einen sehr kritischen Blick auf das Verhalten der älteren Generation im 

dargestellten Landerziehungsheim zu werfen, das zugleich als Mikrokosmos der zeitgenössi-

schen Gesellschaft erscheint.  

 

 

2.2.3.2. Deutung des Erzählanfangs und der Erzählperspektive 

 

Schon in der ersten Szene treten die Konfrontation zwischen den „Alten“ und „Jungen“ sowie 

der bei den Erwachsenenfiguren zu beobachtende, grundlegende Kontrast zwischen demokra-

tischem Anspruch und autoritärer Praxis deutlich zutage, wenn der Leser mit der folgenden 

Passage sofort medias in res versetzt wird: 

 

Nach und nach hatten sich alle gesetzt. / Die Schüler saßen in einem weiten Halbkreis, der abgeschlossen wurde 

durch den langen Tisch, an dem das Kolleg der Lehrer und Lehrerinnen seinen Platz hatte. Den Mittelpunkt dieses 

Tisches bildete der Stuhl des Professors, der, ein wenig stattlicher als alle andern Stühle im Raum, gewichtig und 

thronartig erschien, schwer geschnitzt und aus dunklem Holz. Der Professor selbst war noch nicht anwesend, aber 

Frau Elsbeth, seine hagere Gemahlin, nahm bereits ihren Sessel ein, der rechts von dem des Professors stand [...] 

und tauschte zischelnde kleine Bemerkungen mit Dr. Fehr, der ihr anderer Nachbar war. / Die größeren Schüler 

saßen beieinander und spotteten. [...] Ihnen gegenüber saßen die kleinen Buben, ließen ihre nackten braunen Beine 

baumeln und lachten.169 

 

Betrachtet man zunächst die Erzählperspektive, dann zeigt sich, dass Klaus Mann nicht auf 

einen Ich-Erzähler zurückgreift, wie die „Wir“-Form des Versmottos und der autobiographi-

sche Hintergrund des Prosastücks vielleicht nahelegen könnten. Stattdessen bedient er sich ei-

nes auktorial angelegten Er-Erzählers, der aber zunächst sehr stark hinter dem vergegenwärtig-

ten Geschehen zurücktritt. Die zitierte Passage wirkt auf den ersten Blick fast wie eine bloße 

Szenenbeschreibung aus einem nahe an der Handlung angesiedelten Blickwinkel heraus, der – 

ähnlich einer neutralen Kameraperspektive – kaum eine auktoriale Kontextualisierung verrät. 

 
167 DJ, S. 15. 
168 FJu, S. 65. 
169 DJ, S. 13. – Zur Notationsregel bei der Verwendung von Querstrichen bei Zitaten aus Erzähltexten Klaus 
Manns: Da der Autor im frühen Werk häufig bewusst Zeilenumbrüche und Absätze verwendet, sollen diese – in 
Anlehnung an die übliche wissenschaftliche Zitation von lyrischen Texten – jeweils durch einen einfachen bzw. 
doppelten Querstrich deutlich gemacht werden. Dies gilt jenseits zitierter Gedichte ausdrücklich nur für die fikti-
onalen Prosawerke Klaus Manns. 
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Zusammenhang und Relevanz der Situation bleiben vorerst unklar; der Erzähler verzichtet auf 

eine vorangestellte Exposition, auf übergreifende Kommentierungen und auf jegliche Leserad-

ressierung. Stattdessen versucht er, den Rezipienten direkt in das konflikthafte Geschehen zu 

involvieren und behält diese Grundhaltung über weite Strecken der Erzählung bei. Insofern 

muss man einen generellen Befund des französischsprachigen Germanisten Michel Grunewald 

relativieren, den dieser im Jahr 1984 in seiner für die Klaus-Mann-Forschung grundlegenden, 

bislang aber im deutschsprachigen Raum kaum rezipierten Habilitationsschrift formuliert hat. 

Dort heißt es mit Blick auf die frühen Erzählungen Klaus Manns: „Les textes qui composent le 

premier livre [...] de Klaus Mann sont d’une facture tout à fait traditionelle: le narrateur domine 

généralement les événements qu’il évoque et il les relate en respectant la chronologie des 

faits.“170  

Richtig ist, dass beim frühen Klaus Mann fast immer ein grundsätzlich außenstehender und 

auktorial angelegter Er-Erzähler das Geschehen aus zeitlicher und räumlicher Distanz heraus 

darbietet und dabei weitgehend bruchlos-linear die Narrationsfäden entfaltet. Andererseits ent-

sprechen schon die ersten Prosaarbeiten des Autors gerade nicht mehr dem Konzept des klas-

sisch-auktorialen Erzählers aus dem 19. Jahrhundert, der wirklich noch als ‚allwissende‘ In-

stanz auftrat und sich mitunter deutlich über das Geschehen hinwegsetzte. Eher begegnen bei 

Klaus Mann impressionistische Narrationstechniken, die nach seiner eigenen Auskunft durch 

das Werk des Dänen Herman Bang (1857–1912) inspiriert wurden, den er sehr verehrte.171 

Diese zeichnen sich dadurch aus, dass die auktorial angelegte Erzählinstanz häufig bewusst 

hinter der szenisch vergegenwärtigten Handlung zurücktritt und Innensichten der Figuren sowie 

direkte eigene Wertungen nur sehr sparsam und in vorsichtiger Weise wiedergibt. 

 

 
170 Michel Grunewald: Klaus Mann 1906–1949. Vol. I. Berne 1984, S. 36 [im Folgenden zitiert als KM1Gr]. 
171 Wie Michel Grunewald aufzeigen konnte, hat Klaus Mann schon vor 1924 die gesammelten Werke Herman 
Bangs in der Ausgabe von 1919 besessen und intensiv gelesen (vgl. KM1Gr1, S. 235). Über den im Entste-
hungsjahr von Die Jungen zentralen Einfluss des dänischen Schriftstellers auf das eigene Schreiben schreibt 
Klaus Mann rückblickend in Kind dieser Zeit: „[D]em monotonen Impressionismus Herman Bangs, allen seinen 
lyrischen und doch strengen Erzählungen vom Verzicht und von der Einsamkeit fühl[t]e ich mich so innig ver-
wandt, daß mir, als mein Vater mich aufforderte, ich sollte eine Art ‚Probearbeit‘, etwas wie ein Gesellenstück 
für ihn schreiben, kein lieberes und vertrauteres Thema einfallen konnte als Herman Bang, über den ich denn 
auch einen umfangreichen Aufsatz anfertigte.“ (KdZ, S. 226). – Die Literaturwissenschaftlerin Claudia Gremler 
weist in ihrer Dissertation zur Bang-Rezeption bei Thomas Mann darauf hin, dass in der bisherigen Klaus-Mann-
Forschung der offensichtlich starke Einfluss Bangs auf den Autor von Die Jungen in beklagenswerter Weise 
missachtet worden sei (vgl. Claudia Gremler: „Fern im dänischen Norden ein Bruder“. Thomas Mann und Her-
man Bang. Eine literarische Spurensuche. Göttingen 2003, S. 65 ff., insb. Fußnote 34 auf S. 68). In der vorlie-
genden Arbeit soll die von Gremler benannte Forschungslücke zumindest teilweise geschlossen werden. Zum 
Einfluss Bangs auf die Erzählung Die Jungen, den Roman Der fromme Tanz und das Prosawerk Kindernovelle 
siehe im Einzelnen Kapitel 2.2.4.8., Kapitel 3.1.5. und Kapitel 4.3.2. 
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Betrachtet man die oben zitierte Eingangspassage von Die Jungen unter dem Aspekt der zutage 

tretenden Figurenkonstellation, fällt zunächst ins Auge, dass sich das recht umfangreiche Figu-

renensemble in drei Untergruppen unterteilen lässt:  

Die Welt der Erwachsenen bzw. der „Alten“ wird hauptsächlich durch den Schulleiter, der im 

Text stets nur als der „Professor“ firmiert, und durch den Lehrer Dr. Fehr repräsentiert, der 

vollständig loyal zum Direktor der Internatsschule steht. Später zeigt sich noch die besondere 

Rolle des namenlos bleibenden Vaters der Hauptfigur Harald innerhalb der Erwachsenen-

gruppe, der zwar nicht direkt Teil der Handlung ist, aber als „geachteter Mann“172 und „hoher 

Offizier“173 diese maßgeblich aus dem Hintergrund beeinflusst. Nicht zufällig ist er auch mit 

dem Schulleiter gut befreundet und erscheint als mächtiger Generationstypus, der den Mikro-

kosmos des Landerziehungsheims mit der Außenwelt verbindet. 

Die zweite, zentrale Gruppe stellen die sieben Jugendlichen Martha, Adele, Sibylle und Maria 

sowie Johann, Adolf und Harald dar. Dass der Titel des Prosastücks textimmanent auf diese 

„größeren Schüler“ zu beziehen ist, erhellt sich explizit im zweiten Kapitel, als Adolf die an-

wesenden „Großen“174 „wie scharf nachdenkend“ ansieht und dann mit besonderer Betonung 

sagt: „Ja, ja – wir Jungen – –“175. Hier zeigt sich zugleich der herausgehobene Repräsentanz-

anspruch, der sich im Text mit der Figur Adolfs verbindet. Indem dieser die „Wir“-Form ver-

wendet, wirft er seinen Blick auf alle Angehörigen der nachwachsenden Generation, die ihm 

im Landerziehungsheim begegnen und nach Maßgabe des vorangestellten Hofmannsthal-Mot-

tos als „Kinder der Zeit“ erscheinen. Das genaue Alter der Jugendlichen bleibt im Text dabei 

unbestimmt. Aus einigen Hinweisen – etwa auf Marthas Gesicht, das „reich an Pickeln und 

kleinen Unreinlichkeiten [war]“176 – lässt sich jedoch schließen, dass die älteren Schüler zwi-

schen 15 und 16 Jahre alt sein dürften und sich noch mitten in der Lebensphase ihrer Adoleszenz 

befinden. Auf jeden Fall stehen sie – was für die Konfliktstruktur der Erzählung bedeutsam ist 

– noch nicht direkt vor dem Abitur, sondern rechnen eigentlich damit, nach den bald beginnen-

den Ferien noch einmal in die Internatsschule zurückzukehren, bevor sie sich dann am Ende 

der Handlung zu der Entscheidung gedrängt sehen, das Landerziehungsheim ohne Abschluss 

zu verlassen und wahrscheinlich auf eine andere reformpädagogische oder staatliche Schule zu 

wechseln. 

Die dritte Hauptgruppe innerhalb des Figurenensembles bilden die jüngeren Schüler. Sie blei-

ben – bis auf die Ausnahme des 13-jährigen Knaben Uto, in den sich der Protagonist Harald 

 
172 DJ, S. 23. 
173 Ebd. 
174 Ebd., S. 20. 
175 Ebd., S. 21. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
176 Ebd., S. 14. 
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verliebt – namenlos und treten nur im Kollektiv auf. Gleichwohl sind sie durch ihr Abstim-

mungsverhalten in der Schulversammlung für den Handlungsverlauf wichtig und spielen auch 

motivisch-thematisch im Zusammenhang der Kontrastierung von kindlicher und jugendlicher 

Lebenswelt eine nicht unbedeutende Rolle im Text. 

 

Inhaltlich zeigt der Erzählbeginn eine klare räumliche Trennung zwischen den im Halbkreis 

sitzenden Schülern und den an einem langen Tisch platzierten Lehrern auf, worin sich zugleich 

eine deutliche Hierarchie ausdrückt. Besonders hervorgehoben wird der „Stuhl des Professors“, 

der nach Darstellung des Erzählers „thronartig“ erscheint und nicht zufällig zu Beginn der 

Schulversammlung noch unbesetzt ist. Hier wird auf Sonderrechte und Führungsansprüche des 

Direktors angespielt, die das Kollegium offenbar akzeptiert, obwohl die von Dr. Fehr einberu-

fene und später mit einer geheimen Abstimmung endende Zusammenkunft zumindest formal 

durch einen basisdemokratischen Anspruch geprägt ist. Das „Zischeln“ zwischen der Ehefrau 

des Schulleiters und dem neben ihr sitzenden Dr. Fehr verweist auf die innere Verbundenheit 

der Lehrergruppe im Angesicht einer offenbar als herausfordernd wahrgenommenen Schü-

leropposition, die sich im „Spott“ der Jugendlichen ankündigt. Es kann mithin schon hier von 

einer in wenigen erzählerischen Strichen gekonnt evozierten Atmosphäre gegenseitiger Belaue-

rung und erodierender Autorität gesprochen werden, von der wiederum nur die Gruppe der 

unbeschwert lachenden jüngeren Schüler kontrastierend ausgenommen ist. Entsprechend heißt 

es im Text später noch einmal explizit: „Spott und Kritik lagen wie etwas Körperliches in der 

Luft.“177 

 

 

2.2.3.3. Adolf und der Internatsdirektor: Leitmotivik der Blicke 

 

Wurzeln und Auslöser des Autoritätskonfliktes werden im Rahmen der – nur einen halben Tag 

umfassenden – erzählten Zeit nicht explizit benannt. Sie lassen sich aber aus dem Textverlauf 

heraus erschließen. Dabei erscheint insbesondere die sich wandelnde Beziehung zwischen dem 

Professor und dem Schüler Adolf als exemplarisch für die allgemeine Krisentendenz und den 

Generationengegensatz im Landerziehungsheim. Adolf hat sich offenbar in der Zeit vor der 

dargestellten Handlung dem Schulleiter und seinem reformpädagogischen Projekt mit Begeis-

terung angeschlossen. So sagt Sibylle im vierten Kapitel über ihren Mitschüler: „Früher stand 

er doch so gut mit dem Professor [...].“178 Doch die zu Beginn von Die Jungen dargestellte 

 
177 Ebd., S. 15. 
178 Ebd., S. 31. 
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Schulversammlung zeigt die beiden bereits als Kontrahenten in einer entscheidenden Macht-

probe. Während die „kleinen Jungen [...] mit weit und ehrfurchtsvoll aufgerissenen Augen auf 

den Professor schauten“179, worin sich eine unerschütterte Autoritätsgläubigkeit und ein gene-

relles Einverstandensein mit der Gesamtsituation spiegeln, heißt es konträr über die Reaktion 

Adolfs auf den ersten Auftritt des Schulleiters, dass er den Direktor „aus stahlblauen Augen 

durchdringend“ ansehe, was laut Erzähler den Eindruck eines „grimmigen Gerichtstag[s]“ er-

weckt. Beide Formulierungen zeigen an, dass Klaus Mann bereits im ersten Kapitel von Die 

Jungen eine konsequente Leitmotivik der Blicke180 etabliert, um die Figuren und ihre Bezie-

hungen zu charakterisieren. Adolfs skeptisch-prüfender Blick folgt dem Professor, der seiner-

seits „mit unklaren Augen an seinen Platz [ging]“181. Nur wenig später findet sich im Text eine 

Variation dieser Beschreibung, wenn der Schulleiter nun „mit unklar gekränktem Blick in der 

 
179 Ebd., S. 15. 
180 Michel Grunewald verweist in seiner Habilitationsschrift auf „la technique du leitmotiv que Klaus Mann uti-
lise en s’inspirant des son père“ (KM1Gr, S. 39). Dabei bewertet er die Verwendung dieses literarischen Mittels 
im frühen Werk des Sohnes als zwiespältig: Einerseits gewinne etwa der Erzähltext von Die Jungen durch die 
Leitmotivtechnik „son unité de structure“ (ebd.); zugleich sieht Grunewald aber Schwächen, wenn er Klaus 
Mann einen inflationär-stereotypen Gebrauch der Leitmotivtechnik vorwirft: „[D]ans Die Jungen, pour caractéri-
ser les personnages, il utilise des expressions que ne varient presque pas.“ (Ebd.) Wenn der Interpret dann aber 
als Beispiel für eine zu undifferenzierte Verwendung der Leitmotive diverse Stellen in Klaus Manns Text nennt, 
an denen die Jugendliche Sibylle „leise“ lächelt oder „leise“ etwas sagt (vgl. ebd., S. 40), dann trifft sein Ein-
wand hier eher eine gewisse Nachlässigkeit oder zu geringe Variationsbreite im allgemeinen sprachlichen Aus-
druck des Erzählers als die spezifische Leitmotivtechnik des Textes. Denn diese zeichnet sich dadurch aus, dass 
bei der Darstellung zentraler Figuren vor allem bestimmte Beschreibungen von Blicken wiederholt verwendet 
werden. Damit charakterisiert der Erzähler die verschiedenen Figuren nicht nur jeweils für sich selbst, sondern 
gleichzeitig auch immer in ihrem Verhältnis zu anderen Personen, wobei durch die Leitmotivik der Blicke stets 
auch eine symbolisch-thematische Bedeutungsdimension mitvermittelt wird. Denn die sich zumeist nicht treffen-
den Augenpaare der Figuren verweisen auf gestörte Beziehungsmuster und auf eine unzureichende verbale Kom-
munikation zwischen ihnen. – Wenn man dieses narrative Mittel Klaus Manns am Beispiel der Schülerin Sibylle 
erörtern wollte, wäre vor allem darauf hinzuweisen, dass diese Jugendliche leitmotivisch durch „ihre braungolde-
nen Augen“ (DJ, S. 13) charakterisiert wird, die schon im dritten Absatz der Erzählung nicht lange an Johann 
haften bleiben, sondern „stille von ihm ab und dunkelnd durch den Raum glitten“ (ebd.). Ihre Blicke suchen hier 
Adolf, und nur einige Absätze später heißt es in Bezug auf Johann, der Sibylle anspricht, in fast wortgleicher 
Formulierung: „Aber Sibylles braungoldne Augen glitten von ihm ab, dunkelnd durch den Raum.“ (Ebd., S. 14). 
Der kurze Wortwechsel zwischen Johann und Sibylle bleibt bedeutungslos; ihre Sehnsucht gilt wiederum Adolf, 
über den der Leser kurz darauf erfährt: „Sibylle ließ ihre stillen Augen auf ihm ruhen und lächelte ein wenig.“ 
(Ebd., S. 15). Als es in Kapitel 2 zu einem etwas längeren Gespräch zwischen Sibylle und Adolf kommt, lässt 
der Jugendliche seine Mitschülerin mit einem Mal plötzlich stehen. Über die Zurückbleibende erfährt der Leser 
wiederum im Sinne der hier diskutierten Leitmotivik der Blicke: „Sibylle sah ihm mit dunkler werdenden Augen 
nach. Als seine enteilende Gestalt verschwunden war, senkte sie nur den Kopf.“ (Ebd.) Hier zeigt sich exempla-
risch, dass der wiederholte Verweis auf die dunklen Augen Sibylles nicht etwa bloß in naturalistischer Hinsicht 
deren Farbe beschreiben soll, sondern dass er vor allem die Funktion hat, tiefergehend auf eine nicht näher be-
stimmte Sehnsucht der Figur hinzudeuten, die sich in konkreten Gesprächen und Begegnungen bisher nie erfüllt 
hat. – Der systematisch-vielschichtige Gebrauch der Leitmotivtechnik, der sich auch bei anderen Figuren des 
Prosastücks beobachten lässt, wird beim frühen Klaus Mann zwar hier und da etwas überstrapaziert, worauf die 
Kritik Grunewalds abzielt. Dennoch kann man dem jungen Autor nach genauerer Betrachtung nicht den Vorwurf 
stereotyper Primitivität machen und muss erstens im Hinblick auf das relativ große Figurenensemble seiner Er-
zählung die Funktionalität und zweitens auch die Eigenständigkeit seiner Leitmotivtechnik hervorheben, die sich 
(wiewohl durch das Vorbild Thomas Manns mitbeeinflusst) in ihrem Pathos von der durchgehenden Ironie des 
Vaters vielfach abhebt. – Zur Profilierung pathetischer Erzählhaltungen im Kontrast zur Ironie Thomas Manns 
siehe weiterführend Kapitel 2.2.4.3., S. 98 ff.  
181 DJ, S. 15. 
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Runde“182 umher sieht und der Leser über dessen Hauptantipoden aufseiten der Jugendlichen 

erfährt: „Adolf ließ seine Augen nicht vom Professor.“183 Den älteren Schülern ist der Direktor 

als pädagogische Autorität offenbar fragwürdig geworden, was wiederum dessen Ehefrau zu 

ahnen scheint, wenn diese „lauernd die Augen über die Schüler wandern ließ, um die Wirkung 

seiner Worte zu erprüfen“184.  

 

 

2.2.3.4. Gründe des hervortretenden Generationengegensatzes 

 

Will man die Hintergründe des Konflikts zwischen dem Direktor und den ihm anvertrauten 

Jugendlichen genauer verstehen, erweist sich eine Analyse der folgenden längeren Textpassage 

als hilfreich, die die erste Ansprache des Professors an das Auditorium in wörtlicher Rede wie-

dergibt: 

 

„Trotzdem Doktor Fehr die Schulversammlung einberufen hat“, sagte er [der Direktor, d. Verf.] langsam [...], 

„möchte ich vorher noch ein paar Worte an die Gemeinde richten.“ Er sprach mit schwerer Zunge und etwas 

stockend, immer vor sich hin auf seine Hände blickend. „Noch nie ist es mir so schwer gefallen, euren Kreis zu 

betreten, als heute. Der Fall, von dem wir nachher sprechen müssen, ist kein Einzelfall. Allerorten höre ich Klagen. 

Gerade die ‚Großen‘“; sagte er und hob jetzt den Blick, „wollen sich dem Sinne unserer Gemeinschaft nicht fügen, 

stehen in einer unfruchtbaren, verdammenswerten Opposition. Wißt ihr denn nicht“, rief er und hob ungeschickt 

rhetorisch die Hand, „begreift ihr es denn nicht, worauf es hier ankommt? Daß ich euch in Freiheit erziehen will 

zur Selbstzucht, daß die Hauptmitgift, die ich der neuen Jugend, wie ich sie ersehne, mitgeben will, die Selbstver-

antwortung sein soll, das Wissen um das, was jedem einzelnen für sich gut ist und nützlich. Aber ihr seid ja gar 

keine Jugend. Oft kommt es mir vor, als hätte ich es gar nicht mit jungen, sondern mit ganz alten, seltsamen Leuten 

zu tun.“ Die Großen lauschten ihm in tiefem Schweigen. Sie hörten zu, wie er langsam und stockend, zuweilen 

überraschend und kindlich rhetorisch gesteigert, die Lehre von der neuen Jugend vorsprach, von der Regeneration, 

von der Überzivilisation des Westens, die erlöst sein will zur neuen Kultur. Auf ihren Gesichtern regte sich kein 

Muskel.185 

 

Hier zeigt sich zunächst einmal, dass der Professor das Recht, als erster zu sprechen, jenseits 

der üblichen Gepflogenheiten und festgeschriebenen Statuten der Schulversammlung für sich 

beansprucht. Dies mag er mit der außerordentlichen Krisensituation im Landerziehungsheim 

begründen. Dennoch wird dadurch erneut auf sein generell defizitäres Demokratieverständnis 

hingewiesen, insofern er seine persönliche Sichtweise auf die gegebene Lage für allgemein-

 
182 Ebd. 
183 Ebd., S. 16. 
184 Ebd.; S. 15. 
185 Ebd., S. 15 f. 
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gültig zu halten scheint. Sein Tonfall ist autoritär und moralisierend. Man erkennt an seinen 

Worten, dass er keine vernünftige Diskussion mit seinen Schülern anstrebt, sondern diese be-

lehrend zurechtweisen möchte. Die Rede des Professors vermittelt deutlich den Eindruck einer 

voranschreitenden Entfremdung zwischen den Pädagogen und Jugendlichen, für die der Direk-

tor allein letztere verantwortlich machen möchte. Weil vor allem die älteren Schüler nicht dem 

für sie „unklaren Idealismus“186 ihrer Erzieher zu entsprechen scheinen, ironisiert der Schullei-

ter ihre offenbar ansonsten übliche Benennung als „die Großen“, was durch die vom Erzähler 

verwendeten Anführungszeichen zum Ausdruck gebracht wird, und spricht ihnen indirekt jeg-

liche Reife und Mündigkeit ab.  

Gleichzeitig beklagt er pauschalisierend und von oben herab „verdammenswerte[]“ Unfügsam-

keiten und „unfruchtbar[]“-oppositionelle Haltungen, ohne eine konkrete Debatte zuzulassen. 

Das Vokabular seiner Ansprache erinnert dabei eher an den Jargon eines reaktionären Konser-

vatismus als an progressive Positionen der Jugendbewegung und Reformpädagogik, auf die 

sich der Professor zugleich bezieht. Von ihm verwendete Stichworte wie „Freiheit“, „Selbst-

zucht“ und vor allem die Chiffre einer erhofften „neuen Jugend“ zeigen an, dass er seine Schü-

ler zwar nicht offen im Namen der Vergangenheit, sondern einer zu gewinnenden Zukunft kri-

tisieren möchte. Dabei fügt er jedoch die entlarvenden Worte: „wie ich sie ersehne“187 hinzu. 

Die propagierte „Selbstverantwortung“ jedes Einzelnen dafür, was für ihn „gut ist und nütz-

lich“, wird mithin nur unter der Bedingung zugestanden, dass sie sich nicht gegen die pädago-

gischen und gesellschaftlichen Ziele des Direktors richtet. Damit erweist sich der Begriff als 

höchst widersprüchlich und ideologisch.  

Dies gilt auch für die weiteren programmatischen Versatzstücke aus dem Diskurskontext von 

Jugendbewegung und Reformpädagogik, die der Direktor offenbar gerne in seine Reden ein-

flicht und die der Erzähler im zweiten Teil der zitierten Passage nur noch stichwortartig wie-

dergibt („Lehre von der neuen Jugend [...], von der Regeneration, von der Überzivilisation des 

Westens“). Damit wird schon durch die Darstellungstechnik kritisch auf die Phrasenhaftigkeit 

des dahinterstehenden Programms verwiesen. Zugleich lässt sich hier auf formaler Ebene deut-

lich beobachten, wie der Erzähler auch in solchen Textpassagen, wo er nach einer szenisch-

neutralen Vergegenwärtigung des Geschehens zu streben scheint und der wörtlichen Redewie-

dergabe Vorrang vor dem einordnenden Erzählerbericht gibt, untergründig stark in die Darstel-

lung eingreift und den Leser in parteiischer Absicht zu lenken versucht. So erwecken die von 

ihm zunächst nur in zurückhaltender Weise eingesetzten beschreibenden Einsprengsel („sagte 

er langsam“; „sprach mit schwerer Zunge und etwas stockend“) nur auf den ersten Blick den 

 
186 Ebd., S. 35. 
187 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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Eindruck, vor allem ein lebendigeres Bild der wiedergegebenen Ansprache vermitteln zu wol-

len. Bei genauerer Betrachtung lässt sich jedoch nicht übersehen, dass schon diese Einschübe 

fließend in Abwertungen übergehen, die offenbar bewusst der kritischen Wahrnehmung der 

Jugendlichen nachgebildet sind („rief er und hob ungeschickt rhetorisch die Hand“; „langsam 

und stockend, zuweilen überraschend und kindlich rhetorisch gesteigert“188). Hier wird auf Er-

zählerebene das mangelnde Redetalent des Professors durch überzeichnende Wiederholung ne-

gativer Zuschreibungen hervorgehoben und somit indirekt der Blickwinkel der älteren Schüler 

übernommen. Damit lässt der hier deutlich nicht neutrale Erzähler die Rede des Professors als 

wenig überzeugend erscheinen, was durch den abschließenden, abermals sehr selektiven Hin-

weis auf die unbewegten Gesichter der Jugendlichen bekräftigt wird.  

 

Löst man sich von der parteiischen Darstellung des Erzählers, lässt sich die Frage stellen, wes-

halb der Direktor des Landschulheims seine älteren Schüler für sein reformpädagogisches Er-

neuerungsprogramm zum Handlungszeitpunkt augenscheinlich schon länger nicht mehr begeis-

tern kann, obwohl er ihnen doch in besonderem Maße gerecht werden möchte und im Gegensatz 

zu anderen Pädagogen der Zeit ungewöhnliche Freiheiten und demokratische Partizipations-

möglichkeiten zugesteht. Nicht zuletzt macht er ihnen gegenüber ja sogar das Zukunftsverspre-

chen einer „neuen, großen Kultur“189, die auf die Mitwirkung der Jugend angewiesen sei. Aus 

Sicht des Professors können denn auch nur die egozentrische Kraftlosigkeit, Unreife und das 

mangelnde Verantwortungsgefühl aufseiten der Oberstufenschüler Ursachen dafür sein, dass 

diese sich von ihm und seinem reformpädagogischen Projekt abwenden.  

Für die Heranwachsenden liegt das Hauptmotiv ihres Rückzugs hingegen im widersprüchlichen 

Auftreten des Schulleiters und Lehrerkollegiums begründet. Die Erzählung verdeutlicht, dass 

ihnen auf theoretisch-programmatischer Ebene unklar bleiben muss, ob die Autonomie und 

Würde des Einzelnen, über die der Professor gerne spricht, oder doch die Instrumentalisierung 

des Individuums für eine neue ‚Volksgemeinschaft‘ dessen Hauptziel ist.190 Hinsichtlich der 

praktischen Umsetzung des reformpädagogischen Programms muss die Schüler darüber hinaus 

skeptisch stimmen, dass der Direktor den von ihm propagierten Grundsätzen selbst wiederholt 

zuwider handelt, wenn er etwa entgegen den basisdemokratischen Regeln der Vollversamm-

 
188 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
189 DJ, S. 16. 
190 Otto Herman Steche (1879–1945) war das Modell für Klaus Manns Figur des Professors in Die Jungen und 
leitete wirklich für einige Jahre die Bergschule Hochwaldhausen, die Klaus und Erika Mann 1922 sechs Monate 
lang besuchten. Steche verband schon in den 1920er-Jahren progressiv-reformpädagogische Impulse mit völ-
kisch-rassebiologischem Denken. 1933 bekannte er sich im Gegensatz zu Paul Geheeb (1870–1961), dem lang-
jährigen Leiter der Odenwaldschule, zum Nationalsozialismus. Vgl. Wikipedia: Otto Hermann Steche [digital 
zugänglich unter: http://de.wikipedia.org/wiki/Otto_Hermann_Steche; aufgerufen am 14. September 2020]. 
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lung als erster das Wort an sich reißt, später den Disput zwischen Dr. Fehr und dem Schüler 

Adolf autoritär unterbindet und vor der Abstimmung über den Strafantrag auch keine General-

aussprache mehr zulässt. Er vermittelt damit insgesamt nicht den Eindruck, die gleichberech-

tigte Partizipation in seiner Internatsschule wirklich ernst zu nehmen. Er scheint auch kaum 

Verständnis oder Einfühlungsvermögen für die Jugendlichen zu besitzen. Stattdessen ist er als 

Pädagoge offenbar generell sehr schnell überfordert, was unter anderem die wiederholten Hin-

weise des Erzählers auf sein „tieferrötende[s] Antlitz“191 nahelegen.  

Harald bringt im vierten Kapitel etwas von den Defiziten des Professors zum Ausdruck, wenn 

er ihm die Fähigkeit abspricht, „hinreißen zu können“192, und für sich selbst zu der Überzeu-

gung gelangt: „Anders müßte der sein, der wirklich Führer sein könnte einer neuen Jugend. Der 

müßte wohl ganz anders sein.“193 Durch die steigernde Wiederholung des Adverbs „anders“ 

bzw. „ganz anders“, das zudem mithilfe der Satzstellung rhetorisch hervorgehoben wird, ver-

mittelt dieser Gedanke Haralds den Eindruck eines sehr großen Gefälles zwischen Selbstver-

ständnis und realem Verhalten des Schulleiters. Kritisch betrachtet, deuten die Wahrnehmun-

gen des Jugendlichen und sein impliziter Wunsch nach einem „Führer [...] [der] neuen Jugend“ 

jedoch zugleich darauf hin, dass in der Erzählung das Demokratieverständnis vieler älterer 

Schüler ebenfalls noch Defizite aufweist. Somit lässt sich die Rebellion gegen die Erwachsenen 

im literarisierten Erziehungsheim wohl nicht zuletzt aus einer enttäuschten Autoritätssehnsucht 

erklären, auch wenn diese sich eher auf eine allgemeine geistige Orientierung als auf politische 

Führung im engeren Sinn zu beziehen scheint.  

 

 

2.2.3.5. Die Konfrontation zwischen Dr. Fehr und Adolf 

 

Die ablehnende Haltung der Jugendlichen gegenüber dem Direktor, mit der unterschwellig auch 

der Erzähler sympathisiert, spiegelt sich, wie bereits herausgearbeitet, vor allem in den skepti-

schen Blicken Adolfs. Dessen Konfrontation mit dem Professor wird im Verlauf der Handlung 

durch die Beziehungskonstellation zwischen Adolf und Dr. Fehr variiert, wenn es ebenfalls 

noch im ersten Kapitel des Textes heißt: 

 

Plötzlich stand Dr. Fehr auf. Sein Altweibermund bebte vor Erregung [...] und herausfordernd sah er im Kreise 

umher. / [...] Harald dachte daran, wie er hinterher, wenn solches Theater zu Ende war, zusammenklappen konnte. 

Weinend lief er dann von einem zum andern, und kläglich, mit zitterndem Munde, klagte er aller Welt sein 

 
191 DJ, S. 17. 
192 Ebd., S. 29. 
193 Ebd. S. 29 f. 
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unwürdiges Leid. [...] Adolf [...] beobachtete unter dicht zusammengezogenen Brauen den Doktor. – „Der kleine 

Napoleon“, sagte er durch die Zähne hindurch. / Kleine Gekicher wurden laut.194  

 

Der Lehrer wird hier zunächst durch seinen „Altweibermund“ und seine überzogen wirkende 

Aufregung („bebte vor Erregung“, was nachher leitmotivisch wiederholt wird, s. u.) schon deut-

lich negativ dargestellt. Wenn Harald, dessen Innensicht der auktorial angelegte Erzähler in der 

zitierten Passage aufgreift, in Gedanken den späteren Zusammenbruch des sich künstlich pro-

duzierenden Dr. Fehr voraussieht, wird schon im Vorfeld der Lehrerrede auf die Fragwürdigkeit 

der Figur hingedeutet. Der abermals äußerst skeptisch blickende Adolf macht die Kritik an Dr. 

Fehr mit seinem abfälligen, laut ausgesprochenen Kommentar öffentlich, was zustimmendes 

„Gekicher“ hervorruft. Durch Titulierung des Lehrers als „kleine[r] Napoleon“ deutet er auf 

den Minderwertigkeitskomplex, das mangelnde Demokratieverständnis und schließlich die un-

angemessene Hybris im Gebaren Dr. Fehrs hin, wodurch sich der Eindruck einer lächerlichen 

Verwandtschaft zum historischen Napoleon Bonaparte ergibt. Die im Text direkt im Anschluss 

wiedergegebene Rede des Pädagogen bekräftigt diesen Eindruck, wenn es heißt:  

 

„Lange schon wollte ich Einspruch erheben“, sagte er [Dr. Fehr, d. Verf.] scharf, „gegen das Unwesen, das eine 

der Schülerinnen unserer Gemeinschaft unter uns treibt. Ich spreche von Maria. Nicht nur, daß dieses Mädchen 

den Ideen gegenüber, die der Professor unter euch großziehen will und über die ich hier nicht debattieren möchte, 

als absolut aufnahmeunfähig sich erwiesen hat – sie verfehlte sich auch immer und immer wieder gegen die äu-

ßerlichsten Satzungen unserer Gemeinschaft. Nicht nur geht dieses Mädchen selbst niemals rechtzeitig zu Bett, 

nein, durch abendliches Geschrei stört sie die anderen. Fast regelmäßig erscheint sie zu spät zum Unterricht; un-

gemein liederlich sind ihre Schularbeiten angefertigt; träge und weichlich benimmt sie sich beim Sport. Kurzum 

– ihr Benehmen ist nicht derart“, rief zornbebend der Doktor und schleuderte jedes Wort wie einen Hieb durch 

den Raum, „ihr Benehmen ist nicht so, wie wir es von einem Mitglied unserer Gemeinschaft fordern und erwarten 

dürfen. Ich stelle also einen Strafantrag“, sage er bebend und stand hochaufgerichtet mitten im Saal. „Ich stelle 

einen Strafantrag für drei Tage Stubenarrest.“ Und während er sich schon setzte, fügte er noch mit einer Sachlich-

keit, die sich mühsam beherrschte, zwischen den Zähnen hindurch hinzu: „Man kann zur Abstimmung überge-

hen.“195 

 

Hier zeigt sich die leitmotivische Charakterisierung Dr. Fehrs bzw. seiner Ansprache als 

„scharf“, „zornbebend“ oder „bebend“ nun so deutlich, dass sich der Eindruck bewusst-satiri-

scher Überzeichnung erhärtet – zumal wenn man den später im Text betonten häuslichen Hin-

tergrund des erfolglos an einem wissenschaftlichen Buch arbeitenden, seinen Seidenhaardackel 

Lumpi über alles liebenden und überdies von seiner Schülerin Sibylle psychisch abhängigen 

 
194 Ebd., S. 16. 
195 Ebd., S. 16 f. 
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Pädagogen hinzudenkt.196 Hier wird am Beispiel des cholerischen Lehrers der klassisch-auto-

ritäre Charakter als innerlich schwacher und neurotischer Mensch vorgeführt, was stark an 

Heinrich Manns Roman Der Untertan (1914) erinnert.197  

Die zitierte Ansprache Dr. Fehrs knüpft bruchlos an die Ausführungen des Professors an, die 

nun konkretisiert und in ihrer Kritik an den Jugendlichen sogar noch radikalisiert werden. Wenn 

sich der Lehrer gegenüber allen auf der Schulversammlung Anwesenden auf „unsere[] Gemein-

schaft“ bezieht, so erweist sich diese Formel im Verlauf seiner Ansprache als ideologisch und 

rein rhetorisch. Sein Begriff von „Gemeinschaft“ ist noch deutlicher autoritär geprägt als der-

jenige des Schulleiters. Dies zeigt sich schon daran, dass er die „Ideen“ des Professors für un-

hinterfragbar erklärt und am Ende seiner Rede – nur mühsam die Form wahrend – ohne jegliche 

Debatte direkt zur Abstimmung übergehen möchte.  

Seine Kritik an der Schülerin Maria verzichtet auf jede genauere Begründung. Ihr wird pauschal 

vorgeworfen, sie habe sich gegenüber den Ideen des Professors „als absolut aufnahmeunfähig 

[...] erwiesen“. Darüber hinaus schreibt Dr. Fehr Maria eine Reihe kleinerer „Verfehlungen“ 

zu, vor denen auch die anderen älteren Internatsschüler nicht gefeit sein dürften – wie etwa das 

in den Augen der Pädagogen nicht rechtzeitige Zubettgehen, Zuspätkommen im Unterricht oder 

die „ungemein liederlich[e]“ Anfertigung von Hausaufgaben. Ein einzelnes, wirklich schwer-

wiegendes Delikt, das den konkret auf Maria bezogenen Strafantrag Dr. Fehrs rechtfertigen 

würde, führt dieser nicht an. Daher wird dem Leser schnell klar, dass die Strafe vor allem den 

älteren Schülerinnen und Schülern die Machtverhältnisse im Landerziehungsheim verdeutli-

chen und sie in ihre Schranken weisen soll. Dies bringt auch Johann zum Ausdruck, wenn er 

seiner Sitznachbarin Sibylle schon vorher im Text zuflüstert: „Siehst du [...], unter allen Um-

ständen war es falsch von Doktor Fehr, diese Schulgemeinde einzuberufen. In der Situation, in 

der wir uns befinden, kann es nur schaden, wenn an einer einzelnen ein Exempel statuiert 

wird.“198  

Die Rede des Lehrers widerspricht, wie schon die vorausgehende Ansprache des Professors, 

dem reformpädagogischen Anspruch der Schule. In einem Moment der konkreten erzieheri-

 
196 Vgl. ebd., S. 19, S. 30 f. und S. 35. 
197 Dass sich Klaus Mann bereits im Jahr 1924 aus Verehrung ganze Passagen aus Texten seines Onkels Heinrich 
Mann abschrieb, erwähnt er in seiner ersten Autobiographie (vgl. KdZ, S. 245). Dessen Werk Der Untertan 
(Heinrich Mann: Der Untertan [1918]. Mit einem Nachwort und Materialanhang von Peter-Paul Schneider. 12. 
Aufl. Frankfurt/M. 2004), das er später noch einmal als eine wichtige Vorlage für seinen Exilroman Mephisto 
heranziehen sollte (vgl. Klaus Mann: Tagebucheintrag [29. Januar 1936]. In: Ders.: Tagebücher 1936–1937. Hg. 
von Joachim Heimannsberg, Peter Laemmle und Wilfried F. Schoeller. Reinbek 1995, S. 18), wird dabei jedoch 
nicht explizit benannt. Es ist aber kaum anzunehmen, dass Klaus Mann diesen Text zum Entstehungszeitpunkt 
von Die Jungen nicht rezipiert hatte, zumal es sich um das bekannteste Buch Heinrich Manns in den frühen 
1920er-Jahren handelte. – Für eine genauere Analyse der Autoritarismuskritik, die in Klaus Manns Text enthal-
ten ist, siehe Kapitel 2.3.3. 
198 DJ, S. 14. 
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schen Herausforderung zeugt sie von autoritären und fast militaristischen Reaktionsmustern des 

unsouverän erscheinenden Kollegiums, das auf „Härte“, „Zucht“ und „Ordnung“ sowie auf kri-

tikloses Befolgen von Regeln besteht, auch wenn diese angesichts des pädagogischen Ideals 

der Schule sehr fragwürdig sind.  

 

Der einzige Beteiligte jedoch, der auf Schülerseite den zweifelhaften Begründungen des Straf-

antrags durch das Lehrerkollegium offensiv entgegentritt und damit den von Johann erwähnten, 

irreparabel zu werden drohenden „Schaden“ abzuwenden versucht, ist nicht etwa Harald, son-

dern der Jugendliche Adolf, was dessen bereits mehrfach betonten Status als zweiter Protago-

nist der Erzählung unterstreicht. Alle anderen in der Schulversammlung Anwesenden scheinen 

an diesem Punkt der Handlung bereit zu sein, die abschließende Abstimmung ohne weitere 

Diskussionen durchzuführen, was auf die trotz demokratischer Formen höchst defizitäre demo-

kratische Kultur im literarisierten Landerziehungsheim verweist.199 Über den mutigsten Gegen-

spieler der Lehrerschaft heißt es hingegen im Text: 

 

Aber Adolf stand langsam auf und sagte mit einer seltsam belegten Stimme, während er mit runden brennenden 

Augen im Kreise umhersah, bis sein Blick auf dem Professor haftenblieb: „Ich bitte um das Wort.“ Da niemand 

antwortete, begann er zu sprechen, langsam, ingrimmig und ohne die Augen von dem tieferrötenden Antlitz des 

Professors zu wenden.200 

 

Die belegte Stimme des Jugendlichen und seine „brennenden Augen“ zeigen seine Angegrif-

fenheit und zugleich Leidenschaftlichkeit an. Erneut kommt es zum Duell der Blicke mit dem 

Professor, der auf die eindringlich, aber höflich formulierte und im Rahmen einer basisdemo-

kratischen Schulversammlung keineswegs als abwegig anzusehende Bitte Adolfs um das Wort 

überhaupt nicht reagieren kann. Dies zeugt ein weiteres Mal von seiner mangelnden Souverä-

nität, während sein Erröten nach dem eigenmächtigen Redebeginn des Schülers die empfun-

dene Kränkung des Professors als pädagogische Autorität spiegelt. Der Leser ahnt schon hier, 

dass eine Verständigung zwischen den Konfliktparteien nicht möglich sein wird. Dies bewahr-

heitet sich im weiteren Erzähltext, wenn Adolfs Worte und die fatalen Reaktionen der Pädago-

gen darauf wie folgt dargestellt werden: 

 

„Was Herr Doktor Fehr von der Disziplinlosigkeit sagte, bezieht sich, wie ich selbstverständlich annehme, wohl 

nicht nur auf den Fall Marias, sondern letzten Endes auf uns alle.“ Der Professor nickte ermunternd und wie bestä-

 
199 Hier mag man auch generell die kritische Frage nach der Demokratieerziehung in der Weimarer Republik 
aufgeworfen sehen. 
200 DJ, S. 17. 
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tigend mit dem Kopf und wurde immer röter. „Ich weiß nicht“, sagte Adolf und trug seinen kahlgeschorenen Kopf 

kerzengerade, „ob Doktor Fehr oder ob Sie, mein verehrter Herr Professor, imstande sind zu erfassen, worauf an 

sich geringfügige Symptome, wie eben diese sogenannte Disziplinlosigkeit, im Grunde zurückzuführen sind.“ – 

Aber hier fuhr Dr. Fehr in die Höhe. Er zischte und speichelte vor Erregung. „Geringfügige Symptome?“ fauchte 

er. „Mäßige deine Unverschämtheit! Wie willst du grüner Bursche – –?“ Aber da eine Erregung, wie ein zitternder 

elektrischer Funke, durch die Reihe der Schüler ging, hob der Professor abschließend die Hand, lächelte bestürzt 

und sagte stockend, daß das wohl über das Notwendige hinausginge. Adolf setzte sich starr und mit dicht zusam-

mengezogenen Brauen. Man nahm die Abstimmung vor.201  

 

Adolf möchte über den grundlegenden Autoritätskonflikt an der Schule diskutieren. Er durch-

schaut, dass die gegenüber Maria erhobenen Vorwürfe eigentlich auf alle Jugendlichen im In-

ternat gemünzt sind. Dies spricht er trotz der angespannten Situation eloquent und erhobenen 

Hauptes an, worin sich sein klares Denken und stolzer Autonomieanspruch spiegeln. Die sich 

abzeichnende Kritik ist zwar prinzipiell angelegt, mutet aber trotz der provokativen Elemente 

(„Ich weiß nicht [...], ob Sie [...] imstande sind zu erfassen [...]“202) durchaus konstruktiv an, da 

Adolf die tieferen Gründe der vom Lehrerkollegium beklagten „Disziplinlosigkeit“ und somit 

auch solche Problemlösungsmöglichkeiten ernsthaft erörtern möchte, die nachhaltiger wären 

als bloße Symptombekämpfungsversuche einer autoritär-willkürlichen Strafpädagogik. Dass er 

keine exzentrische Einzelmeinung vertritt, belegen die weiter oben zitierten Worte, die der 

Schüler Johann zuvor schon leise an seine Sitznachbarin Sibylle richtete. Sobald Adolf jedoch 

implizit im Namen aller Jugendlichen die Diskussion sucht, folgen die Pädagogen nur ganz zu 

Beginn seiner Rede, wo er zunächst ihre Ansichten zu bestätigen scheint. Nach seinem Verweis 

auf „an sich geringfügige Symptome“, zu denen er Marias „sogenannte Disziplinlosigkeit“ 

zählt, stellt sich der zu erwartende Eklat ein, und Dr. Fehr fällt ihm brachial ins Wort. 

Statt die Begründungen des Schülers abzuwarten, unterbricht der Lehrer wütend dessen Aus-

führungen, was er bei seiner Rede den Jugendlichen nie zugestanden hätte. Auch duzt er Adolf, 

während er gesiezt sowie mit seinem akademischen Titel angesprochen werden möchte und 

normalerweise zumindest teilweise dazu neigt, den älteren Schülern mit der respektvollen An-

rede zu begegnen.203 Dieses strukturelle Ungleichgewicht schlägt spätestens dann in persönlich 

verletzende Herablassung um, als Dr. Fehr Adolf in der zitierten Szene ungeniert als unver-

schämten „grüne[n] Bursche[n]“ beschimpft. Damit attestiert er ihm – analog zur ironisierenden 

Adressierung der „Großen“ durch den Professor – generell Unreife und Unmündigkeit. Diese 

 
201 Ebd. S. 17 f. 
202 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
203 Am Ende von Kapitel 1 adressiert Dr. Fehr Sibylle, die ebenso wie Adolf der Gruppe der „Großen“ angehört, 
mit der förmlichen Anrede, wenn er fragt: „Wieso meinen Sie das?“ (DJ, S. 19; Hervorhebung von mir, d. Verf.) 
Im späteren Handlungsverlauf siezt er sie erneut mehrfach (vgl. ebd., S. 30 f.). Der Professor hingegen scheint 
dazu zu neigen, die älteren Schüler grundsätzlich zu duzen (vgl. ebd., S. 15 f., S. 28 und S. 29). 
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Ausfälligkeit beziehen die anderen Jugendlichen nachvollziehbarerweise auch auf sich selbst. 

Sie zucken, nach den Worten des Erzählers, gleichsam wie unter einem Stromschlag auf, da Dr. 

Fehr sie allesamt entwürdigt und in der Konsequenz seiner Gedanken ihr Rederecht in der 

Schulversammlung prinzipiell in Frage stellt. Denn wenn Wortbeiträge von Schülern entweder 

grundsätzlich unerwünscht sind oder just an dem Punkt unterbrochen zu werden drohen, an 

dem sie die Sichtweisen von Schulleitung und Lehrerkollegium hinterfragen, kann von einem 

gleichberechtigten demokratischen Rederecht nicht gesprochen werden. 

 

 

2.2.3.6. Das Scheitern der scheindemokratischen Schulversammlung 

 

Das hierarchisch-autoritäre und zugleich brüchige Beziehungsgefüge im von Klaus Mann dar-

gestellten Landerziehungsheim wird noch einmal sehr deutlich vor Augen geführt, als der Pro-

fessor in der zuletzt wiedergegebenen Textpassage nicht nur seinerseits die Rede Dr. Fehrs 

unterbricht, sondern mit dem Hinweis auf das „Notwendige“, das er sich allein zu definieren 

anmaßt, die gesamte Diskussion unterbindet. Man kann dieses Vorgehen nur als frappierend 

bezeichnen, da es nicht nur für alle Anwesenden offenkundig der Satzung und dem formal ba-

sisdemokratischen Charakter der Schulversammlung als einer zentralen reformpädagogischen 

Institution widerspricht, sondern auch ganz konkret in einem entscheidenden Moment die aus 

Sicht der älteren Schüler längst dringend notwendige Grundsatzdebatte ein weiteres Mal ver-

hindert.  

Indem der Professor mit all seiner verbleibenden Autorität die Entscheidung über den Strafan-

trag Dr. Fehrs ohne Rücksichtnahme auf die jugendlichen Schüler erzwingt, trägt er maßgeblich 

zur Zuspitzung des schwelenden Konflikts bei, worauf Adolfs Erstarrung und wütend „zusam-

mengezogene[] Brauen“ hindeuten.204 Bei der geheimen Abstimmung wird der beantragte Stu-

 
204 Der Erziehungswissenschaftler Manfred Kappeler interpretiert die negative Dynamik im von Klaus Mann li-
terarisierten Landerziehungsheim biographisch verengt und eher essayistisch als literaturwissenschaftlich elabo-
riert. Er gelangt aber durchaus zu einigen stichhaltigen Einsichten, wenn er über den Verlauf der Schulversamm-
lung im ersten Kapitel von Die Jungen schreibt: „Die SchülerInnen [...] begriffen ‚instinktiv‘, dass ihr ‚Profes-
sor‘ sie vereinnahmen, sie funktionalisieren wollte für seine Vorstellungen von der ‚neuen großen Kultur‘ und 
der Zukunft Deutschlands. ‚Daß ich euch in Freiheit erziehen will‘ – das war’s, diesen Satz hätte er nicht sagen 
dürfen. Schon gar nicht in einer Sitzung der Schulgemeinde, in der eine Mitschülerin wegen Übertretung der 
Hausordnung und der von Erwachsenen geforderten Benimmregeln diszipliniert werden sollte. Hinter seinem 
reformpädagogischen Pathos war der alte Schulmeister leicht zu erkennen. Nur – er selbst wusste es nicht und 
war von seinen guten Absichten und seiner ‚pädagogischen Sendung‘ überzeugt. Er hatte nur leider nicht die 
‚richtigen‘ SchülerInnen; das ‚Material‘ war schlecht und taugte nicht für seine guten Absichten.“ (Manfred 
Kappeler: „Wir wurden in ein Landerziehungsheim geschickt ...“. Klaus Mann und seine Geschwister in Inter-
natsschulen. Berlin 2012, S. 148). Der Interpret schreibt weiterhin über die mit knapper Stimmenmehrheit be-
schlossene Bestrafung der Jugendlichen Maria: „In der Erzählung Klaus Manns lässt dieses Ereignis die inneren 
Widersprüche in der Bergschule aufbrechen. Die funktionalisierende autoritäre Pädagogik lässt sich nicht länger 
hinter dem aufgesetzten Freiheitspathos des Schulleiters verbergen. Die Disziplinierung der Schülerin Maria löst 
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benarrest zwar „mit einer kleinen Stimmenmehrheit angenommen“205, sodass der „die Stimm-

zettelchen durch[sehende]“ Professor „mit einem kleinen Triumph“ sagen kann: „Ja, Maria, 

nun bist du verurteilt.“ Doch der in diesem Zusammenhang sehr deutlich auktorial und aus-

nahmsweise auch einmal kommentierend auftretende Erzähler weist mit Nachdruck darauf hin, 

dass „[d]ie Großen“, die er selbst ohne Anführungszeichen so nennt, „selbstverständlich alle 

für eine Freisprache Marias“ gestimmt hätten – „bis auf Adele“206. Die Stimmen der noch ma-

nipulierbareren jüngeren Schüler seien demnach zwar erwartungsgemäß fast einhellig zuguns-

ten des Strafantrags ausgefallen. Der 13-jährige Uto habe aber gegen diesen gestimmt. Insofern 

lässt sich das Zustandekommen einer knappen Mehrheit für den Antrag letztlich nur durch das 

in der Erzählung nicht eigens erwähnte Votum des Lehrerkollegiums erklären, das man sich 

nicht anders als im Sinne Dr. Fehrs vorstellen kann.  

 

Der „kleine[] Triumph“ und das frohlockende Lachen des Professors im Anschluss an die knapp 

ausfallende Abstimmung („Er lachte ein wenig [...]“207) müssen den Leser trotz des vermeint-

lichen „Sieges“ der Pädagogen verwundern, da die Stimmenmehrheit fragil erscheint und die 

älteren Schüler ganz und gar nicht vom Antrag des Lehrers überzeugt werden konnten. Zudem 

ist durch das Auftreten Dr. Fehrs und des Direktors in der Schulversammlung zuvor prinzipiell 

eher der Eindruck entstanden, dass beide – etwa im Sinne eines Rechts-Rousseauismus Carl 

Schmitt’scher Provenienz208 – die möglichst einhellige Akklamation ihrer Sichtweisen durch 

eine begeisterte Schulgemeinschaft erwartet hätten und dass knappe Mehrheiten bereits ihrem 

Verständnis von ‚Führerdemokratie‘ widersprechen würden. Insofern lässt sich das kurze La-

chen des Professors vielleicht vor allem als Ausdruck der Erleichterung darüber interpretieren, 

dass zumindest eine insgeheim befürchtete Abstimmungsniederlage abgewendet werden 

konnte.  

 
bei den älteren SchülerInnen eine Dynamik aus, die am Ende [...] zur Auflösung der Oberstufe [...] führt[].“ 
(Ebd., S. 154). 
205 DJ, S. 18. 
206 Alles ebd. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
207 Ebd.  
208 Inwieweit während der 1920er-Jahre direktdemokratische Prinzipien unter Bezugnahme auf Jean-Jaques 
Rousseau rechtsautoritär und im Sinne einer ‚Führerdemokratie‘ ausgelegt werden konnten, belegt das folgende 
Zitat des Staatsrechtlers Carl Schmitt: „Denn die eigentliche Tätigkeit, Fähigkeit und Funktion des Volkes, der 
Kern jeder volkhaften Äußerung, das demokratische Urphänomen, das, was auch Rousseau als eigentliche De-
mokratie vorgeschwebt hat, ist die Akklamation, der zustimmende oder ablehnende Zuruf der versammelten 
Menge. Das Volk akklamiert einem Führer [...]. Es vertraut einem Führer und billigt einen Vorschlag aus dem 
politischen Bewußtsein der Zusammengehörigkeit und der Einheit mit dem Führer; [...] seine Entscheidungen 
sind immer richtig, solange er ungebrochene politische Instinkte hat und Freund und Feind zu unterscheiden 
weiß.“ (Carl Schmitt: Volksentscheid und Volksbegehren. Ein Beitrag zur Auslegung der Weimarer Verfassung 
und zur Lehre von der unmittelbaren Demokratie. Berlin / Leipzig 1927, S. 34 f.) 
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Wenn er sich dann direkt im Anschluss an die Auszählung schon wieder „zu einer Moralpredigt 

an[schickte]“209, statt den Gemütern Zeit zur Beruhigung zu geben, so offenbart sich darin ein 

weiteres Mal die für ihn charakteristische Mischung aus Überheblichkeit und völliger pädago-

gischer Inkompetenz. Denn aufgrund des Gefühls illegitimer Überwältigung aufseiten der 

„Großen“, mit dem er nach der von ihm unterbundenen Diskussion und dem knappen Abstim-

mungsergebnis eigentlich zu rechnen hätte, muss sein Versuch, mit dem nochmaligen Hinweis 

auf das Negativexempel Marias alle Jugendlichen zu belehren, an dieser Stelle fast zwangsläu-

fig zur Eskalation des Konflikts führen. So kann der Professor zwar noch zweimal mit den 

Worten: „Ich hoffe [...]“210 zu seiner Abschlussrede ansetzen, doch bevor er auch nur den ersten 

Satz zu Ende gesprochen hat, verlässt die mit drei Tagen Stubenarrest Bestrafte den Raum und 

bringt damit ihre Nicht-Akzeptanz des Abstimmungsergebnisses zum Ausdruck. Noch am sel-

ben Abend richtet sie das folgende empörte Telegramm an ihre Eltern, dessen Ankündigungen 

sie kurz darauf auch in die Tat umsetzt, ohne noch einmal mit dem Direktor oder einem anderen 

Lehrer zu sprechen: „Komme sofort nach Hause. Bin in beleidigender Weise in Schulgemeinde 

wegen Kleinigkeit bestraft. Eure tiefunglückliche Maria.“211 

 

Auf den plötzlichen Abgang der Verurteilten reagieren die Kinder und Jugendlichen in der 

Schulversammlung mit einer „große[n] Unruhe“212, während Schulleitung und Kollegium sich 

nun ganz hilflos zeigen. Statt einer erhofften Disziplinierung der Jugendlichen durch Bestra-

fung tritt die „verdammenswerte[] Opposition“ und damit der Gegensatz zwischen Erziehern 

und älteren Schülern am Ende nur noch stärker hervor. Sinnbildlich wird dies abermals durch 

die gestischen Reaktionen Adolfs auf der einen und Dr. Fehrs auf der anderen Seite zum Aus-

druck gebracht. Der Schüler „schüttelte erregt den kahlen Kopf und machte kleine Bewegun-

gen, die wie Schläge waren [...]“213. Damit artikuliert Adolf seine Wut, Schuldzuweisung und 

Angriffslust gegenüber den Erwachsenen. Der Lehrer wird gleichzeitig von Sibylle dabei beo-

bachtet, wie er „schon anfing, in sich selbst zusammenzufallen“214. Mit diesen Worten ist der 

Niedergang einer pädagogischen Autorität, die auf die erodierende Zustimmung der ihr Anver-

trauten nur mit willkürlichen Strafen reagieren kann, treffend ins Bild gesetzt.  

Der Professor löst ohne einen weiteren zu Ende gebrachten Satz die Schulgemeinde auf, wo-

raufhin die Schülerin Sibylle das sich weiter beschleunigende Abrücken der Jugendlichen von 

 
209 DJ, S. 18. 
210 Vgl. ebd. 
211 Ebd., S. 23. 
212 Ebd., S. 18. 
213 Ebd. 
214 Ebd. 
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ihren Erziehern gegenüber Dr. Fehr mit bitterer Ironie zum Ausdruck bringt, wenn sie im Vor-

beigehen sagt: „Nun, Herr Doktor, das war ja sehr sympathisch, wie Sie sich vorhin benah-

men.“215  

 

Für die Jugendlichen haben sich ihre mit reformpädagogischem Anspruch auftretenden Lehrer 

durch die willkürliche Bestrafung Marias vollends desavouiert, da damit der heuchlerische und 

scheindemokratische Charakter der Schulversammlung offen zutage getreten ist. Nach deren 

tumultartigem Ende fühlen sich alle älteren Schüler – auch Adele, die zuvor laut Erzähler noch 

„aus einem unergründlich dunklen Pflichtbewußtsein heraus gegen die eigene Freundin 

stimmte“216 – nicht mehr an die Regeln der Internatsschule gebunden und entziehen, wie der 

weitere Verlauf der Handlung belegt, dem Lehrerkollegium und insbesondere dem Direktor 

jedweden Respekt.  

 

 

2.2.3.7. Weitere Zuspitzung des Autoritätskonfliktes in den Kapiteln 2–5 

 

Das zweite Kapitel von Die Jungen knüpft handlungschronologisch direkt an das Ende von 

Kapitel 1 an, wenn wiederum der Schüler Adolf in den Fokus genommen wird. Aus diesem 

brechen nach Auflösung der Schulversammlung im Kreis einiger zusammenstrebender Jugend-

licher folgende Sätze heraus:  

 

„Die ganze Schulgemeinde über wünschte ich heute eine Handgranate bei mir zu haben, um sie auf diesen Herrn, 

diesen Professor schleudern zu können. – Was will er?“ rief Adolf, „was will dieser Herr von uns, was sollen uns 

seine Redensarten?“ und zuckend hob er die Hand wie zu einem Schlage.217  

 

Hier artikuliert sich die ohnmächtige Wut desjenigen, der eine vernünftig-kritische Diskussion 

mit den Erwachsenen jenseits hohler „Redensarten“ gesucht hat, dem aber – einhergehend mit 

wüsten Beschimpfungen – das Wort abgeschnitten wurde. Das militant-antiautoritäre Pathos in 

Adolfs Sätzen könnte man als kämpferische Haltung qualifizieren, mit der die expressionisti-

sche Geste des „Vatermords“ aktualisiert wird. In seinem Feuilletonartikel Unser Verhältnis 

zur vorigen Generation aus dem Jahr 1926 schreibt Klaus Mann über die expressionistische 

Bewegung: „Zu Anfang – es war gleich nach dem Krieg und zur Zeit der Inflation – gebärdete 

die Jugend sich kraß. [...] ‚Vatermord‘ und ‚Expressionismus‘ waren ein und dieselbe Losung 

 
215 Ebd., S. 19. 
216 Ebd., S. 18. 
217 Ebd., S. 20. 
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[...].“218 Sich selbst grenzt er jedoch von dieser literarischen Strömung ab, der er neben formal-

ästhetischen Irrwegen ihre inhaltliche Unterkomplexität vorwirft. Er führt aus: „Die ‚expressi-

onistische‘ Jugend war antibürgerlich, ihr galt es, die Bourgeois recht zu verletzen [...] mit 

großer Unzucht und mit großem Lärm. – Wir aber sind nur ganz unbürgerlich, den Bourgeois 

zu verletzen ist also für uns keine heilige Pflicht mehr. [...] Ganz und gar fühlen wir uns auf uns 

selbst gestellt [...].“219 

Bezeichnend ist schon in der Erzählung Die Jungen, deren Entstehungszeit mit der späten Phase 

des literarischen Expressionismus in Deutschland zusammenfällt, dass Adolf mit seiner kämp-

ferisch-expressionistischen Haltung nur noch wenig Widerhall unter seinen Altersgenossen fin-

det. Zwar scheinen einige der anderen Jugendlichen direkt nach Ende der Schulversammlung 

durchaus auf Adolfs Bewertung der Vorgänge zu warten220; doch dessen aggressiv vorgetra-

gene Frage, was der Professor denn wolle, und die sich anschließenden Gewaltphantasien rufen 

keine wirkliche Reaktion hervor. Eine Diskussion oder etwa Abstimmung des kollektiven Vor-

gehens findet unter den älteren Schülern nicht statt. Maria, Adele und Harald beteiligen sich 

nicht einmal an der in Kapitel 2 dargestellten Zusammenkunft vor dem Schulgebäude.221 Bei 

den rund um Adolf versammelten Jugendlichen Sibylle, Johann und Martha herrscht vor allem 

sprachlose Melancholie. Im Text heißt es in vieldeutiger Symbolik: Sie „standen regungslos in 

der Dunkelheit“. Wenn Adolf in diesem Moment „wie scharf nachdenkend von einem zum 

anderen“ blickt und selbst nur noch einige wenige abschließende Worte zur Situation äußert, 

„während sein blutigroter Mund sich schief verzerrte“222, wird ersichtlich, dass er sich von sei-

nen Mitschülern allein gelassen fühlt. Bevor sich die kleine Gruppe wieder auflöst, richtet er 

an die Versammelten „ganz langsam, jedes Wort betonend“ den vielsagenden Halbsatz: „Ja, ja 

– wir Jungen – –“223  

Die großzügige Verwendung von Gedankenstrichen, die typisch für den frühen Klaus Mann 

ist224, deutet darauf hin, dass hier das Entscheidende nicht explizit ausgesprochen wird und 

 
218 Klaus Mann: Unser Verhältnis zur vorigen Generation [1926]. In: DnE, S. 74 f., hier S. 74. 
219 Ebd., S. 74 f.  
220 Vgl. DJ, S. 20. 
221 Vgl. ebd. 
222 Alles ebd., S. 21. 
223 Ebd. 
224 Die wiederholte, andeutungsreiche Verwendung von Gedankenstrichen scheint der junge Klaus Mann von 
seinem wichtigen literarischen Vorbild Herman Bang übernommen zu haben, wobei er selbst sogar noch häufi-
ger auf dieses Stilmittel zurückgreift als der von ihm dem Impressionismus zugeordnete dänische Schriftsteller. 
In Bangs Roman Michael, den Klaus Mann besonders liebte, heißt es etwa in Annäherung an die personale Per-
spektive des alternden Malers Claude Zoret, der sich in den jungen Nachwuchskünstler Michael verliebt hat: 
„[D]as war […] fünf Jahre her – [...] ja wirklich fünf Jahre, seit er den Sieger [ein Bild Zorets, d. Verf.] gemacht 
[...] hatte. Wie deutlich er sich dieser Zeit entsann. Die Atmosphäre von Prag, wie merkwürdig sie der Atmo-
sphäre von Montmartre glich, dieselben Farbentöne, ganz dieselbe Stimmung. – – Und in Prag war dann Michael 
zu ihm gekommen.“ (Herman Bang: Michael [1904, dt. 1906]. Anhang: Gedanken zum Sexualitätsproblem. 
Nachwort von Wolfram Setz. Hamburg 2012, S. 8 f.)    



 
 70 

interpretatorisch erschlossen werden muss. Adolf beklagt mit seinem Ausspruch einerseits das 

Unverstandensein und die ungerechte Behandlung der Oberstufenschüler durch die Erwachse-

nen, womit er im Namen auch der anderen Anwesenden spricht. Andererseits lassen sich seine 

bitteren Worte auch so verstehen, dass er sich zugleich von der resignativ-melancholischen und 

sprachlosen Haltung Sibylles, Marthas und Johanns abgrenzen möchte, die er wahrscheinlich 

für schwächlich und unangemessen hält. An dieser Stelle macht sich somit der unterschwellige 

Vorwurf Adolfs bemerkbar, dass die Jugendlichen aufgrund ihrer Passivität mitverantwortlich 

für die inzwischen untragbaren Zustände im Landerziehungsheim seien und sich vorschnell in 

den allgemeinen Niedergang des reformpädagogischen Projekts fügen würden.225 Darin scheint 

Adolf eine insgesamt nicht zukunftstaugliche Haltung zu erkennen. 

 

Den Zerfall der Schulgemeinschaft beschleunigen die älteren Schüler im Fortgang der Hand-

lung aktiv durch verschiedene Akte der Subversion: Adele und Harald etwa bringen in Kapitel 

3 ihre Nicht-Akzeptanz des Abstimmungsergebnisses dadurch zum Ausdruck, dass sie Marias 

Plan, umgehend und heimlich abzureisen, vorbehaltlos unterstützen. Sie drängen die mit Haus-

arrest bestrafte Mitschülerin sogar dazu, direkt den nächsten Zug zu ihren Eltern zu nehmen226, 

obwohl sie natürlich wissen, dass der Direktor ein solches Verhalten als weiteren Affront wer-

ten muss. Auf dem Weg zum Bahnhof treffen sie Adolf und Martha, die ebenfalls keinen Ein-

wand gegen die Abreiseentscheidung Marias erheben und dieser damit implizit zustimmen. 

Wenn Adolf während dieser kurzen Begegnung den Satz ausspricht: „Es war doch schön, daß 

wir alle hier so beieinander waren [...]“227, dann scheint er sich inzwischen innerlich von der 

Bergschule sowie seinen Mitschülern verabschiedet zu haben und damit zu rechnen, dass sie 

alle an diesem Ort nicht mehr gemeinsam Abitur machen werden. 

Während des im vierten Kapitel geschilderten Abendessens, das im literarisierten Landerzie-

hungsheim als wichtiges Gemeinschaftsritual fungiert, zeigt sich der beschleunigte Niedergang 

der Erziehungsautorität von Direktor und Kollegium besonders deutlich. Harald und Adele er-

scheinen erst, „[a]ls die Mahlzeit schon fast zu Ende war“228, was sie gegenüber dem Professor 

lapidar damit erklären, dass sie Maria zur Bahn gebracht hätten.229 Damit leisten sie nur vor-

dergründig und in deutlich ironischer Form dem Folge, was üblicherweise in der Schule „Sitte 

war“230. Ihre Entschuldigung ist erkennbar nicht ernst, sondern als zusätzliche Provokation 

 
225 Als Beleg für diese Deutung siehe die genauere Analyse des Disputs zwischen Adolf und Harald in Kapitel 
2.2.3.8., S. 80 ff.  
226 Vgl. DJ, S. 23. 
227 Ebd., S. 26. 
228 Ebd. S. 28. 
229 Vgl. ebd. 
230 Ebd. 
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gemeint, was sich auch darin spiegelt, dass Harald, während der Direktor noch um Fassung 

ringt, „sich leise mit Sibylle über des Professors Kopf hinweg [unterhielt]“231. Dem Schulleiter 

fällt zunächst nichts anderes ein, als mit einer für autoritäre Erzieher typischen Floskel zu rea-

gieren, die hier aber völlig hilflos und unangebracht anmutet und auch ganz wirkungslos blei-

ben muss: „‚Setzt euch‘, stieß er hervor, ‚wir sprechen uns später noch.‘“ Völlig in Rage ge-

bracht wird dann der Schulleiter durch das ebenfalls verspätete Erscheinen Adolfs und Marthas, 

die wie selbstverständlich erst auftreten, „[a]ls die Schüler schon anfingen, den Speisesaal zu 

verlassen [...]“232.  

Das verwirrte Haar und der verschleierte Blick Marthas verweisen auf eine vorausgehende Lie-

besszene zwischen den beiden Jugendlichen, die am Ende des zweiten Kapitels auch angedeutet 

wird.233 Wenn Adolf dann in der hier fokussierten Speisesaalszene erklärt: „Wir waren spazie-

ren […]“, und Martha zweideutig ergänzt: „Wir hatten es ja so nett [...]“, während nach den 

Worten des Erzählers „ihre verschleierten Augen machten, daß der Professor schamrot den 

Blick senkte [...]“234, wird auf eine intime Annäherung zwischen den beiden merklich ange-

spielt. Die negative und schamerfüllte Reaktion des Direktors zeugt von einer repressiven Se-

xualmoral, der zufolge erotische Kontakte unter Jugendlichen auch (und gerade) in einem ko-

edukativen Reforminternat tabuisiert bleiben sollen. Der Erziehungswissenschaftler Jürgen 

Oelkers weist auf die programmatisch in allen Reformschulen auch noch der Weimarer Zeit 

wichtige Unterscheidung zwischen gewollter körperlicher Freizügigkeit auf der einen und ver-

pönter Erotik sowie Sexualität auf der anderen Seite hin:  

 

Sexuelle Beziehungen sollte es in Landerziehungsheimen nicht geben [...]. Für die Schülerinnen und Schüler galt 

ein Code der strikten Enthaltsamkeit. [...]. Die körperliche Freizügigkeit betraf nur eine asketisch und gerade nicht 

erotisch gemeinte Nacktheit. Der „pädagogische Eros“ sollte dafür der Garant sein. Geistige Bildung sollte ein-

hergehen mit Gesundheit und Abhärtung und das unter ständiger Überwachung. [...] Der Verdacht aber, dass in 

diesen Heimen mehr „passiert“ als die Prospekte der schönen neuen Welt der Erziehung suggerieren, war früh 

da.235 

 

Klaus Mann hat selbst wiederholt bestätigt, dass Schüler an Reforminternaten der 1920er-Jahre 

einerseits dazu angehalten waren, nichts zu tun, was den Ruf der neuartigen Koedukation schä-

digen konnte, dass aber zugleich eine stark erotisierte Atmosphäre in diesen Heimen entstehen 

 
231 Ebd. 
232 Alles ebd. 
233 Vgl. ebd., S. 22. 
234 Ebd., S. 29. 
235 Jürgen Oelkers: Eros und Herrschaft. Die dunklen Seiten der Reformpädagogik. Weinheim / Basel 2011, S. 
219. 
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musste, die – wie man aus heutiger Sicht ergänzen kann – wohl nach einer klareren Sexualpä-

dagogik verlangt hätte. So erwähnt der junge Schriftsteller schon in seinem allerersten Zei-

tungsartikel Die freie Schulgemeinde aus dem Jahr 1924 mit Blick auf das reformpädagogische 

Milieu  

 

die äußerst seltsame, äußerst zweideutige Rolle, die das Erotische hier spielt. So viele Menschen, so viele junge 

Menschen – Mädchen und Knaben und junge Männer – in einer Gemeinschaft zusammen: Man kann sich denken, 

[...] welch elektrizitätsgeladene Luft zwischen den einzelnen zittert. Es ist eine Mischung von Enthaltsamkeit, 

heiterer, zum mindesten heiter-sein-wollender Zucht und einer ständigen Gier, einer Sinnlichkeit, die jedes Wort 

bewegt [...].236  

 

Adolf und Martha konfrontieren in Die Jungen den Schulleiter mit der permanent möglichen 

Überschreitung der überkommenen Sexualtabus. Adolf zeigt dabei dem überfordert und ver-

klemmt wirkenden Professor seine Verachtung noch demonstrativer als Martha, wenn er mit 

„spöttisch verzogene[m] Pierrotgesicht“ die intimen Anspielungen der Mitschülerin wie folgt 

sarkastisch ergänzt: „Auch erschien uns unsere Beschäftigung ersprießlicher, als in Ihrer Nähe 

Nudelgerichte zu verzehren.“237 Hier lässt sich, neben dem offen zutage tretenden provokativen 

Moment, auch auf die gehoben-bürgerliche Prägung Adolfs schließen, da dieser offenbar ein 

feineres Abendessen als die ihm kredenzten „ziemlich unerfreulichen Nudelgerichte“ auf „beu-

lige[m] Blechgeschirr“238 erwartet. Das allgemeine soziale Elend in den Jahren zwischen Welt-

kriegsende und Währungsreform, die den zeitgeschichtlichen Hintergrund des Erzählgesche-

hens bilden, scheint ihn dabei weniger zu beschäftigen.239 

  

Der Schulleiter reagiert im Text auf die Anmaßungen Adolfs und Marthas erneut völlig über-

fordert, wenn er die beiden „vorläufig“240 auf deren Zimmer schickt. Wie der Leser durch den 

auktorialen Erzähler erfährt, der an dieser Stelle ausnahmsweise auch einmal die Innensicht des 

Professors darstellt, überkommt diesen nun sogar Angst angesichts eines Schülers wie Adolf, 

 
236 Kl. Mann: Freie Schulgemeinde, S. 17.  
237 DJ, S. 29. 
238 Beide Zitate, die jeweils Beschreibungen des Erzählers wiedergeben, ebd., S. 27. 
239 Über die Zeit, die Klaus Mann in reformpädagogischen Schulen verbrachte und in der er an seiner Erzählung 
Die Jungen arbeitete, schreibt die Historikerin Ursula Büttner, wobei sie sich vor allem auf die für die Weimarer 
Republik existenzbedrohende Phase der Hyperinflation bezieht: „Seit Anfang 1923 wuchs die Arbeitslosigkeit 
[...], im August schnellte sie dramatisch in die Höhe. Im Oktober 1923 waren nach der zuverlässigsten Quelle, 
der Statistik der Gewerkschaften, etwa 70 % der Arbeiter erwerbslos oder zu Kurzarbeit gezwungen. Die Real-
löhne der noch voll beschäftigten Arbeiter waren inzwischen auf die Hälfte der ‚Friedenslöhne‘ oder weniger 
gesunken. [...] Die öffentlichen Unterstützungen, ob für Kriegsopfer, Rentner oder Erwerbslose, deckten nur 
noch Bruchteile des Existenzminimums. In vielen Regionen Deutschlands, mit Ausnahme der ländlichen Ge-
biete, war die Mehrheit der Einwohner unterernährt.“ (Ursula Büttner: Weimar. Die überforderte Republik 
1918–1933. Leistung und Versagen in Staat, Gesellschaft, Wirtschaft und Kultur. Stuttgart 2008, S. 178). 
240 DJ, S. 29. 
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den er in seinen Gedanken nur noch pathologisieren und als „wahnsinnig“241 empfinden kann. 

Hierin zeigt sich ein fast unüberbrückbares Unverständnis zwischen den Generationen, das 

auch an anderer Stelle der Erzählung gespiegelt wird, wenn Maria annimmt, dass ihre Mutter 

aufgrund ihrer plötzlichen Rückkehr ins Elternhaus „wahnsinnig“242 werden dürfte. 

Durch eine strenge Zurechtweisung Haralds hofft der Direktor, den Auflösungstendenzen in 

seinem Internat noch entgegentreten zu können. Dass er stellvertretend gerade diesen Jugend-

lichen zu sich zitiert, unterstreicht abermals seine autoritäre und zudem patriarchalische Hal-

tung, denn er macht die jungen Männer für das in seinen Augen eklatante Fehlverhalten auch 

der älteren Schülerinnen verantwortlich. Hinzu kommt, dass er mit Haralds Vater befreundet 

ist, den er über die Vorgänge im Internat und die Rolle Haralds zu informieren droht. Von 

diesem Schritt, den er offenbar im Falle Haralds für wirkungsmächtiger erachtet als bei dem 

noch offener gegen die Schulleitung opponierenden Adolf, erhofft er sich wahrscheinlich eine 

Stärkung seiner erodierenden Autorität, erreicht aber letztlich wiederum genau das Gegenteil, 

wenn er Harald vorhält:  

 

„[Es] sah dir so recht ähnlich, aus deinem trägen Hochmut heraus, der nie an andere, sondern nur an das dir im 

Augenblick Genehmste denkt, selbständig jene Tat [die Abreise Marias, d. Verf.] zu befürworten, womöglich die 

Törichte sogar noch dazu anzustacheln, ohne zu bedenken, daß Maria selbst am meisten wird darunter leiden 

müssen. […] Was würde dein Vater dazu sagen? [...] Du weißt, daß ich mit ihm befreundet bin, wie soll ich ihm 

dein Betragen rechtfertigen?“243  

 

Der Angesprochene lässt sich durch diesen Verweis auf seine Verantwortung und das strenge 

Vaterauge im Hintergrund nicht einschüchtern. Eher geschieht das Gegenteil, wenn es im Er-

zähltext direkt im Anschluss an die wörtliche Rede des Professors heißt: „Da hob Harald den 

Blick und lächelte.“244 Schon zuvor hat der Leser über Adolf und Marthas Haltung nach der 

hilflosen Reaktion des Direktors auf ihre Provokationen erfahren: „Die beiden zogen sich lä-

chelnd zurück.“245 Dieses Lächeln der Jugendlichen drückt äußerlich eine Distanzierung und 

eine Mischung aus Verachtung und Mitleid aus, die sie angesichts der hilflos-autoritären Dro-

hungen des Professors empfinden. Mit deren Hilfe kann der Schulleiter sie nicht mehr in die 

Schranken verweisen, sondern trägt vielmehr noch zur Festigung der Erkenntnis bei, dass er 

zwar im Namen einer „neuen Jugend“ sprechen möchte, letztlich aber selbst Teil einer kon-

 
241 Ebd. 
242 Ebd., S. 25. 
243 Ebd., S. 29 f. 
244 Ebd., S. 30. 
245 Ebd., S. 29. 
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servativen Elterngeneration ist, der die Jugendlichen aufgrund ihrer Doppelmoral, mangelnden 

Selbstkritik und Rückwärtsgewandtheit keinen inneren Respekt mehr zu schulden glauben.  

Andererseits sollte man nicht übersehen, dass sich im erwähnten Lächeln der Jugendlichen auch 

der Schmerz ihres Unverstandenseins und Zurückgestoßenwerdens spiegelt, den sie dahinter zu 

verbergen versuchen. Klaus Manns Erzählung Der Vater lacht, die in engem zeitlichen Zusam-

menhang mit Die Jungen entstand, gibt darüber noch etwas genaueren Aufschluss, wenn der 

hier ebenfalls auktoriale Erzähler über einen in vergleichbarer Weise eskalierenden Konflikt 

zwischen der Protagonistin Kunigunde und ihrem Vater als Vertreter der Elterngeneration aus-

führt: „Er mißdeutete in großem Zorne das Lächeln, das krampfhaft ihren Mund verbog. Seine 

Wut erschütterte, benahm in so ganz und so völlig, daß er die tiefe, mühsam unter Hochmut 

verborgene Angegriffenheit, Verletztheit ihres Wesens nicht bemerken konnte.“246 

Ähnlich wie der Ministerialrat Theodor Hoffmann in der Erzählung Der Vater lacht, missver-

steht der Direktor in Die Jungen das Lächeln der Jugendlichen vor allem als Ausdruck von 

Arroganz, die ihn im Falle Haralds – wie schon zuvor die Reaktion Adolfs auf seine Drohungen 

– erschrecken lässt. Er nimmt an dem Heranwachsenden eine „Art von kindlicher Verderbt-

heit“247 wahr, was durchaus nicht nur im allgemein-moralischen Sinn gemeint ist, sondern von 

ihm dezidiert auf die sexuelle Sphäre bezogen wird. Das geschminkte Antlitz des Jugendlichen 

erscheint ihm wie ein „Lustknabengesicht“, und er fragt sich: „Was, du lieber Gott, habe ich 

für Schüler – der eine ist wahnsinnig, der andere schminkt sich, und trotzdem er der Sohn eines 

Generals ist, könnte man ihn für etwas ganz anderes halten. –“248 Das für den Professor scho-

ckierend selbstbewusste Lächeln Haralds und Adolfs führt diesen – ebenso wie die im vierten 

Kapitel mit verschleierten Augen gesprochenen Sätze Marthas – zu der jähen Erkenntnis, dass 

er sich Illusionen über seine Schüler und über die Wirkungen seines reformpädagogischen An-

satzes gemacht hat. „[W]ie die Mitglieder eines frommen Konvents“249 hatte er die Jugendli-

chen zuvor immer sehen wollen; doch nun wird ihm mit Blick auf ihre erotisch-sexuell konno-

tierte Rebellion klar: „Aber sie waren also auch anders.“250 Weiter heißt es im Erzähltext über 

den Professor in diesem Moment der Erkenntnis: „Ihm wurde heiß und schwindelig. Was habe 

 
246 Klaus Mann: Der Vater lacht [1925]. In: Msch, S. 48–72, hier S. 59. 
247 DJ, S. 30. 
248 Ebd. 
249 Ebd. 
250 Ebd. – Diese Aussage des Professors lässt sich als Anspielung auf die Gegenüberstellung der Generationen 
beim jungen Hofmannsthal verstehen, die später noch genauer zu analysieren sein wird (siehe Kapitel 2.3.1.). 
Denn hier wird bereits zum zweiten Mal ein intertextueller Bezug zu dem im Versmotto von Die Jungen zitierten 
lyrischen Prolog des österreichischen Dichters hergestellt, der auch die folgende Zeile enthält: „Ihr könnt uns 
nicht ertragen, wir sind anders!“ (Hugo von Hofmannsthal: [Prolog zu: „Mimi. Schattenbilder aus einem Mäd-
chenleben. Von Bob“]. In: Ders.: Sämtliche Werke. Kritische Ausgabe. Veranstaltet vom Freien Deutschen 
Hochstift. Hg. von Heinz Rölleke (u. a.). Bd. 1: Gedichte 1. Hg. von Eugene Weber. Frankfurt/M. 1984, S. 68 f., 
hier S. 69; Werkausgabe im Folgenden zitiert als Hofmannsthal: SW mit den jeweils genaueren Angaben zu den 
zitierten Einzelbänden). 
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ich angerichtet, dachte er, was ist aus der Schule geworden, die ich erträumte? Eine seltsame 

und gefährliche Mischung, eine Mischung aus Kloster und Bordell.“251 Hier deutet sich das 

Eingeständnis des Schulleiters an, mit seinem reformpädagogischen Projekt der Überwindung 

von „Überzivilisation“ (einer zeittypischen Chiffre für spätbürgerliche Dekadenz) durch „Re-

generation“ gescheitert und der ihm gegenüberstehenden „neuen Jugend“ nicht mehr gewach-

sen zu sein, was sich auch in der Art seines Abtretens aus der Erzählung am Ende des vierten 

Kapitels symbolisch spiegelt: „Und dann ging er eilig davon. Mit schweren plumpen Schritten 

lief er aus dem Saal, wie ein ungeschickt Fliehender.“252  

Dass für seine Arbeit mit den älteren Schülern tatsächlich keine Grundlage mehr besteht und 

zumindest die Oberstufe kurz vor der Schließung steht, belegt der folgende Satz, den Sibylle 

gegenüber Adolf und Harald im letzten Kapitel mit Blick auf den Professor ausspricht: „Übri-

gens wird er nach den Ferien hier oben doch wohl Schluß machen müssen. Von uns kommt ja 

keiner wieder.“253 Zwar zeigt der Text nicht mehr, ob es nach Ende der eng umgrenzten erzähl-

ten Zeit tatsächlich zur Aufgabe des Professors und zum Rückzug seiner ältesten Schüler kom-

men wird, doch die Hinweise darauf verdichten sich für den Leser am Schluss von Die Jungen 

deutlich.  

 

Man kann also zusammenfassend von einem Scheitern des Professors und – wenn man so will 

– von einem ‚Sieg‘ der Jugendlichen in der Machtprobe zwischen ihnen und der Schulleitung 

sprechen. Dieser ist vor allem Adolfs mutiger Opposition zu verdanken, die allerdings von den 

anderen älteren Schülern zu wenig konstruktiv mitgetragen wird. Wie schon die Metaphorik 

des „heißen, grimmigen Gerichtstag[s]“254 andeutet, stehen bei den Heranwachsenden kurzfris-

tig aufwallende Affekte (Wut, unterdrückte Sexualität etc.) und nicht vernunftgeleitete, politi-

sche Langfriststrategien im Vordergrund. Das Ergebnis des literarisierten Generationenkon-

flikts besteht somit kritisch betrachtet darin, dass sich die Jugendlichen am Textende einer wirk-

lichen Auseinandersetzung mit dem Professor als (zumindest in programmatischer Hinsicht) 

wohlmeinendem Vertreter der Elterngeneration entziehen und dieser aufgrund seiner Überfor-

derung aus pädagogischer Verantwortung einfach flieht. Die Demokratisierung des literarisier-

ten Landerziehungsheims als eines potentiell zukunftsweisenden Mikrokosmos der 1920er-

Jahre bleibt somit in der Erzählung bloß eine Wunschphantasie Adolfs. 

 

 

 
251 DJ, S. 30. 
252 Ebd. 
253 Ebd. S. 32. 
254 Ebd., S. 15. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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2.2.3.8. Modelle und Widersprüche jugendlicher Emanzipation: Adolf vs. Harald 

 

Die bisherige Untersuchung hat aufgezeigt, dass die beiden älteren Schüler Adolf und Harald 

als exponierte Gegenspieler des Internatsdirektors und des Lehrers Dr. Fehr innerhalb des zent-

ralen Autoritätskonfliktes der Erzählung auftreten, wobei ersterem die noch aktivere Rolle zu-

kommt. Dennoch ergänzen sich beide Jugendlichen in den Kapiteln 1 bis 4 mitunter sogar direkt 

in ihren Gedanken oder Taten und arbeiten gleichsam Hand in Hand gegen die in ihren Augen 

fragwürdig gewordenen Erwachsenenautoritäten an. Dies zeigt sich etwa darin, dass sie beide 

im dritten Kapitel Marias Abreise unterstützen255 und im vierten Kapitel nacheinander den Pro-

fessor durch ihr Zuspätkommen sowie respektlose Erklärungen dafür beim Abendessen zu-

nächst scharf provozieren, um sodann seine hilflos-autoritären Reaktionen zu belächeln.256 Der 

Umstand, dass der Schulleiter just diese beiden Schüler als „wahnsinnig“ bzw. „verderbt“257 

empfindet und sie als Kern der von ihm diagnostizierten „unfruchtbaren, verdammenswerten 

Opposition“258 gegen die Schulgemeinschaft ausmacht, unterstreicht deutlich die Verbunden-

heit beider Figuren, die auf verschiedene Weise am Prozess der Untergrabung jeglicher päda-

gogischer Autorität im literarisierten Landerziehungsheim beteiligt sind.  

Dennoch treten bei genauerem Hinsehen bereits in den Kapiteln 1 bis 4 zentrale Charakterun-

terschiede zwischen Adolf und Harald zutage, die nachvollziehbar machen, warum es im fünf-

ten Kapitel zu einem großen Streit der beiden kommen kann: Harald erscheint als Ästhet, der 

sich exzentrisch kleidet, schminkt, zu Sentimentalität neigt und dem Attribute der Weich- und 

Schwachheit sowie des Nachlässigen und Weltfremden zugeschrieben werden. So berichtet der 

Erzähler im vierten Kapitel etwa von der „trägen, etwas schleppenden Gangart“259 Haralds, und 

schon zuvor wird einmal von dessen „nicht ganz gerader Haltung“260 gesprochen. In der am 

Anfang der Erzählung dargestellten Schulversammlung trägt der Jugendliche „einen Leinenan-

zug von einem merkwürdigen Graugrün, gegen das die Haut seiner Wangen und seines Halses 

mattweiß schimmerte“261. Gerührt von der Hilflosigkeit der später zu Stubenarrest verurteilten 

Maria, versucht er diese mit „Redensarten zu trösten“ 262, opponiert aber nie offen gegen den 

Strafantrag Dr. Fehrs. Wenn Harald dessen wütende Rede als „Theater“263 wahrnimmt, deutet 

dies schon auf sein Denken in eher ästhetischen als in moralischen oder politischen Kategorien 

 
255 Vgl. ebd. S. 25 f. 
256 Vgl. ebd. S. 28 und S. 29. 
257 Vgl. ebd. S. 29 und S. 30. 
258 Ebd., S. 15. 
259 Ebd., S. 29. 
260 Ebd., S. 19. 
261 Ebd., S. 14. 
262 Ebd. 
263 Ebd., S. 16. 
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hin. Dazu passt, dass er gegenüber Adolf angibt, als Künstlerbohémien zukünftig Gedichte 

schreiben und Theater spielen zu wollen.264 Vor der entscheidenden Abstimmung im ersten 

Kapitel fällt Haralds Blick auf den 13-jährigen Knaben Uto, der darum bittet, Maria noch ein-

mal laufen zu lassen. Die rührende Naivität und Schönheit des jüngeren Mitschülers scheinen 

Harald innerlich stärker zu beschäftigen als die Desavouierung des Demokratiegedankens in 

der Reformschule, die durch den von der Lehrerschaft angestrebten Schauprozess droht.  

Adolf verkörpert hingegen den Typus des Moralisten. Er sucht von Anfang an die Auseinan-

dersetzung mit den Erwachsenenautoritäten, nimmt deren Demokratieversprechen ernst und 

lässt sich während der entscheidenden Schulversammlung nicht von begehrlichen Blicken 

Marthas und Sibylles ablenken.265 Auf das Eintreffen des Professors wartend, wird er im ersten 

Kapitel wie folgt beschrieben: „Er saß mit verschränkten Armen, ganz in sich zusammenge-

kauert, das Kinn in den Hemdkragen vergraben, den er bis zum Halse eng zugeknöpft trug. Sein 

Haar war völlig kurzgeschoren.“266 Und etwas später heißt es: „[S]eine Hemden waren [...] 

häßlich [...] [und] aus dickem rauhen Flanellstoff [...].“267 Solche Beschreibungen unterstrei-

chen die Nachrangigkeit ästhetischer Selbstinszenierungen für Adolf und seine fast grimmige 

Orientierung an der inhaltlichen Seite der Dinge. Sobald der Schulleiter und Dr. Fehr mit ihren 

Anklagereden die Versammlung eröffnen, sitzt Adolf „sehr steif aufgerichtet [...] und beobach-

tete unter dicht zusammengezogenen Brauen“268 das Geschehen. In dieser Geste spiegeln sich 

die Konzentriertheit, das Gerechtigkeitsempfinden und der Kampfeswille des Schülers. Nach-

dem Dr. Fehr gesprochen hat, sinnt Harald „still den Worten des Professors nach“269; Adolf 

hingegen erbittet geistesgegenwärtig das Wort, um noch vor der angekündigten Abstimmung 

im Namen der Schülerschaft Widerspruch gegen die Rede Dr. Fehrs zu erheben.270 Nach der 

Verurteilung Marias kann er seine Empörung kaum zügeln, die sich auch darauf zu beziehen 

scheint, dass die anderen Jugendlichen nur passiv und melancholisch, nicht aber offensiv-kämp-

ferisch auf das von allen als ungerecht empfundene Ergebnis der Schulversammlung reagie-

ren.271  

Harald beteiligt sich nicht einmal an der Gesprächsrunde der älteren Schüler, die im zweiten 

Kapitel dargestellt wird, sondern tanzt mit Maria in ihrem Zimmer und beobachtet Uto sowie 

die anderen Knaben beim Ballspiel sehnsuchtsvoll vom Fenster aus. Adolf wird seinerseits 

 
264 Vgl. ebd. 
265 Vgl. ebd., S. 14. 
266 Ebd. 
267 Ebd., S. 16. 
268 Ebd. 
269 Ebd., S. 17. 
270 Vgl. ebd. 
271 Vgl. ebd., S. 20 ff. 
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nicht als asexuell dargestellt (immerhin schläft er im Verlauf der Handlung mit Martha272); auch 

geht er mit der ihn begehrenden Sibylle einmal allein durch die Nacht.273 Doch gerade in diesem 

Moment wird er vom Erzähler bezeichnenderweise wie folgt charakterisiert: „Adolf sprach we-

nig. Er hatte die Hände tief in die Taschen vergraben. Er trug den Kopf aufrecht. Mit zusam-

mengezogenen Brauen schien er über allerlei nachzusinnen.“274 Hier erhärtet sich der Eindruck, 

dass Adolf innerlich fast ohne Unterbrechung mit der Auseinandersetzung zwischen den Ju-

gendlichen und ihren erwachsenen Erziehern beschäftigt ist. Ihm genügt es nicht, dem Verfalls-

prozess des reformpädagogischen Projekts ästhetische und erotische Reize abzugewinnen und 

entgegen den Regeln der Institution eigene Freiheiten zu zelebrieren, wozu Harald tendiert. 

Dies wird im fünften Kapitel augenfällig, wenn der Sohn des angesehenen Generals zu Beginn 

seines Gesprächs mit Sibylle und Adolf „leise und mit einer vagen Geste, in der Verfall und 

Absterben war“, sagt: „Ja – merkwürdig – alles bröckelt ab.“275  

Diese Worte Haralds erwecken fast den Eindruck, als ob er den Niedergang des Alternativ-

schulprojekts als Spiegelung einer gesamtgesellschaftlichen Abwärtstendenz wahrnehmen 

würde, in die er sich passiv fügt und für deren Ausdruck er sich als Sprössling eines späten 

Bürgertums vielleicht sogar selbst hält, wohingegen Adolf sowohl im Landerziehungsheim als 

auch in der Gesellschaft an der aktiven (Mit-)Gestaltung einer besseren Zukunft Interesse zu 

haben scheint. 

Vor diesem Hintergrund mutet es also nicht mehr ganz überraschend an, dass Adolf und Harald 

im Abschlusskapitel der Erzählung, als die Schließung der Oberstufe in der dargestellten Inter-

natsschule längst allgemein erwartet wird, untereinander in eine heftige Auseinandersetzung 

geraten, statt sich etwa gegenseitig zu ihrem Erfolg innerhalb der Machtprobe mit dem Profes-

sor zu gratulieren. Eine nähere Betrachtung ihres Disputs weist auf, dass sie zwei unterschied-

liche Modelle jugendlicher Emanzipation vertreten, die sich nicht nur auf ihr Verhalten im 

Landerziehungsheim, sondern auf ihr Gesamtverständnis der gesellschaftlichen Entwicklung 

beziehen. Dabei treten zugleich noch Momente des Widersprüchlichen und Unreifen bei beiden 

Protagonisten hervor. 

 

Das fünfte Kapitel zeigt in seiner ersten Hälfte zunächst Sibylle und Harald, die gemeinsam in 

Adolfs Zimmer eintreten. Die Jugendliche bringt mit den folgenden heftigen Worten die allge-

meine Verachtung zum Ausdruck, die sich unter den älteren Schülern gegenüber dem Professor 

sukzessive gesteigert hat: „Was er dann wohl tun wird, wenn hier oben Schluß [sein] wird? 

 
272 Vgl. ebd., S. 34. 
273 Vgl. ebd., S. 21. 
274 Ebd. 
275 Ebd., S. 32. 
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Zum Selbstmord findet so einer den Mut nicht. – Man ist gläubig ans Leben aus Stumpfheit – 

[...] weil es bequemer ist, ‚seinem Ideal treu zu bleiben‘, stumpfsinnig weiterzuwursteln.“276 

Hier lässt sich erkennen, dass Sibylle einen Suizid des Schulleiters als einzig konsequente Re-

aktion auf dessen pädagogisches Scheitern und implizit sogar als wünschenswerten Akt anse-

hen würde, den sie ihm jedoch aufgrund seiner Kümmerlichkeit und seines Festhaltens an ei-

nem bloß floskelhaften Idealismus nicht zutraut.  

Adolf und Harald, in deren Namen sie zu sprechen meint, kommentieren ihre Worte allerdings 

überhaupt nicht, was wiederum Ausdruck für die Sprachlosigkeit zwischen den Jugendlichen 

in der Erzählung ist. Die Niederlage des Professors, an der die männlichen Protagonisten einen 

maßgeblichen Anteil gehabt haben, scheint die beiden in diesem Moment kaum mehr zu inte-

ressieren, was sich schon in dem Moment andeutet, als Adolf ganz zu Beginn des fünften Ka-

pitels mit Blick auf den Direktor mitteilt: „Dieser Herr fängt an, mir gleichgültig zu werden.“277 

Die einzige Reaktion, die er dann auf Sibylles oben zitierte Worte zeigt, besteht darin, dass er 

die Mitschülerin seines Zimmers verweist, indem er sarkastisch äußert: „[I]ch glaube, es wäre 

vorteilhaft, wenn diese edle Jungfrau sich zurückzöge.“278 Diese brüske Aufforderung, die Ha-

rald unkommentiert lässt und der die Angesprochene nach kurzem Zögern wortlos nachkommt, 

zeigt die endgültige Zurückweisung Sibylles durch Adolf, der die Liebe, die sie nach einer Ein-

sicht Haralds zu ihm empfindet279, nicht erwidert.  

 

Auf den selbst eingeforderten Weggang der Mitschülerin reagiert Adolf mit den folgenden 

merkwürdigen Worten: „Ja [...] so ist das nun – so gehen sie von uns. –“280 Diese Äußerung 

spielt auf Georg Büchners Drama Dantons Tod an, wo die Figur Robespierres den vermeintli-

chen Verrat der Weggefährten an der politischen Lehre der Jakobiner mit den Sätzen kommen-

tiert: „Sie gehen Alle von mir – es ist Alles wüst und leer – ich bin allein.“281 Der Büchnerbezug 

in Die Jungen ist vielschichtig und bedeutungsvoll: Klaus Manns ehemaliger Mitschüler Karl 

Richard, der ihm als Modell für die Figur Adolfs diente, machte ihn nach eigener Auskunft mit 

den Dramen Büchners bekannt.282 Wenn der junge Schriftsteller dann just diese literarische 

Figur in seiner Erzählung zentrale Sätze Robespierres aus Dantons Tod variieren lässt, so kann 

man dies einmal als persönliche Reminiszenz gegenüber Karl Richard verstehen. Wichtiger ist 

 
276 Ebd. 
277 Ebd. 
278 Ebd. 
279 Vgl. ebd., S. 31. 
280 Ebd., S. 32. 
281 Georg Büchner: Dantons Tod. Ein Drama [1835]. In: Ders.: Sämtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische 
Ausgabe mit Kommentar. Hg. von Werner R. Lehmann. Bd. 1: Dichtungen und Übersetzungen mit Dokumenta-
tionen zur Stoffgeschichte. Hamburg 1967. S. 7–75, hier S. 31.  
282 Siehe Kapitel 2.1., Fußnote 146. 
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aber, dass dadurch werkimmanent eine Verbindung zwischen der Figur Adolfs und dem Tu-

gendbegriff der Jakobiner hergestellt wird, der nicht nur auf die private Moral des Einzelnen, 

sondern darüber hinaus auf das „richtige“ politische Verhalten des (zukünftigen) citoyen ab-

zielt. Diese intertextuelle Verknüpfung unterstützt die in der vorliegenden Untersuchung ver-

tretene These, dass sich der Gegensatz zwischen Harald und Adolf in Die Jungen nicht bloß als 

vorpolitische Konfrontation des Ästheten mit dem Moralisten, sondern durchaus auch als frühe 

Gegenüberstellung der Grundmodelle ‚politische Désinvolture‘ (Harald) und ‚politisch-revolu-

tionäres Engagement‘ (Adolf) begreifen lässt, die im gesamten literarischen Werk Klaus Manns 

immer wieder variiert wird und besondere Virulenz in der Exilzeit erhält.283  

Konkret bezieht sich Adolfs abgewandeltes Büchnerzitat in der gegebenen Szene darauf, dass 

er von einem völligen Abreißen der Verbindung zwischen ihm und Sibylle ausgeht, für das er 

allein die Mitschülerin verantwortlich machen will. Tatsächlich begründet sich das Nicht-Zu-

einanderfinden beider Figuren wohl vor allem dadurch, dass Adolf eindeutig stärker auf die als 

sehr weiblich dargestellte Martha mit ihren „schweren Brüste[n]“284 und ihrer fast mütterlich 

anmutenden Weichheit285 orientiert ist als auf die androgyn und „burschikos“ erscheinende Si-

bylle mit ihren „magere[n], knabenhafte[n] Arme[n]“286. Zugleich scheint er am Ende der Er-

zählung von einer generellen Tendenz des Auseinanderstrebens zwischen den Jugendlichen 

auszugehen, die jeder weiteren Verständigung entgegensteht.  

 

Dies gilt in Adolfs Augen zu Beginn des fünften Kapitels auch für Harald, dem er unvermittelt 

entgegenschreit, dass er ihn eigentlich ebenfalls des Zimmers hätte verweisen sollen.287 Doch 

trotz seiner Gereiztheit und Angegriffenheit lässt sich Adolf noch einmal auf eine Grundsatz-

diskussion mit Harald ein, die in jugendlich-existenzieller Zuspitzung um die Fragen kreist, wie 

sie zum Leben in ihrer Zeit überhaupt stehen und ob zwischen ihnen Freundschaft möglich ist. 

Völlig unvermittelt und ohne Vorrede attackiert Adolf seinen Mitschüler, der – wie es symbol-

haft-bedeutungsvoll im Text heißt – in dieser Situation „weit von ihm entfernt stand“, mit den 

folgenden Worten: „Was bist du denn?! Was soll mir deine Wollust und deine Melancholie. – 

Du bist nichts, du bist nichts. – Du bist ein mißglückter Freudenjunge. – Du bist nichts, und wir 

alle sind nichts.“288  

 
283 Siehe auch S. 87 f. dieses Unterkapitels. 
284 DJ, S. 22. 
285 Vgl. ebd., S. 34. 
286 Beides ebd., S. 21. 
287 Vgl. ebd. 
288 Beides ebd. 
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Dieser Ausruf belegt zunächst noch einmal, dass Adolf wenig Stolz darauf verspürt, zum Nie-

dergang der gemeinsam besuchten Internatsschule beigetragen zu haben. Statt auf den Profes-

sor, der für ihn offenbar wirklich keine Rolle mehr spielt, richtet er seine Kritik auf Harald, auf 

die anderen älteren Schüler im Landerziehungsheim und nicht zuletzt auf sich selbst. Der ju-

gendliche Hochmut, den er vielleicht auch in Sibylles Worten über den Professor gesehen hat 

und den er nun in der Erscheinungsform von Haralds für ihn anmaßenden „Wollust und [...] 

Melancholie“ anklagt, scheint ihm fremd und zuwider zu sein. Zentral und niederschmetternd 

ist für ihn vielmehr die Erkenntnis, dass nicht nur sein Mitschüler, der „mißglückte[] Freuden-

junge“, ein Nichts sei – dies unterstreicht er allerdings rhetorisch durch dreimalige Wiederho-

lung –, sondern dass dieses vernichtende Urteil eigentlich auf alle Jugendlichen im Landerzie-

hungsheim, ihn selbst eingeschlossen, zu beziehen wäre. Demgegenüber lobt er mit einem Mal 

unvermittelt Haralds Vater, den „sehr geachtete[n] Mann“ und „hohe[n] Offizier“289, indem er 

ausführt:  

 

„Deinen Vater“, sagte er und zog die Brauen zusammen, „den möchte ich gerne kennenlernen. Den denke ich mir 

gut und respektabel. Der dient dem Leben und dem menschlichen Staate, und so soll es sein.“ – „Ja“, sagte Harald 

leise, „der spart mit sich, der hat es wohl gut.“ Aber Adolf richtete sich kerzengerade auf. „Ach was“, sagte er und 

hob zuckend die Hand, „ich halte zu ihm“. Harald wandte leicht das Gesicht von ihm ab. „Dann wünsche ich dir 

Glück“, sagte er. „Es ist schön für die, die zu ihm halten können; auch der Professor wird sich darüber freuen.“ 

Adolf schüttelte zornig den Kopf. „Denn wir“, rief er aus, „wie sind denn wir? Ich möchte es wahrhaftig wissen, 

wo unsere Berechtigung zu leben liegt. Wir sind zu zerrissen und zu traurig, um Gegenpol und Ruhehafen ir-

gendwo zu finden. – Und wer die Ruhe nicht hat, der kann dem Leben nicht dienen. Und wer dem Leben nicht 

dient, der ist ruchlos und sollte sterben.“290 

 

Obwohl Adolf zuvor in der Erzählung stets das autoritäre, bloß scheindemokratische Gebaren 

Dr. Fehrs und des Schulleiters kritisiert und aufgedeckt hat, lobt er nun zur Verwunderung sei-

nes Gegenübers und auch des Lesers Haralds Vater, der einen hohen militärischen Rang beklei-

det und mit dem Direktor befreundet ist. Vor dem Hintergrund der Rolle, die die deutsche Ar-

mee im Ersten Weltkrieg und während der Weimarer Zeit gespielt hat, wird man diese nicht 

unbedingt als Hort der Demokratie und als im Ganzen „gut[e] und respekta[ble]“ Institution 

bezeichnen können. Insofern erscheinen die Worte Adolfs auf den ersten Blick als sehr wider-

sprüchlich. Bei genauerer Betrachtung fällt jedoch auf, dass es dem Jugendlichen hier weder 

um eine bloße Provokation seines Mitschülers noch um eine konkrete Apologie des Militärs 

oder der spezifischen Aktivitäten von Haralds Vater innerhalb dieser Institution gehen kann. 

 
289 Beides ebd., S. 23. 
290 Ebd. S. 33. 
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Vielmehr scheint er sich auf den angesehenen General nur als ein Beispiel für das allgemein-

moralische Prinzip des „Dienstes am Leben und am menschlichen Staate“ beziehen zu wollen, 

das er selbst als verbindlich ansieht und sich und seinen Altersgenossen leidenschaftlich vor-

hält. Adolf geht so weit, die Invektive Sibylles gegen den Professor umzudrehen und anzudeu-

ten, dass eine „zerrissen[e][,] [...] traurig[e], [...] ruchlos[e]“ Jugend, zu der er wiederum auch 

sich selbst zählt, in seinen Augen noch weniger Lebensrecht habe als dieser ältere Herr.  

Harald, der durch diese Worte besonders getroffen wird, vollzieht just in diesem Augenblick 

eine weitere Distanzierung von Adolf („wandte leicht das Gesicht von ihm ab“) und konfron-

tiert seinen Mitschüler sarkastisch mit dem Gedanken, dass dieser gerade sehr im Sinne des 

Schulleiters spreche („[...] auch der Professor wird sich darüber freuen“), obwohl er diesen doch 

zuvor selbst so scharf bekämpft habe. Darüber schüttelt der Angesprochene aber den Kopf, 

womit er zum Ausdruck bringt, sich missverstanden zu fühlen. Um ein Missverständnis kann 

es sich aber nur handeln, wenn die Frage, um die es Adolf wirklich geht, nicht diejenige ist, ob 

er in concreto den Professor oder Haralds Vater verteidigen und sich ihrer Autorität wieder 

unterordnen möchte, sondern diejenige, welchen Grundsätzen die Jugend aus freien Stücken 

folgen soll. Er selbst unterscheidet in dieser Hinsicht zwischen einem individualistischen und 

einem sozialen Moralprinzip. Ersteres wird in Adolfs Augen durch Harald verkörpert, von des-

sen Unruhe, ästhetizistischer Melancholie und „Wollust“ (implizit vielleicht auch Homosexua-

lität) er sich abgrenzt. Letzteres scheint er gar nicht in seiner eigenen Generation zu erkennen, 

weshalb er sich – zumindest auf der Ebene abstrakter Ideale – gegenüber Harald noch einmal 

auf das väterliche Vorbild bezieht. Dabei präsentiert er sich, genau besehen, nicht als junger 

Mensch, der sich einer Fremdbestimmung unterwerfen möchte, sondern als jemand, der sein 

Leben dadurch rechtfertigen möchte, dass er es unter Einbeziehung anderer in moralisch rich-

tiger Weise führt und auf eigene, für vernünftig erachtete Weise „dem menschlichen Staate 

[dient]“.  

Dass ihm die Zukunftsmodelle, die er unter seinen Altersgenossen bislang kennengelernt hat, 

demgegenüber als unangemessen und eskapistisch erscheinen, wird deutlich, wenn Adolf Ha-

rald in seiner Wut weiter vorhält: „Der eine von uns wird wahnsinnig[,] [...] der andere begeht 

Selbstmord, der dritte wird Lustjunge, der vierte ergibt sich der Anthroposophie.“291 Hier zählt 

er Optionen auf, die entweder im Umfeld des literarisierten Landerziehungsheims durch ver-

schiedene Jugendliche vertreten werden oder die er als Konsequenz der im Kreis seiner Mit-

schüler eingenommenen Haltungen extrapoliert. Mit seinen provokativ-zuspitzenden Worten 

erklärt Adolf diese allesamt für borniert und nicht zukunftsfähig. Man muss allerdings hinzu-

 
291 Ebd. 
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fügen, dass auch das von ihm skizzierte Gegenbild einer Jugend, die ihrer sozialen Verantwor-

tung gerecht werden soll, in Klaus Manns früher Erzählung kaum klare Konturen gewinnt. Die 

Forderung nach einem vernünftigen „Dienst am menschlichen Staate“ bewegt sich noch sehr 

im Abstrakt-Ungefähren. Sie sagt weder aus, wie genau dieser Dienst auszusehen hätte, noch 

wie man sich konkret den Staat vorstellen müsste, dem er gelten sollte. Ob Adolf sich mit seinen 

Worten positiv auf die (weiter zu demokratisierende) Weimarer Republik und den Bruch mit 

dem Wilhelminismus nach dem Ersten Weltkrieg beziehen möchte, bleibt offen. Dass er das 

Potenzial eines couragierten Demokraten im Verlauf des konkreten Konfliktgeschehens wie-

derholt beweist, könnte darauf jedoch ebenso hindeuten wie sein Aufgreifen von Robespierre-

Zitaten aus Büchners Revolutionsdrama Dantons Tod.  

 

Harald geht allerdings überhaupt nicht auf die sozialethischen und politischen Fragen seines 

Mitschülers ein und bemüht sich auch nicht um Aufklärung der im Raum stehenden Missver-

ständnisse. Stattdessen bezieht er sich in seiner Antwort auf einen vagen Existenzialismus, um 

Adolf die eigene, antibürgerlich-individualistische Lebensphilosophie zu verdeutlichen und 

sein Leitbild der erotischen Emanzipation zu bekräftigen, wenn er ausführt: 

 

„Aber einmal sterben wir doch – und daß man stirbt, ist vielleicht schon genug ‚Recht zum Leben‘. [...] Und 

worauf es ankommt[,] [...] das Dunkelste, weißt du, das können wir ja vielleicht auch ahnen, denn wir haben ja die 

Liebe. – Und in der Liebe ist auch der Tod. – Ich glaube aber, wer die Erkenntnis des Todes hat, der hat auch die 

Erkenntnis des Lebens – hat sie besser vielleicht und tiefer als die Ruhigen und Würdigen, die dem menschlichen 

Staate dienen und dem Leben.“292 

 

Diese kryptisch anmutende Textpassage bringt zunächst Haralds ganz elementaren und nach-

vollziehbaren Impuls zum Vorschein, die eigenen Existenz- und Menschenrechte zu verteidi-

gen. In weltanschaulich-programmatischer Hinsicht geht es ihm darüber hinaus um das Aus-

schöpfen des eigenen Lebens im Angesicht des unausweichlichen Todes und um sexuelle 

Selbstverwirklichung, die seiner Ansicht nach zur tieferen Erkenntnis des Daseins und zur ah-

nungsvollen Annäherung an dessen letzte Geheimnisse führen sollen. Das von Adolf vertretene 

rationalistische und soziale Moralprinzip wird demgegenüber als oberflächlich und uneigent-

lich – in der Konsequenz also als eine weitere Form des „Mit-sich-Sparens“, das Harald bereits 

dem eigenen Vater vorgeworfen hat – dargestellt.  

 
292 Ebd. 
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Adolf fragt „mißtrauisch“293 nach, was sein Mitschüler später einmal tun wolle, womit er das 

Thema der Berufswahl anspricht, die mit Haralds irrationalistischer Lebensphilosophie294 ein-

hergehen könnte. Dessen Antwort lautet wie folgt: 

 

„Ach“, sagte Harald und lächelte, „die Welt ist weit. – Ich gehe ans Kabarett, ich spiele Theater, ich schreibe 

Gedichte. – Das Leben ist nicht langweilig, da ja immer der Tod an seinem Ende steht.“ – Adolf ließ den Blick 

nicht von ihm. „Dein Vater würde das liederlich nennen“, sagte er [...].295 

 

Die Passage zeigt, dass Haralds existenzphilosophisch begründeter Individualismus auch im 

Beruflichen eine Entscheidung gegen feste bürgerliche Bindungen nach sich zieht. Die Haupt-

bezugspunkte seines Daseinsentwurfs sind wiederum das eigene Leben und Sterben, die ahis-

torisch gefasst werden, nicht aber die Gesellschaft und eine wie auch immer auf sie ausgerich-

tete Moral – schon gar nicht die Frage nach der politischen Gestaltung des Gemeinwesens. 

Harald möchte an wechselnden Orten der Welt ein bohèmehaftes Künstlerleben führen, worin 

man den Impuls einer Flucht aus dem festen Lebenszusammenhang des eigenen Herkunftslands 

bzw. -milieus sehen kann. Adolf verweist denn auch darauf, dass nach Maßgaben der väterli-

chen Moral eine solche Haltung „liederlich“ erscheinen müsse, da hier das bürgerliche Ethos 

kontinuierlicher Pflichterfüllung verletzt sei. Diesem neuerlichen Vorwurf hält Harald jedoch 

pathetisch das eigene Credo entgegen, wenn es im Text heißt: 

 

Aber Harald sagte langsam und feierlich, wie ein Mönch das Bekenntnis seines Glaubens spricht: „Es wird ent-

schieden werden dort drüben. – Gott wird entscheiden, wer von uns beiden recht hatte – er oder ich. Die Welt auf 

jeden Fall“, fügte er hinzu und lächelte traurig, „die Welt entschied sich für ihn.“296  

 

Hier wird deutlich, dass Harald eine offensive Auseinandersetzung mit dem Vater bzw. mit der 

Elterngeneration für aussichtslos hält, da die überkommenen Moralprinzipien für ihn zwar sehr 

fragwürdig, aber nichtsdestoweniger in der gesellschaftlichen Welt äußerst machtvoll und nach-

haltig etabliert zu sein scheinen. Er sieht sich mit seinem individualistischen (Lebens-)Künst-

lerethos selbst nicht im Unrecht; es steht für ihn aber offenbar schon im Vorhinein fest, dass 

 
293 Ebd. 
294 In Kind dieser Zeit schreibt Klaus Mann 1932 rückblickend über den Entstehungszeitraum von Die Jungen 
und den Einfluss irrationalistischer Lebensphilosophie auf sein damaliges Schreiben: „Die irrationale Strömung 
der Zeit fing ich auf mit gieriger Seele; nur zu ernsthaft entsprach sie meinem Zustand. [...] Die Erkenntnis vom 
Primat der vitalen Werte über die rationalen berauschte mich; aber doch nie so weit, daß ich mir eines Tages ein-
gebildet hätte, der soziale Fortschritt sei eine Bagatelle und nur im Kriegstaumel seien überrationale Abenteuer 
zu holen.“ (KdZ, S. 232). – Zur geistesgeschichtlichen Verortung der ersten Werke vgl. auch Gabriele Engel-
hardt: Die Zeit in Klaus Manns früher Prosa. Untersuchungen zur Geistes- und Ideengeschichte seines Werks. 
München: Diss. 1982. 
295 DJ, S. 33 f. 
296 Ebd., S. 34. 
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die Welt sich längst für seinen Vater, den sehr geachteten und zugleich lieblosen Mann297, ent-

schieden habe. Diese fatalistischen Worte eines vielleicht 16-Jährigen, die von der tief empfun-

denen Unausweichlichkeit und Fortdauer des eigenen Außenseitertums zeugen, sind erschüt-

ternd. Vor ihrem Hintergrund erscheint es gedanklich konsequent, dass Harald eine Rechtferti-

gung des eigenen Lebensentwurfs nur vonseiten einer metaphysischen Instanz „dort drüben“ 

erhoffen kann, die er als seinen „Gott“ benennt.  

Andererseits muten seine katholisierenden Beschwörungen und die implizite Bezugnahme auf 

den biblischen Topos des Jüngsten Gerichts sehr gewagt an, da sie dem vorherrschenden Ver-

ständnis des Christentums diametral widersprechen, wie es zu Beginn des 20. Jahrhunderts von 

den beiden großen Kirchen vertreten wurde. Nach deren Lehre könnte Harald vielleicht auf eine 

Vergebung seiner Sünden nach dem Tod hoffen, nicht aber auf die Bestätigung einer höheren 

moralischen Berechtigung seines Lebensentwurfs gegenüber demjenigen des Vaters. Dies 

sollte allein deshalb einleuchten, da Haralds existenzialistisches Credo nicht nur generell eine 

Aufwertung von Körperlichkeit und Erotik impliziert, was schon im Widerspruch zur tradierten 

kirchlichen Vorstellung von der Sündhaftigkeit des Leibes steht, sondern im Speziellen sogar 

die homosexuelle Option beinhaltet, was beiden christlichen Kirchen in den 1920er-Jahren als 

Plädoyer für Widernatur und Gotteslästerung erscheinen musste.  

 

Harald selbst scheint sich den Gegensatz zwischen seinem Verständnis des Christentums und 

der Haltung der Amtskirchen nicht bewusst zu machen, sondern von einer möglichen Kongru-

enz zwischen beiden auszugehen, wenn er Maria im dritten Kapitel verspricht: „Wir reisen nach 

Rom und besuchen den Papst. Der Papst sitzt alt und prächtig in seinem Vatikan, er segnet uns 

beide, erst dich und nachher auch mich. –“298 Vor dem Hintergrund der realen Verhältnisse in 

den 1920er-Jahren erscheint diese (im Übrigen merkwürdig autoritätsfixierte) Aussage als illu-

sorischer Wunschtraum, da die Voraussetzung für die ausgemalten Handlungen des Papstes ein 

radikaler Wandel der katholischen Kirche (gewesen) wäre, der im Verhältnis zur Homosexua-

lität sogar bis ins 21. Jahrhundert hinein ausgeblieben ist. Man muss also festhalten, dass Harald 

gegenüber Adolf letztlich für eine vollständige Umwertung nicht nur der vorherrschenden, 

durch seinen Vater verkörperten gesellschaftlichen Moralwerte, sondern auch des gesamten 

christlichen Religionsverständnisses eintritt, wobei er dies nicht als offene Kampfansage, son-

dern eher aus der Position eines defensiven Individualismus heraus formuliert. Dies geschieht 

zur Hälfte als bewusste Provokation und zur anderen Hälfte als Versuch der metaphysischen 

 
297 Vgl. ebd., S. 23. 
298 Ebd., S. 26. 
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Rechtfertigung eigener Wünsche und Verhaltensweisen, die von der Mehrheitsgesellschaft als 

„Verirrungen“ begriffen werden.  

 

Es ist offenbar gerade diese religiöse und zugleich von Zweifeln geprägte Ernsthaftigkeit, die 

den lange skeptischen Adolf in Klaus Manns Erzählung letztlich doch für Harald einnimmt und 

dazu führt, dass die beiden Jugendlichen sich am Ende ihres Gesprächs respektvoll die Hand 

reichen, was zugleich ihren Abschied voneinander einleitet.299 Mit seinen letzten Worten gibt 

Adolf dem vorher scharf kritisierten Generalssohn zumindest partiell recht, wenn es im Text 

heißt: 

 

„Erinnere dich meiner“, sagte er, „vergiß mich nicht. – Es sind derer sowieso nicht viel, die an uns denken. – Und 

was deinen Herrn Vater betrifft“, und er ließ plötzlich mit einem Auflachen seine Hand fallen, „dein Herr Vater 

möge weiterhin seine Uniform in Würde tragen – mag er uns liederlich nennen – uns geht er nichts an.“300 

 

Die Passage verdeutlicht, dass Adolf mit Harald, den er zu Beginn des Disputs fast für immer 

von sich weisen wollte301, nun doch freundschaftlich verbunden bleiben möchte. Zugleich voll-

zieht er dessen kompromisslose Abgrenzung von der Elterngeneration hier insoweit nach, dass 

er die Unterscheidung zwischen den „Jungen“, deren Gemeinschaft nun auch er mit der Plural-

form „wir“ beschwört, und den „Alten“, die diese Wir-Gruppe der Jugendlichen nichts mehr 

angehen würden, am Ende vorbehaltlos übernimmt. Wenn Adolf in bibelartigem Duktus aus-

führt: „Es sind derer sowieso nicht viel, die an uns denken“, bezieht er sich außerdem auf Ha-

ralds Diagnose vom Auf-sich-selbst-gestellt-Sein der jungen Generation, die ganz eigenständig 

nach neuen Lebenswegen suchen müsse, auch wenn dies schwierig sei.  

Festzuhalten bleibt aber, dass Adolf am Textende nicht völlig den von Harald vertretenen Le-

bensentwurf adaptiert und offenbar auch nicht von dessen existenzialistisch-erotisch-religiösem 

Individualismus als verbindlichem Zukunftsmodell für die gesamte junge Generation überzeugt 

ist. Dies zeigen seine Sätze: „Jetzt reisen wir ja bald. Was dann freilich werden soll, weiß ich 

nicht.“302 Auch wenn Adolf am Schluss der Erzählung im Einklang mit Harald die Vorbild-

funktion der Elterngeneration in Frage stellt und entgegen den Regeln des Landerziehungs-

heims Martha zu sich auf das Bett hinabzieht, werden dadurch nicht seine prinzipiellen Ein-

wände gegen das antisozial-bohèmistische, mit der metaphysischen Überhöhung des irrationa-

len „Lebens“ und der Sexualität einhergehende Ethos des Mitschülers negiert. Von dem 

 
299 Vgl. ebd., S. 34. 
300 Ebd.  
301 Vgl. ebd., S. 32. 
302 Ebd., S. 34. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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Wunsch nach demokratischer Beteiligung, der sich insbesondere in Adolfs Auftreten während 

der konflikthaften Schulversammlung gezeigt hat, distanziert er sich jedenfalls nicht, und es 

bleibt am Ende der Erzählung offen, ob und wie er diesen in Zukunft verwirklichen kann. 

 

Es lässt sich hinzufügen, dass Adolfs Wandlung am Textende und seine Zustimmung zu Posi-

tionen Haralds, die er vorher noch scharf kritisiert hat, in der Erzählung nicht völlig überzeu-

gend motiviert werden. Dies gilt insbesondere im Hinblick auf seine abrupt wechselnde Bewer-

tung der Vaterfigur („[I]ch halte zu ihm […]“303; „[...] uns geht er nichts an […]“). Vielleicht 

ist die überraschende Neuausrichtung Adolfs zumindest teilweise auch dem Bedürfnis des Au-

tors zuzuschreiben, die Standpunkte der mit autobiographischen Zügen ausgestatteten Figur 

Haralds zu rechtfertigen und als überlegen sowohl gegenüber dem zweiten männlichen Prota-

gonisten als auch der Vaterfigur zu erklären. Auf diese Intention mag ebenso der Umstand hin-

deuten, dass es nicht zufällig Harald – und gerade nicht Adolf – ist, dem die allerletzte, pro-

grammatisch anmutende Szene im Text zugebilligt wird. 

 

Der Exilforscher Lutz Winckler hat den „Konflikt zwischen Artist und Aktivist“304 als zentrales 

Thema von Klaus Manns literarischen Werken nach 1933 beschrieben. Anhand des letzten gro-

ßen Emigrationsromans Der Vulkan von 1939 verdeutlicht er exemplarisch, inwieweit mit 

Blick auf das dort anzutreffende „Spektrum intellektueller Typen [...] eine Polarisation von ar-

tistischen und aktivistischen Positionen auf[fällt]“305. Dabei werden Winckler zufolge die 

Selbstverortungen der Romanpersonen gemäß der antifaschistischen Grundkonzeption in erster 

Linie daran gemessen, ob sie als „Medium moralischen Widerstands“306 und „Impuls des Han-

delns“307 gegen die nationalsozialistische Diktatur dienen könnten.  

Ein wichtiges Zwischenergebnis der vorliegenden Untersuchung besteht darin, dass bereits in 

Klaus Manns früher Erzählung Die Jungen beide Grundtypen des gesellschaftsabgewandten 

Ästheten und des politisch-sozial engagierten Moralisten – verkörpert durch die adoleszenten 

Protagonisten Harald und Adolf – anzutreffen sind und sich im Sinne einer dialektischen Kons-

tellation wechselseitig kritisieren. Dabei erscheint das begriffliche Reflexionsniveau ihrer Aus-

einandersetzung zwar noch unreif, was man auf das jugendliche Alter der Figuren und des Au-

tors zurückführen kann. Dennoch verweist die von Klaus Mann gewählte Typologisierung dar-

 
303 Ebd., S. 33. 
304 Lutz Winckler: Artist und Aktivist. Zum Künstlerthema in den Exilromanen Klaus Manns. In: Heinz-Ludwig 
Arnold (Hg.): Klaus Mann. Text + Kritik 93-94 / Januar 1987. 2. Aufl. April 1996, S. 73–87, hier S. 73. 
305 Ebd., S. 82. 
306 Ebd. 
307 Ebd. 
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auf, dass das Spannungsverhältnis von Ästhetik und Moral angesichts einer früh als krisenhaft 

wahrgenommenen Situation der Weimarer Republik schon für Denken und Werk des jungen 

Schriftstellers konstitutiv war308 und dass man ihn sich in der ersten Schaffensphase nicht ein-

seitig als weltfern-verspielten, selbstverliebten Ästheten vorstellen darf, wie es die frühere For-

schung häufig getan hat.  

Gleichwohl bleibt festzuhalten, dass in Die Jungen die Figur Adolfs erst keimhaft das Format 

eines aufgeklärt-mündigen citoyen gewinnt, wie ihn etwa Professor Abel im Exilroman Der 

Vulkan darstellt, während der wohlgemerkt gerade 17-jährige Klaus Mann den „vom Ästheti-

zismus und Neoromantizismus der Jahrhundertwende geprägten Artismus“309 seines Protago-

nisten Harald mit einer noch recht weitgehenden, unkritischen Identifikation zeichnet, was im 

weiteren Verlauf der Untersuchung genauer beleuchtet werden soll. 

 

 

2.2.4. Die „romantische“ Dimension der Erzählung  
2.2.4.1. Im Mittelpunkt: Haralds Lebenssehnsucht und seine Liebe zu Uto 

 

Wie in Kapitel 2.2.3. aufgewiesen, ist innerhalb des sachlich-realistisch dargestellten Konflikt-

geschehens des Prosawerks der Schüler Adolf die zentrale Figur. In der stärker romantisch sti-

lisierten Liebeshandlung steht hingegen die Entwicklung Haralds im Vordergrund. Dabei rückt 

die Annäherung zwischen dem Generalssohn und dem Knaben Uto im Verlauf der fünf Kapitel 

sogar derart stark in den Fokus, dass der eskalierende Generationenkonflikt, der die Handlung 

zunächst vorantreibt, und das drohende Scheitern des gesamten pädagogischen Reformprojekts 

am Textende eher in den Hintergrund treten. Die weiter andauernden heftigen Auseinanderset-

zungen zwischen den Jugendlichen und Erwachsenen tragen jedoch zur Atmosphäre des allge-

meinen Niedergangs und der Melancholie bei, die die Erzählung vor allem rund um die Figur 

Haralds immer wieder evoziert. 

 

 
308 Uwe Naumann hat bereits 1994 darauf hingewiesen, dass das zentrale Narrativ der früheren Klaus-Mann-For-
schung von einer angeblich „lineare[n] Entwicklung“ Klaus Manns „vom Ästheten zum Moralisten“ ab der Exil-
zeit problematisch sei. Diesem liege eine stark vereinfachende und in der Tendenz falsche Deutung zugrunde. Es 
sei eher von einem „bleibende[n] Spannungsverhältnis“ zwischen beiden Polen in Leben und Werk des Autors 
vor und nach 1933 auszugehen – „nur die Gewichte verschoben sich“. (Uwe Naumann: Zahnärzte und Künstler. 
Gedanken über Klaus Mann. In: Heidemarie Vahl (Hg.): Auf der Suche nach einem Weg. Klaus Mann [1906 
München – 1949 Cannes] [Ausstellungskatalog zu einer Klaus-Mann-Ausstellung des Heinrich-Heine-Instituts, 
Düsseldorf]. Katalogbearbeitung: Frank Hermann. Mit einem Essay von Uwe Naumann. Düsseldorf 1994, S. 6–
11, hier S. 6). 
309 Winckler: Artist und Aktivist, S. 73. 
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Klaus Mann hat diese zweite Dimension seines Textes die „wunderlich-märchenhaft[e]“310 ge-

nannt. In dieser Untersuchung soll sie als „romantische“311 Erzählebene bezeichnet werden, die 

deutlich einen eigenen thematischen Schwerpunkt setzt. Während sich mit der Figur Adolfs ein 

konkretes zeitkritisches Anliegen verbindet und damit ein direkter Gegenwartsbezug der Hand-

lung gegeben ist, wird anhand der Beziehungsdynamik zwischen Harald und Uto in stärker 

zeitenthobener Weise der Topos romantischer Liebes- und Lebenssehnsucht des gesellschaftli-

chen Außenseiters und „Taugenichts“ (Joseph von Eichendorff) aufgegriffen, den Klaus Manns 

Protagonist mit seinen künstlerischen und homosexuellen Neigungen darstellt. An den jungen 

Maler ergeht im Handlungsverlauf – vermittelt durch die Figur des blonden Knaben Uto – der 

„Weckruf der Lebens“, wie das zentrale Leitmotiv der Erzählung in dieser Arbeit betitelt wer-

den soll, mit dem Klaus Mann zugleich die Kunst-Leben-Problematik aus der Literatur der 

Jahrhundertwendezeit variiert. Durch den 13-jährigen Mitschüler erhalten die zunächst unbe-

stimmten Sehnsüchte Haralds ein genaues Ziel, wodurch sie zuerst weiter gesteigert werden, 

bevor der Protagonist ihnen schließlich nachgeht.  

Im Folgenden soll die „romantische“ Dimension der Erzählung schrittweise erschlossen wer-

den, wobei intertextuelle Bezüge zu Werken Joseph von Eichendorffs, Thomas Manns, Hugo 

von Hofmannsthals sowie Herman Bangs zu berücksichtigen sind, mit denen sich Klaus Mann 

in der Liebeshandlung zwischen Harald und Uto in offener oder versteckter Weise wiederholt 

auseinandersetzt. 

 

 

2.2.4.2. Der „Weckruf des Lebens“ erklingt – Bezüge zu Thomas Manns Tonio Kröger 

 

Schon im Eingangskapitel von Die Jungen fällt Haralds Blick zum ersten Mal auf seinen Mit-

schüler Uto, über den der Leser bald erfährt, dass er erst „dreizehn Jahre alt“312 sei. Als einziger 

der jüngeren Schüler in der Erzählung bleibt Uto nicht namenlos, was ihn aus dem Kollektiv 

der stets nur als Gruppe beschriebenen kleineren Knaben und Mädchen heraushebt und ihm 

individuelle Konturen gibt. Seine Sonderrolle innerhalb des dargestellten Geschehens zeigt sich 

schnell, wenn er in der Schulversammlung verschämt und großherzig darum bittet, die als dis-

ziplinlos angeklagte Maria von einer Bestrafung zu verschonen, während alle anderen jüngeren 

 
310 FJu, S. 65. 
311 In seiner zweiten Autobiographie verwendet Klaus Mann mit Blick auf die frühe Erzählung Die Jungen selbst 
den Begriff des „Romantischen“, wenn er schreibt: „[D]ie […] Geschichte […] schilderte die wunderlichen Ver-
hältnisse in der Bergschule Hochwaldhausen mit nicht gerade diskreter Deutlichkeit. Stil und Stimmung des 
Ganzen hatten aber doch den Einschlag ins Romantisch-Märchenhafte.“ (WP, S. 203; Hervorhebung von mir, d. 
Verf.) 
312 DJ, S. 18. 
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Schüler – auch die „Großen“, mit Ausnahme von Adolf – nicht offen das Wort gegen den An-

trag der Lehrerschaft erheben. Der blonde Knabe wird damit in der Erzählung zuerst durch 

seine schöne Menschlichkeit und kindliche Naivität im positiven Sinn charakterisiert. Man 

kann über sein mutiges Auftreten mit Friedrich Schiller sagen, dass „nicht Unverstand, nicht 

Unvermögen, sondern eine höhere (p r a k t i s c h e) Stärke, ein Herz voll Unschuld und Wahr-

heit, die Quelle davon sey“313. Aufgrund seiner Schamesröte und dem „N a i v e [n]  der Denk-

art“314, das aus seiner unbedarften Nachfrage spricht, wird Uto von einigen Anwesenden in der 

Schulversammlung ausgelacht. Harald hingegen scheinen die Selbstverständlichkeit und Na-

türlichkeit im Handeln des 13-Jährigen sehr zu imponieren, was wahrscheinlich auch darauf 

zurückzuführen ist, dass er diese Attribute an sich selbst schmerzlich vermisst. Hinsichtlich des 

Mitleids, das Uto gegenüber der Schülerin Maria empfindet, weiß er sich allemal mit dem Kna-

ben einig, denn deren „kleine Händchen, die so hilflos in ihrem Schoße lagen“315, hatten auch 

ihn zuvor schon „so sehr [gerührt]“316.  

 

Doch Haralds Empfindungen für Uto gehen noch viel weiter. Während sich nach Marias Ver-

urteilung die Versammlung hektisch auflöst, erfährt der Leser über ihn:  

 

Nur Harald regte sich nicht. Er saß ganz still – so still, wie man nur ist, wenn einem eine große Lust geschieht oder 

ein großes Weh oder beides in einem – und sah Uto an. Uto erwiderte fest seinen Blick. Mitten in der nervösen 

Erregung des Aufbruchs trafen sich tief ihre Augen.317  

 

Das spontane Gefühl von Verliebtheit und eine jähe, intuitive Einsicht in das, was „das Leben“ 

mit seinen Mysterien von Erfüllung und Leid ausmachen könnte, treten hier bei Harald gleich-

zeitig auf. In diesem Moment verbindet sich seine allgemeine Lebens- und Liebessehnsucht mit 

der Figur Utos, wobei die Wechselseitigkeit des Vorgangs, die durch das Zitat nahegelegt wird 

(„trafen sich tief ihre Augen“), die besondere Bedeutung des Augenblicks unterstreicht. In die-

ser Initialszene zwischen Harald und Uto erklingt somit der – wie ich es nennen möchte – 

„Weckruf des Lebens“ zum ersten Mal sehr eindringlich, der sich in dem kurzen vorausgehen-

den Blick des Jugendlichen auf seinen Mitschüler schon angedeutet hatte.318 Leitmotivartig 

 
313 Friedrich Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung [1800]. In: Ders.: Werke. Nationalausgabe. Hg. 
i. A. der Stiftung Weimarer Klassik und des Schiller-Nationalmuseums in Marbach von Norbert Oellers. Bd. 20: 
Philosophische Schriften, Teil 1. Unter Mitwirkung von Helmut Koopmann hg. von Benno von Wiese. Weimar 
1962. Unveränd. Nachdr. 2001, S. 413–503, hier S. 417.  
314 Ebd. 
315 DJ, S. 14. 
316 Ebd. 
317 Ebd., S. 19. 
318 Vgl. ebd., S. 18. 
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knüpft der Erzähler daran am Ende des ersten Kapitels an, wenn die beiden Beteiligten direkt 

im Anschluss an die konflikthafte Schulversammlung unter vier Augen miteinander sprechen. 

Die Szene wird im Text wie folgt dargestellt: 

 

Draußen sprach Harald leise mit Uto. „Ja“; sagte Harald, und seine Stimme war ein wenig verschleiert, „da möchte 

ich wohl gern einmal hinkommen, wo du wohnst.“ – Uto sah lachend zu ihm hinauf. Er hatte überraschend große 

blaue Augen mit ganz schwarzen Brauen und Wimpern zu seinem hellblonden Haar. Er trug einen hellgrünen 

Leinenanzug mit roter Borte am Halsausschnitt. „Ich denke mir euer weißes Haus so hübsch“, sagte Harald. „Und 

die Mutter reitet am Morgen also spazieren?“ – „Mit Großmutter zusammen reitet sie“, sagte Uto und schüttelte 

sich das Haar aus der Stirne, das ihm in hellen Strähnen ins Gesicht fiel. „Oh, Großmutter ist eine kluge Frau, 

Großmutter ist schrecklich klug.“ Harald wandte sich zum Gehen. Er pfiff eine kleine süße Melodie und ging 

langsam davon. Er hatte etwas von einem Jüngling aus der Zeit der Renaissance, wie er, in nicht ganz gerader 

Haltung, die Augen seltsam verschleiert und grau gekleidet, seines Weges ging.319 

 

In dieser Textpassage fallen Ähnlichkeiten zwischen Klaus Manns Protagonisten Harald und 

Thomas Manns Figur des Tonio Kröger aus der gleichnamigen Erzählung von 1903 ins Auge: 

In Die Jungen ist Uto „ein kleiner blonder Junge [...] und war dreizehn Jahre alt“320. Hans Han-

sen und Tonio Kröger, der den anderen „liebte und schon Vieles um ihn gelitten hatte“321, wer-

den im ersten Kapitel des väterlichen Werks als „die Vierzehnjährigen“322 bezeichnet. Sie be-

suchen – wie auch Harald und Uto bei Klaus Mann – dieselbe Schule und sprechen nach dem 

Unterricht miteinander, wobei es in Thomas Manns Text heißt: „Hans trug eine dänische Ma-

trosenmütze mit kurzen Bändern, unter der ein Schopf seines bastblonden Haares hervorquoll. 

Er war außerordentlich hübsch und wohlgestaltet, [...] mit freiliegenden und scharfblickenden 

stahlblauen Augen.“323 Analog werden bei Klaus Mann die „große[n] blaue[n] Augen“ Utos 

und sein „hellblonde[s] Haar“ hervorgehoben. In Thomas Manns Erzählung begleitet Tonio 

Kröger Hans Hansen auf dem Nachhauseweg bis hin zum großbürgerlichen Haus seiner als 

Kaufleute sehr angesehenen Eltern. Harald erklärt in der zitierten Passage aus Die Jungen, dass 

er gerne einmal dahin kommen wolle, wo Uto wohne. Aufgrund des Verweises auf dessen Mut-

ter und Großmutter, die nach Auskunft des 13-Jährigen jeden Morgen gemeinsam ausreiten 

würden und die Uto mit Bewunderung als „klug“ bezeichnet, lässt sich hier ebenfalls auf geho-

 
319 Ebd., S. 19. 
320 Ebd., S. 18. 
321 Thomas Mann: Tonio Kröger [1903]. In: Ders.: Große kommentierte Frankfurter Ausgabe. Werke – Briefe – 
Tagebücher. Hg. von Heinrich Detering (u. a.). Bd. 2.1: Frühe Erzählungen 1893–1912. Hg. und textkritisch 
durchgesehen von Terence J. Reed unter Mitarbeit von Malte Herwig. Frankfurt/M. 2004, S. 243–318, hier S. 
245 f. [Werkausgabe im Folgenden zitiert als Th. Mann: GkFA mit den jeweiligen Angaben zum zitierten Ein-
zelband]. 
322 Ebd., S. 244. 
323 Ebd. 
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bene Familienverhältnisse schließen. Harald, der mit „verschleiert[er]“ Stimme spricht, er-

scheint mit seiner – auch symbolisch zu verstehenden – „nicht ganz gerade[n] Haltung“ ähnlich 

wie Tonio Kröger als empfindsam-problematischer, künstlerisch orientierter Außenseiter, wäh-

rend Uto analog zu Hans Hansen ein rundum gesundes, unangefochtenes und sich selbst nicht 

infrage stellendes Leben repräsentieren soll. 

 

Genau an diesem Punkt zeigen sich aber auch entscheidende Differenzen zwischen den jewei-

ligen Konzepten von „Kunst“ und „Leben“, die in den beiden Erzählungen zutage treten. Zwar 

sehnen sich sowohl Tonio Kröger bei Thomas Mann als auch Harald bei Klaus Mann nach einer 

wiederzugewinnenden Selbstverständlichkeit des „Lebens“, das sich für sie jeweils in den Ob-

jekten ihrer Zuneigung verkörpert. Aber die genaue Bedeutung dieses „Lebens“ ist für beide 

eine sehr unterschiedliche. Damit einhergehend stellt sich für sie auch jeweils das Verhältnis 

„der Kunst“ bzw. „des Künstlers“ zum „Leben“ völlig anders dar. Hans Hansen repräsentiert 

in den Augen Tonio Krögers die „Wonnen der Gewöhnlichkeit“324 eines respektabel-bürgerli-

chen Lebens, zu denen er einen unüberbrückbaren Abstand empfindet, die er aber zugleich in 

schwachen Momenten für sich selbst ersehnt. Dies zeigen etwa die folgenden Gedanken des 

14-Jährigen über seinen Mitschüler:  

 

Wer so blaue Augen hätte, dachte er, und so in Ordnung und glücklicher Gemeinschaft mit aller Welt lebte, wie 

du! Stets bist du auf eine wohlanständige und allgemein respektierte Weise beschäftigt. Wenn du die Schulaufga-

ben erledigt hast, so nimmst du Reitstunde, [...] indes ich müßiggängerisch und verloren im Sande liege [...]. Aber 

darum sind deine Augen so klar.325  

 

Über die Zeit der ersten Liebe Tonio Krögers zu Hans Hansen teilt der Erzähler zusammenfas-

send mit: „Damals lebte sein Herz; Sehnsucht war darin und schwermütiger Neid, aber auch 

ein klein wenig Verachtung und eine ganze keusche Seligkeit.“326 Schon hier zeigt sich – ver-

bunden mit den konkreten Gefühlen Tonio Krögers – das komplizierte Verständnis von Künst-

lertum, das den Hintergrund für Thomas Manns Gestaltung seiner (teils autobiographischen) 

Hauptfigur bildet. Der angehende Schriftsteller Tonio Kröger empfindet sich schon als 14-Jäh-

riger – zur Hälfte voller Hochmut und zur anderen Hälfte voller Selbstzweifel – als „Bürger auf 

Irrwegen“327. Er projiziert einerseits seinen sehnsüchtigen Neid auf das gewöhnliche Leben der 

Kaufleute, andererseits aber auch seine Verachtung für die Geistlosigkeit dieses Milieus, aus 

 
324 Ebd., S. 317. 
325 Ebd., S. 248 f. 
326 Ebd., S. 254. 
327 Ebd., S. 281. 
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der er den Mitschüler befreien möchte, in seine Liebesempfindung gegenüber Hans Hansen 

hinein. Wenn der Erzähler dieses ambivalente Gefühl, das den „verirrte[n] Bürger“328 charak-

terisiert, auch als „keusch[e] Seligkeit“ bezeichnet, so soll damit jede homosexuelle Konnota-

tion ausgeschlossen werden. Zugleich klingt aber in diesem Begriff deutlich ein Moment des 

zumindest Homoerotischen an, das jedoch im Sinne bürgerlicher Konventionen als asexuell 

und rein platonisch gekennzeichnet wird. Im Zusammenspiel mit der ironisch gebrochenen 

Sehnsucht nach dem ‚normalen‘ Leben erscheint die auf Hans Hansen bezogene „keusch[e] 

Seligkeit“ Tonio Krögers vor allem als Produktivkraft für sein Kunstschaffen, wodurch sie eine 

– offenbar schon angesichts dieser harmlosen Form des Homoerotischen für nötig erachtete – 

moralische Rechtfertigung erfährt.  

Die gesamte Denkfigur verweist somit deutlich auf die äußerste Grenze dessen, was an Lebens-

modellen von Hans Hansen und der Gesellschaftsklasse, der er entstammt, akzeptiert werden 

kann. Sie zeigt zugleich, dass es Tonio Kröger selbst wichtig ist, vom gehobenen Bürgertum 

als Künstler nicht verstoßen zu werden. Die Liebe Tonio Krögers zu Hans Hansen spiegelt 

somit die ironisch gebrochene Sehnsucht des spätbürgerlichen Schriftstellers nach dem (ideali-

sierten) naiv-bürgerlichen Leben, dessen moralische Wertmaßstäbe außerhalb des Bereichs der 

Kunst mit ihrer relativen Autonomie auch für ihn gültig bleiben. 

 

Klaus Mann geht in der Liebeshandlung seiner Erzählung zunächst von einer strukturell sehr 

ähnlichen Konstellation aus. Analog zu den „klaren Augen“ Hans Hansens wird in Die Jungen 

der „fest[e] [...] Blick“329 des von Harald geliebten Knaben Uto hervorgehoben. Auch ist die 

Liebe des Protagonisten zu seinem blonden und blauäugigen Gegenüber hier durch eine ver-

gleichbare symbolisch-projektive Aufladung wie bei Thomas Mann charakterisiert, insofern 

diese nicht bloß der einen, konkreten Person – also Uto bzw. Hans Hansen –, sondern zugleich 

„dem Leben“ gilt, das diese in den Augen Haralds bzw. Tonio Krögers jeweils repräsentieren 

und nach dem sich die beiden als Außenseiter der Gesellschaft sehnen. Bei Klaus Mann lässt 

sich jedoch, anders als in der väterlichen Erzählung, der Versuch des Protagonisten erkennen, 

der großen Lebens- und (homosexuellen) Liebessehnsucht tatsächlich real nachzugehen, was 

als entscheidender Abgrenzungsversuch gegenüber Thomas Mann zu kennzeichnen ist.  

Harald kann sich seine homoerotischen Neigungen eingestehen und ihnen gemäß handeln, wo-

hingegen sich Tonio Kröger mit der Unerfüllbarkeit seines Liebesgefühls zu Hans Hansen ab-

findet und dieses – fernab jedes Gedankens an sexuelle Triebbefriedigung – zu einer sich selbst 

genügenden, „keuschen Seligkeit“ stilisiert, die wiederum das eigene Kunstschaffen beflügeln 

 
328 Ebd. 
329 DJ, S. 19. 
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soll. Damit wird deutlich, dass es im Frühwerk Thomas Manns „die Kunst“ ist, die sich zwar 

über ihre Liebe zum „Leben“ rechtfertigt, der aber das Primat im Spannungsfeld der beiden 

Pole zukommt, wohingegen der junge Klaus Mann im Hinblick auf diese antagonistische Kons-

tellation gewichtige Umwertungen vornimmt. So sucht bei ihm auch der junge Künstler zual-

lererst nach „dem Leben“, vor dem er gemäß des Gesamttitels seines ersten Erzählungsbandes 

zwar noch steht, in das er aber eintreten möchte. Dabei wird dieses „Leben“ nicht mehr verengt 

als wohlanständig-bürgerliche Existenz definiert. Es stellt in Klaus Manns frühem Werk, kon-

trär zu den Ansichten Tonio Krögers, keinen moralischen Begriff dar, sondern bezeichnet viel-

mehr im Sinne irrationalistischer Lebensphilosophie als mit Mitteln der Vernunft letztlich nicht 

fassbare Totalität und als Mysterium die ganze Fülle der Existenz. Diese trägt ihre Rechtferti-

gung gleichsam in sich selbst, sodass Harald in der Konsequenz auch das ‚Ausleben‘ der eige-

nen, gesellschaftlich verpönten homosexuellen Neigungen bejaht. Auf jeden Fall hält Klaus 

Manns Protagonist das Bekenntnis zum Trieb und die Suche nach realer Befriedigung für er-

strebenswerter als dessen künstlerische Sublimierung im literarischen Werk, wobei die Sphäre 

der „Kunst“ im Vergleich zu Thomas Manns Erzählung (die ursprünglich den Titel „Litteratur“ 

tragen sollte) insgesamt nachrangiger erscheint. 

 

Diese konträre Akzentsetzung deutet sich in der oben zitierten Passage aus Klaus Manns Text 

an, wenn Harald mit einem „Jüngling aus der Zeit der Renaissance“ verglichen wird, der „in 

nicht ganz gerader Haltung, die Augen seltsam verschleiert [...] seines Weges ging“. Hier schei-

nen Topoi des Wieder- und Neuerwachens auf, die über den Begriff der „Renaissance“ indirekt 

auch an antike Traditionen homophiler Knabenliebe zurückgebunden werden. Da diesem The-

menkomplex in Thomas Manns Novelle Der Tod in Venedig von 1913 ebenfalls eine zentrale 

Bedeutung zukommt, lässt sich an dieser Stelle von Die Jungen – neben den gewiss im Vorder-

grund stehenden Anspielungen auf den Tonio Kröger – auch ein Bezug zu diesem Werk erken-

nen.330  

Wie man weiß, stellt die Venedig-Erzählung eine verhängnisvolle Dynamik dar, in deren Ver-

lauf der Schriftsteller Gustav von Aschenbach der Schönheit und dem erotischen Reiz des Kna-

ben Tadzio verfällt, woran er schließlich zugrunde geht.331 Dies geschieht, bevor die beiden 

Figuren überhaupt jemals eine reale persönliche Begegnung gehabt hätten. Was im Falle Gustav 

von Aschenbachs und Tadzios also nur auf der Ebene der Imagination und Sublimation ge-

schieht, wird schon zu Beginn der Jugenderzählung Klaus Manns in Form von wiederholten 

 
330 Noch deutlicher setzt sich Klaus Mann in seinem Erstlingsroman Der fromme Tanz mit Thomas Manns No-
velle Der Tod in Venedig auseinander. Siehe dazu Kap. 3.3.3.2., S. 277 f. (insb. Fußnote 1048). 
331 Vgl. Th. Mann: Der Tod in Venedig [1912]. In: GkFA, Bd. 2.1, S. 501–592. 
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Kontaktaufnahmen und Gesprächen zwischen Harald und Uto Wirklichkeit. Wahrscheinlich 

aufgrund der Tatsache, dass der 13-jährige Knabe auf den Protagonisten in ihrem ersten Ge-

spräch arglos und entgegenkommend reagiert, schreckt Harald am Ende der Handlung auch vor 

einer intimen Annäherung und einem Eingeständnis seines homosexuellen Begehrens nicht 

mehr zurück. Nach einer zentralen Intention des Textes soll dieses eben nicht – wie noch bei 

Thomas Mann – als todbringend, sondern als lebensbindend und lebenserneuernd erscheinen.332  

Bei Klaus Mann ist denn auch die aufkeimende Liebe Haralds zu Uto an keiner Textstelle ne-

gativ konnotiert, und vor allem wird sie nicht als asexuell-selbstgenügsame, „keusche Selig-

keit“ gekennzeichnet, sondern vielmehr durch mehrfache Anspielungen mit den Triebkräften 

homoerotischen Begehrens und explizit mit dem Begriff der „Wollust“333 in Zusammenhang 

gebracht, den Adolf wörtlich bei seiner Charakterisierung Haralds verwendet. 

 

 

2.2.4.3. Exkurs: Das ambivalente Verhältnis des frühen Klaus Mann zum Werk des Va-

ters 

 

Die intensive Auseinandersetzung Klaus Manns mit wichtigen literarischen Arbeiten des Vaters 

ist bereits in der Textanalyse exemplarisch deutlich geworden. Über den Versuch, dem berühm-

ten Schriftsteller insbesondere zu Beginn der eigenen Laufbahn durch bewusste Abgrenzungen 

geistig und künstlerisch etwas entgegenzusetzen, hat sich der Autor von Die Jungen in seiner 

ersten Autobiographie Kind dieser Zeit in sehr aufschlussreicher Weise geäußert, wenn er zu-

gibt: 

 

Gerade damals, als ich intellektuell in vielem von meinem Vater abhängig war, versuchte ich heftig, das an mir 

herauszuarbeiten, was ich als ihm entgegengesetzt empfand. Während ich den „Zauberberg“, der seinem Ende 

zuwuchs, Stück für Stück kennenlernte und alle seine früheren Werke wieder und wieder las, suchte ich mir klar 

zu werden, was ich jemals gegen den geschlossenen Block dieser Geisteshaltung würde zu stellen haben. Deshalb 

liebte ich es, das Katholische vor dem Protestantischen zu betonen; das Pathetische vor dem Ironischen; das 

 
332 In einem leider bisher nicht publizierten Brief formuliert Klaus Mann diese, von ihm selbst sogar auf alle lite-
rarischen Arbeiten des Jahres 1925 bezogene, zentrale eigene Aussageabsicht wie folgt: „Die neuen Bücher müs-
sen davon handeln, wie gerade dieser [homosexuelle, d. Verf.] Eros, über alle Schwermut hinaus, die sein Teil 
ist, ans Leben bindet. An der lebensbindenden Kraft des Eros verzagen, heißt alles aufgeben. Aber das habe ich 
in meinen ersten Novellen noch nicht erzählen können, wie der Eros, jenseits aller Melancholie, uns wieder glau-
ben machen kann an diese Welt und ihre Herrlichkeit. In ‚Anja und Esther‘ ist es mir fast schon gelungen (denn 
Erik führt ja hinauf) – und mehr noch, hoffe ich, in meinem Roman.“ (Klaus Mann: An Erich Ebermayer [22. 
November 1925]. In: MON unter der Sammelsignatur KM B 337, mit der Briefe Klaus Manns an den befreunde-
ten Schriftsteller zusammengefasst worden sind). – Michel Grunewald zitiert den von mir wiedergegebenen 
Brief ebenfalls auszugsweise, gibt jedoch nicht ganz korrekt den 25. November 1925 als Entstehungszeitpunkt 
an (vgl. Michel Grunewald: Klaus Mann 1906–1949. Vol. II. Notes et annexes. Berne 1984, S. 785).  
333 DJ, S. 32. 
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Plastische vor dem Musikalischen; die „Vergottung des Leibes“ vor der „Sympathie mit dem Abgrund“ (das heißt: 

den Eros als Prinzip des Lebens, der Gestalt gegen den Eros als Verführer zum Nichts; den „Siebenten Ring“ 

gegen den „Tod in Venedig“). Das Extravagante, Exzentrische, Anrüchige gegen das maßvoll Gehaltene; das ir-

rational Trunkene gegen das von der Vernunft Gebändigte und Beherrschte. Während ich diese Gegensätze kon-

struierte und auch wirklich erlebte, war mir natürlich am Beifall keines Menschen wie an seinem gelegen.334 

 

Aus diesen 1932 verfassten Zeilen spricht eine intime Vertrautheit Klaus Manns mit Werk und 

Denken des Vaters. Zugleich wird noch in dem „heftig[en]“ Versuch, sich im eigenen schrift-

stellerischen Schaffen – und sei es ex negativo – etwa an der Meisterzählung Der Tod in Vene-

dig abzuarbeiten, ebenso wie in der zugegebenen Abhängigkeit vom Urteil Thomas Manns, der 

basale geistig-literarische Einfluss des Vaters auf den Sohn sehr deutlich, der natürlich auch 

den Bereich des Sprachlich-Stilistischen berühren musste.335 Die „Geisteshaltung“ des Älteren 

sowie dessen Kunstverständnis haben den Jüngeren nach eigener Auskunft stark geprägt. Kri-

tisch besehen, bewegen sich selbst noch die Gegenprinzipien, die der Autor von Die Jungen als 

bewusst konstruierte und zugleich real erlebte aufzählt, innerhalb des Kategoriensystems 

Thomas Manns. Denn diese streben vor allem nach einer Umwertung bestimmter Begriffe bzw. 

Begriffspaare, die – wie etwa das Spannungsverhältnis zwischen „Kunst/Geist“ und „Leben“ 

in Werk und Denken des Vaters – von Klaus Mann grundsätzlich nicht in Frage gestellt werden. 

Michel Grunewald spricht daher von einem teilweise künstlichen Antagonismus, der substan-

zielle Ähnlichkeiten zwischen dem jungen Klaus Mann und Thomas Mann verdecke.336 Der 

widersprüchliche Prozess von grundlegender Identifikation und gleichsam interner Abgren-

zung, der die schriftstellerische Emanzipation vom Vater erschweren musste, lässt sich tatsäch-

lich in vielen frühen Texten Klaus Manns aufweisen. 

 

Zur Zeit seines literarischen Debüts hat Klaus Mann mit Blick auf das väterliche Werk in be-

sonderem Maße die höchst ambivalente Strategie der verehrenden Aneignung und zugleich for-

cierten Distanzierung verfolgt, mit der auch ein starkes Element der Provokation einherging. 

Dies wird schon in einem frühen privaten Brief des Autors aus dem Jahr 1923 deutlich, wo er 

gegenüber seiner Schwester Erika in dem typisch ironisierenden und spielerischen Tonfall, der 

den Briefwechsel der Geschwister prägt, einen „gewissen Knaak“ erwähnt, der die „vortreffli-

che[] Novelle ‚Die Jungen‘“337 verfasst habe. Mit diesen Worten weist Klaus Mann im Hinblick 

auf die erste Fassung seines Prosastücks augenzwinkernd eine fiktionale Figur des Vaters als 

 
334 KdZ, S. 231. 
335 Siehe weiter unten in diesem Unterkapitel, S. 98 ff. 
336 Vgl. KM1Gr, S. 218. 
337 Klaus Mann: An Erika Mann [5. November 1922]: In: BuA, S. 12–13, hier S. 12.  
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Verfasser der eigenen Erzählung aus. François Knaak ist im Tonio Kröger ein sehr spöttisch 

dargestellter Tanzlehrer, der dem namensgebenden Protagonisten in seiner ostentativen Ele-

ganz als „unbegreiflicher Affe“338 erscheint. Man kann also hier schon von einer ironisierenden 

Identifikation oder eben auch bewussten Umwertung einer literarischen Figuration aus dem 

Werk des Vaters aufseiten Klaus Manns sprechen, die auf die beschriebene spezifische Mi-

schung von Bewunderung und Kritik verweist.  

 

Auf der Ebene öffentlicher Selbstdeutungen eigener fiktionaler Texte spiegelt sich – in weniger 

provokativer Weise – Klaus Manns intensive Auseinandersetzung mit Denken und Werk des 

Vaters ebenfalls, und auch hier ist das Bedürfnis nach eigener Profilierung durch klare Abgren-

zungen erkennbar. Besonders deutlich tritt dies in dem umfangreichen Essay Heute und Mor-

gen. Zur Situation des jungen geistigen Europas zutage, der Ende 1926 und Anfang 1927 ent-

stand. Hier setzt sich der Autor unter anderem programmatisch mit der Figur des Tonio Kröger 

auseinander, was wiederum aufschlussreich für das Verständnis seiner ganz frühen Erzählung 

Die Jungen ist. Die Nachkriegsjugend der 1920er-Jahre, um deren Ortsbestimmung Klaus 

Manns erste Werke immer wieder kreisen, sei „unsentimentaler, als man den Typus ‚junger 

Mensch‘ konventionellerweise kannte [...]. Die Gebärde Tonio Krögers war nicht mehr charak-

teristisch, die abgewendete Haltung der spöttischen Sehnsucht und der keuschen Seligkeit.“339 

Es folgt die Abgrenzung von einer „Romantik der Lebensangst“340, die indirekt mit dem Prota-

gonisten in Thomas Manns berühmter Erzählung in Verbindung gebracht wird. Klaus Mann 

betont in diesem Zusammenhang:  

 

Der Typus, den Tonio Kröger etwa symbolisiert, steht ironisch, schmerzlich, beobachtend, wissend und außerhalb. 

Ich sehe den anderen, meinen Altersgenossen: vielleicht nicht weniger wissend, vielleicht sogar nicht unerfahrener 

im Schmerz, aber bestimmt nicht mehr ironisch. Er steht anders über das Leben gebeugt, hingerissener, blinder.341  

 

Mit dem kurz darauf folgenden Hinweis, dass seine eigene Generation „sich im Erotischen nicht 

viel Zwang anzutun“342 pflege, und mit der kritischen Anmerkung, die Generation der Eltern 

sei schon in der Jugend „gravitätischer und steifer“343 gewesen, versetzt Klaus Mann einerseits 

auf persönlicher Ebene seinem Vater einen Seitenhieb und hebt andererseits mit Blick auf die 

 
338 Th. Mann: Tonio Kröger. In: GkFA, Bd. 2.1, S. 257. 
339 Klaus Mann: Heute und Morgen. Zur Situation des jungen geistigen Europas [1927]. Erstdruck als eigenstän-
dige Buchausgabe bei Gebrüder Enoch: Hamburg 1927. Wiederabgedruckt in: DnE, S. 131–152, hier S. 136 [im 
Folgenden nach diesem Essayband zitiert als HuM]. 
340 Ebd., S. 137. 
341 Ebd.  
342 Ebd. 
343 Ebd. 
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gesellschaftliche Entwicklung implizit hervor, dass er die sexuelle Emanzipation als zentrales 

Charakteristikum einer neuen Jugend begreift, die er durch die Figuren seines literarischen 

Werks repräsentiert wissen möchte. Im Zusammenhang damit bezeichnet er auch das „Erlebnis 

des Körpers“344 als verbindende Generationserfahrung der jungen Menschen nach dem Ersten 

Weltkrieg über die politischen Lagergrenzen hinweg.  

Hier zeigt sich deutlich, dass Klaus Mann versucht, die persönlich-geistige Auseinandersetzung 

zwischen ihm und seinem Vater mit Fragen eines allgemeinen Generationengegensatzes zu ver-

binden, was am Ende dieses Kapitels mit Blick auf das Generationenparadigma in seiner Er-

zählung Die Jungen noch kritisch zu diskutieren sein wird.345 

 

An dieser Stelle soll zunächst betont werden, dass man im Werk Klaus Manns nicht nur auf 

thematisch-inhaltlicher, sondern auch auf erzählerisch-formaler Ebene einerseits den Einfluss 

Thomas Manns sehr deutlich nachvollziehen kann, dass sich hier aber andererseits erneut Ver-

suche der Abgrenzung und der eigenen Profilierung erkennen lassen. Dies wird besonders sicht-

bar, wenn man die Leitmotivtechnik Klaus Manns sowie seinen Umgang mit ironischen und 

pathetischen Erzählhaltungen betrachtet: Der junge Autor verwendet, wie zuvor schon aufge-

zeigt, Leitmotive der Figurencharakterisierung gerade an entscheidenden Stellen seiner Texte 

häufig ganz ohne ironische Brechungen und Doppeldeutigkeiten. Damit möchte er zur Steige-

rung des erzählerischen Pathos beitragen, was im Vergleich zum väterlichen Werk mit einer 

weniger skeptisch-distanzierten Grundhaltung gegenüber der dargestellten Welt einhergeht.346 

Freilich weisen auch die frühen Texte des Sohnes spöttische Erzählmomente auf, die an den 

Tonfall Thomas Manns erinnern. In Die Jungen gilt dies vor allem für die Darstellung der Er-

wachsenenfiguren, die – wie bereits ausgeführt – teils sogar karikaturhafte Züge tragen. Die 

junge Generation wird bei Klaus Mann hingegen fast durchgehend aus einer mitfühlenden, bis-

weilen sogar pathetischen Haltung heraus beschrieben. Eine Ausnahme bildet die Figur des 

älteren Schülers Johann, dem allerdings keine zentrale Stellung in der Erzählung zukommt. 

Dessen anthroposophische Neigungen und mangelnden Sinn für Ästhetik rückt der Erzähler 

mehrfach in die Nähe des Lächerlichen, wenn er ihn wiederholt durch seinen „Hundeblick“347 

charakterisiert und etwa in der folgenden Passage Gedanken und Sprachduktus des Jugendli-

chen bewusst ironisierend-parodierend wiedergibt: „Johann [...] grübelte mit feuchtem Hunde-

blick der Entwicklung der menschlichen Seele nach, dem, was nebensächlich war, und dem, 

 
344 Ebd., S. 138. 
345 Siehe Kapitel 2.3.1. 
346 Zur exemplarischen Gegenüberstellung von Kindheitsdarstellungen bei Klaus und Thomas Mann siehe Kapi-
tel 3.3.1.6. 
347 DJ, S. 15 und S. 20 sowie S. 17 und S. 28 (dort in den Varianten „Hundegesicht“ und „Hundeaugen“). 
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was wesentlich. Johann neigte der Anthroposophie zu, und die Bildung seines Seelenlebens 

beschäftigte sehr seine Gedanken.“348  

In solchen Passagen, wo die Leitmotivtechnik ansatzweise Züge des Spöttischen trägt, hat 

Klaus Mann durchaus Inspirationen aus dem Werk seines Vaters empfangen. Wenn man die 

leise ironische Darstellung Johanns in seiner Geschwätzigkeit und seinem Um-sich-selbst-Krei-

sen vergleichend in eine Beziehung zu literarischen Arbeiten Thomas Manns setzen möchte, 

dann könnte man sich partiell an die Porträtierung Christian Buddenbrooks im Roman Budden-

brooks erinnert fühlen. Denn dieser Charakter zeichnet sich ebenfalls dadurch aus, dass er gerne 

ausschweifende Reden hält, und seine schwächliche Kapitulation vor dem bürgerlichen Leben 

wird wiederholt durch den spöttisch-leitmotivisch mit ihm verbundenen Satz: „Ich kann es nun 

nicht mehr“349 hervorgehoben.  

 

Dennoch überwiegen die sprachlich-stilistischen Unterschiede zwischen Vater und Sohn. So 

steigert sich bei Klaus Mann die literarische Darstellung mitunter viel stärker ins Pathetische, 

als es bei Thomas Mann jemals der Fall ist. Dies zeigt sich in der frühen Erzählung Die Jungen 

vor allem dann, wenn es dem Autor programmatisch um die Beschwörung des „großen Lebens“ 

mit seinen freud- und schmerzbringenden Seiten und um die Lebens- und Liebessehnsucht sei-

ner Figuren geht. Besonders deutlich wird dies bei den stark sympathisierenden Beschreibun-

gen des Protagonisten Harald, dem am Ende des Textes die Funktion zukommt, Situation und 

Aufgabe seiner Generation bedeutungsvoll zum Ausdruck zu bringen. In den Schlusspassagen 

fließen dabei gar erlebte Figurenrede und auktorialer Erzählerkommentar ununterscheidbar zu-

sammen, wenn es über Harald und die „Jungen“ generell – ohne Anzeichen einer Relativierung 

oder genaueren Erklärung – heißt: „Wollte man nicht von ihnen, sie sollten ein Neues sein und 

ein Anfang? – Und doch lag ihnen Ende im Blut, und so standen sie tragisch an der Wende der 

Zeit.“350  

Klaus Mann betont in seiner ersten Autobiographie Kind dieser Zeit mit Blick auf solche Text-

passagen das „destruktive, verneinende Pathos“351, das in seiner frühen Erzählung enthalten sei 

– „dieses Pathos aus einer starken Vitalität, das sich aber über ihre eigenen Ziele und Möglich-

 
348 Ebd., S. 20. – An diese Textstelle leitmotivisch anknüpfend, heißt es über Johann in Kapitel 4, wo das ge-
meinsame Abendessen von Lehrern und Schülern beschrieben wird: „Unten am Tische erklärte Johann der ma-
geren Lehrerin die Grundregeln der Anthroposophie. ‚Glauben Sie an ein Fortleben im Jenseits?‘ fragte er und 
sah sie ernst aus seinen Hundeaugen an. ‚Nun, dann hätten wir also das Wesentlichste. Es handelt sich bei dem 
Ganzen um die Fortentwicklung der menschlichen Seele nach dem Tode.‘ –“ (Ebd., S. 28). 
349 Vgl. Th. Mann: GkFA, Bd. 1.1: Buddenbrooks. Verfall einer Familie [1901]. Hg. und textkritisch durchgese-
hen von Eckhard Heftrich unter Mitarbeit von Stefan Stachorski und Herbert Lehnert. Frankfurt/M. 2002, S. 444. 
– Hier wird dieses Leitmotiv der Figurencharakterisierung eingeführt, das sofort zweifach Verwendung findet 
und später im Text wiederholt anzutreffen ist. 
350 DJ, S. 35. 
351 KdZ, S. 166. 
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keiten noch so gründlich im unklaren ist, daß ihr kein anderer Ausweg zur Entfaltung bleibt als 

der zur Melancholie und der bitteren Wonne des Sich-selbst-Erniedrigens.“352 

 

Es lässt sich festhalten, dass eine zentrale inhaltlich-thematische Akzentsetzung der Erzählung 

Die Jungen, die sich zunächst in Form der literarischen Konturierung eines sich vom Frühwerk 

Thomas Manns abhebenden Lebensbegriffs gezeigt hat, ihr Pendant auch auf erzähltechnischer 

Ebene findet. Insbesondere der Protagonist Harald, dem die Aufgabe zukommt, sowohl auf die 

„Tragik“ der zeitgenössischen Jugend-Existenz hinzudeuten als auch – zumindest im Individu-

ellen – eine Überwindung jenes „Vor-dem-Leben“-Stehens aufzuzeigen, durch das sich alle 

Vertreter der „Jungen“ im Text auszeichnen, wird mit einem Pathos dargestellt, das sich deut-

lich von den spöttisch-ironisierenden Figurenschilderungen bei Thomas Mann unterscheidet. 

 

 

2.2.4.4. Haralds entscheidender Sehnsuchtsblick auf Uto 

 

Nicht zufällig genau in der Mitte der Erzählung findet sich die Schilderung eines tiefen Sehn-

suchtsblicks, den Harald auf den geliebten Knaben Uto wirft. An dieser Textstelle erhält der 

leitmotivische „Weckruf des Lebens“ seine größte Intensität, der sich für den jugendlichen Pro-

tagonisten in der Figur des 13-Jährigen symbolisiert. Zugleich wird aber bei Harald die Neigung 

spürbar, in dem Gefühl romantisierender Sehnsucht zu verharren, sodass hier ein retardierendes 

Moment in den Handlungsstrang der Liebesgeschichte tritt. Ob er dem „Weckruf des Lebens“ 

folgen wird und ob sich für ihn seine weiter anwachsende Sehnsucht in der wirklichen Welt 

überhaupt realisieren ließe, bleibt in der folgenden zentralen Textpassage noch offen: 

 

Er [Harald; d. Verf.] stand am Fenster und blickte in die Nebel des Herbstabends. Er pfiff leise die Melodie, auf 

die Maria getanzt hatte. Draußen spielten die kleinen Jungen noch Schlagball bis zum Abendessen. Man hörte ihre 

sich überschlagenden Schreie, ihren enthusiastischen Lärm durch das feuchte Halbdunkel des nebligen Abends. 

Harald sah, wie Uto spielte, und stand regungslos am Fenster, um ihm zuzusehen. In seinen Augen war jenes 

Dunkel, süß und unergründlich. – 353  

 

Harald, der die unbeschwerte Lebensfreude der Kindheit selbst verloren hat, die er hier zu sehen 

vermeint, betrachtet in sich gekehrt das freudig-erregte Spiel Utos und der anderen Knaben.354 

 
352 Ebd. 
353 DJ, S. 24. 
354 Hier deutet sich Klaus Manns große Affinität zum Thema der verlorenen Kindheit an, die auch in seinem ers-
ten Roman Der fromme Tanz aus dem Jahr 1925 teilweise hervortritt (siehe Kapitel 3.3.1.4.) und besonders stark 
seine beiden Erzählungen Spielende Kinder und Kindernovelle aus dem Jahr 1926 prägt (siehe Kapitel 4.4.1.). 
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Die Szenerie vor seinen Augen scheint für ihn gleichzeitig zum Greifen nahe und unerreichbar 

fern. Er nimmt deutlich die „sich überschlagenden Schreie“ und den „enthusiastischen Lärm“ 

der jüngeren Schüler wahr und kann auch Uto genauer ausmachen. Zugleich trennt ihn aber der 

Fensterrahmen vom Geschehen. Außerdem hat die Abenddämmerung bereits eingesetzt, und 

der herbstliche Nebel trägt sein Übriges dazu bei, dass die Konturen des bewegten Bildes vor 

seinen Augen verschwimmen. Doch trotzdem – oder vielleicht: genau deshalb – verharrt er 

„regungslos“ in dieser Position, um eigene Stimmungen und Sehnsüchte in die unscharfe Sze-

nerie hineinprojizieren zu können. Dieser Strategie der Ästhetisierung und Steigerung des Emp-

findens korrespondiert Haralds beseelendes Pfeifen der Melodie, zu der Maria zuvor getanzt 

hat. Insgesamt wird an dieser Stelle der Erzählung deutlich, dass Klaus Mann weitreichende 

Bezüge zu traditionsreichen Bilderwelten der Romantik herstellt. 

 

 

2.2.4.5. Exkurs: Für das frühe Werk typische Anklänge an Spätromantik und Neuroman-

tik  

 

Im Zentrum von Die Jungen adaptiert Klaus Mann den romantischen Topos des sehnsuchtsvol-

len Fensterblicks in eine reizvolle Landschaft, bei der die Grenzen zwischen Realität und 

Traumbild verschwimmen. Dieser Topos wurde im Bereich der Literatur bereits vom Frühro-

mantiker Novalis355 und im Bereich der bildenden Kunst von Caspar David Friedrich356 vorge-

prägt. Der Spätromantiker Joseph von Eichendorff, auf den sich Klaus Mann in seiner Erzäh-

lung mehrfach indirekt bezieht357, hat ihn dann 1834 literaturhistorisch bedeutsam im Medium 

der Lyrik ausgestaltet, wenn es in seinem bekannten Gedicht mit dem Titel Sehnsucht heißt: 

 

Es schienen so golden die Sterne, / Am Fenster ich einsam stand / Und hörte aus weiter Ferne / Ein Posthorn im 

stillen Land. / Das Herz mir im Leibe entbrennte, / Da hab ich mir heimlich gedacht: / Ach, wer da mitreisen 

könnte / In der prächtigen Sommernacht! // Zwei junge Gesellen gingen / Vorüber am Bergeshang, / Ich hörte im 

 
355 Vgl. etwa Novalis: Die Lehrlinge zu Sais [1798–1799]. In: Ders.: Schriften. Die Werke Friedrich von 
Hardenbergs. Historisch-kritische Ausgabe. Hg. von Richard Samuel (†). Bd. 1: Das dichterische Werk. Hg. von 
Paul Kluckhohn und Richard Samuel unter Mitarbeit von Heinz Ritter und Gerhard Schulz. 3., erw. u. verb. 
Aufl. Stuttgart 1977, S. 70–112 [Werkausgabe im Folgenden zitiert als Novalis: S mit den jeweiligen Angaben 
zum zitierten Einzelband]. – In dem romantischen Kunstmärchen über den Jüngling Hyazinth und das Mädchen 
Rosenblüte, das in den Text Die Lehrlinge zu Sais integriert ist (vgl. ebd., S. 91–95), findet sich das Bild der bei-
den Liebenden, die vom Fenster ihrer nahegelegenen Elternhäuser aus sehnsuchtsvoll in die Nacht und in die 
Richtung der jeweils anderen Person blicken. Hierin scheint der Traum einer Verbindung auf, die sie weit über 
die irdischen Verhältnisse erhebt (vgl. ebd., S. 92).  
356 Vgl. etwa Caspar David Friedrich: „Blick aus dem Fenster des Künstlers, rechtes Fenster“ [1805–1806] sowie 
weiterführend dazu: Erik Forssman: Fensterbilder von der Romantik bis zur Moderne. In: Ders. (u. a.): Konsthis-
toriska studier tillgnäde Sten Karling. Stockholm 1966, S. 289–320. 
357 Siehe zu dem Rekurs auf Joseph von Eichendorffs Gedicht Das zerbrochene Ringlein Kapitel 2.2.4.6, S. 111. 
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Wandern sie singen / Die stille Gegend entlang: / Von schwindelnden Felsenschlüften, / Wo die Wälder rauschen 

so sacht, / Von Quellen, die von den Klüften / Sich stürzen in die Waldesnacht. // Sie sangen von Marmorbildern, 

/ Von Gärten, die überm Gestein / In dämmernden Lauben verwildern, / Palästen im Mondenschein, / Wo die 

Mädchen am Fenster lauschen, / Wann der Lauten Klang erwacht, / Und die Brunnen verschlafen rauschen / In 

der prächtigen Sommernacht. –358 

 

Das Gedicht zeigt die Verlockungen und zugleich Gefahren der Selbstreferenzialität, die in der 

großen romantischen Sehnsucht verborgen liegen, und auch Klaus Mann greift diese beide Sei-

ten des ambivalenten Topos in seiner Erzählung Die Jungen auf. Die Atmosphäre einer stillen, 

sternenklaren Sommernacht und das aus „weiter Ferne“ erklingende Posthorn lassen in Eichen-

dorffs Text eine tiefe Sehnsucht des „einsam“ am Fenster stehenden lyrischen Ichs „entbren-

nen“. Diese Sehnsucht hat hier anscheinend keinen direkt greifbaren Gegenstand, während sie 

sich in der Erzählung Die Jungen auf die – freilich ebenfalls idealisierte und symbolisch aufge-

ladene – Figur Utos bezieht. Bei Eichendorff verweist die große Sehnsucht generell auf glücks-

versprechende, verzauberte Erfahrungswelten in räumlicher und zeitlicher Ferne, die deutlich 

mit der Enge und Unerfülltheit des Lebens kontrastieren, in dem das wahrscheinlich männliche 

lyrische Ich sich gefangen fühlt. Der elegische Ausruf und der Konjunktiv II des fünften Verses 

(„Ach, wer da mitreisen könnte [...]“359) bezeugen das wehmütige Eingeständnis des am Fenster 

Stehenden, dass er es für unmöglich oder doch zumindest für sehr unwahrscheinlich hält, dem 

Lockruf der Sehnsucht jemals real zu folgen. Dies lässt sich durch die Macht des Alltags und 

letztlich vor allem dadurch erklären, dass das konkrete Ziel der Sehnsucht nur schwer fassbar 

im Vielschichtig-Unbestimmten liegt und es im erlauschten Lied der beiden jungen Wanderge-

sellen ebenfalls nur bildhaft-traumgleich umspielt wird. Darauf weist Theodor W. Adorno in 

einer klugen Deutung des Textes nachdrücklich hin, wenn er schreibt: „[D]as Italien des Ge-

dichts [ist] nicht bestätigtes Ziel der Sinne, sondern selber wiederum nur Allegorie der Sehn-

sucht, voll des Ausdrucks der Vergängnis, des ‚Verwilderten‘, kaum Gegenwart.“360 Für den 

Interpreten liegt die Pointe des Gedichts denn auch in dessen kreishafter Bewegung:  

 

Als Erfüllung der Sehnsucht dessen, der da mitreisen möchte in der prächtigen Sommernacht, erscheint die präch-

tige Sommernacht noch einmal, Sehnsucht selbst. [...] Sehnsucht mündet in sich als in ihr eigenes Ziel, so wie, in 

 
358 Joseph von Eichendorff: Sämtliche Werke. Historisch-kritische Ausgabe. Hg. von Hermann Kunisch und 
Helmut Koopmann. Bd. 4: Dichter und ihre Gesellen [1834]. Hg. von Volkmar Stein. Tübingen 2001, S. 277 f.  
359 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
360 Theodor W. Adorno: Zum Gedächtnis Eichendorffs [1957]: In: Ders.: Gesammelte Schriften. Hg. von Rolf 
Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schultz. Bd. 11: Noten zur Lite-
ratur. 3. Aufl. Frankfurt/M. 1990, S. 69–94, hier S. 86 [Werkausgabe im Folgenden zitiert als Adorno: GS mit 
den jeweiligen Angaben zum zitierten Einzelband]. 
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ihrer Unendlichkeit, der Transzendenz über alles Bestimmte, der Sehnsüchtige den eigenen Zustand erfährt; so 

wie die Liebe stets so sehr der Liebe gilt wie der Geliebten.361  

 

Mit anderen Worten: Die Sehnsucht weist, analog zur Liebe, immer über die Begrenztheit einer 

konkreten Realisierung hinaus ins Entgrenzte. Damit ist sie in Eichendorffs Gedicht eng ver-

wandt mit der Melancholie als einer Welttrauer, die nicht bloß niederdrückend, sondern zu-

gleich erhebend wirkt. Und doch hat die Sehnsucht, auch als metaphysische, im Gegensatz zur 

Melancholie eine – wie auch immer unbestimmte – Zielrichtung, die nach außen drängt, sodass 

man sich fragt, ob sie angesichts dieses Umstands wirklich ganz selbstgenügsam sein kann.  

Betrachtet man den lyrischen Text Eichendorffs noch einmal unter diesem Aspekt, wird deut-

lich, dass die Sehnsucht des am Fenster stehenden lyrischen Ichs, dem in prächtiger Sommer-

nacht das Lied zweier Wandergesellen ans Ohr dringt, am Ende eine Entsprechung in der Sehn-

sucht mehrerer ebenfalls am Fenster stehender „Mädchen“ findet, die versonnen dem Klang der 

Lauten in einer abermals prächtigen Sommernacht lauschen. Diese Mädchen imaginiert das 

lyrische Ich zwar ebenfalls nur nach den Worten des seinerseits von Fernweh geprägten Liedes 

der beiden Vorbeiziehenden; aber dennoch erhält das Sehnsuchtsmotiv bei Eichendorff durch 

diese komplexe Bezugskette neben der metaphysischen Dimension vermittelt auch eine ver-

schwommen-erotische Komponente, wodurch die Verbindung zu Klaus Manns Erzähltext noch 

deutlicher wird. Die Möglichkeit einer sinnlichen Erfüllung deutet sich hier wie dort an, wenn 

korrespondierende Sehnsüchte zweier Menschen jeweils in einem außergewöhnlichen Augen-

blick aufeinandertreffen. 

 

Doch wie schon in den spätromantischen Texten Eichendorffs und – noch stärker selbstreflexiv 

akzentuiert – in neuromantischen Werken insbesondere des jungen Hugo von Hofmannsthal, 

scheint in den frühen Erzählungen Klaus Manns die Frage auf, ob nicht etwa die große roman-

tische Lebens- und Liebessehnsucht sowie der Schönheitskult aus ästhetisierender Weltferne 

heraus an sich wertvoller sein könnten als jedwede Realisierung bzw. jeder Schritt zur Außen-

welt hin, wodurch sich der Sehnsüchtige doch nur mit den Beschränktheiten und Widrigkeiten 

der Wirklichkeit konfrontieren müsste. Die Neigung, angesichts zu erwartender Enttäuschun-

gen in den Ahnungen der Sehnsucht zu verharren, zeigt sich nicht nur in der Erzählung Die 

Jungen, sondern etwa auch in Klaus Manns – am Modell des literarischen Jugendstils orientier-

ten – Prosastück Märchen362, das ebenfalls zuerst in seinem Debütband Vor dem Leben erschien 

 
361 Ebd. 
362 Fredric Kroll hält die Erzählung für „[e]pigonal“ und führt weiter aus: „Die schlimmsten Klischees scheinen 
der Jugendstilzeit zu entstammen: ‚das silbrige Element durch die Finger rinnen zu lassen‘, ‚das sachte aufplät-
schernde Naß‘, ‚nasses Haar in der weißen Stirn‘, ‚unbeweglich in ewiger Schlankheit, mitten im Silber‘, ‚süß 
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und den Einfluss der Fin-de-Siècle-Literatur auf dieses Buch besonders bezeugt. Hier be-

schreibt ein (im Werk des Autors nur selten anzutreffender) Ich-Erzähler abermals einen ro-

mantisierenden Fensterblick in eine zauberhaft und hier sogar fast unwirklich erscheinende 

Welt, die sich vor seinen Augen eröffnet. Die im Folgenden zitierte Passage zeigt deutlicher 

noch als die Erzählung Die Jungen sowohl den Subjektivismus und die Selbstreferenzialität als 

auch den Anti-Realismus, der dem Fensterblickmotiv beim frühen Klaus Mann in (neu-)roman-

tischer Tradition innewohnt:  

 

Ich stand am Fenster und sah sinnend zu, wie es drunten im Parke dunkler wurde. Ganz leise, wie aus einem wirren 

Traum, girrten die fremden Stimmen zu mir hinauf. Dort unten mochte Gräfin Imogen kleine gesprenkelte Tiere 

füttern, lustige Salamander, glitzernde Eidechsen. Sie kniete an einer weißen Steingrotte, verlockend undeutlich 

im Halbdunkel [...]. Aber zwischen den Gebüschen standen überall Knaben in ihrer bräunlichen Schlankheit; sie 

spielten mit scharfen Gerten […].363  

 

Auch in dieser Szene bildet das Fenster den Rahmen für den Sehnsuchtsblick des Jünglings. 

Dieser geht in eine Landschaft hinaus, die in der Dämmerung ihre klare Fassbarkeit verliert und 

in deren Wahrnehmung sich die Grenzen zwischen Phantasie und realem Geschehen verwi-

schen. „[W]ie aus einem wirren Traum“ muten die Stimmen, die an sein Ohr dringen, und das 

nun schon bekannte Bild der spielenden Knaben für den Ich-Erzähler an. Er gibt in dem von 

mir hervorgehobenen Satz selbst an, dass es „im Halbdunkel“ gerade die undeutlichen, nicht 

wirklich greifbaren Konturen seien, die eine besondere Verlockung für ihn darstellen würden. 

Indem er „dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem Gewöhnlichen ein geheimnisvolles Ansehn, 

dem Bekannten die Würde des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein“364 zu 

geben versucht, romantisiert er nach der bekannten Bestimmung des Novalis die vor seinen 

Augen stehende Szenerie. Dabei wird diese zum Traumbild, dessen Reiz zu einem guten Teil 

als Projektion eigener Sehnsüchte nicht nur nach konkreten anderen Menschen, sondern nach 

einer im Ganzen wiederverzauberten Welt zu begreifen ist.  

 

Eine ähnliche Konstellation wird in dem frühen, Fragment gebliebenen lyrischen Drama Der 

Tod des Tizians, das Hugo von Hofmannsthal 1893 geschrieben hat, vorgeführt und zugleich 

 
und weh lachte das Wasser‘, ‚Leib umschmeicheln‘, usw.“ (KMS2, S. 118). Im Zusammenhang mit diesem Auf-
weis formuliert er ein bis heute nicht eingelöstes literaturwissenschaftliches Desiderat: „Eine ganze Studie ließe 
sich über Klaus Manns Affinität zum Jugendstil verfassen.“ (Ebd.) – Für die vorliegende Untersuchung ist eben-
falls Krolls These interessant, dass sich die Affinität des frühen Klaus Mann zum literarischen Jugendstil auch 
im Habitus einer „Ablehnung der irdischen Realität“ ausdrücke, „die gelegentlich zu einer mehr oder weniger 
utopistisch gehaltenen Beziehung zur Politik führt […].“ (Ebd.) 
363 Klaus Mann: Märchen [1925]. In: Msch, S. 103–109, hier S. 105. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
364 Novalis: Fragment 105 [„Die Welt muß romantisirt [sic] werden“] [1798]. In: S, Bd. 2: Das philosophische 
Werk I. Hg. von Gerhard Schulz. 3., erw. u. verb. Aufl. Stuttgart 1981, S. 545. 
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von den handelnden Figuren reflektiert. Hier gehen an prominenter Stelle begehrliche Blicke 

in eine verlockend erscheinende Landschaft von den jugendlichen Schülern des alten Malers 

Tizian aus, was in Verbindung mit der Sehnsuchtsthematik zugleich auf die Kunst/Leben-Prob-

lematik in diesem Text verweist, die auch das Frühwerk Thomas Manns prägt. Besonders inte-

ressant ist im gegebenen Deutungszusammenhang eine Passage, in der Desiderio seinen zur 

realen Welt hindrängenden Künstlerfreund Gianino an die Überlegenheit ihrer romantisieren-

den Lebenssehnsucht gegenüber der hässlichen Wirklichkeit erinnert. Für Desiderio besteht die 

Verpflichtung der Jugendlichen und angehenden Künstler (die gleichwohl noch kein eigenes 

Werk geschaffen haben) darin, sich mit den poetischen Spiegelbildern der eigenen Weltsehn-

sucht zu begnügen und um der Schönheit und Reinheit dieser Bilder willen nie dem Impuls 

nachzugeben, zur widersprüchlichen Wirklichkeit selbst vorzudringen: 

 

Siehst du die Stadt, wie jetzt sie drunten ruht? / Gehüllt in Duft und goldene Abendglut / Und rosig helles Gelb 

und helles Grau, / Zu ihren Füßen schwarzer Schatten Blau, / In Schönheit lockend, feuchtverklärter Reinheit? / 

Allein in diesem Duft, dem ahnungsvollen, / Da wohnt die Häßlichkeit und die Gemeinheit, / Und bei den Tieren 

wohnen dort die Tollen; / Und was die Ferne weise dir verhüllt, / Ist ekelhaft und trüb und schal erfüllt / Von 

Wesen, die die Schönheit nicht erkennen / Und ihre Welt mit unseren Worten nennen ... / Denn unsre Wonne oder 

unsre Pein / Hat mit der ihren nur das Wort gemein ...365 

 

Desiderio warnt hier seinen Freund Gianino davor, den äußeren verlockenden Anschein der 

fern im Dunklen liegenden Stadt, zu der es den Jüngling hinzieht, mit ihrem realen Wesen zu 

verwechseln. Während der Ort aus ästhetischer Distanz, unterstützt durch das milde Licht des 

Abends, in „Schönheit“ und „feuchtverklärter Reinheit“ vor dem Auge des Betrachters stehe, 

verberge sich hinter diesem Bild letztlich nichts als die „Häßlichkeit [...] und Gemeinheit“ eines 

Menschenschlags, der die Schönheit nicht kenne, die Sprache der Poeten entweihe und dessen 

Lebensweise sogar in die Nähe des Geistlos-Tierischen gerückt wird. Die Verse legen nahe, die 

eigene Sehnsucht als Vorzug gegenüber der gewöhnlichen Stumpfheit im Leben der Stadt an-

zusehen und als Gefühlslage von „Wonne“ und „Pein“ innerlich zu bewahren, anstatt sie durch 

den Schritt in die unvollkommene Außenwelt zu desillusionieren.  

Eine solche Haltung scheint auch für Harald, den Protagonisten in Klaus Manns früher Erzäh-

lung Die Jungen, durchaus reizvoll zu sein, der durch seine künstlerischen Ambitionen („[I]ch 

schreibe Gedichte […]“366) ebenso wie durch seine Affinität zu sehnsuchtsvoll-verklärten 

Abendstimmungen in die Nähe der Jugendlichenfiguren des frühen Hofmannsthal gerückt wird. 

 
365 Hofmannsthal: Der Tod des Tizian [1892]. In: SW, Bd. 3: Dramen 1. Hg. von Götz Eberhard Hübner, Klaus-
Gerhard Pott, Christoph Michel. Frankfurt/M. 1982, S. 37–51, hier S. 45 f. 
366 DJ, S. 33. 
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Das Wissen der adoleszenten Poeten in Der Tod des Tizian um den illusionären Charakter ihrer 

ästhetisierten Vorstellung der Stadt, die sie in ihrem Inneren als Spiegelbild eigener Sehnsüchte 

hüten (Antonio: „Darum durch üppig blumendes Geranke / Soll man das Außen ahnen mehr 

als schauen“367), verweist dabei allerdings schon bei dem Dichter des Wiener Fin de Siècle, 

ebenso wie die von den Figuren in Kauf genommene Sterilität und narzisstische Hermetik sol-

cher Bilder, deutlich auf die Fragilität des hier artikulierten Ästhetizismus.368 Denn derjenige, 

der sich nur den eigenen Sehnsüchten und ihrem Widerschein in „objektloser Innerlichkeit“369 

(Theodor W. Adorno) verschreibt und dabei in selbstbezogen-ästhetischer Distanz zur realen 

Welt verharrt, droht sein eigenes Leben zu versäumen. 

 

Der junge Hofmannsthal konnte durch die hohe Formkunst seines frühen Werks die Antworten 

des Ästhetizismus auf die Widersprüche der Zeit sehr reizvoll anmuten lassen, wenn etwa die 

jugendlichen Protagonisten seines Dramenfragments Der Tod des Tizian ihren Glauben an den 

schönen Schein der Dinge wie folgt beschwören: 

 

PARIS [...]: Das ist die Lehre der verschlungnen Gänge. 

BATISTA [...]: Das ist die große Kunst des Hintergrundes / Und das Geheimnis zweifelhafter Lichter. 

TIZIANELLO mit geschlossenen Augen: Das macht so schön die halbverwehten Klänge, / So schön die dunklen 

Worte toter Dichter / Und alle Dinge, denen wir entsagen. 

PARIS: Das ist der Zauber auf versunknen Tagen / Und ist der Quell des grenzenlosen Schönen, / Denn wir ersti-

cken, wo wir uns gewöhnen.370 

 

Diese Verse der drei jungen Künstlerfreunde vermitteln – jenseits ihrer schönen Form – durch-

aus ein Bewusstsein dafür, dass der Preis für das grenzenlose Schönheitserlebnis die Entsagung 

und der Verzicht auf jede reale Involvierung in das gesellschaftliche Leben sei. In dem lyrischen 

Drama Der Tor und der Tod von 1894, das nur ein Jahr nach Der Tod des Tizian entstand, zeigt 

 
367 Hofmannsthal: Tod des Tizian, S. 46. 
368 Gerhard Pickerodt spricht von einer „Paradoxie des Bewußtseins“ (Gerhart Pickerodt: Hofmannsthals Dra-
men. Kritik ihres historischen Gehalts. Stuttgart 1968, S. 33): „Die Häßlichkeit der Stadt muß für den Ästheten 
schön erscheinen, weil anders sie nicht ästhetischer Hintergrund sein könnte, muß aber andererseits in ihrer Häß-
lichkeit erkannt werden, weil sonst die Distanzierung von ihr nicht zu rechtfertigen wäre.“ (Ebd. S. 27). Dieser in 
sich widersprüchliche Vorgang spiegelt demnach „die Entzauberung der Welt“. Für Pickerodt ist letztlich der die 
Schüler des Tizian kennzeichnende „Ästhetizismus […] seinem Gehalt nach Ausdruck der Verzweiflung an ei-
ner Welt, die Harmonie nur noch im Schein des l’art pour l’art kennt.“ (Ebd. S. 33). – Den Schülern des Tizian 
gelingt es nicht einmal, ihre ästhetizistische Weltwahrnehmung im eigenen Kunstwerk zu objektivieren und da-
mit ihrem entfremdeten Leben eine Rechtfertigung zu geben. Im Zusammenhang mit diesem Scheitern erscheint 
es folgerichtig, dass Hofmannsthal sein Fragment gebliebenes Stück Der Tod des Tizian nach eigener brieflicher 
Auskunft in einer Todesorgie der Schüler enden lassen wollte, die sich in der pestverseuchten Stadt abspielen 
sollte (vgl. ebd., S. 23).  
369 Zum Begriff der „objektlosen Innerlichkeit“ vgl. Adorno: GS, Bd. 2: Kierkegaard. Konstruktionen des Ästhe-
tischen [1931]. 2. Aufl. Frankfurt/M. 1990, S. 42 ff. 
370 Hofmannsthal: Tod des Tizian, S. 46. 
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Hofmannsthal mit der Figur des sterbenden Claudio, der nach den Lehren des Ästhetizismus 

gelebt hat, ganz explizit die Gefahren auf, die in der Verabsolutierung einer solchen Welthal-

tung liegen. Dieses Werk nimmt bewusst genau die entgegengesetzte Perspektive zu den ju-

gendlichen Protagonisten des Tizianfragments ein und warnt aus dem Blickwinkel des kurz vor 

dem Tod stehenden Claudio vor einem verfehlten Leben im Zeichen des Ästhetizismus, das 

sich dieser selbst mit den folgenden Sätzen attestiert: 

 

Und was mich quälte und was mich erfreute, / Mir war, als ob es nie sich selbst bedeutete, / Nein, künftgen Lebens 

vorgeliehnen Schein / Und hohles Bild von einem vollern Sein. / So hab ich mich in Leid und jeder Liebe / Verwirrt 

mit Schatten nur herumgeschlagen, / Verbraucht, doch nicht genossen alle Triebe, / In dumpfem Traum, es würde 

endlich tagen.371 

 

Claudio erkennt im Angesicht des Todes, dass er mit seiner ästhetizistischen Weltbetrachtung 

stets „hohle[]“ Traumbilder über das reale Leben gelegt habe, die rückblickend aber immer nur 

auf ein erfülltes zukünftiges Dasein verwiesen hätten, das nie Wirklichkeit geworden sei. Inso-

fern erscheint seine Schlussfolgerung („Ich habe nicht gelebt!“372) konsequent, die er später 

noch durch das Eingeständnis ergänzt, ein Mensch gewesen zu sein, „[d]er keinem etwas war 

und keiner ihm“373.  

 

Klaus Mann zeigt in seiner Erzählung Die Jungen sowohl die verlockenden als auch die prob-

lematischen Tendenzen des bloß betrachtenden, zu einer umfassenden Weltanschauung verab-

solutierten Ästhetizismus auf, wie sie schon in Hofmannsthals Der Tod des Tizian und insbe-

sondere in Der Tor und der Tod anklingen. In einer rückblickenden Selbstdeutung aus dem Jahr 

1932 spricht Klaus Mann von der „romantisch unklare[n] Lebensgier“374, die die Figuren seines 

ganz frühen Werks in der Nachfolge der Literatur der Jahrhundertwende präge, und fügt mit 

Blick auf das von ihm hier generell als jugendtypisch gedeutete Ästhetizismusproblem hinzu:  

 

Jene Distanziertheit zum Leben, die mit lüstern-angstvollem Ungestüm seinen eigentlichen und echten Abenteuern 

entgegendrängt und sich doch noch vor ihnen scheut, war nicht nur Besonderheit der Hofmannsthal-Jugend (bei 

der übrigens die Angst stärker als das Begehren blieb); sie ist typische Stimmung dieses Lebensabschnittes.375  

 

 
371 Hofmannsthal: Der Tor und der Tod [1894]. In: SW, Bd. 3, S. 61–80, hier S. 67. 
372 Ebd., S. 71. 
373 Ebd., S. 78. 
374 KdZ, S. 230. 
375 Ebd. 
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Das Zitat stellt einmal den Zustand der „P r ä e x i s t e n z“376 (Hugo von Hofmannsthal) bzw. 

des „Vor dem Leben“-Stehens (Klaus Mann) als allgemeines Charakteristikum der Jugendzeit 

dar und trifft zugleich implizit eine historische Unterscheidung, insofern sich in Klaus Manns 

Werk der 1920er-Jahre nach den eigenen Worten des Autors Lebens-„Angst“ und „todestrun-

kene[] Geziertheit“377 der Hofmannsthal-Figuren stärker in Richtung eines lebensbindenden 

„Begehren[s]“ verschoben hätten, womit auch auf die Sphäre von Erotik und Sexualität ange-

spielt wird. Man darf diese etwas vagen Ausführungen Klaus Manns gewiss konkretisierend 

auf die Figur Haralds aus seiner ganz frühen Erzählung Die Jungen beziehen, der am Ende des 

Textes seine Scheu vor den „lüstern“ anvisierten, „eigentlichen und echten Abenteuern“ des 

Lebens dadurch überwindet, dass er in das Zimmer des geliebten Knaben Uto tritt und sich 

damit zugleich zu seiner Homosexualität bekennt. Dadurch möchte er die sehnsüchtige Welt-

ferne und Todesnähe des Fin de Siècle hinter sich lassen. 

 

Der große Einfluss, den – neben den frühen Arbeiten Thomas Manns – die ersten Werke Hugo 

von Hofmannsthals auf den jungen Klaus Mann gehabt haben, zeigt sich auch in Selbstzeug-

nissen des Autors. Diese deuten darauf hin, dass er während seines gesamten Lebens den öster-

reichischen Dichter sehr verehrte, und verweisen zugleich darauf, dass er sich selbst als stark 

geprägt durch das fiktionale und essayistische Werk Hofmannsthals sah. So bezeichnet Klaus 

Mann etwa in seiner zweiten Autobiographie Der Wendepunkt den Wiener Dichter als einen 

Künstler, „dessen Verse ich schon als Halbwüchsiger liebte“378. Sein Nachlass enthält eine 

Schreibmaschinennotiz mit dem Titel Was mich beeinflusst hat, in der er wiederum Hofmanns-

thal besonders hervorhebt.379 Für die Entstehungszeit seiner ganz frühen Erzählung Die Jungen 

 
376 Hofmannsthal: Ad me ipsum [1916]. In: SW, Bd. 37: Aphoristisches, Autobiographisches, Frühe Roman-
pläne. Hg. von Ellen Ritter. Frankfurt/M. 2015, S. 117–158, hier S. 140. – Hugo von Hofmannsthal konzeptuali-
siert in diesem autobiographischen Text „Jugend“ als „g l o r r e i c h e [n,]  a b e r  g e f ä h r l i c h e [n]  
Z u s t a n d“ ahnungsvoller „P r ä e x i s t e n z“, wie er ihn rückblickend in seinem Werk der Jahrhundertwende-
zeit zum Ausdruck gebracht sieht (vgl. ebd., S. 140). 
377 FJu, S. 70. – Die eigene Nähe von Klaus Manns frühen Erzählungen zur „todestrunkenen Geziertheit“ im 
Werk des jungen Hugo von Hofmannsthal zeigt sich allerdings zum Beispiel am Schluss des kurzen Prosastücks 
Märchen deutlicher, als die rückblickend-kritische Selbstdeutung des Autors vermuten ließe. Immerhin gibt es in 
dieser Erzählung eine schöne Knabenfigur, die bei einer stilisiert dargestellten Ausfahrt mit einem Ruderboot in 
den See fällt und ertrinkt, was sowohl der Ich-Erzähler als auch die anderen Personen im Text nur passiv und 
sogar fast andächtig beobachten. In diesem Zusammenhang heißt es: „Und wie getragen von dieser Stille, wie 
gehoben von ihr, erschien, allmählich aufsteigend, vor unsern Augen des Knaben entseelter Leib noch einmal an 
der durchsichtigen Oberfläche. Blaß und gestreckt, die Augen tief geschlossen und nasses Haar in der weißen 
Stirne, lag er also, unbeweglich in ewiger Schlankheit, mitten im Silber.“ (Kl. Mann: Märchen, S. 108). Durch 
den Umstand, dass kurz darauf der Begriff der „Anmut“ (ebd., S. 109) auf die Schönheit und Reinheit des toten 
Knaben bezogen wird, tritt die romantisierende Todesnähe der Neuromantik deutlich als Hintergrundfolie für die 
ambivalenten Versuche des jungen Klaus Mann hervor, das lebensbindende Begehren als Element eines neuen 
Realitätsbezugs zu proklamieren, wie dies in Die Jungen intendiert ist.  
378 WP, S. 119. 
379 Vgl. Klaus Mann: Was mich beeinflusst hat [unveröffentlichtes Typoskript, vom Autor datiert auf „Paris, Juli 
1937“]. In: MON (KM M 534), S. 1. – Dieser Text wurde leider in den Klaus-Mann-Werkausgaben nicht be-
rücksichtigt, obwohl er wichtige Aufschlüsse zur Rezeptionshaltung des Schriftstellers liefert. Im Anhang dieser 
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bezeugt einer der frühsten erhalten gebliebenen Briefe des Autors, den sein Biograph Fredric 

Kroll auf Oktober 1922 datiert380, seine damals schon sehr intensive Auseinandersetzung ins-

besondere mit dem fiktionalen Werk des jungen Hofmannsthal aus den Jahren vor 1900. Klaus 

Mann bekennt hier gegenüber seiner älteren Schwester emphatisch, die Gedichte und kleinen 

Dramen des verehrten Dichters zu „erlausch[en]“381. 1929 macht er zusätzlich auf seine sich 

bereits über mehrere Jahre erstreckende Lektüre der programmatischen Schriften des Österrei-

chers aufmerksam, wenn es in seinem Aufsatz mit dem Titel Am Grabe Hugos von Hofmanns-

thal heißt:  

 

Vor einigen Jahren hatte ich einen besonders wundervollen Eindruck von seinen Essays, die ich alle schon kannte, 

aber damals unter besonderen Umständen noch einmal las; diese gedankenreichen, lyrisch schwingenden, unwi-

derstehlich schönen Abhandlungen und Gespräche über die höchsten und verschiedensten Gegenstände, in denen 

das Wesen der Poesie [...] unvergleichlich definiert [...] ist.382 

  

Die Auseinandersetzung mit Hofmannsthal spiegelt sich in der Erzählung Die Jungen nicht nur 

in der Wahl des Versmottos383, sondern auch in verschiedenen Passagen des Textes sehr deut-

lich.384 Eigenständigkeit gegenüber (neu-)romantischen Topoi beweist der junge Klaus Mann 

darin, dass er – ähnlich wie schon im Hinblick auf den Tonio Kröger des Vaters – mit seinen 

literarischen Figuren über die Gefahr des Verharrens in romantisierender Sehnsucht hinauszu-

gelangen versucht und danach strebt, die Kunst/Leben-Problematik der Jahrhundertwendezeit 

zugunsten des Eintretens in ein „Leben“ aufzulösen, das kein Außenseiterdasein mehr sein soll. 

 
Arbeit findet sich ein vollständiger Nachdruck des Originaltyposkripts mitsamt handschriftlichen Korrekturen 
und Ergänzungen des Autors (siehe Kapitel 9.a., S. 569). 
380 Vgl. KMS2, S. 186 (Fußnote 72). 
381 Klaus Mann: An Erika Mann [unveröffentlichter Brief, wahrscheinlich Oktober 1922]. In: MON (KM B 465). 
382 Klaus Mann: Am Grabe Hugos von Hofmannsthal [1929]. In: Ders.: Auf der Suche nach einem Weg. Auf-
sätze. Berlin 1931, S. 138–142, hier S. 138. 
383 Siehe dazu Kapitel 2.3.1. 
384 In den Augen Alexa-Désirée Casarettos zeichnen sich die frühen literarischen Arbeiten Klaus Manns und 
Hugo von Hofmannsthals gleichermaßen „durch eine eigenartige Welt-, bzw. Lebensfremdheit, Melancholie und 
Todessehnsucht ihrer Figuren aus. Diese werden bei beiden in beinahe gleichen Worten und Metaphern deutlich. 
Vom Abend bzw. von der Abenddämmerung ist häufig die Rede; von einer ‚unstillbaren Sehnsucht’, die sich in 
den Blicken der meist ‚dunklen‘ oder ‚tiefen‘ Augen spiegelt.“ (Alexa-Désirée Casaretto: Heimatsuche, Todes-
sehnsucht und Narzißmus in Leben und Werk Klaus Manns. Bern [u. a.] 2002, S. 59 f.) – Birgit Fulton betont in 
ihrer Dissertation über Klaus Mann, dass bereits dessen unpubliziert gebliebene Erzählung Vorfrühling aus dem 
Jahr 1921 deutliche Bezüge zum frühen Werk Hofmannsthals aufweise. Dies zeige nicht nur der Titel des Tex-
tes, der in den Augen der Interpretin das berühmte gleichnamige Gedicht des Österreichers von 1892 zitiert, son-
dern könne auch anhand der Stilistik und Thematik der Erzählung belegt werden. Der literarisch zwar unausge-
reifte und noch stark epigonale Text des 14-Jährigen sei mit Blick auf die Werkgenese deshalb besonders inte-
ressant, „weil er einerseits Klaus Manns frühe Empfänglichkeit für literarische Einflüsse spiegelt und 
andererseits bereits zahlreiche Motive enthält, die auch spätere Werke kennzeichnen. Die Erzählung zeigt Klaus 
Mann völlig im Banne der Jahrhundertwende-Décadence.“ (Birgit Fulton: Das Scheitern am „mißratenen Le-
ben“. Untersuchungen zum Identitätskonstrukt Klaus Manns. Wien: Diss. 2009). Konkretisierend schreibt Fulton 
an späterer Stelle: „Motive, Metaphern und Inhalt der kurzen Geschichte verweisen [...] auf eine außerordentlich 
starke Anlehnung an die ersten Werke Hugo von Hofmannsthals aus dessen Gymnasiastenzeit. Der Tor und der 
Tod oder Der Tod des Tizian sind unzweifelhaft Vorbilder.“ (Ebd., S. 156). 
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2.2.4.6. Harald folgt am Ende dem „Weckruf des Lebens“ 

 

Wenn der von tiefer Sehnsucht ergriffene Protagonist Harald im Zentrum der Erzählung den 

blonden Knaben Uto beim Ballspiel beobachtet, erklingt für ihn der „Weckruf des Lebens“ auf 

eindringlichste Weise und hinterlässt ihn, wie es im Text heißt, „nervös und verwirrt“385. Ein 

Zögern, einhergehend mit der Möglichkeit eines rein romantisch-ästhetizistischen Verharrens 

in der großen Liebes- und Lebenssehnsucht, wird an dieser Stelle bei Harald immer noch deut-

lich. Doch am Ende des vierten Kapitels empfängt er den letzten Anstoß, auf Uto tatsächlich 

zuzugehen und damit den Zustand des – für Klaus Manns gesamten ersten Erzählband titelge-

benden – „Vor[-]dem[-]Leben“-Stehens schließlich zu überwinden.  

 

Nach einem kurzen Gespräch mit Sibylle am gleichen Abend denkt der Protagonist bei sich in 

Bezug auf Adolf – und der auktoriale Erzähler teilt diese Erkenntnis aus der Innensicht der 

Figur mit –: „Wie sie ihn lieben muß.“386 Direkt im Anschluss an diesen Gedanken hört er Uto 

durch dessen Zimmertür „ein altes Volkslied“387 singen, was in Harald wahrscheinlich die ana-

loge Einsicht festigt, wie sehr er selbst Uto liebt. Dadurch wird seine Sehnsucht noch einmal 

gesteigert. Zugleich liegt hier wohl der entscheidende Moment, an dem der Protagonist versteht, 

dass er seine Liebe nicht nur als „keusche Seligkeit“ in seinem Inneren behüten, sondern dieser 

durch einen Schritt zur Außenwelt hin auch real folgen muss. Im Text werden aus Utos Lied 

nur die folgenden zwei Verse zitiert: „Mein Ringlein ist zerbrochen, / Mein Freund ist lange 

tot“388, wobei der Erzähler erwähnt, dass der 13-Jährige das Lied „klag[end]“389 und mit einer 

„knabenhaft hell sich brechend[en]“390 Stimme intoniere. Ein altes deutsches Volkslied, das 

exakt die beiden in der Erzählung wiedergegebenen Zeilen enthält, existiert in Wirklichkeit 

nicht. Überdeutlich ist dennoch – ähnlich wie bei Haralds Fensterblick im Zentrum der Erzäh-

lung – die intertextuelle Bezugnahme auf den Spätromantiker Joseph von Eichendorff, dessen 

Gedicht Das zerbrochene Ringlein hier anklingt. Dieses hebt mit den folgenden zwei Strophen 

an: 

 
385 DJ, S. 24. 
386 Ebd., S. 31. 
387 Ebd. 
388 Ebd. 
389 Ebd. 
390 Ebd. 
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In einem kühlen Grunde / Da geht ein Mühlenrad, / Mein’ Liebste ist verschwunden, / Die dort gewohnet hat. // 

Sie hat mir Treu versprochen, / Gab mir ein’n Ring dabei. / Sie hat die Treu’ gebrochen, / Mein Ringlein sprang 

entzwei. [...]391 

Klaus Mann lässt in seiner Erzählung den Knaben Uto mit demselben Versmaß (dem dreihebi-

gen Jambus) singen, wie es durch das Eichendorff-Gedicht vorgegeben ist. Er integriert zudem 

den Titel und zentrale Motive des Originaltextes in die verknappte Variante des Liedes, die er 

seiner Figur in den Mund legt. Eine Liebesbeziehung und damit auch der Glaube an eine sin-

guläre Lebensbindung ist in seiner Adaption – wie auch schon bei Eichendorff – kaputt gegan-

gen, was sich in dem zerbrochenen bzw. entzweigesprungenen Ringlein symbolisiert. Der kla-

gende Tonfall verweist hier wie da auf die Einsamkeit, den Schmerz und das Gefühl des Irre-

parablen aufseiten des lyrischen Ichs. Im Originaltext Eichendorffs führen dessen leidvolle 

Empfindungen sogar zu einer Sehnsucht nach dem Tode, wenn es dort in den letzten beiden 

Versen heißt: „Ich möcht am liebsten sterben, / Da wär’s auf einmal still!“392  

Der 13-jährige Uto, der in Klaus Manns Erzählung das an Eichendorff erinnernde „alte Volks-

lied“ singt, kann selbst kaum mit dem Erfahrungsgehalt dieses Textes identifiziert werden, da 

er in seiner kindlichen Unschuld die dort artikulierte Wunde der Individuation und die Trauer 

über eine heillose Welt noch nicht verspürt. Doch durch die Wahl seines Nachtliedes signali-

siert der Knabe zumindest sein (mehr emotionales als begriffliches) Verständnis für romanti-

sche Melancholien, die er offenbar problemlos in sein grundsätzlich heiter-optimistisches Le-

bensbild zu integrieren vermag. Harald erkennt an diesem Punkt der Handlung bei Uto einen 

Resonanzboden für seine Sehnsucht, wodurch der Jüngere als verbindendes Element zwischen 

kindlicher und jugendlicher Welt erscheint. Zugleich lässt sich der von Klaus Mann offenbar 

bewusst veränderte Text des Eichendorff-Gedichts, das Uto intoniert (in Die Jungen heißt es: 

„Mein Freund ist lange tot“; bei Eichendorff liest man noch: „Mein’ Liebste ist verschwunden 

[...]“), als leise Andeutung einer verborgenen homoerotischen Neigung auch aufseiten des 13-

Jährigen und als Ausdruck von dessen Wunsch nach einem neuen „Freund“ im Sinne von „Part-

ner“ interpretieren. Dies befördert wiederum das Sich-hingezogen-Fühlen des jugendlichen 

Protagonisten Harald zu dem blonden Knaben, den er – mit den Worten Adolfs aus dem fünften 

Kapitel – als „Gegenpol“393 der eigenen Zerrissenheit und als „Ruhehafen“394 ansehen mag.  

 
391 Joseph von Eichendorff: Das zerbrochene Ringlein [1813]. In: Ders.: Sämtliche Werke. Historisch-kritische 
Ausgabe. Hg. von Hermann Kunisch und Helmut Koopmann. Bd. 1: Gedichte. 1. Teilband. Hg. von Harry Fröh-
lich und Ursula Regner. Stuttgart 1993, S. 371 f. 
392 Ebd., S. 372. 
393 DJ, S. 33. 
394 Ebd. 
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Das Ende der Erzählung zeigt jedenfalls das Heraustreten Haralds aus der „Romantik der Le-

bensangst“395, die der junge Klaus Mann als prägend für das Frühwerk seines Vaters, aber auch 

für die ersten Arbeiten Hugo von Hofmannsthals aus der Jahrhundertwendezeit ansah. Indem 

dieser Schritt im Text nicht nur als Emanzipationsweg eines Einzelnen, sondern als generell 

vorbildlich für die zeitgenössische Jugend dargestellt wird, erhält das Prosastück am Ende eine 

programmatische Dimension. Dies zeigt sich explizit, wenn der auktoriale Erzähler die Schluss-

szene zwischen Harald und Uto mit den folgenden Worten einleitet, die zugleich noch einmal 

deutlich auf seine sehr weitgehende Identifikation mit dem jugendlichen Protagonisten verwei-

sen: „Und worauf kam es nun an?“396 Hier wird die Frage nach einer allgemeinen Handlungs-

orientierung aufgeworfen, die implizit auch an den Leser gerichtet ist. Betrachtet man in diesem 

programmatischen Zusammenhang nicht nur die letzte Passage des Textes, in der Harald an das 

Bett des 13-jährigen Knaben tritt, sondern auch die in der Erzählung kurz zuvor dargestellte 

Parallelszene zwischen Adolf und Martha, dann lässt sich erkennen, dass die Verbindung von 

befreiter Sexualität und ‚neuer Unschuld‘, die am Ende des Textes als eine Art Auftrag an die 

jugendlichen Figuren ergeht, auf der Ebene der programmatisch-auktorialen Erzählintention 

das thematische Kernanliegen des gesamten Prosastücks ist: 

 

Allein saß Adolf auf dem Rande seines Bettes. Seine Hände tasteten über das weiße Laken. [...] / Martha kam 

herein. Sie hatte ihr Haar gelöst. Mit gelöstem Haar und barfuß trat sie hin zu ihm. – Als er sie kommen sah, senkte 

er das Gesicht und weinte. Seine Augen füllten sich langsam mit Tränen, verschwammen ganz und wurden wie 

Kinderaugen, sie wurden wie die Augen eines blinden traurigen Kindes. / Martha streckte ihm beide Hände ent-

gegen. Da griff er nach ihr und zog sie zu sich aufs Bett hinab. [...]397 

 

Er [Harald, d. Verf.] öffnete leise die Tür. Kindlich schlief Uto in seinen weißen Kissen. Als der Lichtstrahl sein 

Gesicht traf, richtete er sich erwachend auf. Er erkannte Harald und lächelte ihm entgegen. Und Harald setzte sich 

stille zu ihm ans Bett.398 

 

Die beiden Schlussszenen sind erkennbar verwandt und konstituieren eine zusammenhängende, 

symbolische Sinnebene. Wenn Adolf in seinem Zimmer „über das weiße Laken“ seines Bettes 

tastet, so versinnbildlicht sich darin sowohl seine erotisch konnotierte Sehnsucht nach einem 

anderen Menschen als auch der Wunsch, dass Sexualität und Unschuld bzw. Reinheit, worauf 

die Farbe Weiß hindeutet, keine Gegensätze mehr sein mögen. Analog ist im zweiten zitierten 

Textabschnitt der Blick Haralds auf den „in seinen weißen Kissen“ schlafenden Uto zu 

 
395 HuM, S. 137. 
396 DJ, S. 35. 
397 Ebd., S. 34. 
398 Ebd., S. 35. 
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verstehen. Dessen arglose Kindlichkeit findet ihr Pendant in Martha, die in Adolfs Zimmer 

eintritt und deren gelöstes Haar und Barfußgang für ein Abstreifen gesellschaftlicher Konven-

tionen und Hemmungen sowie für eine neue Natürlichkeit in der zwischenmenschlichen Be-

gegnung steht. Bei Adolf führt das vorbehaltlose Zu-ihm-Hintreten Marthas einerseits zu einer 

großen Rührung und andererseits zum ungeschützten Freiwerden unterdrückter Emotionalität. 

In diesem Augenblick erscheint er wie ein verletzliches, „blinde[s] traurige[s] Kind[]“, womit 

er nun selbst den Eindruck zurückgewonnener Unschuld, zugleich aber auch des Eingeständ-

nisses eines Nicht-genau-sehen-Könnens dessen, was die Zukunft bringen wird, sowie einer 

tiefen Trauer über den Umstand des eigenen Ausgeliefertseins in der Welt vermittelt. Als ‚Ret-

tung‘ erscheint in diesem Zusammenhang, wenn Martha ihm verständnisvoll beide Hände ent-

gegenstreckt und sich auf das Bett hinabziehen lässt. In dieser Geste fließen Figurationen des 

Mütterlichen und der weiblichen Verführung ineinander. Zugleich zeigt der Vorgang eine Re-

bellion gegen die (von den Erwachsenen gemachten) Regeln des Landerziehungsheims an, in 

dem jegliche sexuelle Beziehungen zwischen Schülern verboten sind.  

Entsprechend kann man in der zweiten Schlusspassage eine symbolische Einladung an Harald 

durch den vom Licht erhellten Uto sehen, was dadurch bekräftigt wird, dass der im Bett Lie-

gende den Eintretenden erkennt und „ihm entgegen[lächelte]“. Wenn sich dann Harald – nach 

den allerletzten und damit besonders wichtigen Worten der Erzählung – „stille zu ihm ans Bett 

[setzte]“, so erscheint dieser Schritt zwar auf den ersten Blick als weniger eindeutig als zuvor 

Adolfs Herabziehen Marthas zu sich hin, doch lässt sich gerade im Kontext der bewusst parallel 

konstruierten Szene die wiederum sexuelle – und hier nun auch dezidiert homosexuelle – Kon-

notation kaum verhehlen.399 Zugleich werden, kritisch betrachtet, durchaus noch vorhandene 

 
399 Die homoerotische Dimension der Erzählung tritt, einhergehend mit der Verbindung der Motive ‚neue Un-
schuld‘ und ‚neue Natürlichkeit‘, auch in früheren Passagen zumindest andeutungsweise zutage: So wird etwa 
im zweiten Kapitel beschrieben, wie einige ältere Schüler, die am Abend nach der Schulversammlung vor dem 
Schulgebäuden stehen, auf lärmende Knaben in deren Zimmern aufmerksam werden, über die es dann genauer 
heißt: „Da balgten sich die kleinen Jungen, und in unentwirrbaren Knäueln wälzten sie sich auf der Erde.“ (DJ, 
S. 20 f.) Und schon in Kapitel 1 erfährt der Leser, dem zunächst die älteren, in der Schulversammlung anwesen-
den Jugendlichen vorgestellt wurden: „Ihnen gegenüber saßen die kleinen Buben, ließen ihre nackten Beine bau-
meln und lachten.“ (Ebd., S. 14). Beide Zitate verweisen auf eine kollektive Lebensfreude aufseiten der jüngeren 
Schüler, die durch ‚unschuldige‘ Erfahrungen von Körperlichkeit mitbegründet werden. Dass der nicht mehr 
kindliche Blick des Erzählers von außen auf die angeführten Szenen ein Moment des Homoerotischen enthält, 
wird dadurch erhärtet, dass im Text, wenn es um die jüngeren Schüler geht, stets nur „Buben“, „Knaben“ oder 
„kleine[] Jungen“ in den Fokus genommen werden, obwohl die Handlung in einem koedukativen Landerzie-
hungsheim situiert ist. Und die baumelnden „nackten Beine“ sowie dann vor allem das lustvolle Wälzen auf dem 
Boden, die in den zitierten Passagen akzentuiert werden, ließen sich durchaus symbolisch als Anspielungen auf 
Akte der erotischen Verführung und der ausgelebten (Homo-)Sexualität interpretieren. So gesehen wäre eine 
wichtige Komponente des in Klaus Manns Erzählung konturierten Lebensbegriffs die Wiedergewinnung einer 
kindlichen Unschuld auch im Bereich (gleich)geschlechtlicher Sinnlichkeit und die dadurch möglich werdende 
lustvolle Verschmelzung des eigenen Ichs mit dem Anderen. Es bleibt allerdings bei genauerer Betrachtung frag-
lich, inwieweit dadurch wirklich der Riss gekittet werden könnte, der durch das Erwachen der jugendlichen Se-
xualität in die kindliche Welt hineingelangt, wie es von Klaus Mann am Beispiel seiner Figur Haralds beschrie-
ben wird. 
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innere Widerstände und Gewissennöte bei Harald deutlich, die durch die erotisch grundierte, 

vermeintlich ‚unschuldige‘ Atmosphäre der Szene überdeckt werden sollen. Erst das lächelnde 

Erkennen des Protagonisten durch Uto zeigt dem Älteren, dass seine Anwesenheit nicht als 

störend empfunden wird.  

 

 

2.2.4.7. Ambivalenzen des Erzählschlusses 

 

Die Erzählung endet damit, dass Harald lächelnd an das Bett Utos tritt, ohne das mehrdeutige 

Schlussbild aufzulösen. Zwar mutet es, wie aufgezeigt, durchaus als wahrscheinlich an, dass es 

im (nur zu erahnenden) Fortgang der Handlung zwischen Harald und Uto ebenso zu einer se-

xuellen Annäherung kommen könnte wie zwischen Adolf und Martha; dies nimmt auch 

Susanne Wolfram in ihrer literaturwissenschaftlichen Arbeit Die tödliche Wunde. Über die Un-

trennbarkeit von Tod und Eros im Werk von Klaus Mann400 an. Michel Grunewald betont eben-

falls „le penchant homosexuel ressenti par Harald pour Uto“401, das im Text durchgehend er-

kennbar werde. Doch bleibt das im letzten Kapitel der Erzählung sich abzeichnende Bekenntnis 

zur Homosexualität letztlich – trotz der programmatisch intendierten Abgrenzungen zu Thomas 

Manns Tonio Kröger und Der Tod in Venedig – noch zaghaft und wirft selbst Probleme der 

Deutung auf, was im Folgenden mit Blick auf widersprüchliche Textsignale und auf die Her-

man-Bang-Rezeption des jungen Klaus Mann zu explizieren ist.  

 

Betrachtet man die Logik des Handlungsablaufs rund um die Figuren Harald und Uto sowie die 

damit verbundene Entfaltung des Sehnsuchtsthemas in Die Jungen, scheinen die beiden 

Schlussszenen auf den ersten Blick eine optimistische Perspektive aufzuzeigen. Ebenso wie die 

intime Begegnung zwischen Adolf und Martha mit ihrer Symbolik des Neubeginns, vermittelt 

das Zusammensein Haralds und Utos spontan den Eindruck, dass hier eine ‚Lösung‘ für die 

Problematik des Protagonisten gewonnen wird, die nach dem Willen des Erzählers sogar über 

die persönliche Ebene hinausdeuten und der gesamten jungen Generation eine Wegrichtung 

vorgeben soll, insofern Haralds Schritt zu Uto hin für das mutige Eintreten in das ersehnte „Le-

ben“ steht. Zugleich ist man beim ersten Lesen geneigt, die Schlussszene als (nur schwach ca-

moufliertes und durchaus positives) Bekenntnis zur Homosexualität zu begreifen, das als Teil 

 
400 Vgl. Susanne Wolfram: Die tödliche Wunde. Über die Untrennbarkeit von Tod und Eros im Werk von Klaus 
Mann. Bern (u. a.) 1986, S. 38. 
401 KM1Gr, S. 38. 
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eines umfassenden Emanzipationsprogramms für die neue Jugend erscheint und – wie das letzte 

Bild des Textes suggeriert – zur Überwindung von Alleinsein und Verlorenheit beitragen soll. 

Genauer betrachtet, wird jedoch der fast forciert wirkende Optimismus des Erzählschlusses 

schon durch den bloßen Handlungsverlauf des Textes mit einigen Fragezeichen versehen, denn 

sowohl Adolf als auch Harald, die der Leser im letzten Kapitel in glückenden bzw. glücksver-

heißenden Liebesszenen vorgeführt bekommt, äußern sich unabhängig davon zu ihrer eigenen 

Zukunft wenig überschwänglich. Vor allem scheinen sie nicht von fortdauernden Bindungen 

zu Martha und Uto auszugehen, mit denen sie in den Schlussszenen vereint sind. Dies wird 

etwa daran ersichtlich, dass Adolf gegenüber Harald äußert: „Hübsch war es auf jeden Fall, daß 

wir uns alle hier oben getroffen haben, diese ganz seltsam-bunt zusammengewürfelte Gesell-

schaft. Jetzt reisen wir ja bald. Was dann freilich werden soll, weiß ich nicht.“402 Aus diesen 

Worten spricht sowohl das Bewusstsein der baldigen Trennung (wohl auch von Martha) als 

auch einer bleibenden Unsicherheit darüber, wie das Leben der Jugendlichen in den nächsten 

Monaten und Jahren weitergehen könnte. Harald erinnert zwar seinerseits Adolf im fünften 

Kapitel an „die Liebe“, die sie hätten403, doch bezieht er sich dabei ebenfalls nicht auf eine 

erwartete oder erhoffte Fortsetzung ihrer konkreten Verbindungen zu Martha und Uto, sondern 

auf eine tiefe allgemeine „Erkenntnis“ des Lebens und des Todes, die sich ihnen durch diese 

„Liebe“ vermitteln könne.  

Der Leser mag ergänzen, dass diese „Erkenntnis“ die Protagonisten auch dann noch weiter be-

gleiten dürfte, wenn ihr Kontakt zu Martha und Uto schon zum Erliegen gekommen sein wird. 

Zumindest suggeriert Haralds Auskunft im Disput mit Adolf, wonach er auf sich allein gestellt 

als heimatloser Bohème-Künstler durch die Länder zu ziehen plane, dass er nicht daran denkt, 

sein Leben dauerhaft mit Uto zu teilen.404 Feste Bindungen an Orte und Menschen sind erkenn-

bar nicht Teil seines Lebenskonzepts. Stattdessen stehen wechselnde Eindrücke und Reize im 

Vordergrund. Es bleibt also festzuhalten, dass – auch wenn Adolf und Harald im Text nicht 

explizit darüber sprechen – beständige Liebesbeziehungen keine Rolle in ihren Zukunftsvor-

stellungen spielen. 

 

Berücksichtigt man neben der Handlungsebene auch die im Vorfeld der Schlussszenen durch-

gängig anzutreffende Einsamkeitsthematik der Erzählung und die intertextuelle Verweisebene 

auf das schmerzerfüllte Werk Herman Bangs, so wird der optimistische Eindruck vollends kon-

terkariert, den das Textende bei oberflächlicher Betrachtung zunächst hinterlassen mag. Schon 

 
402 DJ, S. 34. 
403 Vgl. ebd., S. 33. 
404 Vgl. ebd. 
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die weitgehend nicht-reziproken Sehnsüchte zwischen den meisten Figuren in der Erzählung 

zeigen an, dass deren Hoffnungen illusionär bleiben, in der Begegnung mit dem Anderen dau-

erhaft aus schmerzvoller Einsamkeit befreit zu werden. Demgegenüber erscheinen die immer-

hin temporär glückenden Begegnungen zwischen Adolf und Martha sowie Harald und Uto be-

reits als Ausnahmen. Und auch die parallel konstruierten Schlussszenen der Erzählung mit den 

jeweils angedeuteten Liebeshandlungen sind letztlich vor allem als utopische Wunschbilder zu 

bezeichnen, die über die herrschende Wirklichkeit hinausweisen.405 Friedrich Albrecht fasst die 

Beziehungsmuster, die die Erzählung über weite Strecken prägen und zugleich als sehr typisch 

für das gesamte Werk Klaus Manns anzusehen sind, wie folgt zusammen: „[K]einer findet zum 

anderen: Maria und Adele lieben Harald, diesen aber zieht es zu Uto – eine Verbindung, die 

nach den Gesetzen der Schule und der Gesellschaft von vornherein keine Chance hat; Sibylle 

liebt Adolf, der sie demütigt und, der Stimme seines Körpers folgend, zu Martha geht.“406 

Vor allem das unglückliche Beziehungsmuster zwischen Maria und Harald zeigt schon in Klaus 

Manns frühem Prosatext, dass die Figuren in seinem Werk von sich meistens nicht entspre-

chenden Liebeswünschen geprägt sind und eine zurückgewiesene Liebessehnsucht ihre Ver-

zweiflung stets noch weiter zu steigern droht. Darin mag sich das Wissen des homosexuellen 

Autors um die besondere Schwierigkeit der gesellschaftlich verpönten gleichgeschlechtlichen 

Liebe in den 1920er-Jahren spiegeln, auch wenn es in der Erzählung ironischerweise nicht die 

Begegnung zwischen Harald und Uto, sondern diejenige zwischen Maria und Harald ist, die für 

eine der beteiligten Personen katastrophal verläuft und die am eindringlichsten auf die Einsam-

keitsthematik im Text verweist. Maria sehnt sich nach Nähe zu Harald. Noch vor ihrer über-

stürzten Abreise aus dem Landerziehungsheim aufgrund ihrer ungerechten Bestrafung tanzt sie 

ihm einen modernen Tanz in ihrem Zimmer vor und hofft insgeheim, dass Harald sie an der 

Abfahrt hindern wird. Während dieser Szene blickt sie auf den Protagonisten und möchte sich 

einbilden, „daß sein Mund ihr zulächle“407. Doch Harald verhält sich durchgehend abweisend, 

was sich symbolisch in den „fröstelnden Schultern“408 Marias spiegelt, die der Erzähler er-

wähnt. Die Jugendliche beginnt denn auch zu weinen und sagt zu dem begehrten Mitschüler: 

„Ach, Harald, daß ich weg von dir muß.“409 Direkt im Anschluss heißt es im Erzähltext: „Harald 

spürte, wie ihre Tränen heiß über seine Hand flossen. [...] Er blickte über ihren zerzausten zu-

ckenden Kopf hinweg, wie in eine weite Ferne.“410  

 
405 Zum Utopiebegriff bzw. zur Kategorie des utopischen Wunschbilds im frühen Werk Klaus Manns siehe ge-
nauer Kapitel 3.3.4. mit dem Aufweis vielfältiger Affinitäten zur Philosophie Ernst Blochs.   
406 Albrecht. Nachwort: In: Kl. Mann. Letztes Gespräch, S. 357. 
407 DJ, S. 24. 
408 Ebd. 
409 Ebd., S. 25. 
410 Ebd. 
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Der Angesprochene ist hier merklich so stark von seiner eigenen Sehnsucht nach Uto und von 

unbestimmtem Fernweh eingenommen, dass er Maria kaum wahrnimmt und keine Verantwor-

tung für sie empfindet. Dies wird vollends deutlich, als der Erzähler etwas später über den Pro-

tagonisten, der inzwischen gemeinsam mit Adele am Bahnhof der weiterhin weinenden und mit 

dem Zug abfahrenden Maria hinterherblickt, mitteilt: „Harald sagte leise und als entführe ihm 

etwas, was er nicht hatte aussprechen wollen: ‚Ja, jetzt stirbt sie wohl bald.‘–“411 Diese verstö-

rende Aussage verweist darauf, dass Harald offenbar mit einem Suizid Marias rechnet, dessen 

Grund er nicht zuletzt in der unerfüllten Liebe des Mädchens zu ihm zu sehen scheint. Zugleich 

bleibt er aber innerlich fast völlig unbeteiligt und scheint Maria schon direkt nach ihrer Abreise 

völlig vergessen zu haben, worauf zumindest der Umstand hindeutet, dass er sie im Fortgang 

der Erzählung nie wieder erwähnt und dass der Erzähler auch keinen einzigen Gedanken Ha-

ralds wiedergibt, der sich nochmals der verzweifelten Mitschülerin widmen würde. 

Die grundsätzliche Abgetrenntheit der Menschen voneinander, die im Werk Klaus Manns im-

mer wieder begegnet und als kaum überwindbar erscheint, zeigt sich hier sehr deutlich und 

begründet die von vielen Lesern empfundene melancholische Unterströmung in den meisten 

seiner literarischen Arbeiten. 

 

 

2.2.4.8. Einflüsse Herman Bangs auf die Erzählung 

 

Die Episode zwischen Maria und Harald zeugt von dem nicht nur erzähltechnisch, sondern auch 

inhaltlich großen Einfluss des Impressionisten Herman Bang auf Klaus Mann, der das Sich-

Verfehlen der Menschen als Hauptthema des dänischen Schriftstellers begriff und im eigenen 

Werk selbst immer wieder variierte. So bekennt der junge Autor in seinem ersten größeren 

programmatischen Text mit dem Titel Fragment von der Jugend, der nur wenige Monate nach 

Erstpublikation von Die Jungen entstand: 

 

Der Dichter, dem meine innigste Liebe gehörte, war damals, als ich die „Jungen“ schrieb, der Däne Bang. Ich kann 

auch heute seinen Namen nicht nennen hören im gleichgültigen Gespräch, ohne daß es mir ist, als habe man einen 

Bruder genannt. [...] Wer selbst nicht recht gewußt hat, wohin sich wenden, wurde zuinnerst angerührt von der 

tropfenweis fallenden Musik dieser Schwermut. [...] Ein Mensch liebt einen anderen, aber er darf ihn niemals 

völlig besitzen: das ist der Inhalt aller Bangschen Bücher.412 

 
411 Ebd., S. 27. 
412 FJu, S. 67 f. – Gut zwanzig Jahre später beschreibt Klaus Mann in seiner zweiten Autobiographie nochmals 
den prägenden Einfluss, den Herman Bang auf ihn schon als 16-Jähriger – also zur Entstehungszeit von Die Jun-
gen – gehabt habe: „Ich liebte alle seine Bücher, von den ‚Hoffnungslosen Geschlechtern‘ bis zu den ‚Vater-
landslosen‘. Ich liebte seine Technik, die raffinierte Indiskretion eines Impressionismus, dessen Wirkungen an 
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Diese Ausführungen belegen noch einmal, dass man die auf den ersten Blick optimistisch an-

mutenden Schlussszenen der frühen Erzählung zwischen Adolf und Martha sowie Harald und 

Uto auch nach dem erklärten Willen Klaus Manns nur als erotische Augenblickserfüllungen 

und punktuelle Ausnahmen vom menschlichen Grundschicksal der Einsamkeit verstehen darf, 

auf das in seinem gesamten literarischen Werk immer wieder hingedeutet wird und das am 

schmerzvollsten in dem Roman Treffpunkt im Unendlichen aus dem Jahr 1931 beschrieben 

ist.413 Darauf verweist in Die Jungen auch textimmanent eine zentrale Erkenntnis Haralds, die 

dieser in seinen Gedanken mit Blick auf alle Bewohner des literarisierten Landerziehungsheims 

wie folgt formuliert: „Allein aber war jeder von ihnen.“414 Der Emanzipationsweg, den der 

Protagonist im Text finden und aufzeigen soll, erscheint vor diesem Hintergrund als sehr zwie-

 
Monet und Debussy gemahnen. Das eigentliche Drama spielte sich bei Bang stets zwischen den Zeilen ab, kaum 
ausgesprochen, nur angedeutet im nervösen Staccato der Dialoge. Die Menschen Bangs scheinen immer anei-
nander vorbei zu sprechen: keiner versteht die scheue Bitte, den Hilferuf, den Verzweiflungsschrei des anderen. 
Eine furchtbare Einsamkeit umgibt sie alle [...]. In ‚Michael‘ gibt Bang die Quintessenz, die fundamentale For-
mel der Tragödie, die er in seinen anderen Büchern variiert. [...] Damit soll nicht gesagt werden, daß ‚Michael‘ 
das bedeutendste, geglückteste von Herman Bangs Büchern sei; ich bin heute geneigt, anderen seiner Werke [...] 
den Vorzug zu geben. Aber den Sechzehnjährigen beeindruckte die etwas sentimentale Geschichte vom Meister 
Claude Zoret und seinem grausamen, angebeteten Knaben tiefer und nachhaltiger als irgendeines der vielen 
Meisterwerke, die er [...] in sich aufgenommen hatte. Die Augen gingen mir über, sooft ich die letzten Seiten des 
Romans las. Es geschah ziemlich häufig, daß ich mir vorm Einschlafen eine Viertelstunde ‚Michael‘ gönnte 
[...].“ (WP, S. 149 f.) 
413 Richard Darmstädter, ein jüdischer Homosexueller und Intellektueller, bringt sich in Klaus Manns Anfang der 
1930er-Jahre spielendem Roman Treffpunkt im Unendlichen in Nizza um, da er am Leben verzweifelt ist und 
auch die Liebe seines Reisegefährten Tom nicht gewinnen kann. Kurz vor seinem Tod skizziert er Pläne für ein 
großangelegtes Buch über das „Einsamkeitsproblem“ (Klaus Mann: Treffpunkt im Unendlichen. Roman [1932]. 
Neuausgabe. Mit einem Nachwort von Fredric Kroll. Reinbek 1998, S. 202), das von ihm als Hauptproblem des 
zeitgenössischen europäischen Menschen begriffen wird. Seine im Roman zitierten Notizen verraten viel über 
die schon vor der Zeit des Faschismus melancholisch grundierte Gedanken- und Gefühlswelt Klaus Manns, der 
etwa fünfzehn Jahre später selbst an der Côte d’Azur freiwillig aus dem Leben scheiden sollte, als der National-
sozialismus bereits besiegt war. Sie sollen hier ausführlicher zitiert werden, um die intellektuelle Quintessenz 
von Empfindungen und Ideen aufzuzeigen, die – vermittelt durch den Einfluss Herman Bangs – schon in der 
ganz frühen Erzählung Die Jungen angelegt sind: „Hegel. Nach seiner Auffassung sind alle Individuationen nur 
Spaltungen eines Ur-Ichs und im Grunde mit diesem identisch geblieben. – Daß das Allgemeine zugleich und 
ebenso unmittelbar das Einzelne ist – dies bedeutet eine der Formeln, auf die er das Weltmysterium bringt. – 
Was nützt uns das? Wie hilft uns das weiter? – Daß wir als Idee identisch sind, ist eine Tatsache der Logik, keine 
erlebte: daß wir uns als identisch anerkennen, eine politisch-juristische Tatsache, keine erlebte. [...] – Welche 
Groteske, die Einsamkeit durch eine äußerlich-technische Gemeinschaft überwinden zu wollen! Wo berühren die 
empirisch-zivilisatorischen Notwendigkeiten, aus denen heraus der STAAT entsteht, sich mit der Einsamkeits-
frage, in ihrer eigentlichen, unerbittlichen Tiefe? – Auch die Sprache scheint mir nicht mehr als ein technisches 
Hilfsmittel, intellektuelle Notkonstruktion – Morsezeichen über die Abgründe. Die Überwindung der individuel-
len Einsamkeit im Staat: hoffnungsloser Weg von Hegel über das militaristische Preußentum bis hin zum Mar-
xismus. [...] Zusammenhang zwischen dem individuellen Einsamkeitsproblem und der sozialen Frage. Im klas-
senlosen Staate des Goldenen Zeitalters, das der Sozialismus verheißt, müßten die unendlich gespaltenen Teile 
des Ur-Ichs wieder zueinander gefunden haben; erst dann Gütergemeinschaft, erst dann überhaupt Gemeinschaft 
möglich. Bis dahin: die Liebe der einzige wesentliche Versuch, das tragische Phänomen der Isolierung zu über-
winden. Wie jeder andere Versuch zum Scheitern verurteilt (Einsamkeit unser Teil); aber das einzige Surrogat, 
das wenigstens auf Minuten über die sonst unerträgliche Wahrheit hinwegtäuscht. / Und Tom will nicht einmal 
mit mir schlafen – […].“ (Ebd., S. 202 f.) – Wenn Richard Darmstädter in Klaus Manns letztem Vorexilroman 
vom „tragische[n] Phänomen der Isolierung“ spricht, so dient er als Sprachrohr für eine zentrale Zeitdiagnose 
des Autors, die dieser an anderer Stelle mit dem Begriff „Fluch der Individuation“ (WP, S. 145) pointiert hat. Zu 
dieser Formulierung und ihren Bezügen zur Philosophie des frühen Friedrich Nietzsche siehe weiterführend Ka-
pitel 3.3.4.2., S. 317, Fußnote 1182. 
414 DJ, S. 35. 
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spältig. Zwar beinhaltet er das (noch eher zaghafte, im Kern aber sehr mutige) Bekenntnis zur 

Homosexualität, das auch generell eine wichtige Weichenstellung im Werk Klaus Manns mar-

kiert und daher im folgenden Exkurs noch einmal in größerem Zusammenhang diskutiert wer-

den soll. Zugleich lässt er sich aber aufgrund seiner scheinbar unausweichlichen Verquickung 

mit Einsamkeit ideologiekritisch als ahistorisch-individualisierende Rechtfertigung unglückli-

cher Lebens- und Liebesverhältnisse begreifen, die vor allem aus der Erfahrungswelt des 

gesellschaftlich diskriminierten Homosexuellen abgeleitet werden und die etwa Adolf als zwei-

ter Protagonist des Stücks zu Recht nicht als allgemeinmenschliches ‚Schicksal‘ akzeptieren 

will. 

 

 

2.2.4.9. Exkurs: Die „Wunde Homosexualität“415 im frühen Werk Klaus Manns 

 

Über den generellen Umgang Klaus Manns mit (seiner) Homosexualität während der 1920er-

Jahre herrscht in der Forschungsliteratur ein mitunter noch sehr undifferenziertes Bild vor. Uwe 

Naumann behauptet etwa in einer vielgelesenen Publikation:  

 

Klaus Mann hat aus seiner Homosexualität kein Geheimnis gemacht, [...] sie sogar wie ein Adelszeichen getragen 

– als etwas Besonderes, eine Art Auszeichnung. In der homosexuellen Subkultur (die in den zwanziger Jahren in 

Berlin ihre Hochburg hatte) mußte er sich weniger verbergen als andere [...]. Von einer besonderen Leidenserfah-

rung homosexueller Liebe zeugen die frühen Werke nicht; erst in den dreißiger Jahren sollte dieser Aspekt in Klaus 

Manns Schriften Thema werden.416 

 

In den Tiefenschichten der literarischen Arbeiten stellt sich indes die Thematisierung von Ho-

mosexualität widersprüchlicher und problematischer dar, als Naumann suggeriert. Dies gilt be-

reits für die ersten Werke. So hat meine exemplarische Analyse von Die Jungen ergeben, dass 

dort der homosexuelle Charakter der zentralen Liebesgeschichte zwar implizit zu erkennen ist, 

aber niemals offen benannt wird. Einhergehend damit schildert der Autor nur die heterosexuel-

len Annäherungen zwischen Adolf und Martha genauer, während der mögliche Liebesakt zwi-

schen Harald und Uto kaum angedeutet wird.  

Weiterhin interessant ist Folgendes: Der Blickwinkel des Erzählers orientiert sich, wie deutlich 

wurde, sehr stark an der homosexuellen Hauptfigur. Es finden sich aber in allen Kapiteln keine 

dezidiert männlichen Blicke auf erotisch konnotierte männliche Körperlichkeit. Stattdessen 

 
415 Vgl. Gert Mattenklott: Die Wunde Homosexualität. Klaus Mann. In: Das Argument. Studienhefte 42. Berlin 
1980, S. 12–21. 
416 Uwe Naumann: Klaus Mann. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek 1984, S. 31 f. 
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werden vor allem die weiblichen Jugendlichen wiederholt anhand anatomischer und sinnlicher 

Details charakterisiert, während die heranwachsenden Männer zumeist über den sprachlichen 

Ausdruck und manchmal ergänzend durch Blicke oder Gesichtsbeschreibungen Kontur gewin-

nen. So verweist der Erzähler schon im ersten Kapitel von Die Jungen auf den Geruchseindruck, 

den Martha hinterlasse417 sowie auf die „Form ihrer Beine“418. In Kapitel 2 werden ihre schwan-

kenden Brüste „unter dem Leinen des Kleids“ 419 erwähnt. In Kapitel 3 wirft Maria beim Tanzen 

für Harald „[k]okett [...] die weiß gepuderten Beine“420 und gibt ihm danach einen Handkuss, 

bei dem er „ihren heißen kleinen Mund für eine Sekunde auf seiner Haut brennen fühlte“421, 

etc. Die einzige ansatzweise vergleichbare Beschreibung eines älteren männlichen Schülers, die 

man als erotisch konnotiert deuten könnte, begegnet in Kapitel 1, wo von Adolfs „nackten, 

sehnigen Knien“422 die Rede ist. Diese werden allerdings nicht im Rahmen einer intimen Szene, 

sondern im Kontext der öffentlichen Schulversammlung und zudem aus der weiblichen Per-

spektive Marthas in den Blick genommen.  

Der homoerotische Blick des Erzählers tritt sonst allenfalls dadurch zutage, dass im Text, wenn 

es um die jüngeren Schüler geht, stets nur „Buben“, „Knaben“ oder „kleine Jungen“ in den 

Fokus genommen werden, obwohl die Handlung in einem koedukativen Landerziehungsheim 

situiert ist. Bei ihnen wird Körperlichkeit offener akzentuiert, erscheint zugleich aber sexuell 

noch ‚unschuldig‘. Nicht zuletzt die Schlussszene zwischen Harald und Uto mit ihrer Ausspa-

rung der manifest-homosexuellen Ebene zeigt, dass Klaus Manns frühe Erzählung heteronor-

mativen Konventionen folgt. Fast entsteht gar der Eindruck, dass die sinnlich-schwule Dimen-

sion, wiewohl abstrakt-thematisch präsent, in der konkreten Szenengestaltung wie ein Tabu 

vermieden wird und dass der Erzähler seinen homoerotischen Blick verborgen halten möchte.  

 

Man kann in diesem Zusammenhang mit einem Begriff Heinrich Deterings von erzählerischen 

Strategien homosexueller Camouflage beim jungen Klaus Mann sprechen.423 Diese werden 

noch klarer erkennbar, wenn man die Erzählung Sonja als Paralleltext zu dem etwa zeitgleich 

abgeschlossenen Prosastück Die Jungen heranzieht. In dieser Untersuchung wird die These 

vertreten, dass in Sonja Erfahrungen homosexueller Liebe viel expliziter dargestellt werden als 

in der Landerziehungsheimgeschichte, dass dies aber nur unter dem Deckmantel der Schilde-

 
417 Vgl. DJ, S. 13. 
418 Ebd. 
419 Ebd., S. 22. 
420 Ebd., S. 24. 
421 Ebd., S. 25. 
422 Ebd., S. 14. 
423 Vgl. Heinrich Detering: Das offene Geheimnis. Zur literarischen Produktivität eines Tabus von Winckelmann 
bis zu Thomas Mann. Durchgesehene und mit einer Nachbemerkung versehene Studienausgabe. 2. Aufl. Göttin-
gen 2013. 
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rung einer Frau-Mann-Beziehung geschehen kann. Die kürzere Erzählung zeigt – wenn man 

sie dechiffrierend und gleichsam als Kommentar zu dem hier im Zentrum stehenden längeren 

Text liest – sehr deutlich und detailliert, worauf in Die Jungen nur angespielt wird: die leiden-

schaftliche Annäherung, ein kurzes (sexuelles) Glück und die spätere Trennung zwischen der 

jugendlichen Hauptfigur und ihrem jüngeren Geliebten. Die Protagonistin ist im Vergleichstext 

zwar weiblich, trägt aber androgyne Züge, was ihre Deutung als camouflierte Männerfigur zu-

lässt (ihre Arme erscheinen „rührend mager und bräunlich, wie manchmal die Arme von Kna-

ben sind“424). Dass man sie sogar als Parallelcharakter zu Harald verstehen kann, wird vor allem 

dadurch nahegelegt, dass der von Sonja begehrte Knabe, wiewohl namenlos bleibend, in vie-

lerlei Hinsicht als Wiedergänger Utos erscheint. (Dies drückt sich sogar in teilweise wortglei-

chen Charakterisierungen aus, wenn es über die Figur des Geliebten in Sonja etwa heißt: „Der 

Knabe hatte überraschend große Augen von einem scharfen, blitzenden Graublau“425, während 

man über Uto im ersten Kapitel von Die Jungen erfährt: „Er hatte überraschend große blaue 

Augen mit ganz schwarzen Brauen und Wimpern […].“426)  

Die androgyne Protagonistin verführt den Knaben und es kommt zur expliziten Darstellung 

einer singulär bleibenden sexuellen Annäherung427, die sich zwischen den beiden Figuren in 

der Nacht ihrer ersten Begegnung abspielt. Aus der scheinbar weiblichen Perspektive Sonjas 

heißt es dabei etwa: „Sie sah den Knaben nackt, mager und bräunlich [...] stehen [...]. Wie 

deutlich sich sein Rückgrat unter der gespannten Haut abzeichnete.“428 Und kurz darauf liest 

man: „Der Knabe beugte sich über die Kniende und küßte ihren Nacken, den sie ihm darbot. 

[...] [S]eine Zähne gruben sich auf eine Sekunde mit einem raschen Bisse in ihr Fleisch, wäh-

rend seine Hände in ihrem Haar wühlten.“429  

Sonja wartet nach dieser Liebesnacht ein Jahr lang sehnsüchtig auf die in Aussicht gestellte 

Rückkehr des Geliebten, doch als dieser schließlich wieder erscheint, hat er eine andere Frau 

an seiner Seite. Die Protagonistin versucht, ihren Schmerz zu überwinden, was am Ende der 

Erzählung in einer Mischung aus erlebter Rede und Erzählerkommentar wie folgt dargestellt 

wird: „Hatte sie denn gehofft, er würde ihr gehören? Hatte sie denn geglaubt, er würde bei ihr 

bleiben? – So, wie es war, sollte es sein. So sollte es wahrlich sein.“430 Hier wird die Schwie-

rigkeit, eine Liebe festzuhalten, die man im Kontext der 1920er-Jahre insbesondere für die ge-

sellschaftlich noch sehr verpönte homosexuelle Liebe in Rechnung stellen muss, sehr klar zum 

 
424 Klaus Mann: Sonja [1925]. In. Msch, S. 73–87, hier S. 73. 
425 Ebd., S. 77. 
426 DJ, S. 19. 
427 Vgl. Kl. Mann: Sonja, S. 80 f. 
428 Ebd., S. 79. 
429 Ebd., S. 80. 
430 Ebd., S. 86. 
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Ausdruck gebracht, während zugleich ein aus der konkreten Verlusterfahrung verallgemeinernd 

abgeleitetes „Ethos des Nichtbesitzens“ (Fredric Kroll) Trost spenden soll.431  

Übertragen auf das Ende der Erzählung Die Jungen deuten diese Entwicklungen und Zusam-

menhänge einmal an, wie man sich die ausgesparte homosexuelle Liebesszene zwischen Harald 

und Uto vorstellen könnte. Des Weiteren verweisen sie darauf, dass auf die „Hingabe“432 Ha-

ralds gegenüber Uto wahrscheinlich ebenfalls der „Verzicht“433 folgen muss, zumal sich der 

begehrte Knabe dazu entscheiden könnte, eine gesellschaftlich erwünschtere heterosexuelle 

Liebesbeziehung zu einer Frau einzugehen und seiner homosexuellen ‚Verirrung‘ zu entsagen. 

Genau dies geschieht – in camouflierter Weise und unter dem Deckmantel zweier einander 

ablösender heterosexueller Beziehungen – am Ende von Sonja, und auch der jugendliche Klaus 

Mann hat real eine solche Erfahrung mit seinem Mitschüler Uto Gartmann gemacht, der ihm 

nicht nur als Modell für die Figur Utos in Die Jungen diente, sondern ihm nach Darstellung der 

zweiten Autobiographie Der Wendepunkt auch im wirklichen Leben die erste große und zu-

gleich unglückliche Liebe bescherte.434 

 

Es lässt sich also festhalten, dass die von Susanne Wolfram verwendete Metapher von der „töd-

liche[n] Wunde“435 der Homosexualität bereits mit Blick auf die ersten Arbeiten Klaus Manns 

treffender als die Rede vom Schwulsein als positiv zu verstehendem „Adelszeichen“ in Leben 

und Werk des Autors erscheint, wie sie sich etwa bei Uwe Naumann findet. Analog zu seinen 

literarischen Figuren kannte der Schriftsteller bereits in den 1920er-Jahren sehr genau das Lei-

den an der homosexuellen Orientierung, das sich zwar in seinem sozialen Milieu der großstäd-

tischen Bohème selten in direkter Diskriminierung, aber doch durchgehend in der schmerzhaf-

ten Unbeständigkeit gleichgeschlechtlicher Liebesbeziehungen ausdrückte. 

 
431 Sonja distanziert sich nach einem ganzen Jahr des sehnsüchtigen und vergeblichen Wartens von der Hoffnung 
des verbindlichen Zurückgeliebt-Werdens, die sie insgeheim dem begehrten Knaben gegenüber gehegt hat. Dar-
aus jedoch im Sinne eines allgemeinen Nicht-besitzen-Dürfens eine vorbildliche Ethik des Verzichts zu konstru-
ieren, wie der Erzähler es tut („So sollte es wahrlich sein […]“; Hervorhebung von mir, d. Verf.), erscheint sehr 
problematisch. – Zu dem auch in anderen Texten Klaus Manns transportierten und zuerst von Fredric Kroll und 
Klaus Täubert beschriebenen „Ethos des Nichtbesitzens“ siehe Kapitel 3.3.3.6, S. 291. 
432 FJu, S. 68. 
433 Ebd. 
434 Vgl. WP, S. 165 ff. – Die fiktionalisierte Darstellung einer eigenen, unerfüllt bleibenden homoerotischen 
Liebe, die in literarisch verwandelter Form durch eine heterosexuelle weibliche Protagonistin erlebt wird, findet 
sich etwa auch in Klaus Manns erstem Emigrationsroman Flucht in den Norden. Darauf verweist das Nachwort 
Martin Gregor-Dellins in der Taschenbuchausgabe von 1981, was meine im Haupttext des Exkurses entfalteten 
Thesen zu den frühen Erzählungen Sonja und Die Jungen sowie zu deren Zusammenhang im Zeichen von homo-
sexueller Camouflage weiter untermauern mag (vgl. Martin Gregor-Dellin: Nachwort. In: Klaus Mann: Flucht in 
den Norden. Roman [1934]. Reinbek 1981, S. 245–251, hier insb.: S. 245 ff.).  
435 Vgl. Wolfram: Die tödliche Wunde. – Tatsächlich führt bereits in der Erzählung Sonja die camoufliert darge-
stellte homosexuelle Liebesnacht zu einer gewiss auch symbolisch zu verstehenden Bisswunde des geliebten 
Knaben aufseiten der androgynen Protagonistin und dazu, „daß [...] alle seine Zähne in ihrem Nacken sich einge-
prägt hatten [...].“ (Kl. Mann: Sonja, S. 80). 



 
 123 

2.2.5. Zur Gattungsfrage – Die Jungen als Novelle? 

 

Wie bereits sichtbar wurde, fällt eine einheitliche Gesamtdeutung der Erzählung aufgrund der 

verschiedenen Handlungsstränge und inhaltlich-thematischen Ambivalenzen nicht leicht. Auch 

die von Michel Grunewald aufgeworfene Frage, ob man den Text formal als Novelle im enge-

ren Sinne eines literaturwissenschaftlichen Gattungsbegriffs verstehen kann, lässt sich nicht 

ganz eindeutig beantworten. Der französische Germanist verneint dies, obwohl er in der Erzäh-

lung durchaus „une situation très ramassée dans le temps“436 sieht und darauf hinweist, dass 

sich die Handlung „dans une école qui traverse une crise proche des son point culminant“437 

abspiele. Mit dem (kritischen) Bezug zur zeitgenössischen Gegenwart des Autors, auf den 

Grunewald hier hinweist, und dem sich zuspitzenden Handlungskonflikt wären jedoch bereits 

wichtige Merkmale novellistischen Erzählens erfüllt.438 Man könnte mit Josef Kunz sogar prä-

zisierend hinzufügen, dass der Kapitelaufbau des Textes so gestaltet ist, „daß alle Aufmerksam-

keit auf das zentrale Ereignis – und das ist in der Novelle immer die Situation der Krise – 

ausgerichtet und bezogen bleibt“439.  

Angelehnt an die klassische Struktur des Dramas wird in Kapitel 1 von Die Jungen der grund-

legende Autoritätskonflikt zwischen Schulleitung und jugendlichen Schülern exponiert, der 

durch die nur scheinbar zu einer Lösung führenden Ereignisse der Schulversammlung in seine 

entscheidende Phase eintritt. Die Kapitel 2 und 3 dienen der Entwicklung des Konflikts, wobei 

allerdings zunächst nur auf die jugendlichen Charaktere fokussiert wird, die das Abstimmungs-

ergebnis nicht akzeptieren wollen, Marias heimliche und sofortige Abreise unterstützen und 

damit einen Eklat im Landerziehungsheim provozieren. Der Höhe- und Wendepunkt des zent-

ralen Handlungskonfliktes lässt sich in Kapitel 4 verorten, wo der Schulleiter beim kollektiven 

Abendessen mit seinen zu spät kommenden, ihn öffentlich herausfordernden und bloßstellen-

den Schülern konfrontiert ist. Durch sein hilflos-autoritäres Verhalten verspielt er die letzte 

Chance, an ihre Mitverantwortung zu appellieren und sie für sein pädagogisches Projekt zu-

rückzugewinnen, was durch das lächelnde Sich-Abwenden Adolfs und Haralds symbolisiert 

wird. Insofern besteht die ‚Lösung‘ des fünften Kapitels in der eigenmächtigen Abreiseent-

scheidung der jugendlichen Schüler, die zur Schließung des Landschulheims (zumindest seiner 

Oberstufe) führt und in der sich ihre prinzipielle Abwendung von der Generation der Erzieher 

und Eltern ausdrückt. Die neuartige „unerhörte Begebenheit“ (Goethe), die man vor diesem 

 
436 KM1Gr, S. 37. 
437 Ebd. 
438 Vgl. Josef Kunz: Einleitung. In: Ders. (Hg.): Novelle. 2., wesentl. veränderte u. verb. Aufl. Darmstadt 1973, 
S. 1–27, hier S. 1 f. 
439 Ebd., S. 9 f. 
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Hintergrund in Klaus Manns Erzählung als zentrales Charakteristikum einer Novelle erkennen 

könnte, wäre somit das für die hilflosen Erwachsenen unerwartet auftretende Selbstbewusstsein 

der titelgebenden Jugend, die als „Kinder ihrer Zeit“ weniger eine offen-antiautoritäre Rebel-

lion gegen die Eltern und Lehrer anstreben, sondern – auf sich allein gestellt und von der älteren 

Generation enttäuscht – nach neuen Lebensmodellen suchen, die sie in der sozialen Subkultur 

zu finden hoffen. 

 

Und doch hat Michel Grunewald recht, wenn er der Erzählung eine novellistische Struktur im 

streng literaturwissenschaftlichen Sinn abspricht, da für die Anwendbarkeit des Gattungsbe-

griffs nach Josef Kunz letztlich die Frage entscheidend ist, „ob [...] in der erzählenden Vorfüh-

rung der Geschehnisse die strenge Linie einer novellistischen Perspektivenführung vom Anfang 

nach dem Ende als der deutenden Pointe des Ganzen hin gewahrt ist“440. Klaus Manns früher 

Text fokussiert nicht ausschließlich und durchgehend auf den zentralen Handlungskonflikt und 

dessen zielstrebige Entfaltung durch einen nach Neutralität strebenden auktorialen Erzähler. 

Die in der Dimension des Generationengegensatzes literarisch weitgehend sachlich-ökonomi-

sche Darstellung des konkreten Konfliktgeschehens wird vielmehr immer wieder durch Cha-

rakterisierungen der jugendlichen Schüler und durch Stilisierungen ihrer allgemeinen Situation 

im Sinne einer existenziellen, zeittypischen Problematik unterbrochen, was für Grunewald 

letztlich sogar das thematische Zentrum des Prosastücks darstellt: „[...] Klaus Mann présente 

plusieurs adolescents dont il brosse les portraits en évoquant leur comportement vis-à-vis des 

adultes et leurs réactions face à l’existence. Les cinq épisodes ressemblent à une série d’instan-

tanés.“441  

Hier wird die Struktur von Die Jungen als impressionistische Aneinanderreihung von All-

tagsepisoden begriffen. Deren Darbietung diene nicht immer und in erster Linie der Zuspitzung 

des Handlungskonfliktes, sondern sei zugleich um ein davon abgehobenes, thematisch-leitmo-

tivisches Zentrum herum gruppiert, das letztlich vor allem auf die sich entwickelnde Liebesge-

schichte zwischen Harald und Uto verweise.442 Es ist richtig, dass sich die Begegnung der Bli-

cke und das anschließende Gespräch zwischen diesen beiden Figuren am Ende von Kapitel 1443 

ebenso wie die atmosphärischen Schilderungen der Jugend im zweiten Kapitel444 und die ro-

 
440 Ebd., S. 11. 
441 KM1Gr, S. 37. 
442 Die Einheitlichkeit der Erzählung „est réalisée également grâce à la présence d’un leitmotiv constitué par 
l’evocation, à quatre reprises, du penchant éprouvé par Harald [...] pour Uto [...]“442 (ebd.). 
443 Vgl. DJ, S. 19. 
444 Vgl. ebd., S. 20–22, insb. S. 21 f., wo übrigens zumindest indirekt das Uto-Leitmotiv, von dem Grunewald 
spricht, noch ein fünftes Mal aufgegriffen wird, wenn der Leser über die sich balgenden kleinen Jungen, zu de-
nen ja auch Uto gehört, erfährt: „[I]n unentwirrbaren Knäueln wälzten sie sich auf der Erde.“ (Ebd., S. 21).  
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mantisierenden Uto-Szenen in den Kapiteln 3, 4 und 5445 nicht nur inhaltlich, sondern auch 

stilistisch von denjenigen Passagen der Erzählung abheben, die der Vergegenwärtigung und 

Zuspitzung des konkreten Handlungskonfliktes dienen. Ebenso zutreffend ist, dass Klaus Mann 

hier – wie aufgezeigt – romantische Topoi variiert, die nicht bruchlos mit dem Konfliktgesche-

hen vermittelt sind.  

 

Man kann also – in Abgrenzung etwa zu der frühen Erzählung Der Vater lacht, die ebenfalls 

zuerst im Debütprosaband Vor dem Leben erschien und von Grunewald zu Recht als „une véri-

table nouvelle“446 bezeichnet wird – von einer inhaltlich und formal wirksam werdenden Dop-

pelstruktur des Prosawerks Die Jungen sprechen. Dieses entfaltet einmal in objektivierend-zeit-

kritischer Absicht den Autoritätskonflikt in einem zeitgenössischen Landerziehungsheim; zu-

gleich zeigt es mit romantisierender Intention die Problematik, Sehnsucht sowie (im Kern 

sexuelle) Emanzipation einer als neu begriffenen Jugend, deren Lebensgefühl und historische 

Bedeutung in Anlehnung an das vorangestellte Hofmannsthal-Motto als „sonderbar“ überhöht 

wird, deren Situation sich bei genauer Betrachtung jedoch als sehr prekär und zugleich als un-

einheitlich erweist. 

Dies ist nachfolgend im Rahmen eines übergreifenden Deutungsversuchs der Erzählung zu ex-

plizieren. Dazu sollen zum Abschluss der Werkbetrachtung der historische und sozialkritische 

Gehalt des Textes sowie das ihm zugrunde liegende Generationenparadigma im erweiterten 

Kontext diskutiert werden.  

 

 

2.3.  Zum historisch-sozialkritischen Gehalt der Erzählung  

2.3.1. Das im Versmotto aufscheinende Generationenparadigma und dessen Grenzen 

 

In seinem berühmten Essay Gabriele D’Annunzio hat Hugo von Hofmannsthal (1874–1929) 

sich und seine Künstlerfreunde im Jahr 1893 als Teil einer Gemeinschaft beschrieben, die das 

„Bewußtsein“447 seiner Generation bilden und sich „mit schmerzlicher Deutlichkeit als Men-

schen von heute“448 fühlen würden. Die beiden Verszeilen, die Klaus Manns früher Erzählung 

Die Jungen als Motto vorangestellt sind, entstammen einem längeren Gedicht Hofmannsthals, 

in dem sich dieser generationelle Stellvertretungsanspruch ebenfalls deutlich spiegelt. Der voll-

 
445 Vgl. ebd., S. 24, S. 31 und S. 35. 
446 KM1Gr, S. 37. 
447 Hofmannsthal: Gabriele D’Annunzio [1893]. In: SW, Bd. 32: Reden und Aufsätze 1: 1891–1901. Hg. von 
Hans-Georg Dewitz (u. a.). Frankfurt/M. 2015, S. 99–107, hier S. 100. 
448 Ebd. 
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ständige lyrische Bezugstext wurde zuerst im April 1897 in der Zeitschrift Neue deutsche Rund-

schau publiziert. Die Redaktion stellte ihn der dramatischen Szenenfolge Mimi. Schattenbilder 

aus einem Mädchenleben449 als Prolog voran, die die Autorin Clara Loeb dort unter dem Pseu-

donym Bob veröffentlichte. Ähnlich wie bei seinem noch bekannteren Prolog zu dem Buch 

„Anatol“ aus dem Jahr 1893, der zuerst als Einleitung des Schauspiels von Arthur Schnitzler 

abgedruckt wurde450, stellt Hoffmannsthal hier einem nicht-lyrischen Werk einer befreundeten 

Person eine Art Vorrede oder sympathisierende Einstimmung in Versen voran, mit der er The-

matik und Motive des Referenztextes umspielt und zugleich für diesen wirbt.  

Clara Loebs Szenenfolge wird in der Literaturwissenschaft, ebenso wie die Werke Schnitzlers 

und Hofmannsthals aus der Zeit vor 1900, der künstlerischen Strömung des Wiener Fin de 

Siècle zugeordnet.451 Es geht in dem heute fast vergessenen Text um ein unerfahrenes, schüch-

ternes Mädchen, das sich unter den Einflüssen einer allgemeinen Umbruchszeit zu einer jungen 

Frau entwickelt, die zu vielfältigen Formen von Koketterie neigt und ihr Leben als Unverhei-

ratete genießen möchte, was am Ende allerdings durch ihre Eltern unterbunden wird. Hof-

mannsthal begreift Clara Loebs Text in seinem Prolog als literarisches Dokument einer neuen, 

selbstbewussten Generation, zu der er sich offenbar selbst zählt. Folgt man der in seiner lyri-

schen Vorrede aufscheinenden Interpretation der Szenenfolge, dann wird die beschriebene Ju-

gend den Erwartungen der Eltern nicht gerecht, da sie sich von jeder bürgerlichen Moral ab-

wendet und dazu tendiert, ihr Leben nach ästhetizistischen Prinzipien zu gestalten („Wir haben 

aus dem Leben, das wir leben, / Ein Spiel gemacht [...]“452), womit sie letztlich von der älteren 

Generation unverstanden bleibt. Durch die beiden Pole eines „Wir“ (wörtlich im viertletzten 

Vers: „Wir Kinder dieser sonderbaren Zeit“453) und eines „Ihr“ (wörtlich in der Mitte des lyri-

schen Prologs: „Ihr könnt uns nicht ertragen, wir sind anders!“454) wird demgemäß die 

 
449 Vgl. Bob [= Clara Loeb]: Mimi. Schattenbilder aus einem Mädchenleben. Mit einem Prolog von Hugo von 
Hofmannsthal. In: Neue deutsche Rundschau [Berlin] 4/1897, S. 396 ff. – Später wurde Hofmannsthals Prätext 
in seiner Gedichtsammlung aus dem Jahr 1922 unter dem Titel Zu einem Buch ähnlicher Art direkt hinter den 
sehr bekannten Prolog zu dem Buch „Anatol“ gesetzt. Clara Loeb veröffentlichte die Szenenfolge Mimi. Schat-
tenbilder aus einem Mädchenleben unter Pseudonym. Als die spätere Clara Katharina Pollaczek war sie eng mit 
Arthur Schnitzler verbunden.  
450 Hugo von Hofmannsthal: Einleitung [Prolog zu dem Buch Anatol]. In: Arthur Schnitzler: Anatol. Berlin 
1893, S. 4–6; wiederabgedruckt in: Hofmannsthal: SW, Bd. 1, S. 24 f. 
451 Wiederabgedruckt als: Clara Loeb (Bob): Mimi. Schattenbilder aus einem Mädchenleben. Szenenfolge mit 
einem Prolog von Hugo von Hofmannsthal [1897]. In: Hansjörg Graf (Hg.): Der kleine Salon. Szenen und Prosa 
des Wiener Fin de Siècle. Mit Illustrationen von Gustav Klimt. Stuttgart 1970. 
452 Hofmannsthal: [Prolog zu: „Mimi. Schattenbilder aus einem Mädchenleben. Von Bob“]. In: SW, Bd. 1, S. 
68 f., hier S. 68. 
453 Ebd., S. 69. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
454 Ebd. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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Trennlinie und die schwierige Kommunikationssituation zwischen den Generationen bei Hof-

mannsthal sehr deutlich markiert.455 

 

Auf diese Zusammenhänge und Antithetik bezieht sich Klaus Mann mit der Wahl seines Vers-

mottos etwa dreißig Jahre später. Während der Hofmannsthal-Text Clara Loebs Protagonistin 

Mimi in einer sympathisierenden Interpretation als repräsentatives Beispiel für die Merkwür-

digkeit und Andersartigkeit einer jungen Generation darstellt, zu der sich der österreichische 

Dichter selbst zählt und deren Angehörige er als „Kinder einer sonderbaren Zeit“ begreift, geht 

Klaus Mann von diesem „generationellen Deutungshorizont“456 aus und reklamiert ihn analog 

für die jugendlichen Charaktere seines Werks. Er zielt mithin auf eine Reaktualisierung der von 

Hofmannsthal geleisteten Positionsbestimmung einer als neuartig begriffenen nachwachsenden 

Generation. Mit seiner leichten Veränderung der im Versmotto zitierten Gedichtzeilen könnte 

er dabei die Absicht verfolgt haben, sowohl auf seine Nähe als auch zeitbedingte Eigenständig-

keit gegenüber Hofmannsthal aufmerksam zu machen. Immerhin markierte in den Augen des 

jungen Autors der Erste Weltkrieg die endgültige Trennlinie zwischen dem 19. und 20. Jahr-

hundert, was etwa an dem folgenden Satz aus seinem 1925 publizierten Essay Die Schulge-

meinde sichtbar wird: „Das Vorhergehende beendete gewaltig ein blutiger Schlußstrich. In allen 

fiebert die Frage: Woher kommt uns ‚das Neue‘?!“457 

Wie viele andere literarische Arbeiten des frühen Klaus Mann zeugt seine Erzählung Die Jun-

gen dennoch in Anknüpfung an Hofmannsthal von dem Anspruch, einen (neuen) allgemeinen 

Gegensatz der Generationen darzustellen, der von ihm als zentrale Konfliktlinie der zeitgenös-

sischen Gesellschaft wahrgenommen wurde. Man kann in dieser Hinsicht von einem Genera-

tionenparadigma sprechen, das den Blick des jungen Autors auf die Lebensverhältnisse der 

 
455 Das vollständige Gedicht Hofmannsthals, aus dem Klaus Mann die ersten beiden Verse leicht verändert als 
Motto seiner Erzählung Die Jungen zitiert, lautet wie folgt: „Merkt auf, merkt auf! Die Zeit ist sonderbar, / Und 
sonderbare Kinder hat sie: Uns! / Wer allzusehr verliebt ist in das Süße, / Erträgt uns nicht, denn unsere Art ist 
herb, / Und unsere Unterhaltung wunderlich. // ‚Schlagt eine kleine Bühne auf im Zimmer, / Denn die Haustoch-
ter will Theater spielen!‘ / Meint ihr, sie wird als kleine Muse kommen, / Mit offnem Haar, und in den bloßen 
Armen / Wird eine leichte goldne Leier liegen? / Meint ihr als Schäferin, ein weißes Lamm / Am blauen Seiden-
band und auf den Lippen / Ein Lächeln, süß und billig wie die Reime / In Schäferspielen? Auf! und geht hinaus! 
/ Geht fort, ich bitt euch, wenn ihr das erwartet! / Ihr könnt uns nicht ertragen, wir sind anders! / Wir haben aus 
dem Leben, das wir leben, / Ein Spiel gemacht, und unsere Wahrheit gleitet / Mit unserer Komödie durcheinan-
der / Wie eines Taschenspielers hohle Becher – / Je mehr ihr hinseht, desto mehr betrogen! / Wir geben kleine 
Fetzen unsres Selbst / Für Puppenkleider. Wie die wahren Worte – / (An denen Lächeln oder Tränen hängen / 
Gleich Tau an einem Busch mit rauhen Blättern) / Erschrecken müssen, wenn sie sich erkennen, / In dieses Spiel 
verflochten, halb geschminkt, / Halb noch sich selber gleich, und so entfremdet / Der großen Unschuld, die sie 
früher hatten! // Ward je ein so verworrnes Spiel gespielt? / Es stiehlt uns von uns selbst und ist nicht lieblich / 
Wie Tanzen oder auf dem Wasser Singen, / Und doch ist es das reichste an Verführung / Von allen Spielen, die 
wir Kinder wissen, / Wir Kinder dieser sonderbaren Zeit. // Was wollt ihr noch? So sind wir nun einmal, / Doch 
wollt ihr wirklich solche Dinge hören, / Bleibt immerhin! Wir lassen uns nicht stören.“ (Ebd., S. 68 f.) 
456 Winter: Generation als Strategie, S. 350. 
457 Klaus Mann: Die Schulgemeinde [1925]. In: DnE, S. 51–54, hier S. 51.  
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1920er-Jahre sehr stark bestimmte. Das Prosawerk Die Jungen ist vor allem in seiner „sachlich-

realistisch[en]“458 Dimension von dem Selbstverständnis geprägt, die erzählerische Darstellung 

als wirklichkeitsnah und zugleich als exemplarisch für den Generationenkonflikt in der Wei-

marer Republik erscheinen zu lassen.  

 

Dieser Anspruch tritt auch schon 1924 in der Prosaskizze Vor dem Leben hervor, die in dieser 

Untersuchung bereits als Nebenarbeit zu der hier im Mittelpunkt stehenden Erzählung qualifi-

ziert worden ist.459 Dort wird erstmals der Begriff „Generation“ an prominenter Stelle von einer 

handelnden Figur explizit verwendet. Das Geschehen dieses kurzen Textes ist – analog zur 

Handlung von Die Jungen – in einem zeitgenössischen Landerziehungsheim situiert, und es 

wird eine Diskussion zwischen vier angehenden Abiturienten wiedergegeben, die sich der 

Frage widmet, worin die Rolle der als neuartig wahrgenommenen Jugend in der allgemeinen 

„Wende der Zeit“460 bestehe. Dabei hebt einer der Redner mit Blick auf seine Altersgenossen 

im Zentrum des Textes wörtlich hervor, „was uns von der vorigen Generation unterscheidet“461. 

Diese Formulierung rekurriert auf den im deutschen Sprachgebrauch während der 1920er-

Jahre, wie auch heute noch, vorherrschenden Generationenbegriff, der nicht im Sinne von Dia-

chronizität auf innerfamiliäre Genealogien, sondern im Sinne von Synchronizität auf das ge-

meinsame In-der-Zeit-Stehen jeweils etwa gleichaltriger Menschen eines Landes oder Kultur-

kreises abzielt, die prägende Erfahrungen ihrer Epoche teilen und sich dadurch von vorausge-

henden und nachfolgenden Generationen signifikant unterscheiden. Ralph Winter weist in 

seiner Dissertation Generation als Strategie darauf hin, dass Wilhelm Dilthey 1875 als einer 

der ersten deutschen Wissenschaftler dieses Begriffsverständnis ausformuliert habe. Dessen 

Bestimmungen, an die auch Karl Mannheims berühmte Generationentheorie von 1928 an-

knüpfe, seien im öffentlichen Diskurs der Weimarer Republik sehr einflussreich gewesen.462 

Dilthey schreibt: 

 

Generation ist [...] eine Bezeichnung für ein  V e r h ä l t n i s  d e r  G l e i c h z e i t i g k e i t  v o n  I n d i -

v i d u e n ; diejenigen, welche gewissenmaßen nebeneinander emporwuchsen d. h. ein gemeinsames Kindesalter 

hatten, ein gemeinsames Jünglingsalter, deren Zeitraum männlicher Kraft teilweise zusammenfiel, bezeichnen wir 

als dieselbe Generation. Hieraus ergibt sich dann die Verknüpfung solcher Personen durch ein tieferes Verhältnis. 

Diejenigen, welche in den Jahren der Empfänglichkeit dieselben leitenden Einwirkungen erfahren, machen zu-

sammen eine Generation aus. So gefaßt, bildet eine Generation einen engeren Kreis von Individuen, welche durch 

 
458 FJu, S. 65. 
459 Siehe Kapitel 2.1., S. 41 f., insb. Fußnote 132. 
460 DJ, S. 9, S. 12. 
461 Ebd., S. 10. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
462 Vgl. Winter: Generation als Strategie, S. 19 f. 
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Abhängigkeit von denselben großen Tatsachen und Veränderungen, wie sie in dem Zeitalter ihrer Empfänglichkeit 

auftraten, trotz der Verschiedenheit hinzutretender anderer Faktoren zu einem homogenen Ganzen verbunden 

sind.463 

 

Diese einschlägige Definition des Begriffs „Generation“ stellt in zunächst nachvollziehbarer 

Weise heraus, dass es in erster Linie die von einer ganzen Alterskohorte in der Jugendzeit (als 

biographischer Phase besonderer Empfänglichkeit) miterlebten, wichtigen zeithistorischen Er-

eignisse seien, die eine abgrenzbare Generation konstituieren würden. Gleichzeitig wird jedoch 

in den Ausführungen Diltheys eine kritikwürdige soziologische Undifferenziertheit und patri-

archalische Verengtheit des Generationenbegriffs deutlich, der ohne genaueren Blick auf Klas-

senzugehörigkeiten, Bildungsstand etc. ausschließlich Männer im Allgemeinen – und dies vor 

allem in ihrem Lebenszeitraum größter „männlicher Kraft“ – als relevant für die Herausbildung 

ganzer Generationen und deren Selbstbewusstsein anzusehen scheint. Mit diesem Gedanken-

muster geht eine heroische Selbstüberhöhung des ‚starken Geschlechts‘ einher, das angeblich 

im Vergleich zu den Frauen den historischen Entwicklungsprozess aktiver beeinflussen würde.  

Das Generationenbild, das Klaus Manns Erzählung Die Jungen entwirft, umfasst demgegen-

über Vertreter beider Geschlechter und lässt, durchaus progressiv, das in den 1920er-Jahren 

historisch neuartige koedukative Prinzip einiger reformpädagogischer Schulen bereits als 

selbstverständlich erscheinen. Die jungen Frauen und Männer beteiligen sich hier auch gleich-

ermaßen am Konfliktgeschehen und teilen in der Auseinandersetzung mit ihren Lehrern und 

Eltern die zentrale Erfahrung eines sich zuspitzenden Generationengegensatzes. Gleichwohl 

sind die beiden eigentlichen Protagonisten der Erzählung, Harald und Adolf, auch bei Klaus 

Mann männlich und erscheinen als Hauptvertreter und Wegbereiter der „neuen Jugend“464, ob-

wohl der eskalierende Autoritätskonflikt am Ort des Geschehens zunächst von der Schülerin 

Maria ausgeht, die ihre als ungerecht empfundene Bestrafung nicht akzeptiert und abreist.  

 

In Die Jungen wird der Begriff „Generation“ nicht wörtlich verwendet, doch muss man den 

Terminus „wir Jungen“465, dessen sich Adolf einmal bedient, als Synonym dazu betrachten, 

zumal die jugendlichen Charaktere schon im Lichte des der Erzählung vorangestellten Hof-

mannsthal-Versmottos metaphorisch als „sonderbare Kinder“466 einer „sonderbare[n] Zeit“467 

und damit als Vertreter einer klar abgrenzbaren Generation nach der Definition Diltheys er-

 
463 Wilhelm Dilthey: Über das Studium der Geschichte der Wissenschaften vom Menschen, der Gesellschaft und 
dem Staat [1875]. In: Ders.: Die geistige Welt. Einleitung in die Philosophie des Lebens 1: Abhandlungen zur 
Grundlegung der Geisteswissenschaften. 8. Aufl. Stuttgart 1990. S. 31–73, hier S. 37. 
464 DJ, S. 30. 
465 Ebd., S. 21. 
466 Ebd., S. 13. 
467 Ebd. 



 
 130 

scheinen. Wo allerdings genau die Trennlinien zwischen den sich gegenüberstehenden Gene-

rationen liegen sollen und was man sich exakt als die „großen Tatsachen und Veränderungen“ 

vorzustellen hätte, deren kollektives Erleben nach der oben zitierten Begriffsbestimmung als 

prägend für die neue Generation zu begreifen wäre, wird in Klaus Manns Erzählung nicht direkt 

benannt. Mit dieser terminologischen Unschärfe geht auch einher, dass im Text an keiner Stelle 

explizit Bezug auf wichtige zeithistorische Ereignisse oder konkrete soziale und politische Kon-

flikte in der jungen Weimarer Republik genommen wird.  

Erst Mitte des Jahres 1925 verwendete der Autor in Feuilletonaufsätzen erstmals den historisch 

und soziologisch präziseren Begriff der „Nachkriegsgeneration“468 (mitunter auch „Nach-

kriegsjugend“469), mit dem eine Abgrenzung von den Kriegs- und Vorkriegsgenerationen der 

Eltern sowie Großeltern vorgenommen und die geschichtliche Zäsur von 1914 ff. dezidiert als 

epochaler Einschnitt verstanden wird. 1927 spricht Klaus Mann dann im Hinblick auf die zu-

nächst sehr breite Bejahung des Weltkriegs, die auch von den meisten Intellektuellen des späten 

Kaiserreichs geteilt wurde, von der „beinah unverzeihliche[n] geistige[n] Niederlage der väter-

lichen Generation als warnendes Beispiel“470 für die gesamte europäische Nachkriegsjugend, 

worin neben seinem Generationenbewusstsein auch eine früh ausgeprägte übernationale und 

pazifistische Perspektive zum Ausdruck kommt. 

 

Im Vorwort zu seiner ersten Autobiographie Kind dieser Zeit begreift sich Klaus Mann, wäh-

rend er seine Sonderstellung als einer der „letzte[n], verwöhnte[n] Sprößlinge einer hoch intel-

lektualisierten Bourgeoisie“471 gar nicht verleugnet, zugleich als Teil einer hier exakter be-

stimmten Generation, deren Kindheit in die noch stärker von bürgerlicher Sekurität geprägte 

Vorkriegszeit gefallen sei, in deren Jugend aber einschneidende Umbruchserfahrungen wie „die 

Revolution“472 und „die Inflation“473 eine starke und gleichsam kontrastierende Prägekraft er-

langt hätten. Zentral erscheint ihm in diesem Zusammenhang, dass seiner Generation „der feste 

Boden unter den Füßen fehlte, den unsere Eltern noch hatten. Sowohl geistig-moralisch als 

wirtschaftlich hatten wir gar nichts, womit wir rechnen konnten.“474 Dies habe in den 1920er-

 
468 Kl. Mann: Die Schulgemeinde, S. 53. 
469 Klaus Mann: Raymond Radiguet [1925]. In: DnE, S. 56–59, hier S. 56. 
470 HuM, S. 143. – Mit der zitierten Kritik wird natürlich nicht zuletzt auf die nationalkonservativen Betrachtun-
gen eines Unpolitischen seines Vaters mit der dort entfalteten Rechtfertigung der wilhelminischen Kriegsführung 
angespielt, von der sich Thomas Mann selbst in den 1920er-Jahren zunehmend distanzierte (vgl. Th. Mann: 
GkFA, Bd. 13.1: Betrachtungen eines Unpolitischen [1918]. Hg. und textkritisch durchgesehen von Hermann 
Kurzke. Frankfurt/M. 2009). 
471 KdZ, S. 9. 
472 Ebd. 
473 Ebd. 
474 Ebd., S. 10. 
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Jahren – wie Klaus Mann noch in der Zeit des antifaschistischen Exils rückblickend betont – 

zu einer besonderen Stimmung unter seinen Altersgenossen geführt,  

 

in der ein etwas hektischer Leichtsinn mit Verzweiflung sich mischte. Da weder das Menschenleben noch die 

wichtigsten Institutionen der Gesellschaft – die Regierung etwa, oder das Geld – „wertbeständig“ schienen, tat 

man am besten daran, das ganze Dasein auf diesem Stern nicht besonders ernst zu nehmen.475 

 

Die Affinität zum modernen Tanz, zum Rausch und zu „philosophischen Grübeleien [...] halb 

depressiven, halb leichtfertigen Charakter[s]“476 innerhalb der ersten Nachkriegsgeneration er-

kläre sich vor allem aus solchen kollektiv geteilten „Erlebnisse[n] und Gefühlskomplexe[n]“477, 

die nach Ansicht Klaus Manns vorausgehenden und späteren Jahrgängen „in dieser Form not-

wendigerweise fremd oder sogar unverständlich“478 bleiben mussten.  

Uwe Naumann, Lektor im Rowohlt-Verlag und Herausgeber der aktuellen Klaus-Mann-Werk-

ausgabe, wendet angesichts solcher Verallgemeinerungen sicher mit einigem Recht ein, dass 

der junge Autor mitunter die eigene Erfahrung vorschnell „mit der seiner ganzen Generation 

gleichsetzte“479. Dabei gehe er subjektiv naiv, objektiv aber vermessen vor, denn man müsse 

entgegen dem Selbstverständnis Klaus Manns, „Sprachrohr“480 aller Altersgenossen zu sein, 

festhalten: „Proletarische und kleinbürgerliche Jugendliche hatten im Deutschland der zwanzi-

ger Jahre ganz andere, oft existenzielle Nöte, von denen das Dichterkind noch wenig wußte.“481 

 
475 Klaus Mann: Die Kriegs- und Nachkriegsgeneration [1938]. In: Ders.: Das Wunder von Madrid. Aufsätze, 
Reden, Kritiken 1936–1938. Hg. von Uwe Naumann und Michael Töteberg. Reinbek 1993, S. 278–297, hier S. 
281. 
476 Ebd. 
477 Ebd., S. 279. 
478 Ebd.  
479 Naumann: Klaus Mann, S. 29. 
480 Ebd. 
481 Ebd. – Eine ähnliche Kritik am Generationenparadigma des jungen Klaus Mann formulierten schon zeitge-
nössische Kommentatoren, auf deren Einwände der Autor im Jahr 1927 öffentlich mit den folgenden Sätzen rea-
gierte: „Einer, der spricht und bekennt, gebraucht, im Drange sich einzugliedern, ein oder das andere Mal die 
kollektivistische Form ‚Wir‘, wenn er von den Nöten und Beängstigungen seines ‚Ichs‘ erzählt. Schon begehren 
sie auf. ‚Das sind wir nicht!‘ schimpfen sie laut, sie wollen sich keineswegs wiedererkennen, sie sind anders, sie 
haben andere Nöte. Vielleicht hatte der Beichtende schon vorher gewußt, wie alleine er war, vielleicht war sol-
ches ‚Wir‘ nur eine erhoffte, gewollte, erträumte Form der Gemeinschaft, und er hatte sich keinen Augenblick 
eingebildet, ‚repräsentativ‘ zu reden. Aber die anderen wollten Klarheit, sogar die erträumte Gemeinschaft ver-
baten sie sich.“ (HuM, S. 132). – Angelehnt an den Diskurs junger französischer Schriftsteller, schlug Klaus 
Mann 1927 allerdings zugleich vor, am Generationenbegriff grundsätzlich festzuhalten und auch „Ratlosigkeit“ 
(ebd.) als einendes Merkmal der klar abgrenzbaren Altersgruppe der Nachkriegsjugend anzuerkennen: „Ist uns 
[…] das Ziel noch nicht gemeinsam, so ist es doch das Suchen nach einem Ziel.“ (Ebd.) An anderer Stelle 
schreibt der junge Autor in Reaktion auf seine Kritiker: „Ich habe mich schon bei mancher Gelegenheit ehrlich 
bemüht, auseinanderzusetzen, daß es mir schlechterdings unmöglich scheint, das Schicksal dieser [seiner eige-
nen, d. Verf.] Generation wirklich repräsentativ darzustellen und zu gestalten, denn es ist nicht einheitlich, dieses 
Schicksal, oder der ist noch nicht da, der es zusammenfassen könnte.“ (Klaus Mann: Rückblick auf unsere Tour-
nee [1927]. In: DnE, S. 128–130, hier S. 129). – Allen zitierten Ausführungen wohnt bereits ein zumindest parti-
elles Bewusstsein Klaus Manns für die Problematik eines hypostasierten und soziologisch nicht genau genug ge-
schärften Generationenbegriffs inne. Im Jahr 1930 rückte er dann angesichts der erdrutschartigen Wahlerfolge 
der Nationalsozialisten aus politischen Gründen von der Vorstellung einer einheitlichen Generation ganz ab, auf 
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Mit diesen Sätzen wirft Naumann dem auf Repräsentanz abzielenden Schriftsteller eine (bil-

dungs-)bürgerliche Verengtheit des Weltbilds vor. Eine solche Kritik lässt sich leicht auch auf 

die Erstlingserzählung Die Jungen anwenden, in der kleinbürgerliche und proletarische Figuren 

überhaupt nicht vertreten sind.482 Auch das soziale Elend und die scharfen politischen Konflikte 

der Weimarer Republik, die in den Entstehungsjahren des Textes sogar um ihren Fortbestand 

bangen musste, sind in Klaus Manns literarischer Darstellung kaum wahrnehmbar. Somit er-

scheint eine Infragestellung oder zumindest Relativierung des allgemeinen Generationenpara-

digmas tatsächlich angebracht, das den frühen fiktionalen und nichtfiktionalen Arbeiten des 

Autors zugrunde liegt. 

Dadurch wird jedoch nicht der gesellschaftskritische Gehalt einer Erzählung wie Die Jungen 

und die objektive Relevanz der von Klaus Mann aufgeworfenen Frage nach möglichen Wegen 

jugendlicher Emanzipation (insbesondere der Frage nach sexueller Befreiung) in den 1920er-

Jahren negiert. Denn die Bedrückungen und die „vielgestaltet[e] […] Sehnsucht“483, die im 

analysierten Erzähltext exemplarisch anhand einiger bürgerlicher Jugendlicher in einem zeit-

genössischen Landerziehungsheim fokussiert werden, lassen sich zumindest teilweise auch auf 

reale Belange des kleinbürgerlichen und proletarischen Teils der Nachkriegsgeneration im 

Sinne Klaus Manns beziehen, auch wenn spezifische Erfahrungen der Mittel- und Unterschich-

 
die er sich positiv beziehen könnte. Dies machte er besonders deutlich, als er in einem offenen Antwortbrief auf 
Stefan Zweig, der angesichts gesellschaftlicher Verkrustungen ein gewisses Verständnis für Radikalisierungen 
aufseiten der Jugend geäußert hatte, feststellte: „Es ist also so, Stefan Zweig, daß ich meine Generation vor 
Ihnen preisgebe, oder wenigstens den Teil der Generation, den Sie gerade entschuldigen. Zwischen uns und de-
nen ist keine Verbindung möglich [...].“ (Klaus Mann: Jugend und Radikalismus. Eine Antwort auf Stefan Zweig 
[1930]. In: DnE, S. 318–320, hier S. 319). Klaus Mann fügt hellsichtig noch den folgenden Gedanken hinzu: 
„[W]enn der Jahrgang 1910 sagen müßte: ‚La guerre – ce sont nos frères –’ [...]“ – wenn also der Nationalsozia-
lismus mit seinem, für ihn schon 1930 offen zutage liegenden, Bellizismus politisch-gesellschaftlich ganz hege-
monial werden sollte –, „[d]ann wäre die Stunde da, wo wir uns bis ins Innerste zu schämen hätten, einer Gene-
ration angehört zu haben, deren Aktivitätsdrang, deren Radikalismus also, sich auf so schauerliche Weise ver-
kehrt und ins Negative verwandelt hat.“ (Ebd., S. 320). – Interessant ist, dass Klaus Mann trotz dieser 
zunehmenden Differenzierungen sogar bis in die Exilzeit hinein analytisch-soziologisch am Begriff der „Nach-
kriegsgeneration“ festhielt, der er entstamme und die bei aller (politischen) Polarisierung dauerhaft gewisse 
grundlegende Prägungen teile (vgl. Kl. Mann: Die Kriegs- und Nachkriegsgeneration, S. 279). 
482 In soziologischer Hinsicht stellt das von Klaus Mann literarisierte reformpädagogische Landerziehungsheim 
ein spezifisches, gehoben-bildungsbürgerliches Milieu der 1920er-Jahre dar. Für das Gros der Schülerschaft lässt 
sich eine Herkunft aus den oberen Sozialschichten vermuten, was sich in der Textanalyse bereits etwa anhand 
Adolfs elaboriertem Sprachduktus und seiner Ablehnung einfacher Nudelgerichte gezeigt hat (vgl. DJ, S. 17 und 
S. 29). Dass es sich weitgehend um Kinder finanziell bessergestellter Eltern handeln muss, ergibt sich auch aus 
der Tatsache, dass in der Weimarer Republik in der Regel noch sehr hohe Schulgelder für reformpädagogische 
Privatschulen zu entrichten waren. Der Erziehungswissenschaftler Jürgen Oelkers betont, dass die meisten 
Landerziehungsheime im frühen 20. Jahrhundert stets „Reichenschule[n]“ (Oelkers: Eros und Herrschaft, S. 157) 
geblieben seien. Er führt als Beleg auf, dass etwa an der Odenwaldschule vor dem Ersten Weltkrieg das Schul-
geld pro Kopf zwischen 1500 und 1700 Mark pro Jahr betragen habe, während das durchschnittliche Jahresein-
kommen der Lohnabhängigen im Deutschen Reich für 1913 mit 1.083 Mark zu beziffern gewesen sei. Stipen-
dien hätten nur sehr wenige Schüler erhalten, woran sich auch in der Weimarer Zeit nichts Wesentliches geän-
dert habe (vgl. ebd., S. 156). Wer in den ersten Nachkriegsjahren und sogar in der Zeit der Hyperinflation, als 
Klaus Mann selbst die Odenwaldschule besuchte, solche Schulgelder aufbringen konnte, zählte eindeutig zum 
kleinen Kreis einer privilegierten Gesellschaftselite.  
483 Kl. Mann: Vor dem Leben, S. 12. 
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ten im konkreten Handlungsrahmen nicht explizit berücksichtigt werden. Wie in den nächsten 

Abschnitten noch genauer zu zeigen sein wird, ist das Paradigma des Prosawerks so gesehen 

weniger die neutrale Spiegelung eines allgemeinen Generationengegensatzes, wie der Autor 

selbst suggerierte, sondern vielmehr eine – im fiktionalen Rahmen vermittelte – spezifische 

Kritik der bürgerlichen Gesellschaftselite und ihrer konservativ-autoritären Tendenzen aus dem 

parteiischen Blickwinkel einer jugendlichen Generationsgruppe heraus. Diese Gruppe stellt im 

Text – ihrerseits vielstimmig – die Frage nach der eigenen historischen Rolle im Namen all 

derjenigen Zeitgenossen, die Mitte der 1920er-Jahre die bestehenden Herrschaftsverhältnisse 

ablehnten und auf eine wirkliche Erneuerung des Lebenszusammenhangs hofften. 

 

 

2.3.2. Haralds Vater als dominanter Sozialtypus des etablierten Bürgertums 

 

Klaus Manns Erzählung vermittelt in ihrer Tiefenschicht eine Kritik des etablierten und kaum 

demokratisch geläuterten Bürgertums der Nachkriegszeit mit seinen konservativ-autoritären 

und politisch restaurativen Tendenzen. Dies lässt sich gut anhand der Figur von Haralds Vater 

verdeutlichen, der im Text eine zentrale Rolle zukommt. Sie beeinflusst einerseits stark das 

konkrete Geschehen am Handlungsort und verbindet dieses zugleich mit der gesellschaftlichen 

Außenwelt.  

Man kann die Situation der titelgebenden „Jungen“ überhaupt nicht begreifen, ohne die allge-

meinen gesellschaftlichen und politischen Verhältnisse zu berücksichtigen, auf die der Text 

indirekt verweist, und ohne die soziale Machtposition einzubeziehen, die Haralds Vater als „ho-

her Offizier“484 und „sehr geachteter Mann“485 in der Erzählung inne hat. Während im Zuge des 

konkret dargestellten Konflikts, in den der angesehene General nicht direkt eingreift, die Auto-

rität einer von den älteren Schülern als widersprüchlich wahrgenommenen Spielart der Reform-

pädagogik im Mikrokosmos Landerziehungsheim zunehmend erodiert, scheinen die Hegemo-

nieverhältnisse in der Außenwelt grundsätzlich zementiert zu sein. Für nichts anderes steht Ha-

ralds Vater, der im Text namenlos bleibt und als dominanter Sozialtypus der Elterngeneration 

gezeichnet wird. Er ist die einzige Figur der Erzählung, die nicht am Ort des Geschehens präsent 

ist und doch mehrfach von den handelnden Charakteren an wichtigen Stellen des Textes er-

wähnt wird. Dabei sind zunächst auch einige Jugendliche von einer unreflektierten Nähe zu 

dem einflussreichen Offizier geprägt, was auf die Uneinheitlichkeit der literarisch porträtierten 

Nachkriegsgeneration verweist, die der frühe Klaus Mann gar nicht leugnet, zu deren Über-

 
484 DJ, S. 23. 
485 Ebd. 
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windung er aber beitragen möchte. So sagt Maria gegenüber Harald in Kapitel 3: „Dein[en] 

Vater, den denke ich mir angenehm [...].“486 Adolf äußert sich, wie bereits aufgezeigt, im fünf-

ten Kapitel ähnlich487, bevor er sein Urteil über den sehr angesehenen Mann revidiert. Es ist 

also nicht nur der Schulleiter, der sich an entscheidender Stelle der Handlung sehr positiv auf 

Haralds Vater und dessen Weltsicht bezieht.488  

Dieser „hohe Offizier“ erscheint generell als gesellschaftlich maßgebliche Instanz und als 

schwer hinterfragbares moralisches Vorbild, was allerdings nie an konkreten Charaktereigen-

schaften oder einzelnen ehrwürdigen Taten der Figur festgemacht wird. Die zitierten Personen 

leiten die Respektabilität des Generals vielmehr aus dessen gesellschaftlicher Position an sich 

sowie aus der allgemeinen Lebenshaltung ab, mit der sie diesen identifizieren. Im Kern geht es 

dabei um bürgerliche Sekundärtugenden wie „Dienst am Staat“ und „Pflichtbewußtsein“489, die 

vom auktorialen Erzähler in Klaus Manns Prosastück Der Vater lacht in ähnlicher Weise der 

Figur des „Ministerialrat[s] Theodor Hoffmann“490 zugeschrieben werden. Dieser Charakter 

weist insgesamt starke Verwandtschaften mit dem Typus des angesehenen Generals in Die Jun-

gen auf. Beide Texte wurden auch im Jahr 1924 niedergeschrieben. Durch den Umstand aber, 

dass die Vaterfigur in der hier behandelten Erzählung der militärischen Hierarchie entstammt 

und – wie Adolf im Schlusskapitel unter zunehmender Infragestellung ihrer Vorbildlichkeit 

einmal sagt – ihre „Uniform in Würde“491 trägt, tritt die gesellschafts- und herrschaftskritische 

Dimension der Darstellung noch stärker hervor als in Der Vater lacht. Denn wenn Haralds 

Vater in Die Jungen explizit mit der Sphäre des Militärs assoziiert wird und in seiner heraus-

gehobenen Position zugleich ein großes gesellschaftliches Ansehen genießt, verweist dies (mit 

einer kritischen Spitze) auf die kontinuierliche Hochschätzung des antidemokratischen Militärs 

durch das Bürgertum in der Kaiserzeit und ebenso in den Jahren der Weimarer Republik.  

Die Katastrophe des Ersten Weltkriegs und die Gründung des neuen, seinem Anspruch nach 

demokratischen Staates scheint – wenn man der Darstellung der 1925 erstveröffentlichten Er-

zählung folgt – an diesen Konstellationen wenig verändert zu haben. Darauf deutet realhisto-

risch auch die Wahl des antidemokratischen Weltkriegsgenerals Paul von Hindenburg zum Prä-

sidenten der Weimarer Republik im April 1925 hin, die anzeigt, dass es sich bei der ersten 

Demokratie auf deutschem Boden innerhalb der herrschenden Eliten tendenziell um eine ‚De-

 
486 Ebd. 
487 Siehe Kapitel 2.2.3.8, S. 81. 
488 Vgl. DJ, S. 30. 
489 Kl. Mann: Der Vater lacht, S. 48.  
490 Ebd. 
491 DJ, S. 34. – Der Verweis auf die Militäruniform zeigt noch einmal, dass die durch Haralds Vater verkörperten 
bürgerlichen Sekundärtugenden in direkter Traditionslinie zu den ‚preußischen Tugenden‘ aus dem 19. Jahrhun-
dert stehen, womit abermals die militaristische und antidemokratische Konnotation des von ihm vertretenen 
Pflichtbegriffs betont wird. 
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mokratie ohne Demokraten‘ handelte.492 Somit wird im Gesamtzusammenhang von Die Jungen 

die – maßgeblich durch Haralds Vater repräsentierte – bürgerliche Elterngeneration indirekt 

auch über ihre Mitverantwortung für den Ersten Weltkrieg, ihren Mangel an Selbstreflexion 

und ihre fehlende Wandlungsfähigkeit kritisiert, während explizit ihre Lieblosigkeit und Ver-

ständnislosigkeit gegenüber den eigenen Kindern Hervorhebung findet, die nicht mehr vorbe-

haltlos ihrem Vorbild folgen möchten. 

 

So gesehen, führt Harald die Auseinandersetzung mit seinem übermächtigen Vater tatsächlich 

stellvertretend auch im Namen der anderen Jugendlichen im Text. Dies zeigt sich etwa im drit-

ten Kapitel, als Maria ihm gegenüber ausspricht: „‚[M]eine Eltern sind […] so widerlich.“493 

Auf ihre Frage nach seinem Vater reagiert Harald sehr ernst und „senkte den Kopf“494, was sich 

als Zeichen der Niedergedrücktheit deuten lässt. Er antwortet Maria nach Auskunft des Erzäh-

lers „ganz leise“495 und später sogar „noch leiser“496 mit den folgenden Worten: „Mein Vater 

liebt mich nicht sehr. Er hat es so leicht, abzulehnen.“497 Harald führt diesen Gedanken nicht 

weiter aus. Stattdessen heißt es über ihn im Text direkt im Anschluss: „Aber er brach ab und 

senkte nur tiefer noch das Gesicht.“498 Damit gibt er Maria zu verstehen, dass er hinsichtlich 

des von ihr selbst angesprochenen Aspekts der Lieblosigkeit oder zumindest der mangelnden 

Liebe eine große Ähnlichkeit zwischen seinem Vater und ihren Eltern sieht. Darüber hinaus 

verweist er auf eine offene Ablehnung, die sich der angesehene Ältere ihm gegenüber leicht 

mache, und offenbart schließlich durch sein Verstummen und verstärktes Kopfsenken, wie sehr 

ihn dies verletzt. Das wird auch erzählerisch durch die aufgrund der ungewöhnlichen Wortstel-

lung leise pathetisch wirkende Formulierung „und senkte nur tiefer noch das Gesicht“ unter-

strichen.  

 
492 Die Historikerin Ursula Büttner schreibt hierzu: „[D]ie Wahl Hindenburgs [...] vom 26. April 1925 [stellte] 
eine wichtige Zäsur in der Entwicklung der Weimarer Republik dar. Im Sieg des Generalfeldmarschalls über den 
Kandidaten der Demokraten kam symbolisch zum Ausdruck, wie erfolgreich sich die Anhänger der alten Ord-
nung vom Schock der Revolution erholt hatten und wie sehr die Republikaner seither in die Defensive geraten 
waren. Konservative und reaktionäre Interessenvertreter bekamen über die Umgebung des Reichspräsidenten 
einen neuen, parlamentarisch unkontrollierten Zugang zur Macht.“ (Büttner: Weimar, S. 348 f.) – Hindenburg, 
der sich als gescheiterter Feldherr 1919 mit seiner Amtsaura hinter die Dolchstoßlüge gestellt hatte, von dem 
1920 der Staatsstreichanführer Kapp nach dem Putschbeginn ein Glückwunschtelegramm erhielt und der 1925 
seinen Obersten Kriegsherrn im holländischen Exil ausdrücklich um die Erlaubnis für die Kandidatur bat, galt 
vielen Zeitgenossen als akzeptabler Kandidat für das höchste politische Amt der Republik. Hierin spiegeln sich 
die antidemokratischen, militaristischen und revanchistischen Tendenzen der 1920er-Jahre. 
493 DJ, S. 23. 
494 Ebd. 
495 Ebd. 
496 Ebd. 
497 Ebd. 
498 Ebd. 
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Hier wird deutlich, als wie stark Harald den über seinen Vater vermittelten gesellschaftlichen 

Anpassungsdruck empfindet, der nach seiner Wahrnehmung auf ihm und seinen Altersgenos-

sen lastet und der die Ahnung vermittelt, dass die nachwachsende bürgerliche Jugend nur dann 

als erfolgreich und liebenswert gelten wird, wenn sie sich den Moral- und Zukunftsvorstellun-

gen der Eltern unterwirft. Im Disput mit Adolf konzediert Harald denn auch, dass es die Er-

wachsenen, die in die bestehende gesellschaftliche und moralische Ordnung integriert seien, 

zwar „wohl gut“499 hätten und dass es auch für alle Jugendlichen, die sich an ihrem Leitbild 

orientieren würden, schön sei500 (denn deren unkritische Anpassungsleistung – so kann der Le-

ser gedanklich ergänzen – werde gewiss belohnt); doch natürlich scheint hinter diesen Worten 

eine bittere Ironie auf, durch die Harald die ungebrochene Machtstellung der bürgerlichen El-

terngeneration einerseits beklagt und andererseits implizit dafür plädiert, dass die „Jungen“ bei 

aller eigenen Ratlosigkeit wenigstens der Verlockung widerstehen mögen, sich den rückwärts-

gewandten Werten und der Autorität der „Alten“ zu fügen.  

Denn eine solche Unterwerfung wäre gemäß der Logik seiner Gedanken eine „Identifikation 

mit dem Aggressor“501 (Anna Freud), durch die sich die bürgerliche Nachkriegsjugend auf die 

Seite der etablierten Gesellschaftselite und der durch die Militäruniform symbolisierten Unter-

drückung des Einzelnen durch gesellschaftliche Gewalt schlagen würde. Das ganze Ausmaß 

des repressiv-lebensfeindlichen und tatsächlich gewalttätigen Potentials, das die Jugendlichen 

im literarischen Kosmos des frühen Klaus Mann aus der Erwachsenenwelt heraus zu gewärti-

gen haben, wird expliziter noch als in Die Jungen in dem Prosastück Der Vater lacht deutlich. 

Dieses wurde ebenfalls im ersten Erzählungsband des Autors abgedruckt und weist, wie bereits 

aufgezeigt, insgesamt viele Verwandtschaften mit dem hier analysierten Text auf. In einer sehr 

aufschlussreichen Passage gibt dort der auktoriale Erzähler in Form der erlebten Rede die fol-

genden Gedanken des Ministerialrats Theodor Hoffmann wieder, der – ähnlich wie der „hohe 

Offizier“ in der Erzählung Die Jungen – den eigenen Nachwuchs (hier: die adoleszente Tochter 

Kunigunde) ablehnt und seinem fast schon erwachsenen Kind keinen Raum für die eigene Ent-

wicklung geben möchte: 

 

Er war der Vater. Er war der vom Leben Bestätigte, der im Leben Tüchtige, der dem Leben Dienende. – Sie aber 

war sinnlos und schrill verspielte Jugend. Er durfte sie drücken, durfte sie, wenn sie störend gegen ihn groß werden 

sollte, klein machen, unterdrücken, erledigen. – Er war der Vater. – Er war der Ministerialrat. –502  

 

 
499 Ebd., S. 33. 
500 Vgl. ebd. 
501 Vgl. Anna Freud: Die Identifizierung mit dem Angreifer. In: Dies.: Das Ich und die Abwehrmechanismen. 
Berlin 1936, S. 125–139. 
502 Kl. Mann: Der Vater lacht, S. 55.  
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Der Duktus dieses Gedankengangs lässt sich kaum anders denn als selbstherrlich und herrsch-

süchtig bezeichnen. Eine Fähigkeit zur Selbstkritik wird bei Theodor Hoffmann ebenso wenig 

deutlich wie ein demokratisches Bewusstsein, das dem Ideal der Weimarer Republik gerecht 

werden könnte. Damit deutet er – ähnlich wie die Figur des angesehenen Generals in Die Jun-

gen – auf die Brutalisierung und mangelnde Erneuerungsfähigkeit des etablierten Bürgertums 

in der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg hin. 

 

Es ist unschwer zu erkennen, dass die Vaterfiguren in Klaus Manns frühen Erzählungen teil-

weise Züge Thomas Manns tragen. Der Ministerialrat Theodor Hoffmann aus Der Vater lacht 

verweist schon aufgrund seines Namens fast überdeutlich auf den berühmten Schriftsteller, den 

Klaus Mann 1925 in einem Glückwunschaufsatz zum 50. Geburtstag öffentlich als „Repräsen-

tant[en]“503 der bürgerlichen Elterngeneration bezeichnete. Man wird aber den frühen literari-

schen Arbeiten des Sohnes nicht gerecht, wenn man die in ihnen dargestellte schwierige Situa-

tion der Jugend in erster Linie als Spiegelung von Klaus Manns ganz persönlicher „Problema-

tik“504 begreift, „die ihre Ursache in der Vater-Sohn-Beziehung hat“505, und wenn man – wie 

Eva-Maria Kraske – noch hinzufügt: „Ohne Rückgriff auf die Biographie des Autors ist die 

Darstellung der Jugend in den Erzählungen nicht verständlich.“506 Hier wird der Eigenwert des 

künstlerischen Werks völlig negiert und der Blick auf lebensgeschichtliche Hintergründe abge-

lenkt, ohne sich überhaupt genauer auf den literarischen Text und dessen historischen Gehalt 

einzulassen. Es gibt aber genügend Gründe, von der relativen Autonomie des einzelnen schrift-

stellerischen Werks gegenüber der Biographie des Autors auch im Falle Klaus Manns auszuge-

hen und tatsächlich nach der Eigengesetzlichkeit der Texte sowie ihrer immanent nachvollzieh-

baren überindividuellen Aussage zu fragen.  

So erschiene es bei der Erzählung Die Jungen, wenn man diese allein als autobiographische 

Selbstbeschäftigung des Verfassers verstehen wollte, zum Beispiel als sehr erklärungsbedürf-

tig, warum hier der Vatertypus eben nicht als Schriftsteller wie Thomas Mann, sondern als 

Repräsentant des Militärs dargestellt wird. Durch diese bewusste Entscheidung des Autors spie-

gelt die Figur des Generals nicht bloß die bürgerliche Selbstdisziplin, das Leistungsethos und 

den Erfolg Thomas Manns, woran sich der Sohn in seiner Erzählung teilweise auch abarbeiten 

mag; vielmehr symbolisiert der Vatertypus – weit darüber hinausgehend – staatlich-politische 

Macht, soziohistorische Kontinuitäten und den kulturellen Einfluss des Militarismus in der 

Weimarer Republik, womit sich alle Jugendlichen im Text auseinandersetzen müssen. Diese 

 
503 Klaus Mann: Mein Vater. Zu seinem 50. Geburtstag [1925]. In: DnE, S. 48–50, hier S. 50. 
504 Kraske: Darstellung der Jugend, S. 27. 
505 Ebd. 
506 Ebd. 
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Merkmale lassen sich jedoch kaum auf Thomas Mann zurückbeziehen, der als Künstler – und 

sei es auch als besonders erfolgreicher – nicht im Zentrum gesellschaftlicher Macht stand und 

der schon vor Entstehung der Erzählung in seiner vielbeachteten Rede Von deutscher Repub-

lik507 ein erstes Bekenntnis zum neuen Staat und zur Notwendigkeit gesellschaftlich-kultureller 

Erneuerung abgelegt hatte. Zudem hätte Thomas Mann nie im Leben die eigene Würde an einer 

militärischen Uniform festgemacht. Aber gerade die militärische Uniform ist in Klaus Manns 

Text ein zentrales Symbol, das die schwer anfechtbare Macht der alten Gesellschaftselite und 

den sozialen Anpassungsdruck ausdrückt, unter dem die nachwachsende Jugend zu leiden hat.  

 

 

2.3.3. Die Omnipräsenz des autoritär-gewaltbereiten Vatertypus 

 

Für ein tieferes Verständnis der Erzählung ist entscheidend, dass in einer Situation des sich 

zuspitzenden Konflikts letztlich alle Erwachsenenfiguren – auch die mit reformpädagogischem 

Anspruch auftretenden Lehrer – zentrale Ansichten des „hohen Generals“ übernehmen und als 

dessen autoritär-verständnislose Wiedergänger erscheinen. So wirft der Schulleiter Harald mit 

Blick auf dessen rebellische Verhaltensweisen einmal vor: „Was würde dein Vater dazu sagen? 

[...] Du weißt, daß ich mit ihm befreundet bin, wie soll ich ihm dein Betragen rechtfertigen?“508 

Kurz darauf kommt dem Direktor der Gedanke, dass man Harald mit seinem geschminkten 

„Lustknabengesicht“, obwohl er „Sohn eines Generals“ sei, „für etwas ganz anderes halten“509 

könnte. Darin kommt zum Ausdruck, dass der Professor – wiewohl es ihm angeblich darum 

geht, das „Wissen um das, was jedem einzelnen für sich gut ist und nützlich“510, unter seinen 

Schülern zu befördern – Harald eine Abkehr von den gesellschaftlich sehr einflussreichen Prin-

zipien seines Vaters nicht zugestehen möchte. Er trägt damit maßgeblich zu den resignativen 

Einsichten des Jugendlichen im letzten Kapitel bei.511 

Auch der Lehrer Dr. Fehr wird im Erzähltext als Teil jener bürgerlich-autoritären Erwachse-

nenwelt entlarvt, die Harald im fünften Kapitel gegenüber Adolf als generell lebensfeindlich 

erklärt. Zwar gibt der Pädagoge gegenüber seinen Schülern im Jargon der Jugendbewegung und 

Reformpädagogik zunächst vor, sich auf „unsere[] Gemeinschaft“512 zu beziehen, wobei er mit 

der verwendeten Wir-Form eine Verbundenheit im Sinne der vom Schulleiter erwähnten „Ide-

 
507 Th. Mann: Von deutscher Republik [1922]. In: GkFA, Bd. 15.1: Essays II 1914–1926. Hg. und textkritisch 
durchgesehen von Hermann Kurzke. Frankfurt/M. 2001, S. 514–559. 
508 DJ, S. 30. 
509 Alles ebd. 
510 Ebd., S. 16. 
511 Vgl. ebd., S. 34. 
512 Ebd., S. 17. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 



 
 139 

en“513 einer „neuen, großen Kultur“514 suggeriert; doch zeigen sein Habitus und reales Verhal-

ten sofort an, auf welcher Seite er sich wirklich positioniert, wenn es im Text heißt: „Plötzlich 

stand Dr. Fehr auf. Sein Altweibermund bebte vor Erregung. Er trug seinen hellen englischen 

Anzug wie eine Offiziersuniform, und herausfordernd sah er im Kreise umher.“515  

Der auktoriale Erzähler unterstreicht durch die von mir hervorgehobenen Beschreibungen und 

Vergleiche sehr deutlich die Zugehörigkeit des Lehrers zum eigentlich längst überlebten (Bil-

dungs-)Bürgertum („Altweibermund“; an späterer Stelle noch einmal variierend: „zahnlo-

s[es]“516 Lächeln). Er stellt zugleich einen direkten Konnex zu Haralds Vater sowie dessen Mi-

litarismus her („wie eine Offiziersuniform“). Gewiss wirkt der Auftritt des cholerischen Lehrers 

hier nicht zuletzt aufgrund der karikierenden Stilmittel eher lächerlich als bedrohlich, doch darf 

man das reale Gewaltpotential, das durch diese Figur angezeigt wird, überhaupt nicht außer 

Acht lassen. Der autoritäre Charakter der 1920er-Jahre, wie ihn Klaus Mann in Die Jungen als 

dominanten Sozialtypus der bürgerlichen Elterngeneration darstellt, zeichnet sich durch eine 

gefährliche Mischung aus innerer Schwäche (gepaart mit Unerfülltheit) und äußerem Macht-

willen aus und kann sowohl im Gewande des konservativen Generals als auch des reformpäda-

gogischen Lehrers auftreten. Entscheidend für die in der Erzählung vermittelte Gesellschafts-

kritik ist dabei nicht die reale Macht (die im Handlungskontext Haralds Vater, nicht aber den 

überforderten Pädagogen zukommt), sondern deren sozialpsychologische Grundlage, die man 

als Wunsch und Bereitschaft, Macht auszuüben, umschreiben kann. Während Harald über sei-

nen Vater sagt, dieser spare mit sich selbst517, und damit auf die Unterordnung in der militäri-

schen Hierarchie und zugleich die Unterdrückung eigener Triebe anspielt, erscheint auch das 

persönliche Leben Dr. Fehrs als äußerst kümmerlich. Dies wird deutlich, wenn im Schlusska-

pitel das Bild von ihm als eines einsam mit seinem Buchprojekt ringenden und „bitterlich auf 

das Fell seines Seidendackels“518 Lumpi weinenden Pädagogen evoziert wird. 

 

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang – gerade vor dem Hintergrund der im Jahr 2011 

sehr intensiv geführten öffentlichen Diskussion über sexuellen Missbrauch an reformpädago-

gischen Einrichtungen wie der Odenwaldschule–, dass schon in Klaus Manns Erzählungen der 

Weimarer Zeit mehrfach die Neigung von Lehrern oder Schulleitern dargestellt wird, sexuelle 

Beziehungen zu minderjährigen Schülern oder Schülerinnen einzugehen und sich dabei 

 
513 Ebd. 
514 Ebd., S. 16. 
515 Ebd. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
516 Ebd., S. 31. 
517 Vgl. ebd., S. 33. 
518 Ebd., S. 35. 



 
 140 

mitunter auch die Abhängigkeit der Jugendlichen von ihnen zunutze zu machen, während sie 

zugleich der Jugend eine eigene sexuelle Entfaltung untersagen wollen. In Die Jungen wird dies 

dadurch problematisiert, dass Dr. Fehr (über den der auktoriale Erzähler bereits im ersten Ka-

pitel mitteilt: „Dr. Fehr liebte Sibylle“519) im vierten Kapitel zu der wahrscheinlich 16-jährigen 

Schülerin vieldeutig sagt: „Wenn Sie heute abend noch zu mir kommen könnten [...] [,] [d]as 

wäre so schön. [...] – Ich koche Ihnen schwarzen Kaffee. [...] Sie wissen doch, wie gemütlich 

es bei mir ist [...]. Mein Sofa ist da, und Lumpi ist da.“520  

In der ebenfalls 1924 entstandenen und 1925 erstveröffentlichten Erzählung Der Alte, die wie 

Die Jungen in einem reformpädagogischen Landerziehungsheim spielt, geht Klaus Mann in 

seiner literarischen Darstellung noch weiter und schildert regelmäßige abendliche Besuche von 

jungen Mädchen im Privatzimmer des Schulleiters, die von sexuellem Missbrauch geprägt sind. 

Im Zentrum des Textes heißt es dazu aus der zusammenfassenden Perspektive des auktorialen 

Erzählers:  

 

Wenn ungefähr eine Viertelstunde vorüber war, ging er [der Schulleiter, welcher „der Alte“ genannt wird, d. Verf.] 

zu Zärtlichkeiten über. Er begann das Mädchen zu streicheln, ja, er bettete sogar seinen Kopf, seinen weißen, 

unausdenkbar alten Kopf, mit dem Faunsmund, in ihren Schoß, und wenn sie, zitternd und mit heißen jungen 

Händen seine starren und gierigen Liebkosungen erwiderte, stammelte er: „Du Liebe, – daß du zu einem alten 

Mann so lieb noch sein magst“, und, hinter dem weißen Barte zuckend, suchte sein großer, roter und alter Mund 

den ihren.521 

 

Auch wenn Klaus Mann mehrfach betonte, dass die zitierte Erzählung nur in sehr vermittelter 

Weise auf realen Erlebnissen beruhe und dass der Leiter der Odenwaldschule, Paul Geheeb, der 

das Modell für seine Figur des „Alten“ darstellte, keinen sexuellen Missbrauch an Schülerinnen 

und Schülern verübt habe522, verweist der zitierte Textabschnitt im Zusammenhang mit anderen 

 
519 Ebd., S. 19. 
520 Ebd., S. 30 f. 
521 Klaus Mann: Der Alte [1925]. In: Msch, S. 97–99, hier S. 98. 
522 In einem Brief Klaus Manns an Paul Geheeb heißt es in Bezug auf die Erzählung Der Alte: „Ich habe eine 
Nacht-Traum- und Spukphantasie veröffentlicht, die viele zudem für eine meiner besten Arbeiten halten, und in 
dieser Phantasie, die wie alles was man schreibt, Maske, Hülle, Form für eigene Einsamkeit ist, kommt Ihr Bart, 
Ihr Blick, Ihr Mienenspiel vor. Weil dieser einsame Traumsatyr Dinge tut, die Sie nicht tun, halten Sie diese 
Skizze für ‚gemein‘ und ‚verleumderisch‘ – und schreiben dies nicht einmal mir, sondern meinem Vater, den Sie 
nicht kennen.“ (Klaus Mann: An Paul Geheeb [16. Mai 1925]. In: BuA, S. 19–20, hier S. 20). – Der Konflikt 
zwischen Klaus Mann und Paul Geheeb, dessen Odenwaldschule der junge Autor im zitierten Brief trotz ihrer 
Mängel noch „für die beste Deutschlands“ (ebd. S. 20) erklärt, konnte in der Folge durch die Vermittlung Tho-
mas Manns ausgeräumt werden. In der heutigen Forschung ist belegt, dass es schon zu Paul Geheebs Zeiten An-
zeichen von Missbrauchsfällen durch Erzieher gab. Die Briefe der Eltern an die Internatsleiter sind erhalten und 
wurden in einer Dissertation von 1998 ausgewertet. Aus dieser Arbeit, die sich auf Briefe aus dem Schularchiv 
stützt, geht hervor, dass der von Klaus Mann sehr geschätzte Paul Geheeb sexuelle Übergriffe zwar wohl nicht 
selbst begangen hat, dass er aber Missbrauchsfälle, die ihm zur Kenntnis gebracht wurden, ignoriert oder nicht 
ernst genommen zu haben scheint (vgl. Christl Stark: Idee und Gestalt einer Schule im Urteil des Elternhauses. 
Eine Dokumentation über die Odenwaldschule zur Zeit ihres Gründers und Leiters Paul Geheeb [1910–1934]. 
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frühen Werken des Autors auf Gewalt- und Missbrauchspotentiale, die dieser in den 1920er-

Jahren aufseiten der bürgerlichen Elterngeneration erkannte und durch die er deren Beanspru-

chung von moralischer Vorbildlichkeit sowie gesellschaftlich-politischer Gestaltungsmacht im 

Namen des allgemeinen Wohls deutlich konterkariert sah. 

 

 

2.3.4. Das Leiden der bürgerlichen Nachkriegsjugend an der Macht der „Alten“ 

 

Sibylle besitzt in Die Jungen, ebenso wie ihre älteren Mitschüler, genügend Selbstbewusstsein, 

um im Mikrokosmos des Landerziehungsheims den autoritären Anmaßungen und sexuellen 

Avancen der Lehrer entgegenzutreten. Zumindest partiell erweisen sich die Jugendlichen hier 

als zu Solidarität und gemeinsamem Handeln fähig. Dennoch entsteht insgesamt im Text ein 

nur brüchiges und uneinheitliches Generationenbild. Die Jugend ist gespalten zwischen männ-

lich und weiblich, wobei die Mädchen ihrerseits in Widersprüche verstrickt sind (Sibylles And-

rogynität, pubertäre sowie mütterliche Momente bei Adele und Martha) und die männlichen 

Figuren verschiedenen Typen zugeordnet werden können (Harald als Ästhet, Adolf als Mora-

list). Verbindendes Charakteristikum der Jugend-Generation in Klaus Manns Erzählung ist 

letztlich in einer Ex-negativo-Bestimmung vor allem das Leiden der Heranwachsenden an der 

allgemeinen gesellschaftlichen Macht der Erwachsenen, der sie ausgeliefert sind und für deren 

Überwindung im Text keine kollektive Emanzipationsstrategie sichtbar wird.  

 

Dass nicht allein Kunigunde in Der Vater lacht und Harald in Die Jungen unter der Macht der 

bürgerlichen Eltern zu leiden haben, sondern dass in ihrem Schicksal in zugespitzter Weise eine 

allgemeine Problematik der jungen Generation zum Vorschein kommen soll, wird in dem hier 

behandelten Text durch vielfältige Signale angezeigt, die auf eine besondere, von allen älteren 

Schülern gleichermaßen zu tragenden Bürde hindeuten. Darauf verweist insbesondere der Um-

stand, dass bei Beschreibungen der jugendlichen Charaktere durch den Erzähler jeweils ähnli-

che Merkmale der Beschwertheit erwähnt werden, die in der Zusammenschau ein symbolträch-

tiges Leitmotiv der Gruppencharakterisierung konstituieren. So trägt Johann schon im ersten 

Kapitel an seinen großen Lippen „wie an einer kleinen Last“523. Marthas Haar wird kurz darauf 

als „schwer herabhängend“524 bezeichnet. Adele, so erfährt der Leser nur wenig später, „war 

untersetzt und schwer, immer in trüben Nöten, immer in schwierigen Verwicklungen und tiefen 

 
Heidelberg: Diss. 1998; digital zugänglich unter: https://opus.ph-heidelberg.de/frontdoor/deliver/ 
index/docId/27/file/Diss_Stark.pdf; aufgerufen am 14. September 2020). 
523 DJ, S. 13. 
524 Ebd. 
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Ängsten.“525 Sibylle wird am Ende des zweiten Kapitels in einer Haltung beschrieben, die durch 

ihren gesenkten Kopf geprägt ist.526 Ergänzend heißt es im Text vielsagend: „Ihr schweres brau-

nes Haar lastete auf ihr wie eine köstliche Krone.“527 Auch die „schleppende[] Gangart“528, die 

der Schulleiter an Harald beobachtet, lässt sich diesem Motivkreis zuordnen.  

Die prekäre historische Situation der bürgerlichen Nachkriegsjugend, die in der Erzählung auf-

scheint, spiegelt sich auch darin, dass Harald, Adolf, Sibylle und die anderen älteren Schüler 

allesamt als große Kinder dargestellt werden, die sich kaum vorbereitet mit den Anforderungen 

eines bedrohlichen und nicht gewollten Erwachsenenlebens konfrontiert sehen. Sie empfinden 

sich dabei als ganz auf sich selbst gestellt und würden von den eigenen Eltern, die – wie die 

Erzählung suggeriert – ihre gesellschaftliche Etabliertheit über die geschichtlichen Zäsuren von 

1914 und 1918/1919 hinaus behaupten konnten, zumindest anstelle von moralischen Vorwür-

fen mehr Verständnis angesichts der eigenen Verunsicherung und Desorientierung erwarten. 

Die schutzlos gewordene Kindlichkeit der älteren Schüler lässt sich im Text zum ersten Mal 

erkennen, als Harald in der dargestellten Schulversammlung seine etwa gleichaltrige, durch den 

Strafantrag Dr. Fehrs in den Fokus geratene Mitschülerin mitleidig als „kleine[] Maria“529 

wahrnimmt, und kurz darauf noch einmal die „mageren Kinderschultern“530 der vor Angst er-

schauernden Schülerin erwähnt werden. Dies lässt sich durchaus verallgemeinernd als Symbol 

für das Ausgeliefertsein der „Jungen“ gegenüber der willkürlichen Macht der Elterngeneration 

deuten.  

Auch an Harald selbst fällt dem Schulleiter an anderer Stelle der Erzählung auf, „wie kindlich 

sein Gesicht noch sei“531, was gerade deshalb bemerkenswert ist, da der Direktor allen Jugend-

lichen kurz zuvor im Text noch vorgeworfen hat: „Oft kommt es mir vor, als hätte ich es gar 

nicht mit jungen, sondern mit ganz alten, seltsamen Leuten zu tun.“532 Im Zusammenspiel bei-

der Zitate entsteht das Bild einer halb noch kindlichen und halb schon greisenhaften Jugend, 

der das Moment des Unbeschwert-Zuversichtlichen als zentraler Erfahrung gesunder Adoles-

zenz völlig zu fehlen scheint. In pädagogisch-psychologischen Begriffen könnte man sagen, 

dass die Heranwachsenden in Klaus Manns Erzählung kaum oder nur zu kurz familiäre bzw. 

gesellschaftliche Geborgenheit sowie Orientierung erlebt haben und somit mit nur wenig Ur-

vertrauen und Leichtigkeit in die eigene Zukunft blicken können, für die sie zudem (aus heuti-

 
525 Ebd., S. 14. 
526 Vgl. ebd., S. 22. 
527 Ebd. 
528 Ebd., S. 29. 
529 Ebd., S. 14. 
530 Ebd., S. 15. 
531 Ebd., S. 29. 
532 Ebd., S. 16. 
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ger Sicht: nicht zu Unrecht) weitere bedrohliche historische Entwicklungen zu erwarten schei-

nen. Dies legen die sich im Text wiederholenden symbolträchtigen Blicke der Jugendlichen in 

„den einbrechenden Abend“533 oder auf „das dunkle Land“534 nahe. Sie bezeugen das eher pes-

simistische Bild, das Klaus Manns Erzählung hinsichtlich der allgemeinen geschichtlichen Ten-

denz zeichnet. 

 

Die Niedergedrücktheit der Jugendlichen korrespondiert im Text mit Attributen der Heimatlo-

sigkeit und sogar Todesnähe, was sich etwa am Beispiel Marias zeigt. Im Zusammenhang mit 

ihrer Abreiseentscheidung kann man gut erkennen, dass sie in einer von der zementierten Macht 

der bürgerlichen Eltern geprägten Gesellschaft bereits das Gefühl umfassender Heimatlosigkeit 

in sich trägt, wenn sie verzweifelt ausruft: „[E]s ist so furchtbar. [...] Nun muß ich also auch 

von hier weg. – Und niemand mag mich auf dieser Welt.“535 Harald sieht analog für seine Mit-

schülerin innerhalb der herrschenden Verhältnisse überhaupt keinen Lebensort mehr und 

scheint mit seinem irritierenden Gedanken „Ja, jetzt stirbt sie wohl bald […]“536 sogar passiv-

resignierend Marias Suizid entgegenzublicken, was sich kaum allein aus dem begrenzten Kon-

flikt im Landerziehungsheim oder der unglücklichen Liebe Marias zu ihm erklären lässt. Viel-

mehr zeigen sich in der Maria-Episode schon durchaus mit Gesellschaftskritik einhergehende 

Motive der Heimatlosigkeit und Todesnähe, die das literarische Werk des Autors sowohl in der 

Weimarer Zeit als auch in den Jahren des Exils immer wieder durchziehen.537 Auf diesen Mo-

tivkreis verweist auch der folgende Vergleich, den der Erzähler bei einer Beschreibung des – 

wohlgemerkt vielleicht gerade 16-jährigen – Schülers Adolf im fünften Kapitel verwendet: 

„Wie ein Totenschädel schimmerte sein runder, weißer und kahler Kopf.“538 Auch Haralds kurz 

darauf erfolgende Aussage, dass „ja immer der Tod“539 am Ende des Lebens stehe, legt den 

Gedanken nahe, dass die Erkenntnis der eigenen Sterblichkeit (oder pointierter formuliert: Tod-

geweihtheit) als zentrales Attribut der in der Erzählung dargestellten jungen Generation anzu-

sehen ist. Der Protagonist in Klaus Manns erstem Roman Der fromme Tanz aus dem Jahr 1925 

sieht entsprechend die „ganze fragwürdige Nach-Kriegs-Generation“ als „nutzlose[n] Zierat 

des großen Ruins, ein nicht mehr zum Leben bestimmtes Geschlecht“540, was die soziohis-

 
533 Ebd., S. 20. 
534 Ebd., S. 21. 
535 Ebd., S. 23. 
536 Ebd., S. 27. 
537 Vgl. auch Casaretto: Heimatsuche, Todessehnsucht und Narzißmus in Leben und Werk Klaus Manns. 
538 DJ, S. 32. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
539 Ebd., S. 33. 
540 Klaus Mann: Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend [1925]. Reinbek 1999, S. 20. 
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torische Dimension der im Werk des Autors früh auffällig präsenten Todesthematik unter-

streicht.541  

 

Festhalten lässt sich an dieser Stelle: Das Leiden der bei Klaus Mann dargestellten „Jungen“, 

die für den Protagonisten Harald allesamt „tragisch an der Wende der Zeit“542 stehen, kann 

zwar nicht in allen Facetten die Erfahrung einer gesamten Generation widerspiegeln; in seiner 

leitmotivartigen Darstellung vermittelt sich aber sehr wohl eine ernst zu nehmende „allgemeine 

Krisendiagnose“ 543 und „Epochenkritik“544, wie sie Nicole Schaenzler bereits im frühen Werk 

Klaus Manns insgesamt erkennt. In den ersten Texten, so die Interpretin, beinhalte das Sprach-

bild von der „Wende der Zeit“ zwar noch zu wenig begriffliche und soziohistorische Präzision. 

Es werde jedoch von „Klaus Mann – der euphorischen Aufbruchsstimmung des anbrechenden 

‚goldenen Zeitalters‘ der jungen Weimarer Republik zum Trotz – keineswegs affirmativ, also 

im Sinne einer verheißungsvollen Zukunft, sondern als Metapher für drohendes Unheil“545 ver-

wendet. Und diese Krisenwahrnehmung korrespondiere „aus heutiger Sicht [...] durchaus mit 

der tatsächlichen politischen und gesellschaftlichen Situation“546 der Zeit.  

Mitte der 1920er-Jahre schrieb Klaus Mann über die Angehörigen der von ihm als verloren 

begriffenen Nachkriegsgeneration, dass diese von nichts weniger als dem „ständige[n] Gefühl“ 

bestimmt seien, „in einem Interim zwischen zwei Katastrophen zu leben“547. 1932 präzisierte 

er im Vorwort seiner ersten Autobiographie Kind dieser Zeit, dass diese historische Zwischen-

phase als sich zuspitzende „Krise des Bürgertums“ zu begreifen sei, „in deren Mitte wir uns 

bekanntlich seit fünfzehn Jahren befinden“548. Damit gelangt er deutlich über die Verengungen 

des hypostasierten allgemeinen Generationenparadigmas hinaus, von dem seine ersten Arbeiten 

der Weimarer Zeit noch geprägt sind und unter dessen soziologischer Unschärfe sie mitunter 

leiden. Doch schon in der Erzählung Die Jungen wird, genau besehen, die als Zeitenwende 

beschriebene geschichtliche Situation im Kern nicht durch einen unspezifischen Antagonismus 

der Generationen charakterisiert, sondern durch das Fortbestehen einer nach dem Weltkrieg 

desavouierten bürgerlichen Herrschaft, wie sie vor allem die Vaterfigur des „hohen Generals“ 

symbolisiert. Man kann auch von einer äußerlich zementierten und innerlich brüchigen Macht-

konstellation sprechen, die in Die Jungen bereits als gefährliche geschichtliche Destruktivkraft 

 
541 Siehe dazu Kapitel 3.3.1.5., S. 221 f. 
542 DJ, S. 35. 
543 Schaenzler: Klaus Mann, S. 46. 
544 Ebd., S. 44. 
545 Ebd. 
546 Ebd., S. 47. 
547 HuM, S. 138. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
548 KdZ, S. 9. 



 
 145 

erscheint. Deren gewaltvoller Dynamik sieht sich die literarisch dargestellte Jugend ausgesetzt, 

ohne dass sich eine Synthese der eigenen Widersprüche und eine kollektive Handlungsfähigkeit 

auf ihrer Seite schon genauer abzeichnen würden.549  

 

 

2.4. Schlussbetrachtung 

 

Klaus Mann hat mit seinem frühen Prosawerk Die Jungen dem zu Beginn des 20. Jahrhunderts 

einsetzenden deutschsprachigen Erzählgenre autoritarismuskritischer Schul- und Internatsge-

schichten ein reizvolles Beispiel aus der Zeit der Weimarer Republik hinzugefügt.550 Der Text 

entstand in den Jahren 1922 und 1924 und wurde 1925 erstveröffentlicht. Er ist als Zeitdoku-

ment und künstlerische Leistung zu würdigen. Die stoffliche Anregung erhielt der Autor weni-

ger aus unmittelbar verwandten literarischen Werken, sondern in erster Linie aus persönlichen 

Erfahrungen als Schüler reformpädagogischer Landerziehungsheime. Durch seine Stoffwahl 

konnte er sich als eigenständiger Schriftsteller neben seinem damals schon sehr bekannten On-

kel Heinrich Mann und seinem ebenfalls berühmten Vater Thomas Mann präsentieren. 

 
549 Klaus Manns ebenfalls 1924 entstandene Prosaskizze Vor dem Leben verweist darauf, dass dem jungen Autor 
die fehlende kollektive Handlungsfähigkeit der Jugend selbst als Problem erschien und dass er in seinem frühen 
Werk durchaus schon die Frage nach möglichen Wegen zu neuer Gestaltungsfähigkeit stellte, wenn er seinen 
Protagonisten am Schluss dieses Textes tastend fragen lässt: „Das ist doch seltsam [...], so gehen wir denn hin-
aus. – War es so sonderbar und kurios wohl immer bei denen, die vor dem Leben standen, wie’s heute ist? – Wie 
vielgestaltet ihre Sehnsucht ist. – Und was soll nun daraus werden? – Es müßte einer ja da sein, in den sie alle 
mündeten, die Sehnsüchte und die Ziele. – Wie es um den freilich bestellt wäre – –?“ (Klaus Mann: Vor dem 
Leben. In: Msch, S. 9–12, hier S. 12). – Diese Gedankenfigur mündet nicht, wie bei Harald aus Die Jungen, in 
ästhetisierender Resignation und Dekadenzdiagnostik, sondern führt zu einer zaghaften Politisierung generatio-
neller Krisenerfahrungen. Zumindest bringt sie die diskurspolitische Vorstellung eines synthetischen Typus her-
vor, den sich der schweigsame Jugendliche und mit ihm die gesamte Erzählung erträumt. Dieser Generationsty-
pus soll die vielseitigen gesellschaftsbezogenen Ziele sowie Sehnsüchte der Nachkriegsjugend im Sinne einer 
höheren intellektuellen Orientierung miteinander verbinden und die Widersprüche der Zeit versöhnen. – Die 
Zielvorstellung des synthetischen Intellektuellentypus, die in Vor dem Leben in noch recht naiv-idealistisch wir-
kender Weise aufscheint, war für Klaus Mann während seines gesamten Lebens zentral und verbindlich. Er be-
gründete sie zum ersten Mal explizit im nichtfiktionalen Rahmen, als er 1926 das Buch Zum guten Europäer von 
Otto Flake besprach. In seinem Feuilletontext heißt es in Bezug auf Flake und zugleich als Formulierung des ei-
genen Idealbilds: „Das In-sich-Vereinigen der Gegensätze ist seine wichtige Leistung, in sich die Synthesen voll-
ziehen [...]“ (Klaus Mann: Auf Reise gelesen. Über Hans Henny Jahnn und Otto Flake [1926]. In: DnE, S. 88–
93, hier S. 92; Hervorhebungen von mir, d. Verf.); und weiter: „Wir begrüßen ihn, Flakes Typus [...]. [E]r ist 
notwendig [...], der Führertyp, dessen die Jugend Europas bedarf.“ (Ebd., S. 93). – Später, in den Jahren des 
Exils, spricht der politisch gereifte Antifaschist Klaus Mann verständlicherweise nicht mehr vom notwendigen 
„Führertyp“, hält aber die geistig-politische Zielvorstellung neu zu schaffender Synthesen für ein humanes Eu-
ropa weiterhin aufrecht. Davon zeugt auch der Umstand, dass nach der bekannten Exilzeitschrift Die Sammlung, 
die Klaus Mann in den Jahren 1933 und 1934 herausgab, sein letztes, im amerikanischen Exil der 1940er-Jahre 
geplantes Zeitschriftenprojekt den bezeichnenden Arbeitstitel Synthesis trug (vgl. Friedrich Albrecht: Klaus 
Mann der Mittler [2008]. In: Ders.: Klaus Mann der Mittler. Studien aus vier Jahrzehnten. Bern (u. a.) 2009, S. 
267–326, hier S. 316 f.). 
550 Vgl. etwa Hermann Hesse: Unterm Rad. Erzählung [1906]. Frankfurt/M. 2007; Robert Musil: Die Verwirrun-
gen des Zöglings Törleß [1906]. Reinbek 1998; Emil Strauß: Freund Hein. Eine Lebensgeschichte [1902]. Stutt-
gart 1995; vgl. als umfassende Zusammenstellung auch: Martin Gregor-Dellin (Hg.): Deutsche Schulzeit. Erin-
nerungen und Erzählungen aus drei Jahrhunderten. 3. Aufl. München 1986.  
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Ein wichtiger Teilaspekt des in der Erzählung dargestellten Generationenkonflikts ist die sexu-

elle Repression der 1920er-Jahre und das Streben einer sich insgesamt als neu erlebenden Ju-

gend nach erotischer Emanzipation. Im Namen bürgerlicher Moral und Wohlanständigkeit 

stattfindende Triebunterdrückung wird im Text mit freudianisch anmutendem Impetus nicht 

bloß angeklagt, sondern zugleich als wichtiges Merkmal gesellschaftlich-staatlicher Macht und 

als zentraler Grund für psychologische Entwicklungsstörungen unter den Heranwachsenden 

dargestellt. Dies zeigt sich etwa am Beispiel der älteren Schülerin Adele, über die der auktoriale 

Erzähler einmal kommentierend mitteilt: „Sie war gepreßt und unglückselig, erfüllt von dunk-

len und traurigen Konflikten, erfüllt vor allem von einer großen Liebe zu allem, was lebte, die 

sie unterdrückte und die sich Luft machte in feuchter Schwermut.“551 

Zugleich bleibt die in der Erzählung anvisierte sexuelle Befreiung selbst ambivalent, da sie 

keine ausreichende Antwort auf die gesellschaftliche Gesamtkrise und das Problem der Isola-

tion des Einzelnen liefern kann. 

 

Betrachtet man Die Jungen unter formalen und sprachlich-stilistischen Gesichtspunkten, so las-

sen sich schriftstellerische Talente des Autors und eine früh ausgeprägte handwerkliche Sicher-

heit beobachten. Aber auch Schwächen sind erkennbar, die einerseits als typisch für ein so frü-

hes Jugendwerk gelten können, andererseits aber auch mit spezifischen Eigenheiten des Schrift-

stellers Klaus Mann zusammenhängen.  

Die Erzählung ist trotz ihres begrenzten Umfangs durch mehrere Handlungsstränge sowie eine 

komplexe Figurenkonstellation und Thematik geprägt. Positiv lässt sich hervorheben, dass es 

dem Autor gelingt, die verschiedenen Dimensionen des Textes im Rahmen der erzählten Zeit 

von nur einem halben Tag zusammenzubinden. Dazu dient ihm die in der Erzählung verwen-

dete Leitmotivtechnik, der zwar im Hinblick auf die bewusste Wiederholung prägnanter Figu-

rencharakteristika ein basaler Einfluss Thomas Manns anzumerken ist, die aber im Zusammen-

hang mit den besonderen (und teilweise bewusst in Abgrenzung zum Vater entfalteten) thema-

tischen Anliegen des Stücks deutlich an Eigenständigkeit gewinnt. Mithilfe dieser 

Darstellungstechnik kann Klaus Mann szenische Vergegenwärtigungen des Geschehens, die 

lebensnah und detailreich wirken, mit symbolischen Verweisebenen verknüpfen. Diese bezie-

hen sich etwa auf die Charakterisierung der Figuren sowie ihrer Beziehungen und / oder auf die 

allgemeine Thematik der Erzählung. Insbesondere die konsequente Leitmotivik der Blicke er-

weist sich als passendes Mittel, sowohl die mit dem dargestellten Autoritäts- und Generationen-

 
551 DJ, S. 23. – Vgl. hinsichtlich einer gewissen Nähe solcher Erzählpassagen zu Theoremen der Psychoanalyse: 
Sigmund Freud: Trauer und Melancholie [1917]. In: Ders.: Studienausgabe. Hg. von Alexander Mitscherlich, 
Angela Richards und James Strachey. Bd. 3: Psychologie des Unbewussten. Frankfurt/M. 1975, S. 194–212. 
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konflikt einhergehenden Spannungen als auch die in der Liebeshandlung hervortretenden ro-

mantischen Sehnsüchte immer wieder prägnant einzufangen.  

Doch der Text zeigt auch, dass die mit dem auktorial angelegten Erzähler verbundene Leitmo-

tivtechnik die Tendenz der Überfrachtung in sich birgt. So könnte man der Erzählung vorwer-

fen, dass Klaus Mann hier vielleicht zu viele Figuren, Geschehensebenen und thematische Be-

züge im begrenzten Rahmen des Werks unterbringen wollte. Er verbindet dabei einmal die 

Handlungsdarstellung mit gesellschaftskritischen Motiven und zeichnet sowohl die Figur von 

Haralds Vater als auch die Lehrergestalten über ihre individuellen Eigenheiten hinaus als frag-

würdige Generationstypen, wobei mitunter satirische, an Heinrich Mann erinnernde Darstel-

lungstechniken zur Anwendung kommen. Des Weiteren greift er bei der Entfaltung seiner Lie-

besgeschichte zwischen Harald und Uto auf romantische Topoi zurück und setzt sich gleichzei-

tig mit Werken Hugo von Hofmannsthals und Thomas Manns aus der Jahrhundertwendezeit 

auseinander. Hierbei treten dann stärker stilisierende und teilweise auch pathetische Erzählhal-

tungen hervor.  

 

Der Autor selbst hat 1926 mit leiser Selbstkritik vom „wirren Durcheinander“552 in seinem frü-

hen Text gesprochen, wodurch – wie im Vorausgehenden gezeigt wurde – der Novellencharak-

ter der Erzählung im streng literaturwissenschaftlichen Sinn unterminiert wird. Denn die ziel-

strebige Entwicklung des tragenden, nahe an den Widersprüchen der Gegenwart orientierten 

Handlungskonfliktes wird immer wieder durch impressionistische Momentaufnahmen unter-

brochen, die teilweise nur indirekt mit diesem verbunden sind. Eher erweist der junge Klaus 

Mann in solchen Passagen seinem literarischen Vorbild Herman Bang Reverenz, wenn er etwa 

in einem Stimmungsbild des zweiten Kapitels einige seiner jugendlichen Charaktere melancho-

lisch in den einbrechenden Abend schauen lässt553 und wenn in dieser Passage – wie auch in 

einigen weiteren Szenen – die Themen der Einsamkeit, Sprachlosigkeit und Verlorenheit do-

minant werden. Solche Motive verleihen jenseits der konkreten Zielrichtung der Erzählung ei-

ner allgemeinen Welttrauer Ausdruck, die schon der junge Klaus Mann empfand und die er 

während seines gesamten Lebens in viele literarische Texte einfließen ließ.  

 

Es wäre sehr verkürzt, das Problem der teils auseinanderstrebenden Textebenen und der mitun-

ter nicht leicht zu vereinbarenden Bezüge in der Erzählung Die Jungen nur einer individuellen 

Schwäche des jungen Autors oder dem Profilierungsdruck zuzuschreiben, den er etwa gegen-

über Thomas Mann in der Phase seines literarischen Debüts empfunden haben mag und der sich 

 
552 FJu, S. 65. 
553 Vgl. DJ, S. 20 f. 
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auch in seinem teils fragwürdigen generationellen Repräsentanzanspruch ausdrückt. Vielmehr 

spiegelt sich hierin auch auf formaler Ebene die Schwierigkeit, eine Richtung zu finden, die 

zugleich in der inhaltlichen Dimension des Textes als prägendes Charakteristikum der Nach-

kriegsjugend thematisiert wird. Das Formproblem deutet hinsichtlich der literaturhistorischen 

Selbstverortung auf die Suchbewegung des Künstlers in einer Umbruchszeit hin. Friedrich Alb-

recht betont zu Recht, dass das erste öffentliche Auftreten Klaus Manns in eine „schwer über-

schaubare literarische Situation“ gefallen sei; „[S]ie trug alle Merkmale einer krisenhaften 

Übergangsphase und brachte auf dem Gebiet der kleinen epischen Formen nur wenige die Zeit 

überdauernde Leistungen hervor.“554 Die schriftstellerischen Anfänge des Autors seien dem-

nach in einem literaturhistorischen Vakuum zwischen dem seit 1922 abebbenden Expressionis-

mus und der erst nach 1925 klare Formen annehmenden Stilrichtung der Neuen Sachlichkeit zu 

verorten: „[N]irgendwo war für den jungen Klaus Mann eine starke, zukunftsträchtige Bewe-

gung sichtbar, die ihn hätte mitreißen und tragen können.“555  

 

Auf jeden Fall wird man sagen können, dass das schriftstellerische Debüt des Autors in eine 

gesellschaftliche Übergangszeit fiel, die eine klare künstlerische Orientierung erschwerte. Be-

merkenswert ist, dass in dieser (literatur-)historischen Umbruchssituation die thematisch-in-

haltliche Hinwendung des jungen Autors zur eigenen, von den Eltern deutlich abgegrenzten 

Generation mit der partiellen Rückwendung auf literarische Formen aus der Vorkriegszeit ein-

herging. An diesen wollte sich Klaus Mann, wie er im folgenden Zitat selbst sagt, angesichts 

des empfundenen Mangels an zeitgenössischen Vorbildern und des Gefühls eines völligen Auf-

sich-selbst-gestellt-Seins formalästhetisch schulen: 

 

Wir haben die Ehrfurcht wieder gelernt vor dem, was die „expressionistische“ Jugend mit Hohn bespuckte. Der 

bürgerlichen Geistigkeit, der die Werke unserer Väter entstammen, gehören wir nicht mehr an. Da wir ihr wirklich 

nicht mehr angehören, brauchen wir uns auch nicht mehr kämpfend gegen sie aufzulehnen. Die Demut haben wir 

wiedergefunden, mit der wir, aus der eigenen Verwirrung heraus, ihr großen Leistungen und Gebilde bewun-

dern.556 

 

Bereits im Frühsommer 1925, also kurz nach Erscheinen seines ersten Erzählungsbandes, 

schrieb Klaus Mann mit ähnlichem Tenor:  

 

 
554 Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 351. 
555 Ebd., S. 352. 
556 Kl. Mann: Unser Verhältnis zur vorigen Generation, S. 75. 
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Wir, die wir beinahe gar nichts haben als einen wirren, großen, süßen Traum von einer neuen Zukunft, [...] sollten 

in edler Demut zu lernen trachten, von denen, die schon Form gewinnen durften und allereigensten Ausdruck. Da 

ist es immer noch besser, der Kritiker wirft uns vor, daß wir eben diese Form in der eigenen Bemühung nachzu-

machen suchten, als er hätte ein Recht zu sagen: das tummelt sich ungeschlacht, formlos weiter – nur weiter, dumm 

die hohe Leistung, die hinter ihm steht, übersehend [...].557  

 

Solche Bekundungen unterstreichen den Willen zur ästhetischen Form, der in Klaus Manns 

frühem Werk neben der beanspruchten Zeitgenossenschaft und der unterschwelligen autobio-

graphischen Funktion immer auch wirksam ist und den der junge Autor der beklagten „Form-

zertrümmerung“ des Expressionismus558 entgegensetzt. Auch die von ihm 1927 in dem Essay 

Heute und Morgen explizit formulierte utopische Funktionsbestimmung der Kunst scheint in 

dem Verweis auf den „wirren, […] süßen Traum von einer neuen Zukunft“ bereits auf, dem 

junge Schriftsteller wie er im Medium der Literatur mehr Klarheit und Konkretion zu geben 

hätten. Durch die Rückwendung auf Meisterleistungen der bürgerlichen Vorkriegsliteratur er-

hofft Klaus Mann sich in diesem Zusammenhang offenbar, den wahrgenommenen kulturellen 

Auflösungserscheinungen der Gegenwart begegnen zu können. Wenn er allerdings davon aus-

zugehen scheint, dass man formal und stilistisch an die reifen Werke etwa der Jahrhundertwen-

dezeit oder des frühen 20. Jahrhunderts anknüpfen und dabei zugleich eine dem Anspruch nach 

nicht mehr bürgerliche „Geistigkeit“ vermitteln könnte, so übersieht er den dialektischen Zu-

sammenhang von Form und Inhalt, durch den jeder Erzähltext geprägt ist. Es erscheint grund-

sätzlich schwierig, tradierte Formen zu übernehmen und gleichzeitig mit völlig neuen Inhalten 

zu verknüpfen, denn Form und Inhalt einer literarischen Arbeit bilden immer eine widersprüch-

liche, historisch vermittelte Einheit.  

 

 

 
557 Kl. Mann: Mein Vater. Zu seinem 50. Geburtstag, S. 49. – Mit diesen Positionierungen trat Klaus Mann in 
deutlichen Gegensatz zum jungen Bertolt Brecht, der schon als Expressionist und später als Marxist für eine 
Überwindung tradierter Formen in der Literatur eintrat. Ein Konkurrenzverhältnis beider Autoren im Ringen um 
ihren generationellen Repräsentanzanspruch zeigt sich sehr deutlich daran, dass Klaus Mann in einem 1926 
publizierten Aufsatz schrieb: „[I]ch glaube nicht, daß Dichter von der Art der Brecht und Bronnen, so verblüf-
fend und faszinierend sie als Talente sind, ihrer extremen, polternden geistigen Orientierung wegen, für die Ju-
gend die eigentlichen Sprecher und Stellvertreter [...] heute bedeuten können, ich glaube nicht, daß die Jugend 
sich in ihnen wiedererkennen soll. Bert Brecht, über seine Stellung zur vorigen Generation befragt, antwortete 
kürzlich: ‚Ich gebe zu, daß mir die Werke der letzten Generation mit wenig Ausnahmen wenig Eindruck ma-
chen. Ihr Horizont scheint mir sehr klein, ihre Kunstform roh und blindlings übernommen, ihr kultureller Wert 
verschwindend.‘ Ich glaube nicht, daß in solchen Pöbelsätzen eine deutsche oder europäische Jugend ihre Mei-
nung ausgesprochen findet.“ (Klaus Mann: Jüngste deutsche Autoren [1926]. In: DnE, S. 100–109, hier S. 101). 
558 Vgl. Klaus Mann: Yvann Goll: Methusalem [1924]. In: DnE, S. 25–26, hier S. 25. – Der Autor von Die Jun-
gen nahm allerdings in seinem frühen Werk trotz dieser generellen Abgrenzung durchaus einzelne Einflüsse des 
literarischen Expressionismus auf (siehe dazu Kapitel 3.3.2.1, S. 236 f.). In der Exilsituation der 1930er-Jahre 
reflektierte er die historische Bedeutung des Expressionismus noch einmal differenzierter und nahm von seiner 
früheren Pauschalkritik Abstand (vgl. Klaus Mann: 1919 – Der literarische Expressionismus [1934]. In: Ders.: 
Zahnärzte und Künstler. Aufsätze, Reden, Kritiken 1933–1936, S. 163–179). 
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So hat die vorliegende Analyse von Die Jungen exemplarisch gezeigt, dass Klaus Mann wäh-

rend der Entstehungsphase seiner ersten Werke mitunter mehr als 25 Jahre zuvor geprägten 

Topoi Thomas Manns und Hugo von Hofmannsthals noch in dem Augenblick verhaftet blieb 

(und mit seinem Ansatz vielleicht bleiben musste), in dem er bewusst nach einer zeitgemäßen 

Abgrenzung von diesen strebte.559  

 

 
559 Dies spiegelt sich nicht zuletzt in der unaufgelösten Ambivalenz des Schlussbilds. Hier werden, wie in Kapi-
tel 2.2.4.7. ausgeführt, zwei Liebesszenen vergegenwärtigt, die ein symbolisches Sich-Hinabziehenlassen in 
weiße Liebesbetten zeigen oder andeuten. Man kann dies einmal als proklamierte neue Unschuld im Umgang 
mit Sexualität (auch und gerade mit Homosexualität) sowie als konkret-utopisches Aufbruchsszenario deuten, 
was in dieser Untersuchung auch in den Vordergrund gestellt wurde. Zugleich schwingt aber eine latente Todes-
nähe bzw. Todessehnsucht in den Motiven des Sich-Niederlegens bzw. der Sympathie mit dem Abgrund mit, die 
immer noch stark an die Literatur der Jahrhundertwende erinnern.  
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3. Zur Prosaskizze Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr und zum Roman Der 

fromme Tanz (1925)  

 
3.1. Entstehungsgeschichte und Zusammenhang der Texte 

3.1.1. Forschungsdefizite 

 

Noch bevor Klaus Manns Ende 1924 geschriebenes Theaterstück Anja und Esther560 und sein 

erster Erzählungsband Vor dem Leben in Buchform erschienen, verfasste er das kurze Prosa-

stück Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr, das dann in leicht veränderter Form 

auch in seinen Debütroman Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend einging. Die 

kleine Arbeit wurde am 17. März 1925 von der Vossischen Zeitung publiziert.561 Michel Grune-

wald sieht sie in seiner Klaus-Mann-Bibliographie als „Vorstufe zu einer Episode aus Der 

fromme Tanz“562 an. Der Roman wurde im Dezember 1925 vom Gebrüder-Enoch-Verlag ver-

öffentlicht.563  

Die Klaus-Mann-Forschung hat sich noch zu wenig mit der Entstehungsgeschichte und dem 

engen Zusammenhang beider Texte beschäftigt, obwohl Traum des verlorenen Sohnes von der 

Heimkehr mehrfach nachgedruckt wurde, das Manuskript des Frommen Tanzes als eines der 

wenigen handschriftlichen Originaldokumente aus der frühen Werkphase im Münchener Klaus-

Mann-Archiv vorliegt564 und dem ersten Roman des Autors generell mehr Studien gewidmet 

wurden als anderen Arbeiten der 1920er-Jahre.565 Die Interpreten sind jedoch bislang hinsicht-

lich der Entstehung beider Texte und ihrer Verbindung nicht über sehr pauschale Feststellungen 

hinausgelangt. So gibt etwa Nicole Schaenzler an, die Niederschrift des Romans sei auf „kaum 

ein halbes Jahr“566 zwischen Frühjahr und Sommer 1925 zu datieren, wobei Konzeption und 

 
560 Vgl. Michael Töteberg: Eine unglückliche Liebe zum Theater. Unbekanntes und Unveröffentlichtes im Werk 
Klaus Manns: Sechs Theaterstücke aus zwanzig Jahren. In: Heinz-Ludwig Arnold (Hg.): Klaus Mann. Text + 
Kritik 93-94 / Januar 1987. 2. Aufl. April 1996, S. 14–36, hier S. 14 ff. 
561 Klaus Mann: Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr. In: Vossische Zeitung, Berlin, 17. März 1925, 
Morgenausgabe [digital zugänglich unter: http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/list/title/zdb/27112366; aufgeru-
fen am 14. September 2020]. 
562 Michel Grunewald: Klaus Mann 1906–1949. Eine Bibliographie. München 1984, S. 24. 
563 Klaus Mann: Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend. Hamburg 1926 [mit der Zueignung: „Anna 
Pamela Wedekind gewidmet“]. – Die Erstausgabe des Romans wurde bereits im Dezember 1925 „in Erwartung 
des Weihnachtsgeschäftes“ (Klaus Mann: An Stefan Zweig [17. Dezember 1925]. BuA, S. 28–29, hier S. 29) 
ausgeliefert, auch wenn der Verlag offiziell das Erscheinungsjahr 1926 angab. 
564 Klaus Mann: Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend [Handschriftliches Manuskript mit einem 
Umfang von 211 Seiten und dem vorangestellten Autorenvermerk: „München, im Frühjahr 1925“]. In: MON 
(Lg 95) [digital zugänglich unter: https://monacensia-digital.de/mann/content/titleinfo/29972; aufgerufen am 14. 
September 2020]. 
565 Siehe Kapitel 1.2. 
566 Schaenzler: Klaus Mann, S. 73. 
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Abfassung des Romans sowohl an Orten des Auslands als auch im Münchener Elternhaus statt-

gefunden hätten.567  

 

Anstelle von präziseren Rekonstruktionsversuchen tendieren die meisten Beiträge dazu, be-

stimmte Annahmen zur Werkgenese ungeprüft weiterzutradieren, die zu Zeiten einer schlech-

teren Forschungslage formuliert wurden und schon damals mitunter eher dem Bedürfnis nach 

griffig-biographischen Deutungsmustern als den Anforderungen einer sorgfältigen, werkorien-

tierten Literaturwissenschaft folgten. So behauptet etwa Ralph Winter in seiner generell lesens-

werten Dissertation von 2012 mit Bezug auf knappe Ausführungen Fredric Krolls aus den 

1970er-Jahren (und ohne die Vorstufe Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr über-

haupt zu beachten), dass Klaus Mann mit dem Frommen Tanz auf die von seinem Vater im 

April und Mai 1925 verfasste, teils autobiographische Erzählung Unordnung und frühes Leid 

unmittelbar reagiert hätte, die vielfach als spöttisches Porträt des Sohnes und seiner Generation 

gelesen wurde: 

 

[D]as im Roman entworfene Vater-Sohn-Bild [ähnelt] dem, das Thomas Mann etwa ein halbes Jahr vor Der 

fromme Tanz in der Novelle Unordnung und frühes Leid dargestellt hat: Die Zweifel des Vaters am Talent des 

Sohnes und seine Liebe zur Tochter sind Elemente dieses Textes, die von Klaus Mann aufgegriffen wurden.568  

 

Winter übergeht hier die bedeutsame Tatsache, dass Klaus Manns Prosaskizze über den „ver-

lorenen Sohn“ schon vorlag, bevor sein Vater mit der Arbeit an Unordnung und frühes Leid 

begann. Der Interpret berücksichtigt ebenfalls nicht, dass der junge Autor sich zwar durchaus 

an einer erzählerischen Vorlage orientierte, die aber nicht von Thomas Mann, sondern von 

André Gide stammte. Denn das kurzes Prosastück Klaus Manns, auf dessen Grundlage dann 

Der fromme Tanz erwuchs, lehnt sich deutlich an den Text Die Rückkehr des verlorenen Sohnes 

an, den der französische Schriftsteller in Auseinandersetzung mit dem bekannten Gleichnis aus 

dem Neuen Testament 1907 verfasste und der 1914 von Rainer Maria Rilke ins Deutsche über-

tragen wurde. Auf diesen wichtigen Zusammenhang wird im Unterkapitel 3.1.3. noch genauer 

einzugehen sein. An dieser Stelle ist zunächst gegen die zitierten Thesen Winters vorzubringen, 

dass es gerade die angeblich an Thomas Manns Werk orientierten Textelemente (also die Kons-

tellation Vater-Tochter-Sohn) sind, die man in Klaus Manns Traum des verlorenen Sohnes von 

der Rückkehr bereits weitgehend ausgeprägt vorfindet. Dies spricht ebenfalls deutlich für die 

Eigenständigkeit der literarischen Gestaltung durch den Jüngeren. Insbesondere gilt dies für die 

 
567 Vgl. ebd., S. 81. 
568 Winter: Generation als Strategie, S. 316 f. 
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Konturierung seiner Mädchenfigur der Marie Therèse, die bei ihm schon in der Veröffentli-

chung vom März 1925 eine tragende Rolle innehat, sodass Thomas Mann mit seiner etwas 

später entstandenen Figur des „Kindchens“ Eleonore eher Textelemente des Sohnes zu über-

nehmen scheint als andersherum.569 Es wird mithin insgesamt bei Winter ein problematisches 

Deutungsmuster erkennbar, das auch die Rezeption von Klaus Manns Kindernovelle aus dem 

Jahr 1926 bis heute prägt. Von der Forschung wurde diese häufig in vergleichbarer Weise als 

(weitere) direkte Antwort des persönlich betroffenen Sohns auf Unordnung und frühes Leid 

nach dessen Publikation in Buchform dargestellt, ohne die in diesem Fall viel wichtigere und 

ebenfalls lange bekannte Vorstufe Spielende Kinder in Betracht zu ziehen, die der Autor wie-

derum unabhängig von der Erzählung des Vaters verfasst hatte, was im vierten Kapitel dieser 

Arbeit noch ausführlicher zu erörtern sein wird.570  

 

Inwiefern das Klischee vom reflexhaften Abarbeiten Klaus Manns am Werk des übermächtigen 

Vaters schon mit Blick auf das Jahr 1925 irreführend ist, lässt sich gegen die Behauptungen 

Winters aufweisen, wenn man die wenigen zugänglichen Anhaltspunkte zur Entstehungsge-

schichte des Frommen Tanzes und der Prosaskizze Traum des verlorenen Sohnes von der Heim-

kehr zusammenstellt und dabei die immanenten Entwicklungslinien in den Fokus rückt, die die 

Werkgenese prägen.  

 

 

3.1.2. Skizze der Werkentstehung 

 

Zu erinnern ist zunächst einmal daran, dass der 18-jährige Schriftsteller schon seit mehreren 

Monaten fern des Münchener Elternhauses in Berlin lebte, als er im März 1925 seine Erzähl-

skizze Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr verfasste. Anders als beim ersten The-

aterstück Anja und Esther, für dessen Niederschrift er im Dezember 1924 noch einmal kurzzei-

tig zur Familie nach München fuhr571, blieb er für die Ausarbeitung des kurzen Prosastücks in 

der Hauptstadt. Dort erschien der Text Mitte März im Feuilleton der Vossischen Zeitung.  

Wie Fredric Kroll im Zuge seiner allgemeinen Lebensrekonstruktion von Klaus Mann aufge-

zeigt hat, ließ sich der junge Autor bereits zu dieser Zeit von seinem Posten als Theaterkritiker 

 
569 Siehe auch Kapitel 3.3.1.6. 
570 Siehe Kapitel 4.2.2. 
571 Dazu schreibt Klaus Mann, von dem in der zweiten Hälfte des Jahres 1924 viele Theaterrezensionen im Berli-
ner 12-Uhr-Mittagsblatt erschienen waren, im Wendepunkt: „Ich hatte genug Stücke gesehen. Ich wollte selbst 
eines schreiben. Für ein solches Unternehmen schienen die Bedingungen im Münchener Elternhaus am günstigs-
ten. […] Das Stück [Anja und Esther, d. Verf.] schrieb sich fast wie von selbst, wie unter Diktat. In vierzehn Ta-
gen hatte ich es zu Papier gebracht.“ (WP, S. 208 und S. 210). 
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beim Berliner 12-Uhr-Mittagsblatt freistellen und begab sich noch vor Monatsende gemeinsam 

mit Wilhelm E. Süskind auf die erste eigenständige Auslandsreise.572 Diese führte ihn und den 

damals engen Freund zuerst nach London und dann nach Paris. Später steuerte er mit dem äl-

teren Bekannten Dr. Hans Feist noch Südfrankreich und Afrika an und kehrte erst Mitte Mai 

nach längerem Aufenthalt in Tunis nach Europa zurück. Finanziert wurde die Reise zum Teil 

aus den Vorschüssen für die bevorstehende Publikation des Erzählungsbandes Vor dem Leben, 

überwiegend aber aus dem Vermögen des reichen Gönners und Begleiters.573 Insgesamt befand 

sich Klaus Mann ab März 1925 für mehr als zwei Monate im Ausland, bevor er Mitte Mai über 

Italien, wo er seinen Eltern bei deren Urlaub in Venedig einen kurzen Besuch abstattete, nach 

Deutschland zurückkehrte. Mit der Sammlung von Notizen für den Frommen Tanz hatte er nach 

eigener späterer Auskunft bereits während der Weltreise begonnen, wenn es in seinem Erinne-

rungsbuch Der Wendepunkt heißt: 

 

Es waren nicht nur französische Bücher und arabische Kuriositäten, was ich von der Reise mitgebracht hatte; in 

meinem Koffer gab es auch ein stattliches Bündel hastig beschriebener Blätter: die ersten Notizen zu meinem 

ersten Roman. Ja, diesmal sollte es ein ausgewachsener Roman werden; ich hielt den Augenblick für gekommen, 

die komplette Beichte abzulegen, mir alles vom Herzen zu schreiben.574 

 

Ein bislang nicht publizierter, im Klaus-Mann-Archiv vorhandener Brief an seine Schwester 

Erika mit der Datierung Ostermontag 1925, also dem 13. April, beweist, dass der vom Autor 

dort zum ersten Mal angesprochene und mit Selbstironie als „gotisch“575 bezeichnete Roman 

schon während des Frühlingsaufenthaltes in Paris und somit ohne Kenntnis der Novelle Unord-

nung und frühes Leid erste Formen angenommen hatte. 

 

Nach Nicole Schaenzlers Darstellung kehrte Klaus Mann im Mai 1925 noch vor seinen Eltern 

nach München in das Haus der Familie zurück576, was durch den Plan motiviert gewesen sein 

dürfte, in Ruhe mit der Niederschrift des Frommen Tanzes zu beginnen. Die erste Seite des 

erhalten gebliebenen Manuskripts trägt jedenfalls den handschriftlichen Vermerk: „München, 

im Frühjahr 1925“.577 Das vom Autor nach Abschluss des Haupttextes hinzugefügte Vorwort 

endet analog mit der Angabe: „München, im Juli 1925“578, sodass man die eigentliche Abfas-

 
572 Vgl. KMS2, S. 93 ff.  
573 Vgl. ebd. 
574 WP, S. 220. 
575 Klaus Mann: An Erika Mann [Paris, Ostermontag 1925]. In: MON (KM B 465). 
576 Schaenzler: Klaus Mann, S. 57. 
577 Siehe Fußnote 564. 
578 So auch in den Druckfassungen bis heute, vgl. Klaus Mann: Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Ju-
gend [1925]. Reinbek 1999 [im Folgenden zitiert als DfT nach dieser Ausgabe]. 



 
 155 

sung des Romans auf einen Zeitraum von nicht viel mehr als zwei Monaten zwischen Mai und 

Juli des Entstehungsjahres datieren kann. Dies lässt angesichts des Textumfangs auf eine rasche 

Schreibweise und wenig Überarbeitungsphasen schließen. Betrachtet man das Manuskript unter 

diesem Aspekt, so scheint es chronologisch ohne viele Verbesserungen abgefasst worden zu 

sein. Zwar war Klaus Mann die in einem weiteren unpublizierten Brief vom 17. Mai 1925 als 

„Novellenverbrechen“579 des Vaters titulierte Erzählung Unordnung und frühes Leid inzwi-

schen bekannt geworden; doch kann die Arbeit an seinem Roman davon allenfalls noch in De-

tails beeinflusst worden sein, da die Grundkonzeption des Frommen Tanzes bereits feststand 

und sich in den Textpartien, die aus Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr hervorge-

gangen sind, auch keine wesentlichen Veränderungen gegenüber der im März 1925 publizierten 

Vorlage nachweisen lassen.  

 

Ein vom 12. Juli 1925 datierender Brief Klaus Manns an Erich Ebermayer deutet darauf hin, 

dass der Abschluss seines Romans zu diesem Zeitpunkt entweder schon erfolgt war oder kurz 

bevorstand und dass der Autor bereits verbindliche Vereinbarungen mit dem Gebrüder-Enoch-

Verlag zur Publikation getroffen hatte. Dies wird deutlich, wenn er an den kurz zuvor als Re-

zensent seines Erzählungsbandes Vor dem Leben hervorgetretenen Bekannten schreibt: „Für 

Ihre Besprechung meiner Novellen […] meinen herzlichsten Dank. Im Herbst wird bei Enoch 

mein erster Roman ‚Der fromme Tanz‘ erscheinen. Hoffentlich haben Sie auch für den Inte-

resse.“580  

Diese Zeilen lassen den Wunsch nach baldmöglichster Veröffentlichung und Verbreitung des 

neu entstandenen Werks erkennen. Angesichts seiner ungeduldig wirkenden Zielstrebigkeit er-

scheint es bemerkenswert, dass Klaus Mann – obwohl von anderen Arbeitsverpflichtungen ent-

bunden – sich nicht ausschließlich der ungestörten Niederschrift des Romans im Münchener 

Elternhaus widmete. So reiste er, wie Fredric Kroll aufweisen konnte, sofort nach den Feier-

lichkeiten zum 50. Geburtstag seines Vaters Anfang Juni 1925 nochmals für mehrere Wochen 

nach Paris. Dort kam es zum ersten persönlichen Treffen mit André Gide in der Wohnung des 

erfolgreichen Schriftstellers, den Klaus Mann bewunderte581 und dessen Adaption des bibli-

schen Gleichnisses vom verlorenen Sohn – wie erwähnt und im folgenden Unterkapitel 3.1.3. 

noch genauer auszuführen – eine wichtige literarische Inspiration für den Jüngeren war. Ob 

dieser mit dem aufgesuchten Literaten auch über sein eigenes Romanprojekt sprechen konnte, 

 
579 Klaus Mann: An Erika Mann [17. Mai 1925]. In: MON (KM B 465). 
580 Klaus Mann: An Erich Ebermayer [12. Juli 1925]. In: BuA, S. 23–24, hier S. 23. 
581 Über André Gide (1869–1951) schreibt Klaus Mann im Wendepunkt: „Die Begegnung mit ihm – nicht mit 
dem Menschen, sondern mit dem Werk, in welchem diese reiche, komplexe Menschlichkeit sich offenbart – hat 
mir mehr als irgendeine andere geholfen, meinen Weg, den Weg zu mir selbst zu finden.“ (WP, S. 306). 
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ist leider nicht bekannt und mutet angesichts der Schilderung des Treffens in Klaus Manns 

späterer Gide-Monographie582 eher unwahrscheinlich an. Kroll stellt als immerhin gesichert 

dar, dass in der französischen Hauptstadt im Juni 1925 einige Teile des Manuskripts zum From-

men Tanz entstanden sind.583 

 

Genauere Angaben zum Schreibprozess, zur ursprünglichen Romankonzeption, zu weiteren 

herangezogenen literarischen Vorlagen und sich bei der Arbeit stellenden Problemen macht 

Klaus Mann selbst nirgendwo in seinen zugänglichen Texten. Das „entschuldigen[de]“ Vorwort 

des Autors zu seinem Erstlingsroman verweist jedoch deutlich genug auf von ihm erkannte 

„Mängel dieses Buches im Künstlerischen und Artistischen […]: wie oft wurde geredet, ange-

klagt, diskutiert, wo nur Bild, nur Gestalt hätten stehen dürfen“584. Der literarische Text sei 

„viel zu direkt und geständnishaft“585 ausgefallen und hinsichtlich seiner Zielrichtung nicht frei 

von „Wirrnis“586. Dies versucht Klaus Mann nicht allein als persönliches, sondern zugleich als 

epochentypisches Problem darzustellen, indem er auf die Situation allgemeiner Desorientierung 

nach dem Ersten Weltkrieg verweist.587 Den von ihm angestrebten Werkcharakter im Sinne 

kompositorischer Geschlossenheit und stringenter thematischer Fokussierung sieht er im From-

men Tanz jedenfalls als verfehlt an; nur als „Dokument“ der krisenhaften Zeit könne der Text 

„vielleicht bestehen“588. Diese erstaunliche Selbstkritik des jungen Autors bekräftigt die oben 

bereits geäußerte Vermutung, dass er nur eine Fassung seines episodenhaften „Abenteuerbu-

ches“ erstellt haben dürfte und auf weitere Überarbeitungsschritte hin zu einem formstrengeren 

Roman wohl verzichtete. Es bleibt Desiderat der Literaturwissenschaft zu ergründen, wie er 

sich eine stärkere Verbildlichung seiner Thematik sowie eine kohärentere erzählerische Gestal-

tung des Textes vorgestellt hätte und warum er die eigenen werkästhetischen Ziele nicht besser 

umsetzen konnte. Der aktuelle Stand der Klaus-Mann-Forschung erlaubt mit Blick auf die Ent-

stehungsgeschichte des Frommen Tanzes vorläufig nur eine recht grobe Skizze, wie sie im Vo-

rausgehenden versucht wurde und zu erweitern wäre. Möglicherweise wird der zur Veröffent-

lichung freigegebene Briefwechsel des Autors mit seiner Schwester Erika aus den 1920er-Jah-

ren hierzu in Zukunft genauere Aufschlüsse liefern.  

Es lassen sich an dieser Stelle aber zumindest indirekt noch einige tiefergehende Erkenntnisse 

zur Werkkonzeption und -genese gewinnen, indem die Prosaskizze Traum des verlorenen Soh-

 
582 Klaus Mann: André Gide und die Krise des modernen Denkens [1943]. Reinbek 1995, S. 27 ff. 
583 Vgl. KMS2, S. 125 f. 
584 Beides DfT, S. 8. 
585 Ebd. 
586 Ebd., S. 7. 
587 Vgl. ebd. 
588 Ebd., S. 8. 
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nes von der Heimkehr (unter Berücksichtigung von Gides Text Die Rückkehr des verlorenen 

Sohnes) und der abgeschlossene Roman unter Einbezug der von Klaus Mann vorangestellten 

Textmottos vergleichend nebeneinander gehalten werden, ohne damit der später folgenden De-

tailanalyse schon zu sehr vorzugreifen.  

 

 

3.1.3. Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr als Variation zu André Gides Rück-

kehr des verlorenen Sohnes und Nukleus des Frommen Tanzes 

 

André Gide veröffentlichte, wie bereits angemerkt, 1907 seinen parabelartigen Prosatext Le 

retour de l’enfant prodigue, in dem er eine moderne Interpretation des im Lukasevangelium 

wiedergegebenen Gleichnisses vom „Verlorenen Sohn“ entfaltet. „Enfant prodigue“ ist im 

Französischen die nationalsprachliche Bezeichnung der Hauptfigur des Bibeltextes. Rainer Ma-

ria Rilke übertrug das Werk ins Deutsche, und es erschien 1914 in seiner Fassung unter dem 

Titel Die Rückkehr des verlorenen Sohnes, was der Rezeption des französischen Schriftstellers 

im deutschsprachigen Raum sehr förderlich war. In seiner 1943 entstandenen Monographie 

über André Gide schreibt Klaus Mann rückblickend dazu: „Zur Zeit meines ersten Aufenthalts 

in Paris, 1925, war Gides Werk in Deutschland noch kaum bekannt. Nur eine seiner Schriften, 

‚Die Rückkehr des verlorenen Sohnes‘, von Rainer Maria Rilke meisterhaft übersetzt, hatte 

beim breiteren Publikum einigen Anklang gefunden.“589 Im Wendepunkt bezeichnet Klaus 

Mann diese Arbeit als „Meisterwerk“ aus Gides Jugendzeit und spricht von Passagen darin, die 

zu den „unvergeßlichsten Szenen“ zählten, „die er [Gide, d. Verf.] je geschrieben hat“590. Ohne 

dass dafür bis heute ein ganz eindeutiger Beleg bekannt geworden wäre, wird der Autor des 

Frommen Tanzes spätestens Anfang 1925 das Prosastück des bewunderten Schriftstellers ge-

nauer zur Kenntnis genommen haben, das er aufgrund seiner zu dieser Zeit noch nicht sehr 

ausgeprägten Französischkenntnisse wohl in der von Rilke übertragenen Fassung las. Aus die-

ser Übersetzung soll auch im weiteren Verlauf meiner Untersuchung zitiert werden. In Ausei-

nandersetzung mit Gides Meistererzählung, so die hier vertretene Grundthese, entwickelte 

Klaus Mann nicht nur die Konzeption zu seiner im März 1925 veröffentlichten Prosaskizze 

Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr, sondern gleichzeitig auch schon die Idee zu 

seinem Ende 1925 publizierten ersten Roman. Um dies zu untermauern, muss zunächst kurz 

gesondert auf Gides Text eingegangen werden: 

 

 
589 Kl. Mann: André Gide, S. 20. 
590 Alles WP, S. 763. 
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Der französische Schriftsteller folgt in seiner Adaption des biblischen Gleichnisses auf Hand-

lungsebene zunächst recht genau der Vorlage aus dem Neuen Testament591, erweitert aber zum 

Zweck der Neuinterpretation die ursprüngliche Familienkonstellation rund um den „verlorenen 

Sohn“. Im Lukasevangelium hat ein Vater zwei Söhne. Der jüngere Sohn verlangt sein Erbteil, 

um in ein anderes Land zu ziehen. Er verprasst es dort im Rahmen eines sinnlich ausschwei-

fenden Lebens, sinkt zum Schweinehirten ab und entschließt sich in der Not, ins Vaterhaus 

zurückzukehren. Entgegen seinen Erwartungen nimmt ihn der Vater liebevoll auf, kleidet ihn 

ein und schlachtet das beste Kalb, um ein Freudenfest auszurichten. Das dadurch erregte Miss-

trauen des zuhause gebliebenen älteren Sohnes versucht der Vater mit dem Hinweis zu be-

schwichtigen, dass der jüngere Bruder „verloren [war,] und nun ist er wiedergefunden“592. Dies 

sei trotz der Verfehlungen des Entflohenen ein Grund zum Feiern. 

Bei Gide kommen die Figur der Mutter und ein dritter, jüngster Sohn neu hinzu, die in seiner 

Fassung – ebenso wie der Vater und der älteste Sohn – in verschiedenen Gesprächen die Gründe 

für den Weggang und die erst Jahre später erfolgte Wiederkehr des „Verlorenen“ erörtern sowie 

verschiedene Bewertungen des Geschehens abgeben.593 Entscheidend ist, dass in der modernen, 

kunstvoll komponierten Fassung des französischen Schriftstellers der abtrünnige Sohn nicht in 

erster Linie als reumütiger Sünder zurückkehrt594, der deshalb freundliche Wiederaufnahme 

findet, weil er den alten Gottesglauben wiedergefunden hat. Stattdessen erscheint er müde und 

ernüchtert, „wie am Ende seiner Neigung zu sich selbst“595, und kann die Entbehrungen als 

verarmter Knecht in fremden Diensten nicht mehr ertragen. Zugleich betrachtet er seine Familie 

und die hergebrachte Ordnung, der diese dient, nun differenzierter als zum Zeitpunkt seiner von 

übermächtiger Freiheitssehnsucht geprägten Flucht, bei der er nicht an Traditionszusammen-

hänge und Sicherheitsbedürfnisse gedacht hatte. Die Pointe bei Gide besteht in Verbindung 

damit darin, dass der neu hinzuerfundene jüngste Sohn am Ende des Textes mit dem ausdrück-

lichen Verständnis des Zurückgekehrten nun selbst das Elternhaus verlässt und von dem Älte-

ren zärtlich folgende Worte mit auf den Weg gegeben bekommt: „Geh, ohne Lärm. [...] Du 

 
591 Vgl. Lukas, 15, 11–32. 
592 Ebd., 15, 32. 
593 Vgl. André Gide: Die Rückkehr des verlorenen Sohnes [1907, dt. 1914]. Übertragen von Rainer Maria Rilke. 
Frankfurt/M. 1985. 
594 Allerdings sind zumindest die ersten Worte, die der „verlorene Sohn“ bei Gide an den Vater richtet, unverän-
dert der biblischen Vorlage entnommen, wenn es heißt: „Mein Vater! Mein Vater, ich habe mich schwer vergan-
gen gegen den Himmel und gegen dich. Ich bin nicht mehr würdig, daß du mich beim Namen nennest [...].“ 
(Ebd., S. 12 f.; vgl. Lukas, 15, 18 und 15, 19). – Im zweiten Gespräch ergänzt der „verlorene Sohn“ dann aber in 
der Neufassung des Franzosen, dass „[v]ielleicht auch Feigheit, Krankheit“ ihn zurückgeführt hätten. Er habe 
„nachgegeben“ und nicht mehr den „Mut [gehabt], länger zu kämpfen, nicht die Kraft [...]“ (Gide: Rückkehr des 
verlorenen Sohnes, S. 23 f.). 
595 Ebd., S. 9. 
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nimmst alle meine Hoffnungen mit dir. Sei stark. Vergiß uns, vergiß mich. Mögst du nicht 

wiederkommen [...].“596  

 

Während also in der Fassung des Franzosen bereits in Frage gestellt wird, ob die Rückkehr zum 

Vater (wie im biblischen Gleichnis) für einen „verlorenen Sohn“ immer richtig sei, geht der 

junge Klaus Mann in seiner Bearbeitung des Stoffs noch einen Schritt weiter. Wie schon der 

Titel seiner Prosaskizze von März 1925 verrät, bleibt bei ihm nurmehr der „Traum des verlore-

nen Sohnes von der Heimkehr“597 übrig. Die reale Rückkehroption wird schon aus der Ferne 

heraus verworfen, und noch in der freien Imagination flieht sein – wie in der Bibel und bei Gide 

namenlos bleibender – Protagonist ein zweites Mal aus dem auch von ihm nicht ohne Sehnsucht 

erinnerten Elternhaus.  

Klaus Mann löst sich dabei stärker als der französische Autor von den Handlungsvorgaben und 

der Figurenkonstellation des biblischen Gleichnisses und verortet das Geschehen – etwa mit 

dem Verweis auf einen „Schnellzug“598, der seinen Protagonisten an dessen Heimatort zurück-

bringen könnte – erkennbar in der Gegenwart der 1920er-Jahre. Sein Text wirkt auch episoden-

hafter und weniger parabelhaft durchgeformt. Dennoch ist die Anlehnung an Gide (und damit 

indirekt auch an das Lukasevangelium) nicht zu übersehen. Ein Ausmalen der eigenen Rück-

kehr und ein vorausgehendes Sich-Neubesinnen werden mit Blick auf den durch langes Fern-

sein erschöpften „verlorenen Sohn“ schon im biblischen Urtext skizziert599; bei Gide bekennt 

der Protagonist dann ausdrücklich im Kapitel „Die Mutter“ über seine Sehnsucht nach dem 

Wohnort der Kindheit: „Im Traum sah ich das Haus: und kam zurück.“600 Nach einem kurzen 

Prolog beginnt die eigentliche Handlung in der Fassung des Franzosen unter der Kapitelüber-

schrift „Der verlorene Sohn“ auch genau in dem Moment, als die Gedanken des Protagonisten 

an die Heimat sich verfestigen und dieser sich entschließt zurückzukehren. Daran knüpft Klaus 

Mann in seiner Prosaskizze von März 1925 direkt an, wenn er diese mit dem Satz beginnen 

lässt: „Der verlorene Sohn träumte, das müde Gesicht in die Hände gestützt [...].“601 Die Phan-

tasievorstellungen des Protagonisten werden bei ihm sodann ausführlicher geschildert und mit 

neuen, teils biographisch inspirierten Details angereichert, bis es überraschend zum Abbruch 

des Traums und zum Verwerfen des Rückkehrplans kommt. 

 

 
596 Ebd., S. 63. 
597 Vgl. Klaus Mann: Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr [1925]. Wiederabgedruckt in: Msch, S. 
44–47 [Hervorhebung von mir, d. Verf.; im Folgenden zitiert nach dieser Ausgabe als TdS]. 
598 Ebd., S. 44. 
599 Vgl. Lukas, 15, 17. 
600 Gide: Rückkehr des verlorenen Sohnes, S. 41. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
601 TdS, S. 44. 
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Neben der Handlungsebene, auf der Klaus Mann recht frei mit der Vorlage umgeht und zu-

nächst nur ein Kapitel des Gide-Textes aufgreift, zeigt sich seine Bezugnahme auf den franzö-

sischen Schriftsteller noch viel deutlicher in thematischer Hinsicht. Immerhin benennt Gides 

Erzähler im bereits erwähnten kurzen Prolog zu den Hauptkapiteln seine wesentliche Intention 

dafür, das biblische Gleichnis vom verlorenen Sohn, „das unser Herr Jesus Christus uns erzählt 

hat“602, noch einmal neu darzustellen, wie folgt: „[I]ch suche nicht, den Sieg irgendeines Gottes 

über mich zu erweisen – auch keinen meinigen Sieg. Wenn aber der Leser einige Frömmigkeit 

von mir fordert, es möchte sein, daß er sich gleichwohl in meinem Bilde fände [...].“603 Es geht 

demgemäß in der modernen Adaption des biblischen Gleichnisses bei Gide darum, eine zeitge-

mäße Haltung der „Frömmigkeit“ zwar mit Bezügen zur christlichen Überlieferung, aber jen-

seits des kirchlichen Dogmas und einer theologisch verengten Fragestellung zu bestimmen. Ge-

nau dieser zentrale Impuls spiegelt sich auch in Klaus Manns Prosaskizze Traum des verlorenen 

Sohnes von der Heimkehr604 sowie in seinem darauf aufbauenden Roman Der fromme Tanz, 

wo bereits der Titel explizit auf diesen Zusammenhang hindeutet. Der junge Schriftsteller wen-

det sich dabei dem Stoff und Problemfeld in noch provokativerer Weise zu als sein Vorbild 

André Gide, indem er die biblische Vorlage mit weniger Rücksichtnahmen umarbeitet und in 

seine Geschichte des „verlorenen Sohnes“ offen das Thema der gesellschaftlich und insbeson-

dere kirchlich verpönten Homosexualität einwebt.  

 

Die intensive Auseinandersetzung mit Gides Text führt Klaus Mann also sowohl zur Konzep-

tion seiner kurzen Erzählung von März 1925 als auch zu seinem darauf aufbauenden ersten 

Roman. Wenn Michel Grunewald die Prosaskizze Traum des verlorenen Sohnes von der Heim-

kehr im engeren Sinne als „Vorstufe zu einer Episode“605 aus Der fromme Tanz bezeichnet, so 

bezieht er sich damit auf den Umstand, dass der literarisierte Traum des im früheren Text na-

menlos bleibenden „verlorenen Sohnes“ später im sechsten Unterkapitel des vierten Romanab-

schnitts gekürzt, perspektivisch angepasst, im Kern aber unverändert als Tagtraum des Prota-

gonisten Andreas Magnus begegnet.606 Die Verbindung zu der vorher veröffentlichten Prosa-

skizze und deren Titel wird im Frommen Tanz explizit dadurch hergestellt, dass es über den 

jungen Maler einleitend zu der Traumsequenz in einer Mischung aus Erlebter Rede und Erzäh-

lerkommentar heißt: „Er sagte sich, daß es jetzt schon genug sein müsse. Er war der verlorene 

Sohn, der allein verloren zwischen Büchern in einem Hotelzimmer sitzt und vom Ausruhen 

 
602 Gide: Rückkehr des verlorenen Sohnes, S. 7. 
603 Ebd. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
604 [Belege dazu finden sich weiter unten auf den S. 161 f. dieses Kapitels.] 
605 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
606 Vgl. TdS, S. 44–46 und DfT, S. 154 f.  
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träumt.“607 Nach diesen Sätzen werden wesentliche Bestandteile des zuvor entstandenen Pro-

sastücks in den Roman eingefügt, was keineswegs als bloß beiläufige Wiederverwertung einer 

kurzen, mit der Konzeption des Frommen Tanzes nicht direkt in Verbindung stehenden Text-

passage anzusehen ist, wie Grunewalds Formulierung suggerieren könnte. Vielmehr zeigt sich 

auch bei genauerer textimmanenter Betrachtung, dass in der – noch unausgereiften und nach 

konkretisierender Ausgestaltung verlangenden – Erzählskizze von März 1925 tatsächlich schon 

der Nukleus des gesamten Romans enthalten ist: 

So findet man etwa in der kleinen Prosaarbeit die Figurenkonstellation des Frommen Tanzes 

bereits weitgehend vorgeprägt. Der „verlorene Sohn“ hat hier, wie in dessen Traum deutlich 

wird, sein bürgerliches Elternhaus in der Provinz verlassen, wo nach dem Tod der Mutter nur 

noch der „seit Jahren schon pensionierte[]“608, ihm „fremd[e]“609 Vater und die „etwa neunjäh-

rig[e]“610 kleine Schwester „Marie-Therese“611 leben, nach der er sich – in Verbindung mit dem 

Gedanken an die idealisierte Welt der Kindheit – in erster Linie zurücksehnt. Die besondere 

Liebe zwischen Vater und Tochter, die laut Ralph Winter originärer Gestaltungseinfall Thomas 

Manns für dessen Erzählung Unordnung und frühes Leid gewesen sein soll, ist hier schon vor 

Entstehung der väterlichen Novelle ein wichtiges Element. Aus der Ich-Perspektive des „ver-

lorenen Sohnes“ heißt es etwa in Klaus Manns Text: „Wie innig mein gebückter Vater die 

kleine Marie-Therese doch liebt. Er kost lächelnd ihr Haar.“612 Auch zentrale Charaktereigen-

schaften der jüngeren Schwester, die im Frommen Tanz zu einer Zentralfigur avanciert613, und 

ihr Bezug zur später titelgebenden „Frommheit“ im Sinne einer demütig-bejahenden Welthal-

tung sind im zuerst publizierten Text schon erkennbar. Dies zeigt sich beispielsweise, wenn die 

Neunjährige614 hier vom träumenden Bruder als „schlau, fromm und lieblich“615 wahrgenom-

men wird und ihm in einer der imaginierten Szenen ihr „witziges Gesicht entgegen[wendet], 

ein kleines, helles Gesichtchen mit etwas zu großem Mund und einer winzigen Nase, schlau 

 
607 DfT, S. 154. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
608 TdS, S. 46. 
609 Ebd. 
610 Ebd., S. 44. 
611 Ebd., S. 45. 
612 Ebd., S. 46. 
613 Siehe Kapitel 3.3.1.4. 
614 Die Vorstufe Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr beschreibt Marie-Therese als „etwa neunjäh-
rig“ (TdS, S. 45). Im Frommen Tanz wird das Alter der nun „Marie Therèse“ genannten Figur nicht explizit er-
wähnt. Es lässt sich aber indirekt schließen, dass diese hier sieben Jahre alt ist. Das ergibt sich aus den folgenden 
Worten, die Franziska am Ende des vierten Romanabschnitts an Andreas Magnus richtet, wobei sie sich auf ih-
ren bald zu gebärenden Sohn bezieht, den sie nach dem Angesprochenen benennen möchte: „Fräulein Franziska 
sagte an seiner [Andreas Magnus’, d. Verf.] Seite: ‚Der kleine Andreas soll sich mit Peterchen und Marie 
Therèse gut vertragen. Wenn er allerdings sieben Jahre alt ist, sind diese schon vierzehn.‘“ (DfT, S. 159). – Für 
die Charakterisierung der Figur macht es keinen erkennbaren Unterschied, dass Marie Therèse im Frommen 
Tanz etwas älter ist als Marie-Therese in der Vorstufe Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr.  
615 TdS, S. 46. [Hervorhebung von mir, d. Verf.]  
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und doch unschuldig.“616 Diese Passage ist interessanterweise später aus dem Tagtraum des 

Protagonisten Andreas Magnus im Frommen Tanz herausgekürzt. Stattdessen findet sie sich in 

variierend-erweiterter Form – vielfach aber völlig wortgleich – im dritten Kapitel des ersten 

Romanabschnitts wieder, wo der große Bruder seine kleine Schwester einmal wie folgt wahr-

nimmt: „[I]hr Gesichtchen war süß und witzig. Ihr Mund war ein bißchen zu groß […]. Aber 

die bräunlich schimmernden Augen redeten […] ihre so kluge und unschuldige Sprache.“617  

Auch die in der verklärten Heimatstadt des „verlorenen Sohnes“ treu ihren Dienst leistenden 

Pferde seiner Familie halten bereits in der Prosaskizze „so fromm die Köpfe gesenkt“.618 Dies 

verweist erneut auf den nicht im engeren Sinne christlich konnotierten Begriff der „Frommheit“ 

beim jungen Klaus Mann, der generell auf ein erhofftes Einssein mit sich selbst und mit der 

Welt abzielt und der im frühen Werk weitgehend synonym zu den Begriffen „Unschuld“, „De-

mut“ und „Anmut“ verwendet wird.619  

Die aufgezeigten vielfältigen Korrespondenzen legen nahe, dass Klaus Mann seinen Frommen 

Tanz von Anfang an in Auseinandersetzung mit André Gide und auf Grundlage des Prosastücks 

Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr verfasst hat und schon bei dessen Niederschrift 

im März 1925 die Romankonzeption und den Titel vor Augen hatte. Wenn die Figur der kleinen 

Schwester im späteren Text mit stärkerer Anlehnung an die französische Schreibweise bezeich-

net wird („Marie Therèse“ statt „Marie-Therese“620), so könnte dies auf seine positiven Reise-

erfahrungen im benachbarten Ausland zurückzuführen sein. Zugleich mag sich darin allgemein 

die Beeinflussbarkeit des schreibenden Autors durch seine jeweils aktuellen Lebenseindrücke 

spiegeln.  

 

Das im Roman offen verhandelte Thema der Homosexualität klingt – in Verbindung mit dem 

Topos der Flucht des jungen Homosexuellen in die Großstadt – ebenfalls schon in der zuerst 

veröffentlichten Erzählskizze an, wenn dort von „all den […] unerbittlich verlockenden und 

verwirrenden Städten“621 die Rede ist, in die es den „verlorenen Sohn“ schon vor Jahren gezo-

gen habe.622 Noch deutlicher wird der Zusammenhang, als der in weiter Ferne an Heimkehr 

Denkende am Ende seines Traums in der ursprünglichen Fassung die erneute Flucht aus dem 

Elternhaus imaginiert, da seine aufkommende Sehnsucht nach einem offenbar männlichen Ge-

 
616 Ebd., S. 45. 
617 DfT, S. 23. 
618 TdS, S. 45. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
619 Siehe Kapitel 3.3.1.5., S. 218 ff., insb. Fußnote 808. 
620 Die völlig korrekte Schreibweise des Namens lautet im Französischen mit Bindestrich und zwei Akzenten 
„Marie-Thérèse“. Klaus Mann verwendet also in der Fassung des Frommen Tanzes eine Hybridform zwischen 
dem Deutschen und Französischen. 
621 TdS, S. 44. 
622 Vgl. ebd., S. 45. 
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liebten das Heimweh nach der bürgerlichen Provinz überlagert bzw. mit diesem nicht vereinbar 

zu sein scheint:  

 

Möge Gott mir beistehen: Welche andere Stimme wird da plötzlich im Dunkeln laut?! Sie steigt auf, sie ist hell, 

sie klingt wie eine Fanfare. – Ein Gesicht ist da, blondes Haar hängt ihm in die Stirn. – Ein Gelächter ist da und 

Atem und ein lebendiger Leib. Du bist da zwischen all diesem, dem ich mich mit geschlossenen Augen hingeben 

wollte. Triumphierend wirst du zwischen allem diesem groß. – Möge Gott mir beistehen – aber ich renne die 

Treppe hinunter und durch den Garten und auf die Straße hinaus. Dort ist es inzwischen schwarz und stürmisch 

geworden. Ich renne – ich renne, bis ich dich, mein Liebling wiederfinde – jetzt renne ich, bis ich dich wiederhabe. 

/ Ist Lieblichkeit Friede, und ist „das Leben“ nur Not und nur Wirrsal. Aber du bist es, der mich an das Leben 

bindet. –623   

 

Diese literarisch eher fragwürdige Textpassage zeigt die mitunter überhandnehmende Neigung 

des jungen Klaus Mann zu einer abstrakt-pathetischen, weltanschaulich gefärbten Schreib-

weise. Aufgrund der vielfältigen Chiffrierungen und ihrer mehrdeutigen Symbolik wirken die 

zitierten Zeilen für sich genommen kryptisch. Dennoch geben sie mit Blick auf den Frommen 

Tanz, wo sie in dieser Form selbst weggelassen sind, einen Schlüssel zum Verständnis der ur-

sprünglichen Romankonzeption an die Hand und prägen viele Motive des späteren Textes vor. 

Zunächst offenbaren die wiedergegebenen Sätze recht klar den Grund dafür, dass Klaus Manns 

„‚verlorener Sohn‘ [...] nicht [heimkehrt]“624, womit eine deutliche Abweichung vom bibli-

schen Urtext und auch von der Bearbeitung durch André Gide einhergeht. Das Bild des 

„blonde[n] […] Liebling[s]“ mit seinem „lebendige[n] Leib“ durchkreuzt bei dem jungen deut-

schen Schriftsteller noch im Traum die Wunschvorstellung, Ruhe in der idealisierten Heimat 

zu finden und zieht den „verlorenen Sohn“ übermächtig zurück in das von „Not und […] Wirr-

sal“ geprägte Leben der Großstadt. Rein grammatikalisch könnte man in der Textpassage auch 

eine weibliche Geliebte assoziieren (während im Frommen Tanz eindeutig Niels die Stelle des 

„blonden Lieblings“ einnimmt), doch ließe sich dann logisch kaum erklären, warum der Träu-

mende in seiner Heimat eine sozial erwünschte heterosexuelle Liebschaft für nicht auslebbar 

halten sollte. Verräterisch ist diesbezüglich insbesondere die zweimalige Anrufung einer höhe-

ren Instanz, die vom Protagonisten offenbar angesichts aufflammender Begierden als Beistand 

für nötig erachtet wird („Möge Gott mir beistehen […]“), was man wohl nur auf einen befürch-

teten Verstoß gegen die soziale Norm und die väterliche Moral zurückführen kann. 

 

 
623 Ebd., S. 47.  
624 Grunewald: Bibliographie, S. 24. 
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Die Homosexualität des „verlorenen Sohnes“ ist mithin die treffendste Erklärung dafür, dass 

dieser in Klaus Manns Prosaskizze nicht heimkehren kann. Sie ist zugleich der Grund, warum 

Andreas Magnus später im Roman das Elternhaus verlassen muss und im Rahmen der erzählten 

Zeit auch nie dorthin zurückkommt. Dies wäre für ihn im Frommen Tanz nur möglich, wenn er 

die am Geburtsort auf ihn wartende Verlobte Ursula Bischof heiraten würde. Durch diese neu 

geschaffene Figur verdeutlicht der Autor unmissverständlich das Dilemma, das schon in seiner 

kurzen Erzählung aufscheint. Das Heimweh des Homosexuellen bleibt hier wie dort utopisches 

Motiv625, und in der Gesellschaft lebt dieser jeweils als Außenseiter, auch wenn sich der Ich-

Erzähler in der oben zitierten Textpassage über die sensualistisch konnotierte Liebe zum Leib 

des Begehrten an die ihm fremde Welt zu binden versucht („Aber du bist es, der mich an das 

Leben bindet“). 

Wenn der „verlorene Sohn“ in der Prosaskizze am Ende in vierfacher Variation bildhaft als 

„Rennender“ beschrieben wird, der den Geliebten „wiederfinde[n]“ möchte, so lässt sich daraus 

einmal folgern, dass der Begehrte nicht nur seine Heimkehr verhindert, sondern sich ihm per-

sönlich ebenfalls zu entziehen droht, was in der Zurückweisung des Protagonisten durch Niels 

im Frommen Tanz seine Entsprechung hat. Des Weiteren wird auch schon partiell das Schluss-

bild des Romans vorweggenommen, in dem der 18-Jährige als auf sich selbst zurückgeworfe-

ner, „betender Läufer“ erscheint, der mit neu gewonnener „Frommheit“ trotz aller negativer 

Erfahrungen „an diese Welt [glauben]“626 möchte.  

 

 

3.1.4. Anknüpfen des Frommen Tanzes an das Theaterstück Anja und Esther 

 

Hinsichtlich der Entstehungsgeschichte des Frommen Tanzes ist ebenfalls wichtig, dass Klaus 

Mann mit diesem Text nicht nur, wie aufgezeigt, an die Prosaskizze Traum des verlorenen 

Sohnes von der Heimkehr, sondern auch an sein Ende 1924 verfasstes Theaterstück Anja und 

Esther anknüpft, das wiederum enge Verwandtschaften zu den im Kapitel 2 dieser Untersu-

chung behandelten Erzählungen aus dem ersten Prosaband Vor dem Leben aufweist. Indem er 

seinem Erstlingsroman eine Passage aus Anja und Esther als Motto voranstellt, hebt er die enge 

Verbundenheit seiner Werke hervor und lässt den Frommen Tanz als direkte Fortschreibung 

der früheren Arbeit(en) erscheinen. Die von Klaus Mann als Motto ausgewählte kurze Textpar-

tie seines Theaterstücks lautet: „Einer von uns muß das Lied singen, unser Lied. / Wie wird es 

 
625 Zu weiteren utopischen Motiven im Roman und deren Verbindung zur Philosophie Ernst Blochs siehe Kapitel 
3.3.4. 
626 Alles DfT, S. 188. 
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sein?“627 Diese Worte richtet in Anja und Esther der Jugendliche Kaspar an die gleichaltrige 

Esther, mit der er über die Zeit nach ihrem Schulabschluss im abgelegenen Landerziehungs-

heim spricht. Um die Stoßrichtung seiner Sätze besser verstehen zu können, hilft ein Blick auf 

eine ähnliche Aussage Kaspars, die sich im sechsten Bild von Anja und Esther findet. Hier teilt 

dieser seiner Schwester Anja den Gedanken mit, „daß ich da draußen, in den Städten, weißt du: 

ganz hingegeben den Städten, aber doch die Sehnsucht nach zu Haus im Herzen […] vielleicht 

das Werk tun könnte – das Lied singen – oder den Tanz tanzen – oder das Märchen erzählen: 

unser Märchen“628.  

Diese Passage nimmt erstens erkennbar das Dilemma des „verlorenen Sohnes“ und das Motiv 

der Flucht in die Großstadt bei gleichzeitiger Sehnsucht nach Heimkehr vorweg (wobei die 

Formulierung „zu Haus“ auch schon bei Kaspar auf einen utopischen Heimatbegriff verweist, 

der als zeitgenössische Kaspar-Hauser-Figur in Anja und Esther ganz elternlos ist). Zweitens 

verdeutlicht der Textausschnitt, dass mit der vieldeutigen Metapher des noch unbekannten 

„Lieds“ in erster Linie auf die Suche der jungen Protagonisten nach einem eigenen Lebensweg 

in der Erwachsenenwelt angespielt wird, wobei das Ringen um künstlerische Ausdrucksformen 

nachgeordneter Teil dieses Strebens ist. Gemeint ist etwas wie eine wiedererkennbare Melodie, 

die für ein stimmiges Leben des Einzelnen und für eine klare Orientierung in seiner Zeit stehen 

soll.629  

Andreas Magnus greift demgemäß in der zweiten Hälfte des Frommen Tanzes die im Roman-

motto zitierte Frage nach der Beschaffenheit eines solchen Lebenslieds wiederholt auf und ver-

sucht, Antworten zu finden. Gegenüber dem schlafenden Niels nennt er sich selbst einmal 

„Kaspar“630, womit er sich explizit als Wiedergänger der früheren literarischen Figur ausweist. 

Nach manchen irritierenden Erlebnissen in der Metropole Berlin bekennt er sich zu seinem 

„Lied“, das er „am Tag erhorcht“ und „in der Nacht erfahren“ habe. Dieses „Lied“, das von ihm 

– ähnlich wie schon von Kaspar in Anja und Esther – wahlweise auch als sein „Geheimnis“ 

oder als das „Märchen meiner Jugend und meiner zerrissenen Zeit“ bezeichnet wird, hat für ihn 

unter anderem zum Inhalt, „daß wir unschuldig sein müssen, nicht klug. Daß wir fromm sein 

müssen, nicht stolz. Daß wir Liebende sein müssen, nicht Fragende. Die Welt Erschauende, 

nicht die Welt Begreifende.“631 

 
627 DfT, S. 6; vgl. AuE, S. 39. – Im Text des Theaterstücks sind noch nicht die Worte „muß“ und „unser“ hervor-
gehoben, die Klaus Mann offenbar im Motto des Frommen Tanzes besonders betonen wollte. 
628 AuE, S. 55. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
629 Interessanterweise verwendet schon Kaspar in Anja und Esther die Metapher „den Tanz tanzen“, die auf das 
von ihm angestrebte Leben abzielt, synonym zu der Formulierung „das Lied singen“. Damit ergibt sich ein wei-
terer Zusammenhang zum Roman Der fromme Tanz und zu dessen bildhaftem Titel.  
630 DfT, S. 117. 
631 Alles ebd., S. 118. 
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Hier wird das zu findende Lebenslied – allerdings nicht ohne leisen Vorbehalt („Ich weiß kein 

besseres, ich habe kein anderes nötig [...]“632) – als Adaption einer neuen Weltanschauung im 

Sinne der Abkehr vom Rationalismus bzw. Intellektualismus verstanden, die nicht nur als indi-

viduelle Option, sondern als relevant für die gesamte Nachkriegsgeneration erscheinen soll. 

Dies wird auch sprachlich durch den auffälligen Wechsel von der Ich- zur Wir-Form betont.  

 

Andreas Magnus’ spezifische Definition des Lebenslieds stellt zugleich das programmatische 

Zentrum des gesamten Romans dar, was sich daran erweist, dass der Protagonist in seinem 

Credo nicht nur auf das Mottozitat aus Anja und Esther rekurriert, sondern zusätzlich auch das 

zweite Versmotto aufgreift, mit dem Klaus Mann seinen Frommen Tanz versehen hat. Bei die-

sem handelt es sich um ein Gedicht von Ernst Bertram, das dem Roman leicht verändert wie 

folgt vorangestellt ist: „Du kannst nicht sein, Du kannst Dich nur verschwenden, / Kannst blei-

ben nicht, die Erde wandert aller Enden, / Du kannst nicht sammeln, jedes Gold wird Blei, / 

Und nichts wissen, denn es wird schon Trug – / Du kannst nur lieben, lieben ist genug.“633 Die 

teils wörtlichen Parallelen zu den oben zitierten Bekenntnissen des Protagonisten („Daß wir 

Liebende sein müssen, […] nicht die Welt Begreifende […]“) lassen erkennen, dass der Autor 

die Entwicklung seiner Hauptfigur als Prozess zu genau dieser Einsicht hin angelegt hat, die im 

Frommen Tanz freilich auf sehr spezielle, später noch im Einzelnen zu analysierende Weise 

interpretiert wird.634  

 

 
632 Ebd. 
633 Das komplette Gedicht, das Klaus Mann im Motto seines Romans anführt und ohne weitere Angaben als 
„Spruch von Ernst Bertram“ nachweist, lautet im Original wie folgt: „Du kannst nicht sein, du kannst dich nur 
verschwenden, / Kannst bleiben nicht, die Erde wandert aller Enden, / Du kannst nicht sammeln, jedes Gold wird 
Blei, / Und nichts ergreifen, alles schwirrt vorbei, / Du kannst nicht wissen, denn es ward schon Trug, / Du kannst 
nur lieben. Lieben ist genug.“ (Ernst Bertram: Spruch. In: Ders.: Gedichte. Leipzig: Insel 1913, S. 67). – Der 
Verfasser des Gedichts war Klaus Mann als Vertrauter des Vaters und Patenonkel seiner Schwester Elisabeth seit 
früher Kindheit persönlich bekannt. Im Wendepunkt heißt es hierzu aus der rückblickenden Perspektive der Exil-
zeit: „Ein Freund, fast ein Familienmitglied war […] Professor Ernst Bertram aus Köln, der seine langen Ferien 
meist in München, oft in unserem Hause verbrachte. Er war weder ein Virtuose des Amüsanten noch ein Lange-
weiler, sondern ein sanft gesprächiger Herr, der seine gescheite Rede mit pedantisch-graziösen, professoralen klei-
nen Gesten zu begleiten liebte. Wir hörten ihm gerne zu, wenn er von feinen, hohen Dingen plauderte – von 
Hölderlin, Platen, Nietzsche, gotischen Kathedralen und den Fugen des Johann Sebastian Bach. Manchmal konnte 
er sehr bissig werden, […] für die Franzosen hatte er nicht viel übrig. Der Nationalismus nahm bei ihm in späteren 
Jahren den Charakter einer Obsession an.“ (WP, S. 120). – Mitte der 1920er-Jahre war die Verehrung Klaus Manns 
gegenüber Ernst Bertram noch ungebrochen, was unter anderem in der Wahl des Versmottos für seinen Roman 
zum Ausdruck kam. Dies belegt auch ein erhalten gebliebener Brief (vgl. Klaus Mann: An Ernst Bertram [Mün-
chen, 19. Dezember 1924]: In: BuA, S. 19), in dem der Jüngere den Älteren kurz vor Beginn der Arbeit an Traum 
des verlorenen Sohnes von der Heimkehr und Der fromme Tanz bat, ihm seine damals vielgelesene Studie über 
Friedrich Nietzsche zuzusenden, mit der er sich unbedingt beschäftigen wolle (vgl. Ernst Bertram: Nietzsche. 
Versuch einer Mythologie. Berlin 1918; ein Exemplar dieser Ausgabe befindet sich tatsächlich mit persönlicher 
Widmung des Autors und einigen Anstreichungen Klaus Manns im Münchener Klaus-Mann-Archiv, d. Verf.). – 
Zu den weltanschaulichen Bezügen des Debütromans zur Philosophie Nietzsches siehe Kapitel 3.3.3.6.  
634 Siehe Kapitel 3.3.3. 
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3.1.5. Herman Bangs Roman Michael als weiteres Vorbild des Frommen Tanzes 

 

Zu betonen ist hinsichtlich der Entstehungsgeschichte des Romans abschließend, dass Klaus 

Mann sich bei der Ausgestaltung des Frommen Tanzes auch stark durch Herman Bangs Werk 

Michael635 (1904, dt. 1906) inspirieren ließ, das er mehrfach als Lieblingsbuch seiner Jugend 

bezeichnet hat. So berichtet er etwa im Wendepunkt davon, dass es bei ihm schon im Alter von 

16 Jahren „ziemlich häufig [geschah], daß ich mir vorm Einschlafen eine Viertelstunde ‚Mi-

chael‘ gönnte“636. Am Handlungsgerüst dieses Textes und an dessen Darstellung der Künstler-

problematik orientiert sich Der fromme Tanz deutlich, womit auch eine Ausweitung des bereits 

in Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr gegebenen Themenspektrums einhergeht. 

Zwar hat der Autor selbst nie explizit auf diese Zusammenhänge hingewiesen, und auch von 

der Klaus-Mann-Forschung sind sie bisher leider vernachlässigt wurden; doch zeigen sich bei 

näherer Betrachtung offenkundige und maßgebliche Parallelen zwischen beiden Romanen:  

So begegnet dem Leser hier wie dort ein (bei Bang allerdings älterer) homosexueller Maler in 

einer Lebens- und Schaffenskrise, der sich heftig in einen schönen Jüngling verliebt, von die-

sem jedoch zurückgewiesen und durch eine offen zur Schau gestellte sexuelle Beziehung zu 

einer Frau erniedrigt wird. Ebenso wie Claude Zoret in Michael kann sich Andreas Magnus im 

Frommen Tanz dennoch nicht von dem Geliebten lossagen, sondern lässt sich durch diesen 

weiter – nicht zuletzt finanziell – ausnutzen. Die tiefe Schmerzerfahrung führt bei beiden Ma-

lern dazu, dass sich ihr Kunstverständnis ändert. Ihre Sehnsucht nach dem sich entziehenden 

Jüngling wird jeweils zur neuen Triebkraft ihres Schaffens. Beide erstellen Bilder, auf denen 

der Geliebte als Inbegriff eines unangefochtenen Lebens dargestellt wird, das sie sich selbst 

wünschen. Sowohl Claude Zoret als auch Andreas Magnus tendieren dabei zur quasi-religiösen 

Überhöhung des jeweiligen Begehrten. Die wesentliche Abweichung gegenüber der Vorlage 

besteht bei Klaus Mann darin, dass bei seinem Protagonisten das Bild des Geliebten bloß Skizze 

bleibt und Andreas Magnus am Romanende entscheidet, auf Reisen zu gehen, um nach neuen 

Begegnungen und realen homosexuellen Erfahrungen zu suchen. Bangs Hauptfigur hingegen 

gestaltet aus der Entsagung heraus ein Meisterwerk, das allgemeine Anerkennung findet, dem 

alternden Maler aber die letzten Lebenskräfte raubt, sodass dieser am Ende der Handlung ein-

sam stirbt. 

Dennoch überwiegen die verblüffenden konzeptuellen Übereinstimmungen zwischen beiden 

Texten, die man nicht als Zufall ansehen kann, zumal Klaus Manns kurz nach Abschluss des 

 
635 Vgl. Herman Bang: Michael. Anhang: Gedanken zum Sexualitätsproblem. Nachwort von Wolfram Setz. 
Hamburg 2012. 
636 WP, S. 150. 
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Frommen Tanzes entstandener Essay Fragment von der Jugend explizit auf das Werk des Dä-

nen eingeht und unter anderem lobend hervorhebt, „[d]aß Bang […] das Leben liebte, wie der 

Meister Zoret den Knaben, der ihn verriet, mit solcher Hingegebenheit und solchem Ver-

zicht“637. Mit seinen weiteren Ausführungen gibt der junge Autor implizit zu, dass er sich bei 

der Konzeption des Frommen Tanzes an Bangs Michael orientiert hat, und benennt zugleich 

einen möglichen Grund dafür, warum der Romanschluss bei ihm gegenüber dem Vorbild anders 

gestaltet ist, wenn er schreibt:  

 

Einen Dichter lieben heißt ja nicht, […] ihm nacheifern wie der letzten Erfüllung, es bedeutet weit eher, […] 

weitergehen wollen, da wo er aufhörte […]. Wir gehen weiter, ohne sein [Herman Bangs, d. Verf.] Lied zu ver-

gessen. […] So wollen auch wir das Leben lieben […]: mit solcher Hingabe und mit solchem Verzicht. […] Aber 

die Hingabe soll immer größer werden.638 

 

Zusätzlich zu den Essaypassagen findet sich auch in Klaus Manns Roman selbst eine auf-

schlussreiche Bang-Reverenz, wenn es an einer Stelle des Frommen Tanzes heißt, dass dessen 

Bücher allesamt im Hotelzimmer „neben Andreas [lagen], der sie beinahe auswendig 

kannte“639. Dass der Protagonist sich auf der Handlungsebene mit den positiv rezipierten Texten 

und Figuren des Dänen derart stark identifizieren kann, lässt sich im Lichte der gesammelten 

Belege auf nichts anderes zurückführen als auf den Umstand, dass er vom Bang-Verehrer Klaus 

Mann grundsätzlich als jüngerer Wiedergänger Claude Zorets angelegt worden ist. Für diesen 

soll allerdings nach der Konzeption des Frommen Tanzes die Hingabe an das Leben letztlich 

wichtiger sein als die Vollendung des künstlerischen Werks.  

 

Als Zwischenfazit zur Entstehungsgeschichte von Traum des verlorenen Sohnes von der Heim-

kehr und Der fromme Tanz lässt sich festhalten: Die Niederschrift von Klaus Manns Erstlings-

roman datiert sehr wahrscheinlich auf den Zeitraum zwischen Mai und Juli 1925. Dabei kann 

man die bereits im März des Jahres publizierte Prosaskizze als dessen Nukleus begreifen. Im 

Vordergrund bei der Konzeption beider Texte stand nicht, wie in der Forschung vielfach be-

hauptet, eine direkte Reaktion auf Thomas Manns Erzählung Unordnung und frühes Leid, son-

dern die eigenständige Auseinandersetzung mit den literarischen Vorbildern André Gide und 

Herman Bang. Insbesondere deren fiktionale Werke Die Rückkehr des verlorenen Sohnes und 

Michael haben sich in meiner Untersuchung als zentrale Referenztexte für Klaus Mann erwie-

sen. Gleichzeitig legte er den Frommen Tanz als Fortschreibung seiner eigenen vorausgehenden 

 
637 FJu, S. 67. 
638 Ebd., S. 68. 
639 DfT, S. 145. 
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Debütwerke an, wobei er ausdrücklich auf das erste Theaterstück Anja und Esther und indirekt 

auch auf den ersten Erzählungsband Vor dem Leben rekurrierte. Ebenso wie diese Arbeiten 

enthält sein „Abenteuerbuch einer Jugend“ auf stofflicher Ebene einige biographische Bezüge, 

was es aber aufgrund der vielschichtigen intertextuellen Verweise und der ins Allgemein-Zeit-

diagnostische zielenden Thematik nicht zu einem autobiographischen Roman im engeren Sinne 

macht.640  

 

 

3.2. Erster Gesamtüberblick zum Roman Der fromme Tanz 

3.2.1. Kerninhalt und Aufbau 

 

Klaus Mann widmete den 1925 entstandenen Roman seiner damaligen Verlobten Anna Pamela 

Wedekind. Das Werk thematisiert die Entwicklung des 18-jährigen Malers Andreas Magnus, 

der sein bürgerliches Elternhaus verlässt, um sich in Berlin und anderen großen Städten als 

(Lebens-)Künstler zu behaupten. Mit seinem Bekenntnis zur Homosexualität und antibürgerli-

chen Bohème der Zeit entfernt er sich rasch von der väterlichen Welt, auch wenn die Sehnsucht 

nach der verlorenen Kindheit und seiner kleinen Schwester Marie Therèse stetiger Begleiter 

des Protagonisten bleibt.  

Die erzählte Zeit umfasst einen etwa sechsmonatigen Ausschnitt aus dem Leben der Hauptfigur, 

der in die mittleren 1920er-Jahre fällt und schrittweise in fünf großen Textabschnitten mit je-

weils sieben Unterkapiteln dargestellt wird. Vorgeschaltet ist (in struktureller Analogie zu Gi-

des Die Rückkehr des verlorenen Sohnes) ein abgegrenzter Prolog, der chronologisch an die 

Handlung anschließt und einen Rahmen für das rückblickend vergegenwärtigte Geschehen 

schafft.  

 

 
640 Sascha Kiefer warnt zu Recht vor einer einseitig-autobiographischen Lektüre des Frommen Tanzes. Zwar sei 
der Protagonist Andreas Magnus in einigen Zügen unverkennbar ein Selbstporträt des jungen Klaus Mann. Die 
Figur trage aber gleichzeitig deutlich Züge von dessen Jugendfreund Richard Hallgarten. Insgesamt fänden ei-
gene Erfahrungen des Schriftstellers nie ungefiltert ihren Niederschlag im Roman, sondern würden immer mit 
fiktionalen Elementen verbunden, sodass die Biographie des Autors nur bedingt als Erklärungsmodell herange-
zogen werden könne (vgl. Sascha Kiefer: „Der fromme Tanz“. Klaus Manns Romandebüt im Kontext seines 
Frühwerks. In: Sabina Becker (Hg.): Jahrbuch zur Literatur der Weimarer Republik. Bd. 3. St. Ingbert 1997, S. 
191–208, hier S. 194 f.). Besonders nachdrücklich weist Kiefer auf die auffällige Diskrepanz zwischen Klaus 
Manns eigenem Umgang mit Homosexualität und der gezeigten Haltung seines Romanprotagonisten zu diesem 
Thema hin, wenn er vermerkt: „Nur in den Tagebüchern, nicht dagegen im literarischen Werk und allenfalls an-
deutungsweise in den Autobiographien hat sich Klaus Mann zur promiskuitiven Ausrichtung seiner Homosexua-
lität bekannt. Der Romanfigur Andreas Magnus hingegen schreibt er Sublimationsleistungen zu, die das bürger-
liche Lesepublikum in gewisser Weise ‚versöhnen‘ mit der unbürgerlichen Lebenshaltung des Protagonisten. 
Dieser Umstand verweist besonders deutlich auf die mangelnde Tragweite des autobiographischen Interpretati-
onsmusters.“ (Ebd., S. 203 f.) – Zum Begriff des „autobiographischen Romans“ und dessen Anwendbarkeit auf 
literarische Texte Klaus Manns siehe weiterführend Kapitel 4.3.3. 
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Der erste Textabschnitt des Romans spielt noch im provinziell-ländlichen Heimatort des zu 

Zweifeln neigenden Protagonisten, der im für ihn niederdrückenden Umfeld des Elternhauses 

an dem Anspruch zu scheitern droht, die schwierige Situation seiner Generation in einem re-

präsentativen Kunstwerk darzustellen. Nach der Überwindung von Suizidgedanken flüchtet er 

nachts heimlich in die Hauptstadt, um sich dem Erlebnis der weiten Welt hinzugeben und zu 

einer neuen Naivität zu finden, von der er sich später auch Impulse für seine Malerei erhofft. 

Im zweiten Romanabschnitt werden die desillusionierenden Erfahrungen des 18-Jährigen in 

Berlin dargestellt, wo er sich aufgrund der wahrgenommenen Unbarmherzigkeit verloren fühlt 

und schnell in Geldnot gerät. Erst seine Bekanntschaft mit der Kleinkünstlerin und Gelegen-

heitsprostituierten Franziska sowie ihrem homosexuellen Bekannten Paul (im Text stets „Paul-

chen“ genannt) eröffnet ihm neue Perspektiven in einem Milieu, das völlig konträr zu seiner 

konservativ-bürgerlichen Herkunftswelt erscheint. Seine Erfahrungen sind befreiend und er-

niedrigend zugleich, wenn er in dem anrüchigen Kabarett „Die Pfütze“ aufzutreten beginnt und 

selbst an den Rand der Prostitution gerät, während die Anzeichen seiner eigenen Homosexua-

lität immer klarer hervortreten.  

Der dritte Textabschnitt zeigt abermals eine Gegenwelt. Andreas Magnus lernt während eines 

„Urlaubs“ auf dem idyllisch-zauberhaften Anwesen der Hofrätin Gärtner – einer Freundin sei-

ner neuen Vertrauten Franziska – den etwa gleichaltrigen, bisexuellen Niels kennen und verliebt 

sich in diesen. Zurück in Berlin, wo er den jungen Mann schnell wiedertrifft, steuert die Hand-

lung auf ihren Höhepunkt zu: Nach einem erotisch aufgeladenen Ausflug mit gemeinsamen 

Bohème-Freunden zum Rummelplatz nähert sich Niels entgegen den Hoffnungen des Protago-

nisten nicht diesem, sondern Franziska an, mit der er am Abend auch in dessen Beisein schläft. 

Dabei wird ein Kind gezeugt, für das die Mutter später Andreas Magnus die soziale Vaterschaft 

antragen wird. Der zunächst stark Eifersüchtige gelangt einige Tage darauf am Bett des plötz-

lich erkrankten Niels zu der ihn tief bewegenden Erkenntnis, dass er den Begehrten zwar nicht 

für sich gewinnen könne, ihm aber dennoch verzeihen und liebend verbunden bleiben werde. 

Als es danach zu weiteren Verletzungen durch den promiskuitiven Jüngling kommt und dieser 

nach einiger Zeit Berlin ganz den Rücken kehrt, wendet sich der zurückbleibende Protagonist 

erstmals wieder der Malerei zu, um seine schmerzhaften Erfahrungen zu verarbeiten. 

Im vierten Textabschnitt begibt sich Andreas Magnus auf die Suche nach dem verschwundenen 

Geliebten, dessen Spur er durch mehrere große Städte verfolgt. In Köln, wo sich Niels’ Fährte 

endgültig zu verlieren scheint, wendet er sich der trostspendenden Lektüre homosexueller 

Schriftsteller zu und empfängt auch seinen schwulen Kollegen Paulchen aus Berlin, der dem 

Protagonisten nachgereist ist, um ihm seine Liebe zu gestehen. Als dieser seine Avancen zu-

rückweist, erschießt sich der todunglückliche Tänzer vor der Hotelzimmertür, ohne dass der 
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18-Jährige Anstalten machen würde, ihn davon abzuhalten. Stattdessen stilisiert er für sich in 

sehnsüchtigen Gedanken seine eigene unerfüllte Liebe gegenüber Niels zur mythisch-repräsen-

tativen Lebenserfahrung schlechthin, die ihn Leid und Begehren als Grundkonstanten einer bei 

allen Anfechtungen zu bejahenden Existenz gelehrt hätten. In schwachen Momenten malt sich 

Andreas Magnus zugleich seine Rückkehr in die ruhig-geordnete Atmosphäre des Heimatortes 

und zu seiner Jugendfreundin Ursula Bischof aus, die ihn heiraten möchte. Doch während er in 

diesem Sinne an den Vater zu schreiben beginnt, erhält er unverhofft einen Eilbrief von Niels, 

der ihn zu sich nach Paris einlädt.  

Der fünfte und letzte Romanabschnitt spielt in der französischen Hauptstadt, die man als dritte 

Gegenwelt ansehen kann. Dort findet in der Tat ein kurzes Wiedersehen mit dem Begehrten 

statt, der den Protagonisten sehr freundlich empfängt und gemeinsam mit dem jungen Maler 

ein großes Künstlerfest besucht. Im Verlauf des Abends kommt es zum Zerwürfnis zwischen 

dem inzwischen kokainabhängigen Niels und seiner aktuellen Gönnerin, sodass die beiden jun-

gen Männer die Veranstaltung in der Nacht fluchtartig verlassen müssen. Zeitweilig flanieren 

sie noch einmal innig verbunden und unter freundlichen Blicken der anderen Anwesenden 

Hand in Hand durch die Pariser Markthallen, während schon der neue Tag anbricht. Andreas 

Magnus kauft viele Blumen für Niels, bevor dieser plötzlich und nun wohl endgültig in unbe-

kannte Fernen entschwindet. Der Protagonist versucht jetzt nicht mehr, dem sich entziehenden 

Geliebten zu folgen, sondern begnügt sich mit dem Besitz einer Photographie, die er ganz allein 

im Hotelzimmer in einer religiös konnotierten Kulthandlung mit einer Rosenkranzkette ver-

sieht.  

Das im Frommen Tanz dargestellte Geschehen endet damit, dass Andreas Magnus die Entschei-

dung trifft, sich ohne Begleitung für unbestimmte Zeit auf Weltreise zu begeben und seine 

künstlerischen Pläne zurückzustellen. Darüber informiert er seine Jugendfreundin in der Hei-

matstadt schriftlich, ohne mit der Möglichkeit eines gemeinsamen bürgerlichen Lebensent-

wurfs definitiv zu brechen. In welchem Verhältnis seine offengehaltene Rückkehroption zur 

Homosexualität des Protagonisten und zu seiner Verbindung mit der schwangeren Franziska 

steht, lässt der Roman unbeantwortet. Der Text schließt mit einem pathetisch-abstrakten Be-

kenntnis der Hauptfigur zur „Liebe“, zum menschlichen Körper, zur Schöpfung und zum „Le-

ben“ als Ganzem, an das Andreas unter Rekurs auf die Titelmetapher nun trotz aller Verletzun-

gen glauben möchte und das er schließlich umfassend als „frommen Tanz“ im Sinne einer ge-

genwartsorientierten, ästhetizistisch-irrationalistischen Welthaltung begreift, der man sich in 

Zeiten eines unberechenbaren gesellschaftlichen Umbruchs voll hingeben solle. 
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3.2.2. Zur Frage der Textform: episodisches Abenteuerbuch oder stringenter Roman? 

 

In der Forschungsliteratur ist die Frage gestellt worden, ob Klaus Manns Frommer Tanz mit 

seinen wiederholten Sprüngen und teilweise unverbundenen Passagen überhaupt als einheitlich 

komponierter Roman anzusehen sei. Fredric Kroll vertritt zum Beispiel die Auffassung, dass 

„in der Gesamtstruktur der ersten zwei Abschnitte Episoden in ziemlich willkürlicher Reihen-

folge einander ablösen“641. Erst ab Beginn des dritten Abschnitts bilde das dort unvermittelt 

einsetzende Niels-Geschehen „eine geschlossene, straff gestaltete Handlung“642, die jedoch ih-

rerseits in den letzten beiden Textabschnitten nicht konsequent zu Ende geführt werde.643 Der 

Interpret kommt in Anlehnung an den Untertitel des Frommen Tanzes zu dem Ergebnis, dass 

der Text recht wahllos „das Erlebnis von Abenteuern aus[drückt]. Sie sind einerseits verspielt, 

andererseits haftet ihnen […] großer Ernst an“644, insofern auch philosophische Fragen berührt 

würden. Die Vermittlung von weltanschaulicher und konkreter Handlungs- sowie Motivebene 

bleibe jedoch defizitär.645 Kroll kann sich mit seinen kritischen Einlassungen in gewisser Hin-

sicht auf Klaus Manns Vorwort zum Frommen Tanz stützen, in dem der Autor selbst die Be-

zeichnung „Roman“ für den Text vermeidet und davon spricht, hier „kein Werk“646 im strengen 

Sinne vorgelegt zu haben. Dennoch überzeugt seine Sichtweise letztlich nicht.  

Es lässt sich entgegenhalten, dass die fünf Abschnitte des literarischen Textes mit ihren jeweils 

sieben Unterkapiteln bei allen Defiziten der Durchführung eine klare Struktur aufweisen. So 

werden durchgehend nicht einzelne „Abenteuer“ des Protagonisten um ihrer selbst willen auf-

gezählt, sondern es steht immer dessen Entwicklung im Fokus, die durch das Erlebte bzw. Dar-

gestellte sukzessive vorangetrieben wird. So ergibt sich etwa das Niels-Geschehen aus ver-

schiedenen vorausgehenden Anspielungen auf die Homosexualität des Protagonisten und be-

fördert seinerseits dessen Coming-out als zentrale handlungsimmanente Entwicklungsaufgabe 

des 18-Jährigen. Dessen in den letzten Textteilen dargestellte Reisen und Reflexionen kann 

man wiederum als verzweifelte Bemühungen ansehen, seine schmerzliche Erfahrung unerfüllt-

einseitiger Liebe zu verarbeiten. Dabei umkreist er hier stets auch die Frage klassischer Bil-

dungsromane, wie der Einzelne sich mit der Gesellschaft seiner Zeit überhaupt vermitteln kann, 

die von ihm freilich – wie vom Frommen Tanz insgesamt – in noch unausgereifter Weise be-

antwortet wird.647  

 
641 KMS 2, S. 142. 
642 Ebd. 
643 Vgl. ebd. 
644 Ebd., S. 148. 
645 Vgl. ebd. 
646 DfT, S. 7. 
647 Siehe dazu Kapitel 3.3.5.  
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Auf die rahmengebende Funktion des Prologs, der die Entwicklungsziele des 18-Jährigen be-

reits andeutungsweise vor Augen führt, wurde weiter oben schon hingewiesen. Innerhalb der 

Hauptabschnitte des Textes bilden zusätzlich die beiden aufeinander bezogenen Träume aus 

Kapitel I, 1 sowie Kapitel V, 6 eine deutliche Klammer, in denen Andreas Magnus jeweils die 

Jungfrau Maria sieht, die seine Entwicklung gleichsam begleitet. Im ersten Traum möchte er 

ihr als Huldigung eine wertvolle Rosenkranzkette übergeben, die sie aber mit den Worten zu-

rückweist: „Noch nicht. Du hast dir’s noch nicht verdient. Du hast dir’s noch nicht erlitten. Du 

hast mich noch niemals begriffen. Du bist noch jung und voll Hochmut. Du mußt erst das Große 

erlebt haben, daß ich mich deiner Huldigung neige.“648 Im zweiten Traum stellt sich die Jung-

frau Maria Andreas Magnus schließlich „gnadenreich“ zur Seite, nachdem er die Rosenkranz-

kette nicht direkt ihr zugedacht, sondern um eine Photographie des geliebten Niels gelegt hat, 

was aufseiten des Protagonisten zu der rhetorischen Frage führt: „Wenn man also nur liebte: 

war ihr das Ehrung genug?“649 Jenseits der diskussionswürdigen religiösen Überhöhungen wird 

hier deutlich, dass seine Entwicklung hin zu dieser – gemäß Romankonzeption entscheidenden 

– Einsicht an diesem Punkt der Handlung abgeschlossen ist, wobei zugleich ein Rückbezug 

zum Ernst-Bertram-Versmotto und zur eigenen abstrakten Forderung des 18-Jährigen, „[d]aß 

wir Liebende sein müssen, nicht Fragende“650 aus Kapitel III, 4 hergestellt wird. Aufgrund die-

ser Verknüpfungen und Verweisstrukturen sowie der konsequenten Verwendung einiger Leit-

motive, auf die auch Kroll verweist651, wird in der vorliegenden Untersuchung die Gattungsbe-

zeichnung „Roman“ (im Sinne eines modernen Hybrids aus Entwicklungs-, Homosexuellen-, 

Künstler-, Zeit- und Weltanschauungsroman) verwendet, ohne die Mängel des Textes ver-

schweigen zu wollen. Dies rechtfertigt sich, wie das folgende Unterkapitel unterstreichen wird, 

nicht zuletzt auch durch die einheitliche Rolle des Erzählers, der sich immer wieder darum 

bemüht, die verschiedenen Episoden der Handlung und Einzelthemen des Textes in einen über-

geordneten Sinnzusammenhang zu stellen.  

 
 
3.2.3. Auktoriale Erzählperspektive 

 

Klaus Mann bedient sich im Frommen Tanz – wie auch in seinen in Kapitel 2 dieser Untersu-

chung analysierten Erzählungen – einer auktorialen Erzählhaltung. Fredric Kroll führt dazu de-

finierend aus: „Der allwissende Erzähler beschreibt und erklärt seine Personen mit seiner eige-

 
648 DfT, S. 15. 
649 Beides ebd., S. 184. 
650 Ebd., S. 118. 
651 Vgl. KMS, S. 148. 
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nen Stimme, anstatt sie von sich aus sprechen und handeln zu lassen.“652 Besonders deutlich 

werde dies in solchen Passagen des Romans, die Mitteilungen über handelnde Personen ent-

hielten, welche über deren eigenen Bewusstseinsstand hinausweisen würden – so etwa in den 

folgenden Sätzen, in denen es über Andreas Magnus heißt: „Und er wußte nicht, daß das ‚lie-

ben‘ heißt: die ganze Schöpfung in einem Körper wiedererkennen. Er wußte nicht, daß eine 

Stimme lieben bedeutet, in einer Stimme alle Melodien wieder zu hören und zu begreifen.“653 

Hier werden laut Kroll schon in der Wortwahl des Erzählers („er wußte nicht“) dessen Abgren-

zung von der handelnden Hauptfigur und die außenstehend-überlegene Erzählperspektive sicht-

bar.654 Man kann hinzufügen, dass der auktoriale Erzähler an Stellen wie dieser zugleich von 

der – sich einem personalen oder neutralen Erzähler nicht bietenden – Möglichkeit Gebrauch 

macht, weitreichende weltanschauliche Wertungen in die Darstellung einzuflechten, wenn er 

etwa in der zitierten Passage kommentierend einen sehr spezifischen Begriff von „Liebe“ ver-

wendet und diesen als allgemeingültig erscheinen lässt.655 

Alison Ford zeigt in ihrer englischsprachigen Arbeit über Klaus Manns Werk aus der Weimarer 

Zeit weitere wichtige Besonderheiten des im Frommen Tanz gegebenen Erzählkonzepts auf. 

Sie spricht wie Kroll vom „narrator with his apparently omniscient overview“656, dem grund-

sätzlich die rollentypischen Eigenschaften der Vertrautheit mit Innensichten verschiedener Fi-

guren, der Kenntnis von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft im Moment des Erzählvor-

gangs sowie des Wissens darum zuzuschreiben seien, was an verschiedenen Orten des literari-

sierten Geschehens gleichzeitig passiert.657 Der Erzähler mache aber in Klaus Manns Roman 

von seinem auktorialen Potenzial nur eingeschränkt Gebrauch, da sein Fokus in erster Linie auf 

der Hauptfigur des Andreas Magnus liege, deren limitierter Perspektive er sich immer wieder 

stark annähere und deren sich in mehreren Schritten vollziehende Entwicklung im Zentrum 

seines Interesses stehe:658 

 

The novel follows a single story-line without subplots, whilst the opportunity exists for Mann to expand some 

strands of his novel into independent secondary story-lines, he fails to take it. Numerous and diverse secondary 

characters […] are introduced but rarely developed; they are significant solely for the […] message they convey 

to Andreas. This is, in part, dictated by his reliance on the Bildungsroman format, which necessitates that the 

 
652 Ebd., S. 143. 
653 DfT, S. 152. 
654 Vgl. KMS2, S. 143. 
655 Siehe dazu genauer Kapitel 3.3.3.4. 
656 Alison Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic: literary tradition and experimentation in his prose, 1924-
1933. Nottingham: PhD thesis 1999, S. 181 [digital zugänglich unter: http://eprints.nottingham.ac.uk/11719/1/ 
311731.pdf; aufgerufen am 14. September 2020]. 
657 Vgl. ebd., S. 181 f. 
658 Vgl. ebd., S. 182. 
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reader’s attention remains solely on the hero and the gradual process of revelation, he undergoes, during the course 

auf the novel. It is, in part, also a symptom of Mann’s immaturity as a writer.659 

 

Trotz seines häufigen Anschmiegens an die jeweiligen Augenblickswahrnehmungen des Pro-

tagonisten bleibe der Erzähler im Frommen Tanz jedoch stets eindeutig von diesem unter-

scheidbar. Die Entwicklung der Hauptfigur werde von ihm mit viel Sympathie, aber keineswegs 

kritiklos aus räumlich-zeitlicher Distanz heraus dargestellt: „The narrator stands apart from 

what he tells, forming and passing judgement on events as they unfold. His development is at 

an end; he has passed through the transitional stage and possesses that knowledge and maturity 

which Andreas has yet to attain […].“660 Das Erzählkonzept des Frommen Tanzes habe dabei 

auch eine didaktische Dimension: „The reader […] become[s] involved in the same learning 

process that Andreas undergoes towards learning the underlying message of neue Unschuld that 

leads to his affirmation of life at the novel’s conclusion.“661  

Hinzuzufügen ist, dass der auktoriale Erzähler in Klaus Manns Roman als Figur nicht genauer 

konturiert wird. Über sein Alter, sein persönliches Verhältnis zur dargestellten Welt, seine pri-

mären Erzählintentionen etc. finden sich im gesamten Text keine expliziten Hinweise. Indirekt 

kann man auf eine intime Nähe zu den im Frommen Tanz wiedergegebenen Vorgängen, das 

eigene Jungsein und damit einhergehend auf einen nicht allzu großen räumlich-zeitlichen Ab-

stand zum Erzählten schließen, sodass es präziser erscheint, nicht – wie die Interpretin – von 

einer schon völlig abgeschlossenen Entwicklung des Erzählers, sondern von dessen relativem 

Entwicklungsvorsprung gegenüber der Hauptfigur zu sprechen.  

 

Interessant ist in diesem Zusammenhang – darauf verweist auch Alison Ford662 –, dass der auk-

toriale Erzähler dem Leser im ersten Satz des Prologs, mit dem der Roman anhebt, ungewöhn-

lich direkt entgegentritt, indem er sich in der Ich-Form an diesen wendet: „Ich sehe ein Hotel-

zimmer in irgendeiner fremden südländischen kleinen Stadt und in diesem Hotelzimmer sitzt 

ein junger Mensch und schreibt einen Brief – ich weiß aber noch nicht an wen.“663 Hier wird 

das Ende der im Roman vergegenwärtigten Handlung bereits angedeutet, wobei der Erzähler 

sein eigentlich vorhandenes Wissen darüber spielerisch zurückhält, um Spannung aufzubauen 

und den Leser zu einer aktiven Lektüre zu animieren. Indem der an seinem Brief schreibende 

„junge Mensch“, der sich später als der Protagonist Andreas Magnus erweist, vom beobachten-

 
659 Ebd., S. 174.  
660 Ebd., S. 181 f. 
661 Ebd., S. 182.  
662 Vgl. ebd., S. 183 f. 
663 DfT, S. 10. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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den Erzähler das Attribut eines „lächelnden Zug[s] irgendwo um den Mund“664 zugeschrieben 

bekommt, erhält der Leser immerhin generell die Gewissheit, dass das Romanende nicht nega-

tiv sein kann, ohne bereits Genaueres zu erfahren.  

Durch die Verwendung der Gegenwartsform im Prolog macht der Erzähler deutlich, dass es 

exakt dieser zu Beginn unvermittelt vor Augen gestellte Zeitpunkt ist, von dem aus er die letzten 

Monate aus dem Leben der Hauptfigur rekapitulieren will, die in den einzelnen Abschnitten des 

Romans dann schrittweise in der Vergangenheitsform und durchgehend in der Er-Perspektive 

entfaltet werden.  

Nur noch an einer einzigen Stelle gibt sich das Erzähler-Ich kurz erneut zu erkennen, das an-

sonsten hinter der eigenen verobjektivierenden Darstellung zurücktritt und eher als übergeord-

nete Instanz denn als konkrete Person wahrzunehmen ist. Als Andreas Magnus in den Ein-

gangskapiteln während der nächtlichen Szene am Fluss eine „große Stimme“ zu hören ver-

meint, die ihn von seinem Suizidplan Abstand nehmen lässt, folgt überraschend der Kom-

mentar: „Ich glaube nicht, daß sie in Worten zu ihm gesprochen hat.“665 Fredric Kroll will an 

dieser Stelle, ebenso wie im Romanprolog, einen „nicht integrierte[n] Ansatz zur Ich-Erzäh-

lung“666 erkennen. Dies ist aber nicht ganz korrekt, da sich das im zitierten Satz artikulierende 

Ich eindeutig nicht als innerhalb des Geschehens situierte Einzelfigur, sondern als Stimme des 

außenstehend-auktorialen Erzählers einordnen lässt667, von der aber tatsächlich unklar bleibt, 

warum sie nach dem Prolog nur noch dieses eine Mal und dann nie wieder offen hervortritt.668  

 
664 Ebd., S. 11. – Mit diesem ersten Verweis auf das „Lächeln“ des Protagonisten wird auch ein Leitmotiv der 
Figurencharakterisierung eingeführt, das auf die im Handlungsverlauf zu gewinnende neue Weltgläubigkeit des 
18-Jährigen hindeutet.  
665 Beides DfT, S. 41. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
666 KMS2, S. 143. 
667 Vgl. Valentina Savietto: Kunst und Künstler im Erzählwerk Klaus Manns. Intermediale Forschungsperspekti-
ven auf Musik, Tanz, Theater und bildende Kunst. Würzburg 2019, S. 50. – Hier ist ebenfalls von der „auktori-
ale[n] Erzählstimme“ die Rede, die im Frommen Tanz durchgehend begegne.   
668 Wahrscheinlich lässt sich diese formale Auffälligkeit aus Klaus Manns – nicht ganz überzeugend umgesetzter 
– Absicht erklären, sich auch in erzähltechnischer Hinsicht an André Gides Text Die Rückkehr des verlorenen 
Sohnes zu orientieren: Immerhin tritt dort ebenfalls im abgegrenzten Prolog der auktoriale Erzähler zunächst in 
Ich-Form an den Leser heran und antizipiert schon, dass der „verlorene Sohn“ am Ende der zu vergegenwärti-
genden Handlung „zugleich lächelnd und mit von Tränen triefendem Antlitz“ (Gide: Rückkehr des verlorenen 
Sohnes, S. 7) erscheinen werde. Bei Klaus Mann wird analog in Ich-Form im Prolog auf den „lächelnden Zug 
irgendwo um den Mund“ (DfT, S. 11) des Protagonisten vorausgedeutet. Später im Haupttext heißt es dann im 
Frommen Tanz über eine vergleichbare Geste der Hauptfigur: „Aber er wußte nicht, daß das Lächeln auf seinem 
Gesicht wie ein Weinen zuckte.“ (Ebd., S. 121). Dies sind deutliche Bezugsnahmen auf formale Merkmale und 
Metaphern aus Gides Text. Das erkennbar werdende Anlehnen an das Vorbild wird noch deutlicher, wenn man 
den Übergang von der Ich-Form zur Er-Form in beiden Werken sowie das jeweils noch genau einmal später er-
folgende, punktuelle Hervortreten des auktorialen Erzählers in Ich-Form betrachtet: Einleitend zum zweiten 
Hauptkapitel mit dem Titel „Der Verweis des Vaters“ reflektiert der Erzähler bei Gide die bereits dargestellte 
Handlung, bevor er mit der Wiedergabe des Geschehens fortsetzt. Unter anderem bekundet er hinsichtlich des 
ersten Wiedersehens zwischen dem „verlorenen Sohn“ und dem verzeihenden Vater: „Ich stelle mir vor, wie die 
Umarmung des Vaters ist [...]. Ich stelle mir die Not vor vorher, ja, ich bin bereit, mir vorzustellen, was es auch 
sei, ich glaube es; ich fühle es [...]“ (Gide: Rückkehr des verlorenen Sohnes, S. 17). Hier wird – unter später 
nicht mehr vorkommender Verwendung der Ich-Form – ein starkes Mitfühlen des auktorialen Erzählers gegen-
über dem Protagonisten deutlich. Ein solches möchte Klaus Mann ebenso zum Ausdruck bringen, wenn er 
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Die spezifische Erzählerrolle im Frommen Tanz soll in der nachfolgenden Textanalyse stets im 

Blick bleiben und an passenden Stellen auch noch detaillierter erörtert werden.669 Festzuhalten 

bleibt hier zunächst, dass trotz der fast ausschließlichen Fokussierung des Erzählers auf die 

Hauptfigur und seiner nur zurückhaltend zur Geltung gebrachten überlegenen Perspektive ein 

auktoriales Erzählkonzept vorliegt, das – im Zusammenhang mit der programmatisch-weltan-

schaulichen Aussageabsicht des Romans – starke Momente der Leserlenkung enthält. Diese 

sind ausgeprägter als in anderen Prosatexten Klaus Manns, was schon durch das appellhaft wir-

kende Bertram-Versmotto mit seiner Du-Form („Du kannst nur lieben […]“670 etc.) angezeigt 

wird. Nicht zuletzt deshalb sollte bei der Romanlektüre sowohl mit Blick auf das Verhalten der 

Hauptfigur als auch auf die Sichtweisen und Intentionen des Erzählers stets darauf geachtet 

werden, „that […] [they] are not simply to be accepted but are in fact open to question and 

criticism“671.  

 

 

3.3. Genauere Analyse und Interpretation 

3.3.1. Zur problematischen Situation des Protagonisten im Elternhaus 

3.3.1.1. Figurenkonstellation und soziohistorischer Kontext: Krise des (Bildungs-)Bürger-

tums 

 

Das im ersten Romanabschnitt dargestellte Geschehen umfasst nur etwa 24 Stunden und ist im 

Elternhaus des 18-jährigen Protagonisten angesiedelt. Wie in der ganz frühen Erzählung Die 

Jungen spielt sich die einsetzende Handlung in einem bildungsbürgerlichen Milieu der 1920er-

Jahre ab. Es rückt nun aber nicht das reformpädagogische Landerziehungsheim als sekundäre 

Sozialisationsinstanz, sondern die private Welt einer einzelnen Familie als primärer Sozialisa-

tionsbereich in den Fokus. Der genaue Zeitpunkt und Ort des Geschehens bleiben im Roman 

unbestimmt. Es lässt sich aber aus einigen Textsignalen folgern, dass die dargestellten Ereig-

nisse – wenn man sie historisch zuordnen möchte – im Frühherbst 1924 einsetzen und sich dann 

über die fünf Romanteile bis zum Spätfrühling 1925 erstrecken dürften.672  

 
seinen Erzähler über die „Stimme“, die Andreas Magnus von dessen Suizidabsicht in Kapitel I, 6 abgebracht 
habe, ebenfalls kurzzeitig in (später nie mehr verwendeter) Ich-Form sagen lässt: „Ich glaube nicht, daß sie in 
Worten zu ihm gesprochen hat. Aber sie mußte einen Befehl vor ihm aufgerichtet haben, wie man eine Fahne 
hinstellt vor einem Soldaten, der schwören soll.“ (DfT, S. 41). 

669 Siehe insb. Kapitel 3.3.1.4., S. 200 ff. 
670 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
671 Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 186. 
672 Vgl. ebd., S. 178. – Hier werden genauere Anhaltspunkte dafür zusammengetragen, dass die sechsmonatige 
Spanne von Mitte September 1924 bis Mitte März 1925 als erzählte Zeit des Romans anzusehen ist.  
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Sie entfalten sich im ersten Textabschnitt während eines noch milden Herbsttags in der ländli-

chen Provinz, am Rand einer kleineren, von Hügeln umgebenen Stadt. Diese liegt viele Zug-

stunden von Berlin als der Hauptstadt und dem geistig-kulturellen Zentrum der jungen Weima-

rer Republik entfernt, die den hauptsächlichen Handlungsort des zweiten und dritten Roman-

abschnitts abgibt. Weitere Angaben zur Lokalisierung und Datierung des einsetzenden Ge-

schehens macht der Text nicht, obwohl er deutlicher als die ersten Erzählungen Klaus Manns 

und das Theaterstück Anja und Esther auf gegenwarts- sowie realistisch-alltagsnahe Darstel-

lung und weniger auf neoromantische Abgehobenheit von der Zeit abzielt. Der Verzicht auf 

exakte Orts- und Zeitangaben mag vor diesem Hintergrund die Absicht verraten, jene für die 

mittleren 1920er-Jahre typischen Züge, von denen das konflikthafte Heranwachsen des Prota-

gonisten mitbestimmt sein soll, gegenüber den besonderen Umständen seines konkreten Lebens 

hervorzuheben. So präsentiert sich der Roman im Untertitel als „Abenteuerbuch einer Ju-

gend“673, wobei Klaus Mann im Vorwort präzisierend von der deutschen „Nach-Kriegs-Ju-

gend“ spricht, deren „Not, […] Verwirrung […] und […] Hoffnung“674 in den Jahren nach 

Kriegsende, Revolution und Hyperinflation er am Beispiel seiner Hauptfigur im Frommen Tanz 

zum Ausdruck habe bringen wollen. 

 

Die längste zusammenhängende Szene des ersten Textabschnitts bildet die Schilderung der 

abendlichen Geburtstagsfeier von Dr. Magnus, dem Vater des Protagonisten. Ihr ist das kom-

plette vierte von sieben Unterkapiteln gewidmet, womit sie ins Zentrum des Textabschnitts 

rückt. Damit wird zugleich ihre wichtige expositorische Funktion unterstrichen. Der erzähleri-

sche Anspruch, mittels dieser Szene nicht nur die Figurenkonstellation des ersten Romanab-

schnitts und den familiären Generationenkonflikt zu entwickeln, sondern zugleich den sozio-

historischen Hintergrund der allgemeinen Krisen- und Umbruchssituation der Nachkriegsjahre 

klarer zu konturieren als in früheren literarischen Texten, tritt deutlich hervor. Dabei liegt der 

Fokus auf dem Milieu des gehobenen Bildungsbürgertums, dem der Protagonist entstammt und 

das sich nach der Kriegsniederlage – im Übergang vom Kaiserreich zur Weimarer Republik – 

insgesamt gesellschaftlich neu verorten muss. Die Eingangsteile des Romans zeigen eine 

scheinbar noch ganz intakte Welt dieses Bildungsbürgertums, das seinen Lebensstandard, seine 

Privilegien und sein Wertesystem aus der Vorkriegszeit weitgehend bewahren konnte, dessen 

gesellschaftlich-kultureller Einfluss aber in der erreichten historischen Phase eines schnellen 

sozialen Wandels doch als rückläufig erscheint. Dies wird insbesondere in den abendlichen 

 
673 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
674 DfT, S. 7. 
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Geburtstagsszenen deutlich, die auch literarisch als die gelungensten des ersten Textabschnitts 

anzusehen sind und nachfolgend genauer betrachtet werden sollen.  

 

Im Zentrum der Darstellung steht der Familienvater, der seinen 51. Geburtstag feiert. Schon 

indem das Handlungsgeschehen genau zu Beginn von dessen Ehrentag einsetzt, an dem die 

häuslichen Abläufe noch mehr als sonst auf ihn konzentriert sind, und indem er zugleich als 

Witwer gekennzeichnet wird, erhält Dr. Magnus’ patriarchalische Rolle im Text eine klare Ak-

zentuierung. Es braucht nicht einmal ein runder Geburtstag zu sein, und die Figur muss nicht 

wie in früheren Erzählungen Klaus Manns als Ministerialrat oder hoher Offizier eingeführt wer-

den, um aufzuzeigen, inwieweit diese als pater familias in der literarisierten bildungsbürgerli-

chen Welt der Nachkriegszeit weiterhin eine mächtige Instanz darstellt. Dr. Magnus ist im Ro-

man laut Erzähler zwar „kein bevorzugter Mann“, aber immerhin „ein redlicher, kluger Bürger, 

Arzt gewesen vor Jahren, […] ziemlich vermögend und schon lange im Ruhestand“675. Mit 

seinen geregelten Tagesabläufen, der beharrlichen täglichen Arbeit an einem medizinisch-wis-

senschaftlichen Werk und seinem selbstsicheren, auf Haltung bedachten Auftreten repräsentiert 

er die alte bürgerliche Ordnung und Etikette.  

Sein Geburtstagsfest folgt sogar großbürgerlichen Mustern und wirkt stark ritualisiert. Man 

könnte es sich, seinem formalisierten äußeren Rahmen und Ablauf nach, auch als in den wil-

helminischen Vorkriegsjahren situiert vorstellen. Eine ökonomische Deklassierung oder habi-

tuelle Veränderung gegenüber dieser von bürgerlicher Sekurität geprägten Zeit ist (zumindest 

zu Beginn der Feier) kaum zu erkennen – es sei denn, man interpretiert die Erwähnung des 

„säuerliche[n] Fräulein Zimmermädchen[s]“676, das im Vorfeld der Feier standesgemäß den 

Tisch für ein mehrgängiges Menü einzudecken hat, als Hinweis auf dessen finanzielle Einbußen 

gegenüber der Vorkriegsepoche oder aber als Andeutung einer stärkeren Infragestellung gesell-

schaftlicher Hierarchien. Kredenzt werden zunächst eine Suppe mit Bouillonknödelchen677, 

dann „Braten“678, „Torte“679 und später noch im Nebenraum „Mokka und Zigaretten“680. Dr. 

Magnus raucht dabei, seinen hausherrlichen Privilegien entsprechend, als einziger „Zigarre“681.  

 
675 Ebd., S. 19. – Der Umstand, dass sich die Vaterfigur im Alter von 51 Jahren „schon lange im Ruhestand“ be-
finden soll, wirkt auf der Handlungsebene nicht ganz glaubwürdig. Wahrscheinlich kam es Klaus Mann vor al-
lem darauf an, symbolisch das ‚Aus-der-Zeit-Gefallensein‘ und die nur noch sehr indirekte Verbindung des kon-
servativen Hausherrn zur Gegenwartsgesellschaft zu unterstreichen, wobei Dr. Magnus zugleich in ökonomi-
scher Hinsicht als völlig abgesichert erscheint.  
676 Ebd., S. 28. 
677 Vgl. ebd. 
678 Ebd., S. 30. 
679 Ebd., S. 31. 
680 Ebd. 
681 Ebd., S. 32. 
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Während vor dem Essen seine siebenjährige Tochter Marie Therèse und ihr kleiner Spielkame-

rad Peterchen bereits mit „glatt gebürstet[en]“ Haaren und umgebundenen weißen Servietten 

am Tischende auf ihren Plätzen sitzen, werden die erwachsenen, vom Zimmermädchen als 

„Herrschaften“ titulierten Gäste erst nach Aufgabe der Suppe „knicksend“682 aus dem Neben-

zimmer zu Tisch gebeten. Es handelt sich um eine kleine Gruppe von drei untereinander und 

mit dem Jubilar sehr vertrauten Menschen (plus dem verspätet hinzustoßenden Protagonisten 

Andreas Magnus) und somit um keine repräsentative, auf Öffentlichkeit hin angelegte Festivität 

(der Erzähler verkleinert den Anlass sogar zu einem „intime[n], aber wohl gelungene[n] 

kleine[n] Festessen“683). Dennoch wird – auch wenn die Hineingerufenen „plaudernd[]“ eintre-

ten und die Kinder sich „mit Puffen und Zwicken [neckten]“684 – sehr stark auf Benimm und 

die traditionsbewusste Einhaltung äußerer Formen Wert gelegt. Zusätzlich zu Marie Therèse, 

Peterchen und (mit etwas Verzögerung) Andreas Magnus sind als eingeladene Gäste präsent: 

Frank Bischof als berühmter, ebenfalls dem gehobenen Bildungsbürgertum entstammender 

Maler und langjähriger Freund des Familienvaters, dessen mit dem Protagonisten etwa gleich-

altrige Tochter Ursula Bischof sowie Dr. Magnus’ „ältliche Schwester“, die vom Erzähler als 

„verwitwete Baronin Geldern“685 eingeführt wird.  

Wer nicht direkt miteinander verwandt ist, siezt sich während des Geburtstagsessens. Selbst die 

seit ihrer Kindheit eng verbundenen, zum Zeitpunkt des Geschehens jeweils noch im Elternhaus 

lebenden Andreas Magnus und Ursula Bischof bedienen sich der förmlichen Anrede und gehen 

erst später im Zimmer des Protagonisten zum „Du“ über.686 Die Schwester des Hausherrn 

spricht den Maler Frank Bischof bei Tisch ebenfalls respektvoll-distanziert per „Sie“ an und 

bezeichnet ihn sogar ganz unironisch als „Meister“687. Als der erfolgreiche Bürger-Künstler 

nach dem Essen, wie es in diesem Milieu Usus ist, an sein Glas schlägt und eine kleine Festrede 

auf Dr. Magnus hält, in der er ihn per „Du“ und mit dem Vornamen anspricht, beschäftigt sich 

der 18-jährige Protagonist nach Auskunft des Erzählers nur mit dem „einen Gedanken: Er hat 

ihn beim Vornamen genannt – wie sonderbar – Georg Paul hat er ihn angeredet.“688 Diese Re-

aktion zeigt, wie ungewöhnlich und sogar fast unpassend Andreas Magnus die vertrauliche An-

rede (immerhin unter engen Freunden) in der altbürgerlich-steifen, auch bei privaten Anlässen 

repräsentativen Atmosphäre des Elternhauses offenbar vorkommt. 

 

 
682 Beides ebd., S. 28. 
683 Ebd., S. 29. 
684 Ebd., S. 28. 
685 Ebd., S. 28. 
686 Vgl. ebd., S. 34 im Kontrast zu ebd., S. 37. 
687 Ebd., S. 28 (eine Bezeichnung, die auch der Erzähler einmal verwendet; vgl. ebd., S. 32). 
688 Ebd., S. 31. 
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In der Szenerie der bürgerlichen Geburtstagsfeier treffen drei Generationen aufeinander: Zum 

älteren Vorkriegsbürgertum gehören Dr. Magnus und der etwa gleichaltrige Frank Bischof (der 

einen „ergrauten Bart“689 trägt und bei seiner Tischrede davon spricht, dass er und der Jubilar 

schon die „erste Liebe […], das Mädchen von nebenan“690, geteilt hätten) sowie die verwitwete 

Baronin Geldern, deren Vorname nie genannt wird. Sie sind allesamt bereits Teil der gesell-

schaftlichen Elite in der Kaiserzeit gewesen. Die wahrscheinlich etwas ältere Schwester des 

Hausherrn mit ihrem „welke[n] Gesicht“691 verkörpert dabei durch ihre großbürgerliche Her-

kunft und ihr Einheiraten in den Adel am deutlichsten die soziale Führungsschicht und zugleich 

die hegemoniale Kultur der wilhelminischen Gesellschaft. Entsprechend weist der Erzähler da-

rauf hin, dass sie „einst in guten, ja beinahe glänzenden Verhältnissen gelebt hatte und […] ein 

wenig preziös und reichlich, aber nicht ohne rührend vergilbte Wohlgesetztheit [sprach]“692.  

Andreas Magnus und Ursula Bischof repräsentieren die erste Generation der bürgerlichen 

Nachkriegsjugend, deren frühe Kindheit noch in die Jahre vor 1914 fiel und später durch den 

Weltkrieg überschattet wurde, während ihr Jugendalter etwa zum Zeitpunkt der Republikaus-

rufung 1918 begonnen und sich über die Jahre der vielfältigen Formationskrisen des Weimarer 

Staates bis 1924 erstreckt hat. Sie müssen im Vergleich zu ihren Eltern unter stark veränderten 

historischen Bedingungen in das Erwachsenenleben eintreten und sehen sich als 18-Jährige mit 

einer Gesellschaft im Umbruch konfrontiert, in der sie ihren Platz erst zu finden haben. Marie 

Therèse und Peterchen sind schließlich Angehörige einer noch einmal neuen Generation des 

Nachkriegsbürgertums, die als erst um 1918 herum Geborene hoffen können, eine sich wieder 

stabilisierende, positiv umgestaltete Gesellschaft bzw. Kultur vorzufinden, die ihnen klare Ori-

entierungen und Lebensperspektiven bietet.693  

 

Dr. Magnus sitzt zu Beginn des Abendessens einzeln am vorderen Tischende. Sein Platz ist 

„mit kleinen und zarten roten Blümchen bekränzt“694. An den Tischseiten haben sein Freund 

Frank Bischof und dessen Tochter Ursula sowie seine ältere Schwester, die verwitwete Baronin 

Geldern, Platz genommen. Am hinteren Ende des Tisches sitzen die siebenjährige Tochter des 

Hausherrn, Marie Therèse, und ihr Spielkamerad Peterchen. Der Platz des Protagonisten ist 

 
689 Ebd., S. 28. 
690 Ebd., S. 31. 
691 Ebd., S. 30. 
692 Ebd., S. 29. 
693 Möglicherweise hat Klaus Mann seine Figur der Marie Therèse im Frommen Tanz (ebenso wie die Figur Pe-
terchens) als siebenjähriges und nicht mehr neunjähriges Kind (wie noch in Traum des verlorenen Sohnes von 
der Heimkehr) angelegt, um diese ihm wichtige generationelle Abgrenzung stärker hervorzuheben. Denn wenn 
man bedenkt, dass der Roman im Jahr 1925 entstand und größtenteils auch spielt, können die Kinderfiguren erst 
im Jahr des Kriegsendes 1918 geboren sein und somit eindeutiger das ‚Neue‘ nach Untergang des Kaiserreichs 
symbolisieren, dessen Bestimmung eine zentrale Intention des literarischen Textes ist. 
694 DfT, S. 28. 
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zunächst noch frei, während die Geburtstagsgesellschaft bereits mit dem ersten Gang des Fest-

tagsmenüs begonnen hat. Das Tischgespräch wird ausschließlich von der älteren Generation 

bestritten und kreist bildungsbürgerlich um Fragen der Kunst. Für die Charakterisierung der 

Figuren und ihrer Beziehungen ist das verzögerte Auftreten des Protagonisten sehr aufschluss-

reich:  

 

Etwas verspätet betrat Andreas das Zimmer. Er errötete leicht, während er sich vor Frank Bischof, der Tante und 

Ursula verneigte. Sein Platz war an der Ecke, zwischen Ursula und der kleinen Marie Therèse. Mit einer flüchtigen 

und unruhigen Zärtlichkeit streichelte er Marie Therèse das Haar. Dann begann er hastig zu essen. Aber die 

Schwester drohte ihm schelmisch und sagte, daß er jetzt eigentlich keine Mehlspeise bekommen dürfte, worüber 

Peterchen versteckt hinter der Riesenserviette hell kicherte. Doktor Magnus lachte recht herzlich und hob, lachend, 

das Glas zum Toast gegen die kleine Tochter. „Auf dein Wohl!“ sagte er und nickte.695 

 

In diesen Schilderungen des auktorial-außenstehenden, sich mit eigenen Wertungen hier weit-

gehend zurückhaltenden Er-Erzählers wird zunächst der Protagonist in seinem schwierigen 

Verhältnis zum Vater und Patriarchen der Familie indirekt charakterisiert. Mit seinem Zuspät-

kommen, für das im Romantext kein expliziter Grund genannt wird, bringt der 18-Jährige non-

verbal eine gewisse Distanz zu Dr. Magnus und zur bürgerlich-ritualisierten Geburtstagsfeier 

zum Ausdruck. Wenn er an späterer Stelle als „unbürgerlich gekleidet“696 beschrieben wird, 

deutet dies sogar auf eine Geste des Protests gegen das eigene Herkunftsmilieu und dessen 

überkommenes Wertesystem hin. Zugleich ist aber eine deutliche Ambivalenz aufseiten der 

noch unreifen Figur zu erkennen, wenn Andreas Magnus die erwachsenen Gäste in aller Form 

(und ohne nachweisbare Ironie) mit einer Verneigung begrüßt und durch sein dabei auftretendes 

Erröten ein bürgerlich geprägtes Schamgefühl verrät. Indem er später während der Feierlichkeit 

die ihm sehr nahe stehende und etwa gleichaltrige Kindheitsfreundin Ursula Bischof siezt und 

sogar noch im privaten Rahmen des eigenen Zimmers erst zum vertrauten „Du“ übergeht, nach-

dem die junge Frau ihn mit dieser Anrede adressiert hat697, gibt er ebenfalls ungewollt zu er-

kennen, wie stark er selbst durch die förmlich-distanzierten Umgangsformen seines Elternhau-

ses und durch das Vorbild des bildungsbürgerlichen Vaters beeinflusst ist.  

Den Hausherrn begrüßt er allerdings am Geburtstagstisch gerade als einzigen Erwachsenen 

nicht und bittet auch nicht um Entschuldigung für sein Zuspätkommen, was nochmals die am-

bivalente Haltung der Figur und zudem die gestörte Kommunikation zwischen Vater und Sohn 

anzeigt. Denn auch Dr. Magnus geht mit keinem (vom Erzähler erwähnten) Wort und mit keiner 

 
695 Ebd., S. 29. 
696 Ebd., S. 32. 
697 Vgl. ebd., S. 34 und S. 36 im Kontrast zu S. 38.  
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Geste auf den Hinzukommenden ein, der symbolisch sehr bedeutsam „an der Ecke“698 des Ti-

sches – zwischen der kleinen Schwester und der später am Abend als „meine liebe Braut“699 

bezeichneten Ursula Bischof – Platz nimmt, womit zugleich der größtmögliche Abstand zum 

Vater markiert ist. Sinnbildlich werden damit zum einen Andreas Magnus’ Zwischenposition 

zwischen Kindheit und bevorstehendem Erwachsenenalter sowie zum anderen sein prekärer 

Status zwischen Abgrenzung und Zugehörigkeit innerhalb der Familie zum Ausdruck gebracht. 

  

Wenn ihm im Textauszug in dreifacher Variation die Attribute des „[F]lüchtigen“, „[U]nruhi-

gen“ und „[H]astig[en]“ zugeschrieben werden, dann mag dies einmal auf generelle Charakter-

eigenschaften des Protagonisten hinweisen, über dessen vorausgehenden Lebenslauf man im 

Roman merkwürdig wenig erfährt. Im Vordergrund steht jedoch der Eindruck, dass der 18-

Jährige aufgrund seiner unklaren Rolle in der Bezugsgruppe und seines unsicheren (zwischen 

Zweifeln und Selbstüberhöhungen schwankenden) Ich-Gefühls situationsgebunden nervös und 

wie unter Druck erscheint. Dies dürfte vor allem seinem unvollendeten Kunstwerk geschuldet 

sein, an dem er seit Wochen intensiv arbeitet und von dem er für sich so viel abhängig macht. 

Mit seiner Geste der Zärtlichkeit gegenüber Marie Therèse versichert sich Andreas Magnus der 

geschwisterlichen Liebe und zeigt trotz aller spürbaren Spannungen eine familiäre Bindung 

sowie implizit auch das eigene Bedürfnis nach Anerkennung und Zuwendung an. Die kleine 

Schwester übernimmt in der Szene eine Vermittlerfunktion, indem sie kindlich-scherzhaft (aber 

doch wohl im Wissen um die unausgesprochene Missbilligung des Vaters) das Zuspätkommen 

des Bruders rügt.700  

Peterchens Lachen wirkt insgesamt lösend und sogar auf den als steif charakterisierten Jubilar 

ansteckend, der mit seinem Zuprosten in Richtung von Marie Therèse Dankbarkeit für ihre 

Stabilisierung der Stimmung zum Ausdruck bringt. Zugleich hebt er sie als Tochter liebevoll 

gegenüber Andreas Magnus hervor, wenn er explizit nur auf das Wohl der Siebenjährigen, nicht 

aber des Protagonisten anstoßen möchte. Damit bleibt die Spannung zwischen Vater und Sohn 

im Raum stehen und drückt sich unter anderem in ihrer Konkurrenz um die Zuneigung der 

 
698 Ebd., S. 29. 
699 Ebd., S. 38. 
700 Das gestörte Verhältnis zwischen Vater und Sohn sowie die darauf bezogene Vermittlerfunktion der kleinen 
Tochter bzw. Schwester werden schon im dritten Unterkapitel des ersten Romanabschnitts deutlich. Dort muss 
Marie Therèse am Morgen des väterlichen Geburtstags Andreas Magnus an das besondere Datum und den festli-
chen Anlass erinnern. Bei der darauffolgenden Begegnung zwischen Vater und Sohn auf der Diele gibt der 18-
Jährige offen zu, dass er „wirklich beinahe vergessen [hätte], daß du heute Geburtstag hast“ (ebd., S. 24). Dabei 
senkt er den Blick, und der Erzähler fügt hinzu: „Er sah fast niemals den Vater an.“ (Ebd.) Durch kurze Innen-
sichten beider Figuren wird in der Szene deutlich gemacht, dass sowohl der 51-Jährige als auch der 18-Jährige 
sich zwar um ein gewisses Verständnis für den jeweils anderen bemühen (sogar von „melancholisch versteckter 
Verehrung“ [ebd.] aufseiten des Sohnes ist die Rede), dass aber hier wie da das Gefühl der Fremdheit überwiegt 
(vgl. ebd., S. 24 f.). Ein über belanglose Alltagsfloskeln hinausgehendes Gespräch vermögen sie entsprechend 
auch am Morgen des Geburtstags nicht zu führen (vgl. ebd.). 



 
 184 

kleinen Marie Therèse aus. Im Kern lässt sich der spürbare Konflikt zwischen den beiden Fi-

guren auf persönlicher Ebene als eine Auseinandersetzung darüber charakterisieren, wie das 

künstlerische Talent des 18-Jährigen einzuschätzen sei und welche Lebensweise sowie berufli-

che Ausrichtung dieser anzustreben habe. In der gesellschaftlichen Dimension kreist der (nie 

offen verhandelte) Dissens darum, wie die Entwicklungstendenzen und neuen Möglichkeiten 

der Weimarer Republik zu bewerten seien und inwieweit das bildungsbürgerliche Wertesystem 

(einschließlich des Kunstverständnisses) der Vorkriegszeit für die heranwachsende Generation 

auch unter den veränderten historischen Bedingungen noch Gültigkeit besitzen soll.  

 

Betrachtet man den weiteren Verlauf der Geburtstagsfeier, dann fällt auf, dass das Tischge-

spräch – abgesehen von dem zitierten kurzen Kommentar der siebenjährigen Marie Therèse – 

weiterhin ausschließlich von Frank Bischof, der Baronin Geldern und Dr. Magnus bestritten 

wird. Der Generation der fast erwachsenen Jugendlichen Andreas Magnus und Ursula Bischof 

sowie den beiden anwesenden Kindern bleibt während des Festessens nur die Rolle von Zuhö-

rern und Zuschauern. So wird im Text vom Erzähler mehrfach Ursulas geduldiger „Blick“ er-

wähnt, der „voll auf dem Vater [ruhte]“701 oder „still und forschend“ zwischen dem Protago-

nisten und ihrem Vater „hin und wider [ging]“702. Über Andreas Magnus heißt es, dass er 

„lauschte, ohne den Blick zu heben“703. Es wird dabei deutlich, dass der 18-Jährige trotz seiner 

äußeren Reserviertheit sehr genau auf die Inhalte des Gesagten achtet. An einer Stelle offenbart 

er laut Erzähler sogar im Sinne eines positiven persönlichen Berührtseins seinen „Schrecken“ 

sowie „tiefes Verwundern“704 angesichts der gesellschaftlich-kulturellen Zukunftsprognosen 

Frank Bischofs, die teilweise sehr den eigenen Ansichten ähneln. Marie Therèse und Peterchen 

sorgen während der Menügänge zwischenzeitlich für Erheiterung705, doch während des Tisch-

gesprächs verhalten sie sich größtenteils ruhig, wobei Peterchen beim Anhören der persönlich 

gehaltenen Festrede Frank Bischofs „einen tiefernsten Blick“706 bekommt. Eine Opposition ge-

gen die Eltern und Tanten ist aufseiten der großen und kleinen Kinder während der ersten Stun-

den des Fests nirgendwo erkennbar. Es herrschen respektvoller Umgang und innere Anteil-

nahme vor. 

 

 
701 DfT, S. 29. 
702 Ebd., S. 30. 
703 Ebd., S. 31. 
704 Ebd., S. 30. 
705 Vgl. ebd., S. 29. 
706 Ebd., S. 31. 
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Auch nach Beendigung des mehrgängigen Geburtstagsessens stehen zunächst weiterhin die äl-

teren Erwachsenenfiguren im Zentrum, während die Jüngeren passiv bleiben. Nach einem 

Raumwechsel „erzählte“ Dr. Magnus in „festlich[em] […] Gehrock […], die Zigarre im Mund, 

große Anekdoten, die, obwohl etwas gedehnt und pointelos, allgemeine Heiterkeit erregten“707. 

Dass es nun etwas zwangloser zugeht als zuvor, zeigt der Umstand, dass der Hausherr Marie 

Therèse auf seinen Knien reiten lässt.708 Doch der Verlauf des Fests folgt weiter seinen Wün-

schen und zugleich einem altbürgerlichen Skript, wenn der 51-Jährige als nächstes „Fräulein 

Ursula“ zu einem Walzertanz auffordert und seine verwitwete Schwester bittet, dazu auf dem 

Flügel zu spielen. Gemäß den überkommenen Regeln des Anstands antwortet die Jüngere, dass 

„das [nett wäre] [,] und stand auch schon auf“, da „der Freund ihres Vaters zum Tanzen bat“709. 

Der klassische Wiener Walzer ist der erste reale Tanz, der in Klaus Manns Text beschrieben 

wird, womit im Sinne der expositorischen Funktion des Geschehens bereits ein zentrales Ro-

manthema berührt und zugleich der Titel des „Abenteuerbuches“ aufgegriffen wird. Die ent-

sprechende Tanzszene beschreibt der Erzähler wie folgt: 

 

Ein wenig steifbeinig drehte der Doktor sich mit ihr [Ursula Bischof, d. Verf.] über den Teppich, aber sie tanzte 

schön und ihr Kopf war leicht in den Nacken gesunken. Für ihn war es wohl ziemlich anstrengend, auf seiner Stirn 

standen schon kleine Schweißtröpfchen, aber er lächelte doch. 710 

 

Der dargestellte Tanz vermittelt nicht nur einzelne Charaktereigenschaften der Figuren (so ver-

weist etwa das Attribut „steifbeinig“ sehr deutlich auf die allgemeine Steifheit des 51-Jährigen), 

sondern verkörpert auch eine ganze (beim Vater: bürgerlich-disziplinierte) Lebenseinstellung. 

Dr. Magnus wählt den Walzer als beschwingte, aber doch züchtige Standardübung des Wiener 

Bürgertums aus dem 19. Jahrhundert. Die vorgegebenen Schritte zu realisieren, bereitet ihm – 

nach den Beobachtungen des Erzählers – einige Anstrengung. Sein „[L]ächel[n]“ scheint sich 

somit weniger auf sinnliche Freude und individuell-irrationale Expression als auf die gelungene 

Umsetzung eines kulturellen Pflichtprogramms und seiner repräsentativen Aufgaben als Patri-

arch sowie traditionsbewusster Bürger zu beziehen. Ursula Bischof macht demgegenüber einen 

gelösteren, anmutigeren Eindruck und gibt damit im Text das erste Beispiel eines in Ansätzen 

„frommen Tanzes“ ab, der mit dem äußeren Eindruck des „Schönen“ verbunden wird. 

 

 

 
707 Ebd., S. 32. 
708 Vgl. ebd. 
709 Ebd. 
710 Ebd., S. 32. 
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3.3.1.2. Die Tanzmetapher und der Erneuerungsauftrag der „Jungen“ 

 

Ein noch engerer Bezug auf die Titelmetapher ergibt sich im Fortgang der Szene, die mit den 

Begebenheiten am späteren Abend ihrem Höhepunkt entgegenstrebt. Im Zusammenhang mit 

dem Thema „Tanz“ übernimmt mit einem Mal die junge Generation die Regie der Geburtstags-

feier. Damit wird angezeigt, dass die Neuerungen der Nachkriegszeit doch auch in das schein-

bar völlig statische, provinziell-bildungsbürgerliche Herkunftsmilieu des Protagonisten hinein-

wirken.711 Ursula Bischof wagt es – ihre zuvor passive Rolle ablegend –, die wieder aufgenom-

mene Konversation zwischen ihrem Vater und der Baronin Geldern zu unterbrechen und den 

berühmten Maler daran zu erinnern, dass „du heute abend noch einen Schimmy [Schreibweise 

im Original, d. Verf.] mit mir tanzen mußt“, da sie ihm diesen modernen Tanz doch so „glän-

zend […] beigebracht“712 habe. Der Angesprochene verwehrt sich dagegen überraschender-

weise nicht, obwohl er um die Missbilligung weiß, die das zeitgenössische konservative Bür-

gertum den modernen körperbetonten Tänzen der Jugend entgegenbringt und die im Verlauf 

der Szene auch noch von der Baronin Geldern artikuliert werden wird. Auf die kontroverse 

Bewertung des Shimmys deutet der Erzähler selbst hin, wenn er über die Vorbereitungen zu 

diesem Tanz mit leisem Spott und schöner Formulierung berichtet: „Andreas mußte diesmal 

zum Musikanten herhalten, da die Baronin Geldern, ihren Grundsätzen und ihren Fähigkeiten 

nach, zum Schimmyspielen [Schreibweise im Original, d. Verf.] für ungeeignet gehalten wer-

den mußte.“713 Neben Ursula Bischof erhält somit auch der 18-jährige Protagonist erstmals eine 

aktive Rolle im Rahmen der väterlichen Geburtstagsfeier. Über sein Klavierspiel heißt es – in 

deutlichem Kontrast zu der zuvor „von Wien und der grünen Donau“714 präludierenden Tante 

– im Text: 

 

Andreas dagegen saß, wie das Mitglied einer Russenkapelle, am Klavier, das Haar fiel ihm in die Stirn und, wie 

in zornigem Enthusiasmus, spielte er darauf los. In dumpfem Rhythmus jammerten die Tasten unter seinen Hän-

den, es war ein Schimmy [Schreibweise im Original, d. Verf.] von der wuchtigen und melancholisch-kriegerischen 

Sorte. Aber dann kam von oben eine Melodie dahergeschwebt, kindisch vergnügt, jenseits der Schwere, gewichts-

los hüpfend. Sie girrte und kicherte in den Baß hinein, der im Takte stöhnte, wie Pferdegetrappel.715  

 

 
711 Zur kulturgeschichtlichen Bedeutung des modernen Tanzes in den 1920er-Jahren und zu deren Spiegelung im 
frühen Werk Klaus Manns vgl. Savietto: Kunst und Künstler, S. 72–77. 
712 DfT, S. 33. 
713 Ebd. 
714 Ebd. 
715 Ebd. 
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Seinen unterschwelligen Zorn über die von ihm wahrgenommene konservativ-bürgerliche 

Selbstgefälligkeit und Dominanz kultureller Vorkriegswerte im Elternhaus (dem sich wohl 

auch Andreas Magnus’ Wut beimischt, mit der eigenen Kunst bei den Älteren nicht die erhoffte 

Anerkennung zu finden) kann der Protagonist erst in sublimierter Weise durch sein Klavierspiel 

zum Ausdruck bringen. Der von Ursula Bischof gewünschte und von ihm problemlos improvi-

sierte Shimmy ist ein 1918 entstandener und 1920 von den USA nach Europa importierter, zur 

Zeit des dargestellten Geschehens also hochmoderner Musik- und Tanzstil. Dass Andreas Mag-

nus einen solchen virtuos am Klavier intonieren kann, verweist einmal auf seine fundierte bür-

gerliche Bildung, die die praktisch-musikalische Erziehung einschließt, und es zeigt zugleich 

seine Vertrautheit mit der modernen großstädtischen, nicht mehr national eingeengten Jugend-

kultur an. Der Shimmy nimmt musikalisch Elemente aus Foxtrott und Jazz auf und zeichnet 

sich im tänzerischen Ausdruck vor allem dadurch aus, dass alle Glieder des Leibs geschüttelt 

werden. In ihm sind afrikanische Tanzrelikte enthalten, die von ehemaligen Sklavenarbeitern 

in den USA verbreitet wurden. Obwohl er immer noch eine Variante des standardisierten Ge-

sellschaftstanzes ist, galt der Shimmy wegen seiner wilden und erotischen Komponenten im 

älteren europäischen Bürgertum der 1920er-Jahre als besonders anrüchig.  

Etwas von seiner wuchtigen Körperlichkeit und dem damit einhergehenden Enthusiasmus teilt 

sich in den zitierten Beschreibungen des Erzählers mit. Dass der junge Protagonist am Klavier 

einen Shimmy der „kriegerischen Sorte“ intoniert, kann als unterschwelliger Affront und inten-

dierte Überforderung der über 50-jährigen Erwachsenen gedeutet werden, die er hier mit einer 

Domäne seiner Generation und der Vitalität neuer Jugendkulturen in der Nachkriegszeit kon-

frontieren möchte. Die schwebende, „kindisch vergnügt[e]“ und „gewichtslos-hüpfend[e]“ Me-

lodie, die er über seine rhythmischen Akkorde legt, passt sich nicht nur eins zu eins den her-

ausstechenden Merkmalen des modernen Tanzes an, sondern verweist zugleich symbolisch-

metaphorisch auf das „Lebenslied“, das der Protagonist finden soll, und auf den „frommen 

Tanz“, den er im Roman als umfassend neue Welthaltung zu erlernen hat. 

Zum Erstaunen des 18-Jährigen meistert aber nicht nur Ursula Bischof, sondern auch deren 

Vater den von ihm vorgegebenen Shimmy recht gut, wenn der Erzähler im Hinblick auf den 

berühmten Maler anmerkt:  

 

[N]icht ohne Anmut schritt der über den Teppich, wenngleich eine gewisse Besorgnis, ja Angst in seinen Augen 

stand. In seinen Armen lächelte die Tochter ihm entgegen. Ein wunderbares weißes Kleid hatte sie an, bemerkte 

Andreas erst jetzt, von oben bis unten war es mit weißen Perlen bestickt, die klirrten leise beim Tanzen.716  

 

 
716 Ebd. 
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Der Begriff der „Anmut“ (klassischerweise definiert als „unbewusste Schönheit“ und „Schön-

heit in Bewegung“), der im Sinne einer anzustrebenden „neuen Anmut“ auf eine zentrale Zu-

kunftshoffnung des jungen Klaus Mann verweist, wird hier explizit im Zusammenhang moder-

ner Tänze der 1920er-Jahre eingeführt. Aufschlussreich ist zudem, dass Ursulas „wunderbares 

Kleid“ und ihr Lächeln dem Protagonisten nicht im Kontext altbürgerlich-körperloser Tischri-

tuale, sondern erst beim Shimmy-Tanzen auffallen.717 Die Reaktionen der anderen Gäste wäh-

rend der Szene belegen, dass hier etwas Bedeutungsvolles geschieht und im Sinne der Erzähl-

figur des pars pro toto wichtige Merkmale einer aus dem Schatten der Eltern heraustretenden 

Nachkriegsjugend szenisch aufscheinen sollen. So kommentiert auch die Baronin Geldern als 

(inzwischen verarmte) großbürgerlich-adelige Angehörige der wilhelminischen Vorkriegselite 

von „ihrem Sesselchen“ aus: „Ich muß gestehn: es wundert mich, daß Frank Bischof zu solchen 

Negertänzen sich hergibt. Gerade er, als Vertreter unserer Generation.“  

Die Kinder Marie Therèse und Peterchen hingegen „beobachteten ernst und mit Andacht“ den 

vorgeführten Shimmy von der Türe aus, womit sie ihm gleichsam den Segen ihrer kindlichen 

Unschuld erteilen und im Gegensatz zur reaktionär-rassistischen Tante seinen zukunftsweisen-

den Charakter anerkennen. Interessanterweise schließt sich Dr. Magnus den Invektiven seiner 

Schwester nicht an, sondern „schmunzelte nur“718. Damit lässt er in großzügiger Hausherren-

geste den Spaß des unbürgerlichen Tanzes für dieses Mal durchgehen und akzeptiert damit zu-

gleich indirekt auch die partielle Offenheit seines Freundes Frank Bischof gegenüber den all-

gemeinen Neuerungsbestrebungen der Jugend, die er selbst wohl kaum teilt. 

 

Diese Offenheit des berühmten Malers tritt auch zuvor in der Geburtstagsszene schon mehrfach 

in Erscheinung. Bereits direkt zu Beginn des Abendessens legt die Baronin Geldern Frank Bi-

schof nahe, „den Angriffen zu widersprechen, oder besser noch, sie einfach zu widerlegen, die 

die unverschämten unter den jungen Literaten und Kunstkritikern so häufig gegen Sie rich-

ten“719. Damit hebt die Witwe das Thema des zeitgenössischen Generationenkonflikts auf eine 

 
717 In der Namensgebung der Ursula-Bischof-Figur mag man auch eine Anspielung auf die vielfach literarisierte 
katholische Legende der heiligen Ursula von Köln sehen, die sich angeblich im 4. Jahrhundert n. Chr. ihre 
Keuschheit für den versprochenen Ehemann bewahrte und für ihre Treue sogar aufopferungsvoll in den Tod 
ging. Die Kindheitsfreundin des Protagonisten erscheint vor diesem Hintergrund in den Expositionsszenen nicht 
bloß als anmutig im Sinne der Romankonzeption, sondern es wird zugleich (auch durch das Unschuld symboli-
sierende „weiße Kleid“) ihre erotische Unerfahrenheit bzw. keusch-liebende Fixierung auf den homosexuell ver-
anlagten Andreas Magnus angedeutet, der sie wahrscheinlich trotz seines späteren vagen Eheversprechens nie 
heiraten wird. So betrachtet, tanzt Ursula Bischof in der zitierten Romanszene nur für den Romanprotagonisten 
und scheint zugleich schon zur Selbstaufgabe bereit, da sie dessen bevorstehendes Sich-Entziehen (wenn auch 
nicht explizit dessen Homosexualität) wohl schon ahnt und später nicht zu unterbinden versuchen wird. Kritisch 
ließe sich hier insofern auch von einer unterschwelligen Überhöhung der Figur im Sinne des Rollenklischees der 
treu und passiv im Hintergrund verbleibenden ‚heiligen‘ Frau sprechen. 
718 Alles DfT, S. 33. 
719 Ebd., S. 28. 
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intellektuelle Ebene und bezieht sich auf neue Kunstdiskurse in der Weimarer Republik. Diese 

waren in den 1920er-Jahren durch das Hervortreten selbstbewusster werdender Stimmen der 

jungen Generation gekennzeichnet, die sich vor allem in der rasch wachsenden Millionenstadt 

Berlin artikulierten.720 Der Angesprochene reagiert im Text jedoch zum Entsetzen der Baronin 

in Bezug auf die jungen Kunstkritiker nur mit dem lakonischen Kommentar: „Warum soll ich 

mich wehren? […] Vielleicht haben sie recht.“721 Später, als Frau Geldern eine Bestätigung 

ihrer borniert-konservativen Ansichten sucht, wonach die bürgerliche Kunst des 19. Jahrhun-

derts grundsätzlich höherwertiger sei als die zeitgenössische, antwortet Frank Bischof „zweif-

lerisch“: „Wer will entscheiden, was schön ist?“ Und er fügt hinzu: „Ich habe mir nie eingebil-

det, etwas wahrhaft Schönes geschaffen zu haben.“ Daraufhin beschwört ihn die Witwe zuneh-

mend aufgebracht, als „der große Repräsentant unserer Generation, der bürgerlichen Epoche“ 

klarer gegen die von ihr vehement abgelehnten gesellschaftlich-kulturellen Tendenzen der 

Nachkriegszeit Stellung zu beziehen. Doch der renommierte Maler gibt abermals nur knapp 

zurück: „Wer weiß, was jetzt kommen soll?“722  

Seine Antworten zeugen nicht nur von persönlicher Bescheidenheit, sondern auch von der Ein-

schätzung, dass das Zeitalter, in dem er selbst geprägt wurde und zum künstlerischen Reprä-

sentanten des Bürgertums avancierte, seinem Ende entgegengeht. Weiterhin vertritt Frank Bi-

schof im Text die Überzeugung, dass die ältere Generation diesem Wandel nicht negativ-ab-

wehrend, sondern durchaus aufgeschlossen und interessiert begegnen sollte. Immerhin teilt der 

Erzähler mit, dass der Blick des Künstlers bei seiner letzten Äußerung „ins Ferne, ins Vage 

[entglitt]“ und dass dabei „um seinen Mund […] ein stilles Lächeln [lag]“723. Diese Geste ver-

sinnbildlicht einen positiven Bezug auf die noch unbekannte, historisch aber als notwendig er-

achtete nachbürgerliche Zukunft. Damit bekräftigt Frank Bischof die tastenden Gedanken, die 

sich der Protagonist zuvor alleine in seinem Zimmer gemacht hatte. Danach sei die November-

revolution von 1918 als historische Zäsur im Sinne einer bis in die Erzählgegenwart hinein 

fortdauernden „verzweifelte[n] Unruhe“ anzusehen, „die wohl ein Altes, Mürbes zerstören 

konnte, aber nicht fähig war, aus ihrer Zerrissenheit ein Neues zu gebären […]“724. Entspre-

chend gibt der Erzähler Andreas Magnus’ Reaktion auf die Positionierungen des renommierten 

 
720 Vgl. Klaus-Dieter Krabiel: ‚Die Alten und die Jungen‘. Publizistische Kontroversen Bertolt Brechts mit 
Thomas Mann und Klaus Mann in den zwanziger Jahren. Mit einem unbekannten Text von Brecht. In: Wirken-
des Wort. Deutsche Literatur in Forschung und Lehre 1/1999, S. 63–85. 
721 DfT, S. 29. 
722 Alles ebd., S. 30. 
723 Ebd. 
724 Ebd., S. 18. 
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Malers in Form der erlebten Rede im Text wie folgt wieder: „So war jene Frage [nach der erst 

noch zu gewinnenden Zukunft, d. Verf.] in diesen Gedanken, wie in den seinen. –“725  

In der Tischrede, die Frank Bischof zu Ehren des befreundeten Jubilars hält, geht er noch weiter 

und animiert seine Tochter Ursula und Andreas Magnus als Angehörige der jungen Generation 

implizit dazu, ihren eigenen Weg jenseits der Eltern zu gehen und einen aktiven Beitrag zur 

Herausbildung des „Neuen“ zu leisten. Dies wird ersichtlich, wenn er in die Runde spricht:  

 

[W]ir wollen die Anhänglichkeit derer nicht verleugnen, die jung sind und uns nahe stehen trotzdem, wir wollen 

heute unsere Kinder nicht verleugnen. Aber es liegt so vieles dazwischen, und alle Jugend muß weiter. Mögen 

beide Teile sich noch so bemühen im Sich-Anpassen und im Sich-Verstehen: der Tag wird kommen, da sie uns 

alle verleugnen.726  

 

Hier lobt der berühmte Maler zwischen den Zeilen seine Tochter und den Protagonisten zu-

nächst dafür, dass sie trotz ihrer Jugend und den Umbrüchen der Zeit noch keine völlige Dis-

tanzierung von den bürgerlichen Vätern vollzogen hätten und sich ebenso wie die Eltern um 

gegenseitiges Verständnis bemühen würden. Er betont aber zugleich, dass junge Menschen 

grundsätzlich nicht am Alten hängen dürften und dass aufgrund der historischen Umstände in 

Deutschland eine besonders große Kluft zwischen der Vorkriegsgeneration und der Nach-

kriegsjugend entstanden sei. Genau besehen ergreift er innerhalb eines spezifisch-bildungsbür-

gerlichen Generationenkonflikts unterschwellig für die heranwachsenden Kinder Partei und er-

teilt dem Anspruch seiner Altersgenossen auf Bewahrung ihrer gesellschaftlich-kulturellen He-

gemonie eine Absage. Dies tut er, obwohl sein eigener gehobener Sozialstatus mit der 

Vormachtstellung des Vorkriegsbürgertums verbunden ist und seine indirekte Ermunterung der 

eigenen Kinder, ohne allzu viel Rücksicht über die „Alten“ hinwegzugehen, am Ende auch ihn 

selbst treffen könnte. Doch er hat sich als Künstler offenbar persönlich schon damit abgefunden, 

noch zu eigenen Lebzeiten „vergessen“ und vielleicht sogar vom eigenen Nachwuchs „verleug-

net“ zu werden, soweit man dies nicht bloß als rhetorische Überspitzung verstehen möchte.727  

 

Die Diagnose vom unaufhaltsamen gesellschaftlichen (und nicht nur kulturellen) Umbruch, die 

sich prägnant in der Sprachfigur der zu Ende gehenden „bürgerlichen Epoche“ artikuliert, kris-

tallisiert sich somit schrittweise als eigentliche Hintergrundthematik der literarisierten Geburts-

tagsszenen heraus und kontrastiert reizvoll mit der rituell im Haus von Dr. Magnus zelebrierten 

 
725 Ebd., S. 30. 
726 Ebd., S. 31. 
727 Vgl. ebd. S. 30 und S. 31. – Das drohende eigene Vergessenwerden, das von dem renommierten Maler auf 
den rapiden soziokulturellen Wandel zurückgeführt wird, ist ein wichtiges Motiv der kurzen Tischrede Frank 
Bischofs. Es wird von ihm dreimal aufgegriffen. 
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Statik überkommener, gehoben-bildungsbürgerlicher Lebensweisen. Der letzte Textabschnitt 

des vielschichtigen Expositionskapitels führt dies in besonderer Verdichtung vor Augen, wenn 

dort Andreas Magnus und Ursula Bischof als Vertreter der jungen Generation die Feier als erste 

verlassen und die Treppe zum Arbeitszimmer des Protagonisten hinaufschreiten, was im Kon-

text der Tischrede von Frank Bischof als bestätigendes Symbol eines zukunftszugewandten 

Hinweggehens über die „Alten“ verstanden werden könnte. Gleichzeitig teilt der Erzähler mit 

Blick auf die zurückbleibenden Erwachsenen mit, wobei in diesen Schlusssätzen des Kapitels 

fazitartig noch einmal die Witwe Geldern als eindeutigste Vertreterin des zu Ende gehenden 

Zeitalters in den Fokus genommen wird: 

 

Unten erzählte die Baronin den Herren von ihrer traurigen Lebenslage. „Mein Töchterchen Elsbeth hat jetzt als 

Tippmamsell eine Stellung gefunden“, berichtete sie schmerzlich, „ach, ihr Chef nützt sie natürlich entsetzlich 

aus.“ Um ihren mageren Mund und um den armen Hals, an dem, ein Zeichen einstiger Pracht, die Perlen schim-

merten, zuckte es leicht und in ihren beängstigten Augen lag die Not einer ganzen, aussterbenden Klasse.728  

 

Nicht nur durch den Verlust des Ehemanns, sondern durch die allgemeine sozioökonomische 

Entwicklung und die versuchte Demokratisierung der Nachkriegszeit hat die Baronin Geldern 

(zumindest partiell) soziale Privilegien eingebüßt und ist deklassiert. So kann ihre Tochter of-

fenbar nicht mehr allein aus dem Reichtum der Familie schöpfen und sich daher auch nicht von 

der kapitalistischen Arbeitswelt fernhalten, was der ihrer Mutter noch als maßgeblich erschei-

nenden häuslichen Rolle der Frau widerspricht. Die Klage der Witwe verweist dabei auf den 

Doppelcharakter der soziokulturellen Erneuerung in der Weimarer Republik: Einmal trägt diese 

befreiende Züge und verschafft zum Beispiel der Tochter Elsbeth ein eigenständigeres Leben 

als ihren weiblichen Vorfahren. Auf der anderen Seite muss sich die junge Frau den Gesetzen 

des Gelderwerbs und den Weisungsbefugnissen ihrer (zumeist weiterhin männlichen) Vorge-

setzten unterwerfen, was den Eindruck von entwürdigender Ausbeutung und neuer Unfreiheit 

hervorruft. Mit diesen thematischen Akzenten deutet die Textstelle – erneut gemäß der Expo-

sitionsfunktion des Kapitels – auf vergleichbare ambivalente Erfahrungen des Protagonisten in 

Berlin voraus, die im zweiten und dritten Romanabschnitt beschrieben werden und deren ge-

nauere Analyse später noch erfolgen soll.729  

 

An dieser Stelle bleibt festzuhalten, dass der Erzähler den Leser schon früh im Text immer 

wieder auf den soziohistorischen Hintergrund des literarisch dargestellten Geschehens hinweist 

 
728 Ebd., S. 34. 
729 Siehe insb. Kapitel 3.3.2.2., S. 246 ff. 
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und etwa mit dem Begriff einer „aussterbenden Klasse“ auch Kategorien kritischer Gesell-

schaftsanalyse in den Romantext einführt. Zugleich wird durch seine vielfältigen Anspielungen 

auf die geschichtliche Umbruchssituation die Entscheidung des Protagonisten erzählerisch mo-

tiviert, sein Elternhaus abrupt zu verlassen und sich in der Hauptstadt dem konkreten Erlebnis 

des entstehenden „Neuen“ sowie den vielfältigen Auseinandersetzungen um die Ausgestaltung 

der Nachkriegsgesellschaft hinzugeben. Denn eben diese Berliner Erfahrungs- und Konflikt-

welt wird schon im bildungsbürgerlichen Tischgespräch des provinziellen Elternhauses immer 

wieder andeutungshaft umkreist, und das gesamte Kapitel I, 4 verbindet die Hauptstadtsphäre 

– mit mehrfachen Bezügen zum Romantitel – auch schon untergründig mit Klaus Manns Zu-

kunftshoffnung auf einen ausgeweiteten „frommen Tanz“, der im Text als Metapher für ein von 

der jungen Generation anzustrebendes, nicht mehr bürgerliches Leben erscheint. 

 

 

3.3.1.3. Zur Relativierung des Generationenparadigmas der früheren Erzählungen 

 

Es ist hilfreich, die Eingangsteile des Romans noch einmal mit den thematisch verwandten ganz 

frühen Erzählungen Klaus Manns zu vergleichen, um das Verhältnis von Kontinuität und Wei-

terentwicklung in seinen ersten Prosaarbeiten genauer zu bestimmen. Insbesondere die literari-

sche Darstellung des Generationenkonflikts, der – gemäß dem im zweiten Kapitel dieser Un-

tersuchung bereits ausführlich diskutierten Generationenparadigma – in den frühsten Texten 

immer wieder als das zentrale Feld der gesellschaftlichen Auseinandersetzung erscheint730, ver-

dient hier besondere Beachtung. Wie schon deutlich wurde, wird im Frommen Tanz – ähnlich 

wie in Die Jungen und Der Vater lacht – eine fiktionale Konstellation geschildert, bei der sich 

ein jugendlicher Protagonist mit einer dominanten Vaterfigur auseinanderzusetzen hat.731 Um 

 
730 Siehe Kapitel 2.3.1. 
731 Die Literaturwissenschaftlerin Monika Sommer vertritt die These, dass in den Adoleszenzromanen der sich 
stabilisierenden Weimarer Republik (im Übergang zwischen den Literaturepochen des Expressionismus und der 
Neuen Sachlichkeit) Vater- und Lehrerfiguren grundsätzlich „in der Gestaltung der Romane in den Hintergrund 
treten“ (Monika Sommer: Literarische Jugendbilder zwischen Expressionismus und Neuer Sachlichkeit. Studien 
zum Adoleszenzroman der Weimarer Republik. Bern (u. a.) 1996, S. 90 f.). Darin spiegele sich ein realer gesell-
schaftlicher Autoritätsverlust, der entweder unmittelbar auf die Abwesenheit der Männer in den Kriegsjahren 
oder indirekt auf die Erschütterung ihrer ökonomischen und weltanschaulichen Positionen in der Umbruchszeit 
nach der Kriegsniederlage zurückzuführen sei (vgl. ebd.). Ralph Winter konstatiert demgegenüber, dass in Klaus 
Manns frühen Prosatexten von einer Einflusslosigkeit der Väter- und Lehrerfiguren mitnichten die Rede sein 
könne (vgl. Winter: Generation als Strategie, S. 314). Dies hat auch meine vorausgehende Untersuchung von Die 
Jungen und Der Vater lacht im zweiten Kapitel dieser Arbeit bestätigt. Im Frommen Tanz ist ebenfalls die (hier 
sogar gleichsam verdoppelte) Vaterfigur sehr bestimmend im Leben des Protagonisten (wenn sie auch nicht 
mehr so offen autoritär wie die Väter oder Schulleiter in den früheren Texten auftritt). Winter erklärt – wie viele 
andere Interpreten vor ihm – die vermeintlich zeituntypische Dominanz der Vaterfiguren im frühen Werk Klaus 
Manns mit der besonderen biographischen Belastung des Schriftstellers durch dessen schwierige Beziehung zu 
Thomas Mann und stellt damit den verallgemeinerbaren Charakter der literarischen Figurenkonstellationen in-
frage (vgl. ebd., S. 316). Auch wenn die Relevanz dieser Deutungsebene nicht völlig von der Hand zu weisen ist 
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den Fokus auf diese zentrale Konfliktdimension zu legen, hat der junge Autor seine stets dem 

gehobenen Vorkriegsbürgertum entstammenden Vaterfiguren schon in den zuvor entstandenen 

Erzählungen als Witwer angelegt. In Der Vater lacht ist explizit von der „toten Frau“732 des 

Ministerialrats Theodor Hoffmann die Rede; in Die Jungen wird eine Mutter des Protagonisten 

Harald nie erwähnt, sondern stets nur der „hohe[] Offizier“733, dessen Sohn er ist und an dem 

er sich abzuarbeiten hat. Auch in Klaus Manns erstem Theaterstück Anja und Esther wird von 

verschiedenen Jugendlichenfiguren der Tod ihrer Mütter mitgeteilt.734 Im Frommen Tanz ist 

die Frau des ehemaligen Arztes Dr. Magnus erstens – wie auch die Gattin seines Freunds Frank 

Bischof – ebenfalls verstorben, und zweitens wird sie nur zweimal kurz erwähnt, obwohl das 

zentrale Thema des Textes die Entwicklung der Hauptfigur in der Übergangszeit vom Jugend- 

zum Erwachsenenalter ist und man annehmen könnte, dass der Tod der „lieben Mutter“735 den 

jungen Maler in dieser Situation häufiger beschäftigen sollte. Aber die völlige Abwesenheit 

realer Mutterfiguren (die im Romanverlauf freilich durch idealisierte Marienfiguren ersetzt 

werden, deren Zuwendung der Protagonist ersehnt736) muss vor allem als erzählstrategisches 

 
und sich immer wieder Belege für die autobiographische Dimension der Texte finden, sollte Folgendes nicht 
übersehen werden: Wie in dieser Untersuchung bereits mehrfach aufgezeigt, verortet Klaus Mann das Geschehen 
seiner frühen Prosawerke immer wieder in einem gehoben-bildungsbürgerlichen Milieu der Zeit, wie er es selbst 
im Münchener Elternhaus oder in reformpädagogischen Landerziehungsheimen wie der Odenwaldschule ken-
nengelernt hatte. In diesen Milieus ist jedoch durchaus allgemein davon auszugehen, dass die finanzkräftigen 
Väter der Kinder bzw. Schüler erstens häufiger vom Kriegsdienst freigestellt wurden als weniger privilegierte 
Bevölkerungsschichten (und somit auch seltener in wichtigen Erziehungsjahren ganz abwesend waren). Zwei-
tens wurde die ökonomische und ideelle Position gerade der großbürgerlichen Väter in der Revolutions- und In-
flationszeit ebenfalls nur teilweise erschüttert, da im Gegensatz zur russischen Gesellschaftsumwälzung von 
1917 die deutsche Novemberrevolution im Ergebnis keine wirkliche Entmachtung des Bürgertums mit sich 
brachte. Die Kontinuität der gesellschaftlichen Eliten im Übergang vom Kaiserreich zur Weimarer Republik ist 
in der sozialwissenschaftlichen Forschung vielfach belegt (vgl. Fritz Fischer: Bündnis der Eliten. Zur Kontinuität 
der Machtstrukturen in Deutschland 1871–1945. Düsseldorf 1979), sodass – genau besehen – dem Fortwirken 
bürgerlich-patriarchalischer Machtstrukturen in den literarischen Texten Klaus Manns jenseits der biographi-
schen Dimension durchaus eine gesellschaftsdiagnostische Relevanz zugesprochen werden kann. Gleichzeitig ist 
der im frühen Werk immer wieder dargestellte Konflikt der heranwachsenden Protagonisten mit den Vaterfigu-
ren auch als eine spezifische Auseinandersetzung mit dem bürgerlichen Kulturerbe des 19.Jahrhunderts zu be-
greifen, was im Frommen Tanz als thematische Dimension erstmals gegenüber dem zuvor dominanten Topos 
des allgemeinen Generationenkampfes in den Vordergrund rückt. – Anzumerken ist schließlich, dass die – von 
Monika Sommer als positiv dargestellte – größer werdende Eigenständigkeit vieler Jugendlicher gegenüber ihren 
Eltern bzw. der sich in der Literatur der Zeit spiegelnde Einflussverlust patriarchalischer Väter in den 1920er-
Jahren von Klaus Mann in den Berlinkapiteln seines ersten Romans durchaus ebenfalls aufgezeigt wird, aber 
dort sehr ambivalent erscheint. Denn in der „vaterlosen Gesellschaft“ (Paul Federn) der modernen Großstadt ver-
bürgt hier etwa die Tatsache, dass die Pension Meyerstein, in der Andreas Magnus für längere Zeit lebt, von ei-
ner Frau geleitet wird, und dass die dort versammelten jungen Menschen in großem räumlichen Abstand zu ihren 
Eltern leben, nicht dafür, dass sie auch mehr Autonomie gewinnen. Indem die persönliche Macht der Väter auf 
die anonym-abstrakte Macht des Geldes übergeht und die jungen Menschen – darüber vermittelt – mit allgemei-
nen Entfremdungserfahrungen konfrontiert sind, nehmen sie die neu erlangte Freiheit als derart prekär wahr, 
dass etwa im Falle des Protagonisten Andreas Magnus am Ende des Frommen Tanzes sogar eine partielle Rück-
wendung zum leiblichen Vater und insbesondere zum geistigen Vater Frank Bischof erfolgt (wenn auch nicht zu 
deren überkommen-bürgerlichen Lebensweisen). 
732 Kl. Mann: Der Vater lacht, S. 48. 
733 DJ, S. 23. 
734 Vgl. AuE, S. 33. 
735 DfT, S. 20. 
736 Siehe Kapitel 3.3.4.2., S. 313 f. 
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Moment verstanden werden, das dazu dient, den patriarchalischen Charakter der bürgerlichen 

Welt herauszustellen, in der die jugendlichen Hauptfiguren Klaus Manns aufwachsen.  

Dieser wird – samt seiner repressiven Züge – am deutlichsten in der Erzählung Der Vater lacht 

aufgezeigt, wo sich der Konflikt zwischen dem Vater und seinem jugendlichen Kind (in diesem 

Fall verkörpert durch die adoleszente Tochter Kunigunde) zu einem heftigen Kampf der Gene-

rationen auswächst, in dem es nicht nur um die private, sondern (zumindest indirekt) auch um 

die gesellschaftlich-kulturelle Vorherrschaft geht. Theodor Hoffmann fühlt sich im genannten 

Text durch das Benehmen seiner Tochter sehr stark provoziert, die nach einigen Internatsjahren 

ins Elternhaus zurückkehrt, wo dieser zuvor alleine lebte. Der Vater, über den der Erzähler 

mitteilt: „[E]r diente rüstig dem Staat. […] Fernab lag das Abenteuer, weit weg der Rausch 

[…]“737, nimmt die Heranwachsende als Vertreterin einer „neu[en]“738 Jugend wahr, die ihm 

aufgrund mangelnder Selbstdisziplin und eines ihm fremden (nicht zuletzt erotischen) Selbst-

bewusstseins herausfordernd erscheint. Als er sich durch das Rauchen der Tochter am Essens-

tisch gestört und in seinen Anmerkungen zu diesem (aus seiner Sicht böswilligen) Affront nicht 

ernst genommen fühlt, bricht nach einigen Wochen des ungewohnten Zusammenlebens viel 

angestaute Wut aus ihm hervor, was zu der folgenden Szene führt: 

 

Rasend im blinden Mißverständnis eiferte der Beamte: „Du lächelst?! – Du wagst es, mir ins Gesicht zu lächeln? 

Wer bist du? Was leistest du?“, schrie der seit langem Verletzte, in all seinen Instinkten Geärgerte. „Woher nimmst 

du zu deiner Schamlosigkeit das Recht – frage ich dich?!“ – Da stand sie langsam auf, ging rückwärts, das toten-

blasse Oval des Gesichtes ihm verzerrt zulächelnd, langsam zur Tür. – Der Vater saß in mühsamer Haltung. „Ich 

beherrsche mich“, murmelte er bebend, „fast hätte ich zugeschlagen. Ich beherrsche mich krampfhaft!!“ Kuni-

gunde aber, losschreiend in zitternder Wut plötzlich, heulte ihm entgegen: „So?! So – hättest du das!? Hättest du 

mich geschlagen? Weil ich noch nichts geleistet habe? Weil du selbstverständlich nicht glaubst, dass ich jemals 

etwas leisten werde?! Weil du es für ganz undenkbar hältst, daß aus alledem etwas kommt, eines Tages – etwas 

kommt?! – So?!!“ schrie sie immer wieder: „So?! So?!“739 

 

Herrschsucht und Gewaltbereitschaft des gesellschaftlich angesehenen, ein hohes Regierungs-

amt ausfüllenden Vaters treten hier deutlich hervor. Er hält seine Tochter für nichtsnutzig und 

respektlos und steht kurz davor, sie wegen einer Nichtigkeit zu schlagen. Hervorzuheben ist, 

dass der auktoriale Erzähler explizit von einem „blinden Mißverständnis“ des Ministerialrats in 

Bezug auf die Motive seiner Tochter spricht und somit eindeutig für die Heranwachsende Partei 

ergreift, deren verbales Sich-zur-Wehr-Setzen legitim und notwendig erscheint. Der eskalie-

rende Generationenkampf ist aus dieser Perspektive eindeutig durch den Vater verschuldet, 

 
737 Kl. Mann: Der Vater lacht, S. 48. 
738 Ebd., S. 51. 
739 Ebd., S. 59.  
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auch wenn dieser sich etwas anderes einbilden mag. Darauf deutet der Fortgang des Textes hin, 

wenn der Erzähler zur Darstellungsweise der erlebten Rede aus Sicht des Ministerialrats über-

geht und ausführt: 

 

Nach und nach beruhigten sich seine Mienen. […] So mußte es also sein – Kampf also. – Die passive, aber strenge 

Mißbilligung hatte nicht genügt. Verteidigung war nötig, Verteidigung gegen dieses böse Mädchen. Daß alle Ju-

gend wohl böse sein müßte, beschloß der traurige Ministerialrat, vor seinem erkalteten Hühnerfleisch sitzend. Sie 

richtet sich gegen uns, dachte er. Sie raucht bei Tisch scharf riechende Zigaretten, Kampf – Kampf also. Wir haben 

die Leistung erbracht. Wir dienen dem Leben, dachte er. Und traurig, aber gerüstet, beschloß er, daß er siegen 

wollte.740  

 

Hier ist bemerkenswert, dass der hohe Beamte das Verhalten seiner Tochter im Namen seiner 

ganzen Generation zurückweist („alle Jugend […] richtet sich gegen uns“741), die sich demnach 

zur Verteidigung ihrer sozialen Machtpositionen aufgerufen fühlen muss. Weiterhin fällt ins 

Auge, dass Theodor Hoffmann dies zugleich im Namen gesellschaftlicher bzw. staatlicher Leis-

tungsprinzipien tut, denen er sich verpflichtet fühlt und an denen er auch den eigenen bürgerli-

chen Lebenserfolg misst. Der „Kampf“ gegen die aus seiner Sicht unbürgerlich-gesellschafts-

feindliche Leistungsverweigerung sowie sexuelle Freizügigkeit der jungen Generation, in dem 

die „Alten“ im Namen des Staats zu siegen hätten, wird entsprechend zum Leitmotiv seiner 

Gedanken. Über Kunigundes spiegelbildliche Reaktion auf den eskalierenden Streit erfährt der 

Leser im Text: 

 

Kampf, dachte die Tochter, Kampf, auch das noch. Daß er mich an der einzigen Stelle packen mußte, dachte sie 

unter zusammengezogenen Brauen, an der ich schwach bin, daß er mir die Leistung gerade vorhalten mußte, die 

ich noch nicht vollbrachte. Sind wir ihnen doch in allem überlegen, und darin gerade müssen wir hinter ihnen 

zurückstehen. Damit drücken sie uns, damit quälen sie uns so. Kampf also. […] – Nicht nur, daß ihre Strenge uns 

keine Hilfe gewährt – auch das noch, Kampf –. Das Wort aber war nicht mutig und hell in ihren Gedanken, sondern 

dumpf und summend und wie ein mühsam hintangehaltenes Schluchzen.742 

 

Der Erzähler identifiziert sich in dieser Passage erkennbar mit der gemaßregelten jugendlichen 

Tochter. Wenn diese – dem Generationenparadigma des frühen Klaus Mann entsprechend – 

gedanklich ebenfalls vom „Ich“ zum „Wir“ übergeht und ihre Altersgenossen sowie sich selbst 

für zwar eigentlich im Leben „überlegen“, aber mit Rekurs auf das bürgerlich-patriarchalische 

Leistungsprinzip als von den Vätern brutal niedergehalten statt liebevoll unterstützt darstellt, 

 
740 Ebd., S. 59f.  
741 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
742 Ebd., S. 60.  
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scheinen dies auch die Ansichten des Erzählers zu sein. Zumindest bringt dieser mit seinem 

auktorialen Kommentar am Ende der zitierten Passage deutlich sein Mitleid für Kunigunde zum 

Ausdruck und legt nahe, dass ihr der selbst nicht gewollte Generationenkampf vom Vater auf-

gezwungen worden sei. Kritik an den – für sich genommen – ebenfalls fragwürdigen Verallge-

meinerungen Kunigundes und ihren Superioritätsgedanken lässt der Erzähler in Der Vater lacht 

nicht erkennen. Das provokative und ganz ohne erzählerische Distanz dargestellte Ende des 

Prosastücks, das die junge Frau als erfolgreiche Verführerin des die Selbstkontrolle verlieren-

den Ministerialrats zum Vater-Tochter-Inzest und damit als symbolische ‚Siegerin‘ im Genera-

tionenkonflikt zeigt, verweist – ähnlich wie schon die Schlussszenen aus Die Jungen – auf (se-

xuelle) Triebunterdrückung als Kernbestandteil der bürgerlichen (Vater-)Herrschaft, die die 

alte Generation über die Jugend, aber auch über sich selbst ausübt. Es propagiert zugleich die 

Überwindung dieser Herrschaft durch einen zielstrebigen Kampf gegen die als innerlich 

schwach entlarvte Vaterfigur, der allerdings im Text nur im privaten Rahmen geführt wird und 

auf die Geste des politischen ‚Vatermords‘ verzichtet.  

 

Damit ergeben sich auf inhaltlich-thematischer Ebene sowohl Berührungspunkte als auch Un-

terschiede zum deutschsprachigen literarischen Expressionismus, der in seiner aktivistischen 

Phase zur kollektiv-gewaltsamen Erhebung gegen die Väter aufrief. Auf formalästhetischer 

Ebene zeichnet sich Klaus Manns Erzählung aufgrund ihrer eher traditionellen Darbietungs-

weise durch eine eindeutige Distanz gegenüber den Expressionisten aus. Seinen Abstand zu 

dieser Kunstströmung, die er zu Beginn der eigenen literarischen Tätigkeit als bereits zurück-

liegende politisch-künstlerische Jugendbewegung gegen die Elterngeneration begriff, artiku-

lierte der Autor des Frommen Tanzes in einem Essay aus dem Jahr 1926 wie folgt: 

 

Zwischen 1918 und 1921 etwa war eine Zeit, die groß für sie [die „revolutionäre[n] Kind[er]“ des Expressionis-

mus, d. Verf.] war. „Vatermord“ hieß die Devise, und das Gräßlichste schien noch nicht kraß genug. Den Vater 

mit dem Hackbeil zu erschlagen, war ein Geringes, Spott und Haß auf ihn schrien sich in unartikulierten, wilden 

Sätzen in die Welt. „Vatermord“ und „Expressionismus“ waren ein und dieselbe Losung: einen Artikel gebrauchen 

vorm Substantiv, normal einen Satz konstruieren, hieß ebenso schandbar, wie einem Papa zu gehorchen.743  

 

Vor dem Hintergrund dieser Ausführungen lässt sich sagen, dass der junge Klaus Mann seine 

Erzählung Der Vater lacht formal vielleicht auch deshalb eher bürgerlich-konventionell und 

nicht-expressionistisch anlegte, damit ihr krasses Ende mit der expliziten Inzestszene für den 

Leser umso schockierender erscheinen konnte. Wenn der junge Autor betont, dass für die Ex-

 
743 Klaus Mann. Die neuen Eltern [1926]. In: DnE, S. 84–88, hier S. 84 f. 
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pressionisten „das Gräßlichste […] noch nicht kraß genug“ war, dann folgt er auf der Inhalts-

ebene eigener früher Prosawerke einer solchen Maxime selbst mitunter deutlich genug, was 

darauf verweist, dass der literarische Expressionismus entgegen den Selbstinterpretationen 

Klaus Manns durchaus nicht ohne Einfluss auf seine ersten literarischen Arbeiten war. 

 

Auch sein Frommer Tanz lässt sich in diesem Kontext als intensive Auseinandersetzung mit 

dem expressionistischen Topos des Vater-Sohn-Konflikts bzw. des allgemeinen Kampfs zwi-

schen alter und junger Generation lesen, ist doch der Roman durch eine verwandte Figurenkon-

stellation und auch eine (zumindest zu Beginn) sehr ähnliche thematische Akzentsetzung ge-

prägt wie die analysierten früheren Erzählungen. Fast könnte man meinen, dass das Thema des 

Generationengegensatzes sogar noch einmal eine weitere Zuspitzung erhält, insofern Andreas 

Magnus nicht bloß einer, sondern nun gleich zwei ökonomisch wohlsituierten, gesellschaftlich 

angesehenen und längst ergrauten Vaterfiguren gegenübersteht, die an ihrem bürgerlichen Vor-

kriegsstatus festhalten wollen und einhellig starke Zweifel an seiner unbürgerlichen Lebens-

führung sowie künstlerischen Leistungsfähigkeit hegen.744 Die Literaturwissenschaftlerin Josi-

ane Hoffmann spricht von einer Aufspaltung der Vaterfigur in den angesehenen Bürger Dr. 

Magnus und den berühmten Künstler Frank Bischof: 

 

Der erste Teil der Vaterfigur wird durch Andreas’ leiblichen Vater, einen Arzt und gediegenen Bürger, der auf 

seinem fest vorgezeichneten Lebensweg mit seinem wissenschaftlichen Werk Ruhm erlangt hat, repräsentiert. 

Diese Vater-Kind-Beziehung ist von Kommunikationslosigkeit und Distanz überschattet. Andreas’ tiefe Nöte deu-

tet der Vater nur als pubertäre Erscheinungen; vom Talent seines Sohnes ist er keinesfalls überzeugt, da er sich am 

mitleidig-ablehnenden Blick des die Werke des jungen Künstlers begutachtenden Frank Bischof orientiert. […] 

Frank [Bischof, d. Verf.] ist der […] andere Pol der Vaterfigur, geistiger Vater und Vorbild des jungen Andreas, 

der selbst gerne Repräsentant seiner Generation wäre. Frank hat die Meisterschaft bereits erreicht, er gilt als Ko-

ryphäe auf dem Gebiet der Kunst. […] Ähnlich wie in der Beziehung zum eigenen Vater sind auch in der Relation 

zu Frank Distanz und Kommunikationslosigkeit an der Tagesordnung.745  

 

Korrespondenzen zu den gestörten Figurenbeziehungen etwa in Der Vater lacht liegen deutlich 

auf der Hand. Auch das großbürgerlich-häusliche Milieu ist verwandt, und das Fehlen von Mut-

terfiguren verweist hier wie da auf das schutzlose Ausgeliefertsein der jeweiligen Protagonisten 

 
744 Vgl. DfT, S. 25, wo der auktoriale Erzähler aus der Innensicht von Dr. Magnus mitteilt: „Aber der Vater hatte 
Zweifel an seinem [Andreas Magnus’, d. Verf.] Talent. Frank Bischof, soviel war sicher, schien seine Studien 
und skizzierten Versuche fast vollkommen abzulehnen.“ 
745 Josiane Hoffmann: „Wörter, die ins Bild kommen, Bilder, die zu Wort kommen.“ – Der Schriftsteller Klaus 
Mann und seine Beziehung zur Fotografie. Luxemburg: Diss. 2012, S. 277 ff. [digital zugänglich unter: 
http://docplayer.org/24977955-Woerter-die-ins-bild-kommen-bilder-die-zu-wort-kommen-der-schriftsteller-
klaus-mann-und-seine-beziehung-zur-fotografie.html; aufgerufen am 14. September 2020]. 
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gegenüber der Macht der Väter. Wenn die Interpretin an anderer Stelle ihrer Untersuchung An-

dreas Magnus’ Wut über die scheinbare Unanfechtbarkeit der Vaterfiguren und insbesondere 

über die in der Vorkriegsepoche erlangte künstlerische Meisterschaft Frank Bischofs er-

wähnt746, dann könnte man hieraus die Erwartung ableiten, dass der Impuls des „Vatermords“, 

wie ihn Kunigunde in der früheren Erzählung zumindest auf dem Gebiet der Sexualmoral sym-

bolisch ausgeführt hatte, bei der jugendlichen Hauptfigur im Frommen Tanz umso stärker vor-

handen sein müsste. Dies ist aber gerade nicht der Fall. Stattdessen spielt der junge Maler mit 

dem Gedanken, sich selbst umzubringen, wenn sein aktuelles Kunstwerk wieder misslingt. Die 

Väter erscheinen ihm unangreifbar und eher als kaum erreichbare Vorbilder denn als Gegner. 

Zumindest gibt Andreas Magnus ihnen nicht mehr – wie etwa Harald oder Kunigunde in den 

zuvor publizierten Prosatexten – die Hauptschuld an der eigenen Problematik.  

Um die darin zum Ausdruck kommende bedeutende Akzentverschiebung gegenüber den frühe-

ren Erzählungen richtig zu verstehen, muss man sich vergegenwärtigen, dass die Vaterfiguren 

in Der fromme Tanz auch nicht mehr diejenige gesellschaftlich-staatliche Übermacht repräsen-

tieren, für die der namenlose General aus Die Jungen und der hohe Beamte Theodor Hoffmann 

aus Der Vater lacht als aktive und überzeugte Staatsdiener einstanden. Als einerseits pensio-

nierter und an einem wissenschaftlichen Werk arbeitender Arzt sowie andererseits als zurück-

gezogen lebender Künstler mit schon vor Jahrzehnten begründetem Ruhm verkörpern sie statt-

dessen ein selbst an Einfluss verlierendes Bildungsbürgertum, das nur noch indirekt in die ge-

sellschaftliche Entwicklung eingreifen kann. Im Unterschied etwa zur Figur des Ministerialrats 

aus der früheren Erzählung sind sie von der eigenen sozialen Rolle und historischen Mission 

als Vertreter des Bürgertums auch nicht mehr restlos überzeugt, was sich auf ihren vergleichs-

weise toleranten Erziehungsstil auswirkt. Eine offene Ablehnung der eigenen jugendlichen Kin-

der formulieren sie an keiner Stelle. Dr. Magnus denkt sich nur einmal mit Blick auf seinen 

heranwachsenden Sohn: „[I]ch verstehe ihn wirklich nicht ganz, und kann es nicht wissen, wo-

hin sein Weg ihn noch führt.“747 Trotz seiner Zweifel an den Fähigkeiten und Prioritäten des 

jungen Malers kommt es aber zu keinem offenen Schlagabtausch, und der Vater versucht nicht, 

korrigierend in die Lebensführung des Sohnes einzugreifen. Allenfalls möchte er mit dem von 

ihm selbst Erreichten passiv als Vorbild wirken. Damit repräsentiert er ein neues Eltern-Kind-

Verhältnis, das Klaus Mann in den mittleren 1920er-Jahren auch in essayistischen Texten als 

prägende eigene Erfahrung bzw. Beobachtung der Weimarer Zeit beschrieb: 

 

 
746 Vgl. ebd., S. 278. 
747 DfT, S. 25. 
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Ich glaube, daß bei den […] „neuen Eltern“ […] ebensowenig Aggressivität und strenger Tadel ist wie bei der 

besseren Jugend Auflehnung und krasse Rebellion. Vielleicht ist ihnen an uns noch mehr fremd und manchmal 

peinlich als uns an ihnen. Sicher sehen sie uns oft erschrocken zu und können vieles nicht fassen, sei es in eroti-

schen, sei es in anderen Fragen. Aber diese Selbständigkeit, die sich nicht eifernd und doktrinär mehr behauptet, 

sondern die einfach da ist, ein sicheres, aber zuweilen schwieriges Gut, erkennen sie an, fühlen sie immer mehr, 

sei es traurig und resigniert, sei es froh und bejahend. Uns zurückzuhalten, haben sie aufgegeben. Während sie 

ihren eigenen Weg vollenden, schauen sie, freundlich oder erschrocken, unserem wirreren Treiben zu. Immer 

seltener werden die Ausbrüche ihres verdammenden Tadels, ihrer moralisch vernichtenden Entrüstung. Was vor 

zwanzig Jahren noch unaussprechbar schien, ist heute schon mit Schweigen geduldet, ja, oft bringen sie Interesse 

auf noch für das gewagteste Experiment. Mag sein, daß sie manchmal, ganz still für sich, den Kopf schütteln 

müssen. / Sie haben aufgehört, ihre Autorität unbedingt geltend zu machen. Sie verzichteten auf das „brave Kind“, 

und so bleibt das „revolutionäre“ ihnen erspart. – Wir aber erkennen darum: „Die Eltern sind gut. Sie sind so gut 

zu uns gewesen.“ Und keinerlei Verachtung, vielleicht etwas von der Schwermut des Auf-sich-selbst-Gestellten 

schon eher, findet sich in dem Tonfall, mit dem wir hinzufügen: „Aber sie können nicht helfen.“748 

 

Diese Ausführungen vermitteln mit ihrem Verweis auf die Dialektik von Autoritätsverhältnis-

sen bis heute bedenkenswerte Einsichten. Man muss allerdings gegenüber den Verallgemeine-

rungen des jungen Klaus Mann ein weiteres Mal vorsichtig sein. Indem dieser am Ende der 

wiedergegebenen Passage wörtlich Gedanken seines Romanhelden Andreas Magnus zitiert, 

gibt er zu erkennen, dass seine essayistischen Pointierungen in erster Linie auf eine Selbstin-

terpretation des Frommen Tanzes und des darin gegebenen Eltern-Kind-Verhältnisses abzielen. 

Dass der Schriftsteller sich dabei persönlich mit seiner fiktionalen Hauptfigur ganz zu identifi-

zieren scheint und diese erneut als repräsentativen Generationstypus hinzustellen versucht, ist 

dem schon ausführlich diskutierten Generationenparadigma im frühen Werk geschuldet und 

gegenüber der Figurendeutung im hier fokussierten Zusammenhang zweitrangig. Entscheidend 

ist die im Essay vermittelte Einschätzung, dass „neue Eltern“ (wie Dr. Magnus und mehr noch 

Frank Bischof im Roman) ihre Autorität nicht mehr unbedingt geltend machen und den jugend-

lichen Nachwuchs nicht mehr mit Zwangsmitteln an der eigenen Entfaltung hindern wollen, da 

die gesellschaftlich-kulturelle Erneuerung, die ja generell durch „Jugend“ verkörpert wird, in 

der Nachkriegszeit entweder als ganz unaufhaltsam oder sogar für sie selbst interessant er-

scheine. So bleibt ihnen nach Klaus Manns publizierter Einschätzung die Auflehnung der her-

anwachsenden Kinder erspart, was aber im Falle von Andreas Magnus zugleich zur „Melan-

cholie“ desjenigen führe, der keinen personalen Grundkonflikt mit den Eltern durchfechten 

kann, sondern sich selbständig mit schwerer greifbaren gesellschaftlichen Prinzipien (wie etwa 

 
748 Kl. Mann: Die neuen Eltern, S. 87. – Die Passagen in Anführungszeichen sind Selbstzitate Klaus Manns. Er 
gibt in ihnen Gedanken des Protagonisten Andreas Magnus aus dem ersten Abschnitt des Frommen Tanzes wie-
der (vgl. DfT, S. 20), die er sich in seinem Essay explizit zu eigen macht. 



 
 200 

der abstrakten Macht des Geldes, die die familieninterne Macht des Vaters in den Berlinab-

schnitten des Frommen Tanzes überlagert) auseinandersetzen muss und dabei dazu tendiert, 

eigene Aggression und Wut nach innen statt nach außen zu kehren. 

 

Die Offenheit Frank Bischofs gegenüber der jungen Generation und seine implizite Aufforde-

rung, nach neuen eigenen Wegen jenseits des elterlichen Wertesystems zu suchen, wurden wei-

ter oben bereits dargestellt. Während in Klaus Manns Roman auch der leibliche Vater – bei 

allen durchaus spürbaren Spannungen zwischen ihm und dem Protagonisten – im Sinne des (in 

dieser Hinsicht allerdings etwas glättenden) Essayzitats nicht mehr als bösartige Unterdrücker-

figur dargestellt wird, avanciert Frank Bischof sogar zur ersten eindeutig positiv gezeichneten 

Gestalt aus der Elterngeneration im Werk des jungen Schriftstellers. Nur die Baronin Geldern 

als sich explizit in die wilhelminische Zeit zurückwünschende Vertreterin der Vorkriegsgene-

ration und als strenge Hüterin überkommener Moral erscheint nochmals als Verkörperung des 

von der Nachkriegsjugend im Ganzen abzulehnenden altbürgerlichen Generationstypus, wie er 

in den frühen Erzählungen als sozial vorherrschend gekennzeichnet wurde (und wie er etwa in 

der bourgeoisen und eben nicht bildungsbürgerlichen Figur des reichen und gewaltbereiten 

Adoptivvaters der Berliner Pensionsmitbewohnerin von Andreas Magnus im Roman fort-

lebt749). Aber die ältliche Tante hat im Frommen Tanz keine gesellschaftlich tragende Rolle 

mehr inne und erscheint selbst als so bemitleidenswert-anachronistisch, dass der Gedanke an 

eine Auflehnung gegen sie absurd wäre.  

 

Man erkennt also, dass das Generationenbild in Klaus Manns erstem Roman mit Blick auf die 

‚Alten‘ viel differenzierter ausfällt als etwa in Die Jungen und Der Vater lacht. Der erzähleri-

sche Fokus richtet sich zum einen auf das nun klarer abgegrenzte Milieu des Bildungsbürger-

tums, das nicht als Hauptzentrum gegenwärtiger gesellschaftlicher Macht identifiziert wird, und 

selbst in dieser eingeschränkten Sphäre wird zum anderen erstmals die Uneinheitlichkeit der 

Positionen dargestellt, die die Vertreter der Vorkriegsgeneration gegenüber der ‚neuen Zeit‘ 

und der nachwachsenden Jugend einnehmen.  

 

Mit dieser inhaltlich-thematischen Aktzentverschiebung geht auch eine andere Rolle des auk-

torialen Erzählers einher. Während dieser – bei grundsätzlich ähnlicher Erzählanlage – in den 

früheren Prosawerken zur einseitigen Identifikation mit den jugendlichen Protagonisten neigte 

und die Vertreter der Eltern- sowie Lehrergeneration (teils unter Zuhilfenahme satirischer Dar-

 
749 Siehe Kapitel 3.3.2.2., S. 243 f. 
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stellungsmittel) durchweg als kritikwürdig und bekämpfenswert zeichnete, erscheint seine Hal-

tung zum wiedergegebenen Geschehen und zu den einzelnen Figuren im Frommen Tanz gene-

rell weniger einseitig. Zwar steht auch hier ganz eindeutig der 18-jährige Andreas Magnus im 

Zentrum des Interesses, und der Erzähler folgt dessen Erlebnissen, Gedanken und Wahrneh-

mungen über weite Strecken des Textes fast ausschließlich. Aber er ruft doch immer wieder 

Innensichten anderer Figuren (wie die weiter oben zitierte des leiblichen Vaters) als Korrektiv 

auf, und vor allem deutet er durch eigene Beschreibungen und Kommentare wiederholt auf die 

Unreife des jugendlichen Protagonisten hin, sodass seine Darstellung bei aller Anteilnahme und 

stets noch vorhandenen Parteinahme einen kritischen Abstand zur Hauptfigur gewinnt, den es 

in den ganz frühen Erzählungen noch nicht gab. Dabei wird sehr deutlich, dass die Überwin-

dung des hypostasierten Generationenparadigmas, die den Text in seiner thematischen Stoß-

richtung insgesamt prägt, vom Erzähler handlungsintern auch als Entwicklungsaufgabe des 

Protagonisten gesetzt wird. Exemplarisch zeigt sich dies in der folgenden Textstelle aus Kapitel 

I, 3, wo Andreas Magnus’ krampfhafter Versuch dargestellt wird, sein aktuelles Kunstwerk 

endlich zu vollenden: 

 

Er [der Protagonist, d. Verf.] hatte, vor der Staffelei sitzend, das Antlitz ganz tief gesenkt. Ihm war, als würde er 

es nie wieder aufrichten können. Ihn ekelte so vor seinen Händen – er mochte sie nicht heben und mit ihnen 

schaffen. Der da – der andere, der hatte es ja gekonnt – Frank Bischof hatte es gekonnt. Dem huldigte man heute, 

und sein Herz war satt. Satt, dachte Andreas, in einer Art von machtloser Wut, satt ist der heute. – Und er erblickte 

sein Gesicht vor sich, […] die Augen etwas matt, aber doch schimmernd in einem Licht, das der arme Andreas 

vor seinem Bild nicht verstand. Der dachte nur – und bewegte sich gar nicht auf seinem Stuhl, aber um seinen 

Mund verzerrte sich etwas, als müßte er Bitteres schmecken –: Der ist jetzt also Vorbild, der ist jetzt Repräsentant. 

Muß doch auch einmal sehnsüchtig gewesen sein, gespalten, unruhig und zweiflerisch. Aber der hat sich also 

gefunden. – – Und er übersah die stillen, tief eingegrabenen Leidenszüge, die in diesem Gesicht um die Augen 

lagen und um den schmalen, geschlossenen Mund. Er konnte sie gar nicht sehen.750  

 

Die Passage verdeutlicht sehr anschaulich das Changieren des auktorialen Erzählers zwischen 

Nähe und Distanz im Verhältnis zum dargebotenen Geschehen und zur jugendlichen Hauptfi-

gur. Zunächst rückt der Erzähler schrittweise von außen an die vergegenwärtigte, zum Zeit-

punkt des Erzählens jedoch bereits länger zurückliegende Szene heran. Dabei geht der Erzäh-

lerbericht schnell fließend in die zunächst abstandslos wiedergegebene erlebte Rede des jungen 

Malers über. („Frank Bischof hatte es gekonnt. Dem huldigte man heute, und sein Herz war 

satt.“751) Doch bald schon schiebt der Erzähler wieder ein distanzierendes Moment in die Dar-

 
750 DfT, S. 26. 
751 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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stellung ein, wenn es heißt: „Satt, dachte Andreas, in einer Art von machtloser Wut, satt ist der 

heute.“752 Hier wird einmal durch die Wiederholung des Attributs „satt“ schon erzähltechnisch 

die ambivalente Fixierung des Protagonisten auf Frank Bischof zum Ausdruck gebracht. Des 

Weiteren qualifiziert der Erzähler von seiner überlegen-distanzierten Warte aus die Gedanken-

bewegung und Gefühlslage des jungen, mit dem eigenen Scheitern konfrontierten Malers zu-

sammenfassend als eine „Art von machtloser Wut“, womit er deutlich über den situativen Be-

wusstseinsstand der Figur hinausgeht. Der dadurch sichtbar werdende Abstand zwischen Er-

zähler und Figur zeigt sich nicht nur auf analytischer, sondern auch auf wertender Ebene, wenn 

einerseits im Fortgang des zitierten Textabschnitts mitleidsvoll vom „arme[n] Andreas“753 die 

Rede ist, andererseits aber auch Leidenszüge im verzerrt aufgerufenen Bild des älteren Malers 

zur Sprache kommen, die der 18-Jährige „nicht verstand“.  

Am Ende der Passage sieht der Erzähler seine Aufgabe entsprechend darin, die einseitige Ima-

gination des Protagonisten zu ergänzen und zugleich auf eine psychologische Erklärung für 

dessen verkürzte Sichtweise hinzudeuten („[…] er übersah […] die Leidenszüge […]. Er konn-

te sie gar nicht sehen.“754) Dies geschieht bezeichnenderweise nach zwei Gedankenstrichen, die 

den Leser sowohl auf das Bemerkenswerte in der vergegenwärtigten Wahrnehmung des Prota-

gonisten als auch auf die reflektierend-distanzierte Stellung des Erzählers dazu verweisen. Es 

wird deutlich, dass Andreas Magnus in dieser ersten Phase der Handlung derart krampfhaft 

(und damit seine eigene Arbeit paralysierend) in der Vorstellung gefangen ist, ein repräsentati-

ves Kunstwerk schaffen zu müssen und dadurch die Berechtigung seines Strebens zu beweisen, 

dass er zu einer differenzierten Wahrnehmung der Realität oder gar zur Selbstkritik zunächst 

nicht in der Lage ist. Er kann auch nicht den psychologischen Mechanismus erkennen, der ihn 

den erfolgreichen Künstler Frank Bischof nicht als insgeheim beneidetes Vorbild, sondern als 

verständnislosen Gegner imaginieren lässt, der die Zerrissenheit der Jugend und das Neue in 

der Nachkriegszeit nicht verstünde und daher das künstlerische Streben des 18-Jährigen nicht 

gerecht beurteilen könnte.  

 

Der Erzähler fungiert an dieser Stelle bewusst als Korrektiv der von ihm selbst herausgestellten 

Beschränktheit und Unreife der Figur. Indem er später Frank Bischof mit seiner Tischrede bei 

der Geburtstagsfeier die Vorurteile des jungen Malers widerlegen lässt und mit seinen Beschrei-

bungen auch an weiteren Stellen des ersten Textabschnitts ein sehr positives Bild des Älteren 

zeichnet, das Andreas Magnus zu diesem Zeitpunkt nicht teilt (und nach Auffassung des Er-

 
752 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
753 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
754 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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zählers noch nicht teilen kann), steckt er immer wieder ein wichtiges Entwicklungs- und Er-

kenntnisziel ab, das der Protagonist im Verlauf der Handlung zu erreichen hat. Und tatsächlich 

gelangt der junge Maler am Ende des dritten Textabschnitts (während einer Phase der inneren 

Einkehr, in der er seine Erfahrungen sowohl im provinziellen Elternhaus als auch in der Haupt-

stadt Berlin mit mehr Abstand reflektiert) zu der Einsicht, dass er Frank Bischof einst nur 

„haßte, weil dieser alles vermocht hatte, was er in fruchtlos heftiger Mühsal sich zu erkämpfen 

sehnte.“ Dies gibt er gegenüber dem schlafenden Niels, in den er sich verliebt hat, zu und er-

gänzt in pathetischer Kritik eigener Unreife: „O kindisch schmerzhaftes Mißverständnis: aus 

abstrakter Jugendnot das Werk gebären wollen.“755  

Am Ende des Romans ist Andreas Magnus dann sogar so weit, neben Photographien von Niels, 

Marie Therèse und seinem Vater auch ein Bildnis von Frank und Ursula Bischof in seinen 

wechselnden Pensions- und Hotelunterkünften aufzustellen und damit den älteren Maler nicht 

nur als künstlerisches, sondern auch als menschliches Vorbild zu akzeptieren. Damit stimmt er 

nachträglich der Tochter des Malers zu, die ihren Vater bereits in Kapitel I, 5 aufgrund der 

relativen Autonomie seiner zurückgezogenen Lebensführung und der beharrlichen Arbeit an 

seinem künstlerischen Werk als „Held[en]“756 bezeichnet und gehofft hatte, Andreas Magnus 

damit von seiner unkritischen Affinität zur zeitgenössischen Großstadtjugend und seinen 

Fluchtplänen abzubringen. Während der 18-Jährige am Ende der dargestellten Handlung seinen 

langen Brief an die zurückgebliebene Verlobte verfasst, sucht er über die Photographien, zu 

denen er wiederholt auch symbolisch aufschaut, den Blickkontakt mit Ursula Bischof und ihrem 

Vater und vermeint dabei, ein neues wechselseitiges Verständnis zu bemerken: „Er sah zu dem 

Bilde auf, das vor ihm stand, zu dem Bilde Ursulas mit ihrem Vater. Der Vater sah ihm zu, wie 

er schrieb, aus warmen und doch wissenden Augen. Und Ursulas Frauenblick traf ihn, strei-

chelte ihn, tat ihm wohl.“757 Indem Andreas Magnus am Ende der dargestellten Handlungschro-

nologie, das im Prolog vorweggenommen wird, noch einmal in eine virtuelle Kommunikation 

mit Frank Bischof eintritt, bestätigt sich schließlich für ihn der Vorbildcharakter des Älteren 

und ebenso die These von der deutlich verstärkten Selbstreflexion des Protagonisten, wenn es 

dort mit Blick auf den in einem südfranzösischen Hotelzimmer an seinem Brief Weiterschrei-

benden heißt:  

 

Einmal gleitet […] sein [Andreas Magnus’, d. Verf.] Blick fort vom Papier und zu einer der Photographien, die 

vor ihm stehen. Dann ist es, als redete eine leise Stimme ihn an, deutlich, sanft und doch streng: „Was schreiben 

Sie denn da, mein Lieber, für hochgespanntes Gerede? Pathetisch und wirr?“ – Und der Knabe, mit der Jugend 

 
755 Beides DfT, S. 119. 
756 Ebd., S. 37. 
757 Ebd., S. 186. 
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selbstverständlichem Hochmut antwortet […]: „Wundere Dich nur – die, der ich schreibe, wird’s schon verstehen. 

[…] Das Wort ist stets wirr, […] aber hinter dem guten Wort steht die Klarheit.“758 

 

Die Präsensform in der Romanpassage zeigt an, dass der Prolog, der chronologisch die darge-

stellte Handlung beschließt, in der Gegenwart des auktorialen Erzählers zu verorten ist. Von 

diesem Punkt aus schaut er auf die gerade zu Ende gegangene Lebensphase sowie den Entwick-

lungsweg des Protagonisten in den Hauptabschnitten des Textes zurück und stellt diesen schritt-

weise dar. Erneut sucht in der zitierten Passage Andreas Magnus den Blickkontakt mit der Pho-

tographie Frank Bischofs. In Gedanken hört er diesen klugen und ihm wohlgesonnenen Mann 

seinen bekenntnishaften Brief, mit dem er Ursula Bischof die Pläne seiner Weltreise und die 

gewonnenen Ansichten aus der Berliner und Pariser Zeit erklären möchte, als „pathetisch und 

wirr“ bezeichnen. Der Protagonist scheint sich hier selbst darüber bewusst zu sein, dass sein 

Entwicklungsweg noch nicht abgeschlossen ist und seine niedergeschriebenen Worte verwir-

rend wirken mögen. Aber er hofft weiter darauf, in Zukunft die abschließende Klarheit zu ge-

winnen und dann auch einmal zu seinem Vater und Marie Therèse sowie zu Frank und Ursula 

Bischof in die Heimatstadt zurückkehren zu können, um dort – wie der biblische „verlorene 

Sohn“ – mit offenen Armen empfangen zu werden.  

Indem der Erzähler auf den der „Jugend selbstverständlichen Hochmut“ des Protagonisten ver-

weist, markiert er den (nun verringerten) Abstand zwischen ihm und der Hauptfigur, der gleich-

wohl am Ende der erzählten Handlung immer noch besteht. Die Überwindung der fruchtlosen 

Frontstellung gegenüber der älteren Generation als Ganzer ist aus dieser Perspektive immerhin 

ein wichtiger Entwicklungsschritt des 18-Jährigen, dem weitere folgen müssen. 

 

 

3.3.1.4. Die Kindheitssehnsucht des Protagonisten: Marie Therèse als Zentralfigur  

 

Mindestens so wichtig wie seine Beziehung zu Frank Bischof ist für den im Roman dargestell-

ten Entwicklungsweg des Protagonisten dessen Nähe zur Kindheit bzw. Sehnsucht nach der 

Kindheit, die er an wichtigen Punkten der Handlung immer wieder bekundet oder zu erkennen 

gibt. Dabei bezieht sich Andreas Magnus zumeist auf seine siebenjährige Schwester Marie 

Therèse, die er sehr liebt und – scheinbar paradoxerweise – just im Übergang vom Jugend- zum 

Erwachsenenalter als größtes Vorbild für sich selbst sieht.  

Von der Klaus-Mann-Forschung ist bislang noch kaum beachtet worden, dass das kleine Mäd-

chen eine herausgehobene Figur im Frommen Tanz ist. Mit Marie Therèse wird im Text das 

 
758 Ebd., S. 11. 



 
 205 

Thema der (verlorenen) Kindheit als einer Kontrast- und Spiegelfläche für die schwierigen 

Selbstverortungsversuche des jugendlichen Protagonisten eingeführt. Während in den ersten 

Erzählungen Klaus Manns (ebenso wie im Theaterstück Anja und Esther) Kinder noch zumeist 

namenlos bleiben und im Kollektiv auftreten, trägt die Siebenjährige im Erstlingsroman indivi-

duelle Züge. Zugleich wird an der Gestalt der kleinen Schwester die fast religiöse Überhöhung 

der Kindheit aus der sehnsuchtsvollen Position des zerrissenen Jugendlichen heraus deutlich, 

die als wiederkehrende Grundfigur viele der frühen literarischen Arbeiten des Autors prägt. Das 

Mädchen erhält im Frommen Tanz tatsächlich den Rang einer Hauptfigur und bildet – genau 

besehen – sogar das geheime Zentrum des Textes. So wird sie früh eng mit der Titelmetapher 

verbunden („Marie Therèse tanzte leichter“759). Und auch wenn sie nach dem ersten, im Eltern-

haus des Protagonisten spielenden Textabschnitt nicht mehr als unmittelbar handelnde Person 

auftritt, bleibt sie stets in den Gedanken und Sehnsüchten ihres großen Bruders Andreas Mag-

nus und den Kommentaren des Erzählers präsent. Nicht zuletzt ist Marie Therèse wesentlicher 

Bestandteil des ersten Bildes, das der junge Maler nach seiner Flucht aus dem Heimatort in der 

Hauptstadt produziert.760 Die Mädchenfigur und die ihr zugeschriebenen Eigenschaften eines 

unbeschwerten, phantasievoll-kindlichen Lebens stellen für den Protagonisten dabei nicht nur 

einen privaten und familiengeschichtlichen, sondern auch einen künstlerischen und sozialphi-

losophischen Bezugspunkt dar, insofern mit Marie Therèse die Hoffnung auf eine bessere all-

gemeine Zukunft verknüpft wird. Darauf deuten – wie aufgezeigt – bereits die Expositionssze-

nen rund um das Geburtstagsessen des Vaters in Kapitel I, 4 mehrfach hin, in denen die kleine 

Schwester eine wichtige Rolle spielt. Marie Therèse wird über den gesamten Text hinweg mit 

besonderer Liebe und Wertschätzung betrachtet. Die Nähe zu ihr erscheint als wichtiges Cha-

rakteristikum des jungen Malers, der in der historischen Umbruchssituation der 1920er-Jahre 

nach Lebens- und Produktionsformen einer „neuen Unschuld“761 sucht.  

 

 
759 DfT, S. 21. – Vor diesem Hintergrund erscheint die These des amerikanischen Literaturwissenschaftlers Peter 
T. Hoffer unangemessen, wonach in den literarischen Hervorbringungen Klaus Manns „the theme of childhood 
as an ongoing and essential motif occurs infrequently. It plays a significant role in only one major work, Kin-
dernovelle, and a peripheral one in few others […]“ (Peter Thomas Hoffer: Childhood, youth and adolescence in 
the works auf Klaus Mann. Philadelphia: PhD thesis 1975, S. 46), wobei der Interpret zu letzteren unter anderem 
den Frommen Tanz zählt (vgl. ebd.). Die Kindheitsthematik, verbunden mit der detaillierten Porträtierung kindli-
cher Figuren, ist jedoch überhaupt nicht untypisch für Klaus Mann. Sie findet sich sowohl im frühen Werk – ins-
besondere im Frommen Tanz –, dann natürlich in Spielende Kinder und Kindernovelle (1926), schließlich aber 
auch in den autobiographischen Schriften Kind dieser Zeit (1932), The Turning Point (1942) und Der Wende-
punkt (1952) sowie nicht zuletzt noch in dem Theaterstück Der siebente Engel (1946), das wiederum enge Be-
züge zum frühen Werk der 1920er-Jahre aufweist. 
760 Siehe Kapitel 3.3.4.2., S. 306 ff. 
761 An einer Stelle des Frommen Tanzes sagt der jugendliche Protagonist: „Ich habe einmal geträumt [...], daß die 
Weihe der großen Unschuld über mich kommen werde, auch auf dem Wege, den ich nun eingeschlagen habe.“ 
(DfT, S. 83). 
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Dies zeigt sich schon ganz zu Beginn des Textes: Andreas Magnus, der zu diesem Zeitpunkt 

noch gemeinsam mit seinem Vater und der kleinen Schwester im Elternhaus lebt, erhält in ei-

nem aufwühlenden Traum durch die Mutter Gottes den Auftrag, seine Familie zu verlassen und 

sich auf den eigenen Entwicklungsweg zu begeben.762 Seine Mission geht mithin von einer 

herausragenden Symbolfigur der katholischen Überlieferung aus, die dort als Inbegriff der Un-

schuld, Unbeflecktheit und Reinheit gilt. Zugleich bedient sich die Jungfrau Maria im Traum 

des Protagonisten der „klein[en] und silbern[en] [...] Stimme von Andreas’ Schwester Marie 

Therèse“763. Damit wird das Mädchen in einen engen Zusammenhang mit der Mutter Gottes 

gestellt, was auch durch die Geschlechtsgleichheit und Namensähnlichkeit Unterstützung fin-

det. Wie bereits die Kinder- und vor allem Mädchenfiguren aus den früheren Erzählungen und 

dem Theaterstück Anja und Esther, wird somit im ersten Abschnitt des Frommen Tanzes die 

Gestalt der kleinen Schwester zunächst über die symbolische Funktion der Verkörperung von 

„Unschuld“ im Kontext eines katholisierenden Frömmigkeitsdiskurses eingeführt. Dieser zielt 

auf einen neu zu gewinnenden naiven Welt- und Gottesglauben jenseits des kirchlichen Dog-

mas, wie er etwa in der Beschreibung der ruhig schlafenden und andächtig die Hände faltenden 

Marie Therèse in Kapitel I, 6 seine Verbildlichung findet.764 

Zugleich bemüht sich der junge Klaus Mann erstmals darum, seiner mit Blick auf spätere Werke 

stilprägenden Kinderfigur individuell-menschliche Züge zu verleihen. Als Modell diente ihm 

seine jüngste Schwester Elisabeth, deren Entwicklung er im Münchener Elternhaus beobachten 

konnte und zu der er – trotz des großen Altersunterschiedes und des nur teilweise gemeinsam 

verlebten Alltags – ein sehr liebevolles Verhältnis hatte.765 Elisabeth Mann wurde im April 

1918 geboren und war, wie die literarische Figur der Marie Therèse, im Entstehungsjahr des 

Frommen Tanzes sieben Jahre alt. In seiner zweiten Autobiographie Der Wendepunkt schreibt 

Klaus Mann über die jüngste Tochter der Familie: „Elisabeth, genannt Medi [als Koseform und 

Abwandlung des bayrischen Ausdrucks für „Mädchen“, d. Verf.], hatte ein süßes Porzellan-

gesichtchen; [...] Elisabeth war der erklärte Liebling des Vaters [...].“766 Bekanntlich nannte 

Thomas Mann seine jüngste Tochter in ihren ersten Lebensjahren gerne sein „Kindchen“, wäh-

rend diese ihn mit „Herr Papale“ anredete. Wie dem ältesten Sohn diente sie dem Vater als 

literarisches Modell. Im Jahr 1925 trug die Figur der kleinen Eleonore in Thomas Manns Er-

zählung Unordnung und frühes Leid die Züge Elisabeths aus dem Jahr 1923, in dem dieses 

 
762 Vgl. ebd., S. 14 f. 
763 Ebd., S. 15. 
764 Vgl. ebd., S. 39. 
765 Vgl. KdZ, Photoinlay, S. 6. – Das Bild links unten zeigt den jungen Klaus Mann, der seine kleine Schwester 
Elisabeth auf dem Rücken trägt. Es stammt aus der Zeit zwischen 1922 und 1925. 
766 WP, S. 101. 
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Prosawerk spielt und die jüngste Tochter des Hauses fünf Jahre alt war. Die Figuren- und Kind-

heitsdarstellung beider Texte soll im Rahmen eines Exkurses später noch eingehender vergli-

chen werden, weil sich aus ihr wichtige Rückschlüsse auf Ähnlichkeiten und Unterschiede in 

der Erzählanlage von Vater und Sohn gewinnen lassen.767 

 

Im Frommen Tanz ist Marie Therèse die erste Person, der Andreas Magnus im Handlungsver-

lauf real begegnet. Nach seinem Angsttraum von der ihn zurückweisenden Jungfrau Maria und 

einsamen Gedanken über seine mangelnde Lebenserfahrung, den Tod der Mutter, das schwie-

rige Verhältnis zum Vater, die verworrene Situation der Nachkriegszeit sowie das Stocken sei-

ner künstlerischen Arbeit trifft er morgens im Elternhaus zuallererst auf die kleine Schwester. 

Die Textpassage, in der diese Begegnung szenisch gestaltet wird, zeigt nicht nur die besondere 

Liebe zwischen Marie Therèse und ihrem älteren Bruder, sondern bringt auch bereits einige 

wichtige Grundmotive des Romans zum Vorschein, wenn es in starker Annäherung an die Per-

spektive des jungen Malers heißt:    

 

Es war ziemlich spät geworden, als er zum Frühstück hinunterkam – etwas nach 11 Uhr. Marie Therèse war schon 

von der Schule zurück – ja, von neun bis elf hatte sie Unterricht. Sie lief ihm gleich zwitschernd und plaudernd 

bis zum Fuße der Treppe entgegen, und er mußte sie bis ins Eßzimmer tragen. Ihr Freund Peter sei da, berichtete 

sie geschwind – und das Wort ‚Freund‘ war rührend und viel zu groß für ihre helle, kleine Stimme. Wie klein sie 

überhaupt war, wie überraschend, ja märchenhaft klein auf Andreas’ Arm. Ihr Gesichtchen, um das fein, wie ge-

sponnene Seide, ganz glatt das hellbraune Haar hing, war nah an dem seinen, und sie hatte ihm auch die Arme um 

den Hals geschlungen, damit sie nicht hinunterfallen könne. Und ihr Gesichtchen war süß und witzig. Ihr Mund 

war ein bißchen zu groß und außerdem war er zahnlückig – fast alle Zähne waren ihr ausgefallen, das gab ihr ein 

so rührendes und zugleich scherzhaftes Aussehen. Aber die bräunlich schimmernden Augen redeten, während der 

Mund von allerlei Abenteuern auf dem Schulweg erzählte, ihre so kluge und unschuldige Sprache.768  

 

Marie Therèse wird in der zitierten Passage – die Situationswahrnehmung des Protagonisten 

aufnehmend – gleich zweimal explizit als „rührend“ beschrieben; dies geschieht einmal in Be-

zug auf ihre Verwendung des Wortes „Freundschaft“ und ein weiteres Mal im Hinblick auf ihre 

Winzigkeit und ihren zeitweilig defizitären Zahnstatus. Die Niedlichkeit des kleinen Mädchens 

wird durch die wiederholte Verwendung von Diminutiven hervorgehoben („Gesichtchen“ etc.). 

Im Gegensatz zu ihrem unter heftigen Gefühlsschwankungen und Selbstzweifeln leidenden 

Bruder erscheint Marie Therèse als insgesamt mit sich und der Welt im Einklang stehend und 

durchaus fröhlich. Sie kommt Andreas (auch sinnbildlich) entgegen, sucht seine Nähe und 

 
767 Siehe Kapitel 3.3.1.6. 
768 DfT, S. 23. 
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möchte von ihm ins Esszimmer getragen werden. Ihre „helle, kleine Stimme“ und das „fein[e], 

[…] glatt[e] […] Haar“, ihre Zerbrechlichkeit und Zuwendungsbedürftigkeit lassen den Älteren 

aus seiner narzisstischen Selbstbeschäftigung hervortreten und seine häufig dunklen Gedanken 

für diesen Moment vergessen. Die anmutige Erscheinung der Schwester und ihre zärtlichen 

Gesten machen dabei auf Andreas einen fast überraschenden Eindruck. Es ist wohl nicht nur 

die objektive Lieblichkeit Marie Therèses, sondern vor allem ihre naiv-vorbehaltlose Liebe zum 

Bruder, wodurch sich dessen deutlich hervortretende Rührung erklärt.  

Wenn die kleine Schwester von „allerlei Abenteuern“ aus ihrem Leben des behüteten Grund-

schulkinds erzählt, dann lässt sich darin auch eine Anspielung auf den Untertitel des Romans 

sehen, den Klaus Mann als „Abenteuerbuch einer Jugend“ präsentiert, womit erneut deutlich 

wird, dass im Text die Erlebniswelt des Kindes als vorbildlich für die nach neuen Orientierun-

gen suchende Jugend erscheinen soll. Mit dem Verweis auf die Augen Marie Therèses, die 

jenseits ihrer verbalen Bekundungen durchgehend eine „kluge und unschuldige Sprache [rede-

ten]“769, ertönt in diesem Zusammenhang auch nicht zufällig ein zentrales Motiv des Textes 

zum ersten Mal, der ausweislich des vom Autor vorangestellten Vorworts insgesamt um etwas 

kreist, „wofür ich kein Wort weiß und was ich dann die neue Unschuld, den neuen Glauben, 

die neue Frömmigkeit benenne“770. Diese für die Nachkriegsjugend anzustrebende Welthal-

tung, die Klaus Mann im Jahr 1925 mit ihrer „hohen Hoffnung“771 gleichsetzt und mit deren 

Hilfe aus seiner Sicht das Leiden an der Zerrissenheit des Zeitalters überwunden werden könnte, 

wird in der zitierten Szene deutlich am Modell des kindlichen Daseinsgefühls ausgerichtet. 

 

Walter Jens hat mit Blick auf den Zusammenhang der Motive „Kindheit“ und „Unschuld“ in 

der europäischen Literatur des 20. Jahrhunderts festgestellt:  

 

Kindheit: das heißt für den modernen Romancier vollkommene Unschuld, Bei-Sich-Sein, mythische Allmacht. 

Kindheit heißt: Antithese (nicht Vergröberung!) der Erwachsenen-Welt; Kindheit: das ist die wahre Idealität, deren 

Existenz die Heillosigkeit unserer Gesellschaft spiegelt. Am Kind entscheidet sich alles; Kindheit: das ist gleich-

sam der klärende Zusatz, der die Welt zwingt, sich zu entlarven.772  

 

Klaus Mann folgt mit seiner früh einsetzenden literarischen Thematisierung von Kindheit dieser 

Blickrichtung. Im Frommen Tanz stehen die Figur des Kindes und Kindheit insgesamt spezi-

fisch für etwas, das der (bürgerlichen) Nachkriegsjugend abhandengekommen ist und das diese 

 
769 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
770 Ebd., S. 8 f. 
771 Ebd., S. 7. 
772 Walter Jens: Statt einer Literaturgeschichte. Dichtung im zwanzigsten Jahrhundert. Düsseldorf / Zürich 1998, 
S. 149. 
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(in neuer Form) wiederzufinden hat. Daher nimmt der Protagonist Andreas Magnus, dem ja 

auch Züge eines Generationstypus mitgegeben sind, gerne Anteil an den täglichen Erlebnissen 

der kleinen Schwester, von denen sie ihm unbekümmert erzählt. Einen ebenso großen Respekt 

bringt er der unzertrennlich scheinenden Gemeinschaft zwischen Marie Therèse und ihrem 

Spielkameraden Peterchen entgegen, der „kaum größer [war] als seine Dame“. Mit liebevoller 

Ironie wird dieser als „kleiner, zahnloser Kavalier“ beschrieben. Andreas Magnus sitzt gerne 

länger mit den Kindern beim Frühstück zusammen und wendet sich ihnen zu. So erfährt der 

Leser von weiteren Berichten der beiden aus ihrer Erfahrungswelt der Grundschule, „wozu An-

dreas versonnen nickte“773. Er gönnt ihnen ihre kleinen Freuden und Momente bedenkenlosen 

Glücks, die sie gemeinsam durchleben, und tut dies, obwohl – oder gerade: weil – das naive 

Welterleben von Marie Therèse und Peterchen so weit von seinem eigenen Empfinden entfernt 

ist. Die Nähe des Protagonisten zu den Kinderfiguren, seine Anteilnahme an ihrem unbeküm-

merten Lebensglück sowie sein geheimes Parteiergreifen für die Erlebnissphären ihres Spiels 

und gegen die Welt der Erwachsenen entspringen deutlich einem sentimentalischen Impuls, der 

sich aus dem Bewusstsein verlorener Naivität speist. 

 

Naivität ist nach den grundlegenden Begriffsbestimmungen Friedrich Schillers ein menschli-

cher Gemütszustand, der sich durch eine ursprünglich als harmonisch gedachte Beziehung zwi-

schen Subjekt und Welt, durch eine Art Unverdorbenheit und Bescheidenheit sowie durch eine 

unreflektiert-natürliche Affinität zum moralisch Guten auszeichnet.774 Erst für den selbstrefle-

xiv gewordenen modernen Verstand wird laut Schiller verlorene Naivität zum Begriff und Ori-

entierungspunkt einer anspruchsvollen Rekonstruktionsbemühung, die nicht auf ein einfaches 

„Zurück“ abzielen könne: „Das Gegentheil der naiven Empfindung ist nehmlich der reflekti-

rende Verstand, und die sentimentalische Stimmung ist das Resultat des Bestrebens, a u c h  

u n t e r  d e n  B e d i n g u n g e n  d e r  R e f l e x i o n  die naive Empfindung, dem Inhalt 

nach, wieder herzustellen.“775 An anderer Stelle vergleicht Schiller das Verhältnis des senti-

mentalischen Menschen zu Natürlichkeit und Naivität mit der „Empfindung des Kranken für 

die Gesundheit“776.  

 
773 Alles DfT, S. 23. 
774 Vgl. Klaus L. Berghahn: Kommentar zu Hauptaspekten der Abhandlung. In: Friedrich Schiller: Über naive 
und sentimentalische Dichtung [1800]. Hg. von Klaus L. Berghahn. Stuttgart 2002, S. 131–145, hier S. 132 ff. 
775 Friedrich Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung [1800]. In: Ders.: Werke. Nationalausgabe. Hg. 
i. A. der Stiftung Weimarer Klassik und des Schiller-Nationalmuseums in Marbach von Norbert Oellers. Bd. 20: 
Philosophische Schriften, Teil 1. Unter Mitwirkung von Helmut Koopmann hg. von Benno von Wiese. Weimar 
1962. Unveränd. Nachdr. 2001, S. 413–503, hier S. 473. 
776 Ebd. S. 431. – Die Bezüge zu wichtigen Begriffen Schillers im frühen Werk Klaus Manns lassen sich noch 
weiterverfolgen. Interessant ist zum Beispiel, dass in diesem die Bezeichnungen „kindlich“ bzw. „Kindlichkeit“ 
fast ausschließlich im positiven Sinn benutzt werden, wenn jugendliche oder erwachsene Figuren ursprünglich 
Kindern zugeschriebene Eigenschaften attestiert bekommen. So heißt es in Anja und Esther etwa über den 
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Als Prototyp des sentimentalischen Kinderfreunds in der neueren deutschsprachigen Literatur 

kann der Protagonist aus Johann Wolfgang Goethes Briefroman Die Leiden des jungen Werther 

(Erstpublikation 1774, zweite Fassung 1787) gelten. Dessen Bewunderung kindlicher Naivität 

und damit einhergehende Ablehnung jedweden aufgeklärt-erwachsenen Überlegenheitsdünkels 

gegenüber Kindern tritt etwa im folgenden Brief an den Vertrauten Wilhelm hervor: 

 

Ja, lieber Wilhelm, meinem Herzen sind die Kinder am nächsten auf der Erde. Wenn ich ihnen zusehe und in dem 

kleinen Dinge die Keime aller Tugenden, aller Kräfte sehe, die sie einmal so nötig brauchen werden; wenn ich in 

dem Eigensinne künftige Standhaftigkeit und Festigkeit des Charakters, in dem Mutwillen guten Humor und 

Leichtigkeit, über die Gefahren der Welt hinzuschlüpfen, erblicke, alles so unverdorben, so ganz! – immer, immer 

wiederhole ich dann die goldenen Worte des Lehrers der Menschen: „Wenn ihr nicht werdet wie eines von die-

sen!“777 Und nun, mein Bester, sie, die unseresgleichen sind, die wir als unsere Muster ansehen sollten, behandeln 

wir als Untertanen.778  

 

Von ähnlichen sentimentalischen Wahrnehmungen und Gedanken ist auch Andreas Magnus in 

Klaus Manns Erstlingsroman geprägt. Spezifisch kommt hier hinzu, dass sich der junge Maler 

durch die Kinder Marie Therèse und Peterchen gewiss auch an die eigene „träumevolle Kind-

 
jungen Künstler Kaspar in einer Regieanweisung, er lese ein Gedicht „mit kindlich-ernster Aufmerksamkeit“ 
(AuE, S. 27); Erik weist im fünften Bild des Theaterstücks eine „kindliche[] Freude“ (ebd., S. 49) auf. Über den 
an seinem Brief an Ursula Bischof schreibenden Protagonisten des Frommen Tanzes erfährt der Leser bereits im 
Prolog des Romans: „Knabenhaft groß und gläubig reihen sich seine Worte. Und darüber ist sein Gesicht ge-
neigt, ernst und voll Andacht, aber doch mit einem kleinen lächelnden Zug irgendwo um den Mund – so wie 
Kinder sich über ein Spiel beugen, das ihnen wohl wichtig ist, aber eben doch nur ein Spiel bleibt.“ (DfT, S. 11). 
In den seltenen Fällen, in denen im frühem Werk Klaus Manns negative Attribute des Kindes bzw. der Kindheit 
für die Beschreibung älterer Figuren herangezogen werden, findet hingegen das Adjektiv „kindisch“ Verwen-
dung – so etwa im siebten Bild von Anja und Esther, in dem Jakob die „kindische Brutalität“ (AuE, S. 66) im 
Verhalten Esthers kritisiert. Die hier gemachte Unterscheidung zwischen dem positiv gesehenen „Kindlichen“ 
und dem negativ konnotierten „Kindischen“ geht auf Friedrich Schiller zurück: Dieser führt aus, dass auf unser 
nicht mehr naives Bewusstsein Naivität und Einfalt eines Kindes einmal im besten Sinne als „kindlich“, ein an-
deres Mal aber als „kindisch“ wirken würden, wobei die jeweilige Bewertung sich mitunter sogar auf dieselbe 
Erscheinung oder dasselbe Verhalten beziehen könne. Ihre gegensätzliche Wahrnehmung resultiere aus den un-
terschiedlichen Blickwinkeln unserer Betrachtung. Schiller spricht von einem „gemischten Gefühl[] […], wel-
ches das  N a i v e  der Denkart in uns erreget. Es verbindet die  k i n d l i c h e  Einfalt mit der  k i n d i s c h e n; 
durch die letztere giebt es dem Verstand eine Blöße und bewirkt jenes Lächeln, wodurch wir unsere (t h e o r e -
t i s c h e) Überlegenheit zu erkennen geben. Sobald wir aber Ursache haben zu glauben, daß die kindische Ein-
falt zugleich eine kindliche sey, daß folglich nicht Unverstand, nicht Unvermögen, sondern eine höhere (p r a k -
t i s c h e) Stärke, ein Herz voll Unschuld und Wahrheit, die Quelle davon sey, welches die Hülfe der Kunst [d. i. 
Kultur oder Gesellschaft, d. Verf.] aus innerer Größe verschmähte, so ist jener Triumph des Verstandes vorbey, 
und der Spott über die Einfältigkeit geht in Bewunderung der Einfachheit über.“ (Schiller: Über naive und senti-
mentalische Dichtung, S. 416 f.) – Siehe zum Schillerbezug im frühen Werk Klaus Manns auch Kapitel 4.4.1.4., 
S. 429, Fußnote 1545. 
777 Diese Wendung bezieht sich auf den biblischen Jesus, der nach dem Evangelium des Matthäus die folgenden 
Sätze zu seinen Jüngern gesprochen haben soll: „Wenn ihr nicht umkehret und werdet wie die Kinder, so werdet 
ihr nicht ins Himmelreich kommen.“ (Vgl. Matthäus 18, 2–5). 
778 Johann Wolfgang Goethe: Werke, Kommentare und Register. Hamburger Ausgabe in 14 Bänden. Hg. von 
Erich Trunz unter Mitarbeit von Dorothea Kuhn (u. a.). Bd. 6. Romane und Novellen 1: Die Leiden des jungen 
Werther [1787]. Textkritisch durchgesehen von Erich Trunz. Kommentiert von Erich Trunz und Benno von 
Wiese. 13., durchges. u. erw. Aufl. München 1993. S. 7–124, hier S. 30. 
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heit“779 erinnert fühlt, deren erste Jahre in die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg fielen, als seine 

„liebe Mutter“780 noch lebte. (Über den Zeitpunkt, die Umstände und die Folgen ihres Todes 

finden sich im Frommen Tanz seltsamerweise überhaupt keine Hinweise. Man erfährt nur, dass 

Frau Magnus sehr eng mit der ebenfalls verstorbenen Frau von Frank Bischof befreundet war.781 

Es lässt sich aber schlussfolgern, dass die Mutter des Protagonisten erst nach der auf etwa 1918 

zu datierenden Geburt des Geschwisterchens Marie Therèse gestorben sein kann, als dieser 

schon an der Schwelle zum Jugendalter stand.)  

Die Unzertrennlichkeit der kleinen Schwester und ihres Spielkameraden wird Andreas Magnus 

insofern auch an seine besonders enge Verbindung zu Ursula Bischof während der eigenen, im 

Milieu des gehobenen Vorkriegsbürgertums verlebten Kindheit zurückdenken lassen. Wie die 

Tochter des berühmten Malers im Text betont, sind beide „zusammen aufgewachsen, […] ha-

ben zusammen gespielt“782. Der Erzähler merkt ergänzend an, wobei er einen Kontrast zu den 

seit einiger Zeit seltener gewordenen Treffen zwischen dem auf seine Kunst fixierten Andreas 

Magnus und Ursula Bischof herstellt: „Früher waren sie beinahe jeden Tag zusammen gewe-

sen.“783 Die Kindheitsfreundin steht dem jungen Maler auch zur Zeit der erzählten Handlung 

noch sehr nahe. Wie der Leser im Verlauf erfährt, liebt sie ihn sogar und möchte ihn heiraten. 

Der 18-Jährige fühlt sich ebenfalls weiterhin eng mit Ursula Bischof verbunden und stellt die 

Möglichkeit einer Ehe vage in Aussicht, indem er sie im informellen Rahmen als seine Verlobte 

anspricht. Dies tut er sogar noch, nachdem er sich in Berlin offen zu seiner Homosexualität 

bekannt und in den Bohémien Niels verliebt hat.784 Ihm muss aber bewusst sein, dass vor die-

sem Hintergrund eine Ehe mit der auf Männer hin orientierten Ursula Bischof in mehrerlei 

Hinsicht problematisch sein dürfte. So mag sein neidvoll-idealisierender Blick auf Marie 

Therèse und Peterchen sowie seine damit einhergehende Erinnerung an die vermeintlich so viel 

leichtere Kinderzeit und Kinderliebe zwischen ihm und Ursula Bischof in den Jahren vor der 

Geschlechtsreife psychologisch auch durch seine Homosexualität motiviert sein, die ihm zum 

Zeitpunkt der einsetzenden Handlung schon bewusst sein und den Eindruck schmerzhafter In-

dividuation im Übergang zum Erwachsenenalter noch verstärken dürfte.  

 

Von dieser gleichgeschlechtlichen Orientierung (die im ersten Textabschnitt allerdings nur ein-

mal kurz angedeutet wird, als sich Andreas Magnus nackt vor dem Spiegel reckt und „lachend 

 
779 DfT, S. 18. 
780 Ebd., S. 20. 
781 Vgl. ebd., S. 31. 
782 Ebd., S. 36. 
783 Ebd., S. 34. 
784 Vgl. ebd., S. 186. 
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in Eitelkeit“ als „griechischer Gymnasionknabe“ wahrnimmt785) kann er annehmen, dass sie 

die ablehnende Haltung des bürgerlich-konservativen Vaters ihm gegenüber weiter steigern 

wird. Eine grundlegende Skepsis und Fremdheitswahrnehmung aufseiten des Älteren offenba-

ren sich bereits, wenn es über den jungen Maler in Form eines inneren Monologs aus dessen 

Sicht heißt: „Mit ihm ist es ein bißchen seltsam bestellt, ich verstehe ihn wirklich nicht ganz 

[…]. Aber Marie Therèse ist mein Kind. – –“ Hier wird deutlich, dass der verwitwete Arzt eine 

starke elterliche Liebe und „warm aufwallende[] Zärtlichkeit“786 vor allem gegenüber der klei-

nen Tochter empfindet. Seine besondere emotionale Zuwendung mag der Siebenjährigen im 

Roman bis zu einem gewissen Grad die fehlende Mutter ersetzen. Da dem älteren Sohn Andreas 

Magnus eine solche Warmherzigkeit jedoch überhaupt nicht (mehr) zuteilwird und er sie ver-

misst, verkörpert Marie Therèse in seinen Augen indirekt wohl auch einen Restbestandteil bür-

gerlich-heiler Familienwelt, und er schätzt vielleicht die besondere Nähe zur Schwester nicht 

zuletzt deshalb so sehr, da sie für ihn ein verbleibendes Bindeglied zum Vater ist. Immerhin ist 

es die jüngere Schwester, die den älteren Bruder in Kapitel I, 3 mit erkennbarem Wunsch nach 

familiärer Harmonie fragt, ob er es „auch nicht vergessen habe, […] daß ihr Herr Papa heute 

Geburtstag feiere – den 51“787.  

 

Hochmut des älteren Bruders gegenüber der Siebenjährigen oder den Beschränktheiten ihrer 

kindlichen Welt kommt aus den genannten Gründen bei Andreas Magnus jedenfalls nicht auf 

– im Gegenteil: Er scheint im Blick auf die Kinder eher sich selbst als Marie Therèse und Pe-

terchen zu bedauern. Denn aus den Paradiesen der Kindheit, in denen diese noch wandeln dür-

fen, fühlt er sich vertrieben, und der Weg zurück zum Stande der Unschuld scheint für ihn in 

den Eingangsteilen des Frommen Tanzes verschüttet, wie die folgende Passage verdeutlicht: 

 

Sie [Marie Therèse und Peterchen, d. Verf.] nahmen rasch Abschied und liefen, über die Terrasse, in den Garten 

hinunter. Sie waren ein kleines Paar auf der Wiese – ein kleines, süßes, laufendes Paar. Marie Therèse wandte 

noch einmal den Kopf und lachte zu ihrem Bruder zurück, der allein am Tisch aß und ihnen nachsah. Sie wandte, 

schon weit draußen im Grün, ihr Gesichtchen nach ihm, aus dem schimmernd die Augen sprachen. „Willst du 

 
785 Ebd., S. 22. – Wenn in Kapitel I, 2 „[n]ordische Bücher und französische Bücher und deutsche Bücher“ (ebd., 
S. 16) als häusliche Lektüren des Protagonisten erwähnt werden, lässt sich dies als zweiter Hinweis auf die ihm 
selbst wohl schon im Elternhaus bewusst werdende Homosexualität deuten. Denn diese Werke, die er später mit 
nach Berlin nimmt und in denen er auf weiteren Reisen wieder ausführlich lesen wird, erweisen sich in Kapitel 
IV, 3 als literarische Hervorbringungen von ausschließlich homosexuellen Autoren. Erwähnt werden dort expli-
zit „Stefan George[]“ (ebd., S. 144), „Hermann Bang, Paul Verlaine und Oscar Wilde“ als „Namen, mit denen er 
[Andreas Magnus, d. Verf.] sich am innigsten verbunden fühlte“ (ebd., S. 147).  
786 Beides ebd., S. 25. 
787 Ebd., S. 24. 
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nicht kommen?“ rief ihr hohes, feines, verlockendes Stimmchen. – Aber der Bruder schüttelte nur den Kopf. Er 

stand langsam auf. Jetzt mußte er arbeiten.788 

 

Leise Anspielungen auf das biblische Paar im Garten Eden sind in dieser Szene kaum zu ver-

kennen. Mit dem Verweis auf die „schimmernd[en] […] Augen“ der kleinen Schwester wird – 

an deren erste Beschreibung im Text anknüpfend – leitmotivisch die „unschuldige Sprache“ 

ihres Blicks aufgerufen. Marie Therèse und Peterchen entschwinden in die naturnahe und doch 

umhegte Welt ihres fröhlich-kindlichen Spiels. Für den alleine zurückbleibenden und ihnen 

nachblickenden Andreas Magnus, an dessen unmittelbare Wahrnehmung sich der auktoriale 

Erzähler erneut anschmiegt, verklärt sich ihre Erscheinung zum anziehend-schönen Bild des 

„kleine[n], süße[n], [auf der Wiese] laufende[n] Paars“. Damit gibt die zitierte Passage ein wei-

teres Beispiel romantisierender Sehnsuchtsblicke jugendlicher Protagonisten auf Kindheit ab, 

wie sie sich im frühen Werk Klaus Manns wiederholt finden und anhand der Debüterzählung 

Die Jungen im zweiten Kapitel dieser Arbeit schon analysiert wurden.789 Aber nicht bloß auf 

eine einzelne Situation oder einen geliebten Menschen (wie etwa auf Uto in Die Jungen) zielt 

im Frommen Tanz die Sehnsucht des jungen Malers, sondern sie ruft in Kindheit als solche 

zurück, die als Sphäre spielerischer Leichtigkeit statt auferlegt-mühseliger Arbeit erscheint. 

 

Die ausgeprägte Kindheitssehnsucht des 18-Jährigen wird im ersten Textabschnitt aus einer 

großen psychischen Bedrängnis des Protagonisten mitgenährt. Sie trägt auf Figurenebene teil-

weise regressive Züge, die man auf mächtige Rollenerwartungen zurückführen kann, denen 

sich Andreas Magnus als fast erwachsener Sohn aus großbürgerlichem Haus ausgesetzt sieht 

und die ihm im Roman schon symbolisch durch seinen Nachnamen auferlegt sind (wonach er 

Großes im Leben zu vollbringen habe). Diese normativen Anforderungen vermitteln sich über 

die Figur des Vaters, dessen bürgerliches Ethos der Heranwachsende als Gewissensinstanz ver-

innerlicht hat: „Er stand langsam auf. Jetzt mußte er arbeiten.“790 Das Sich-Losreißen von mü-

ßig-sehnsuchtsvollen Gedanken und vom verlockenden Bild der auf ihn wartenden Kinder fällt 

dem Protagonisten offenkundig nicht leicht. Beschwerlich erhebt er sich vom Frühstückstisch, 

wobei ein gebieterischer Zwang, produktiv zu werden, ihn anzutreiben scheint – nicht etwa der 

eigene Wunsch oder autonome Wille.  

Der Zusammenhang zwischen der Hinwendung des jungen Malers zum Arbeitsprozess und 

dem Leistungsprinzip, das sich in der Figur des Vaters verkörpert, wird im Text unmittelbar im 

 
788 Ebd. 
789 Siehe die Kapitel 2.2.4.4. und 2.2.4.5. 
790 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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Anschluss an die zitierte Passage explizit hervorgehoben. Als der Protagonist Dr. Magnus nach 

Verlassen des Frühstückstisches auf der Diele des Hauses begegnet, erfährt der Leser über den 

51-Jährigen, dass dieser – als „vermögend[er]“, pensionierter Arzt und wohlgemerkt noch am 

Morgen seines Geburtstags – „bis um diese Stunde ein wenig zu schreiben pflegte, ein paar 

Zeilen jeden Tag am spezial-wissenschaftlichen Werk, das langsam [...] fortschritt, es näherte 

sich schon seinem Ende“791. Im Kontrast zum pflichtbewusst und zielführend arbeitenden Äl-

teren ist sich Andreas Magnus nicht einmal sicher, ob er sein Bild, an dem er bereits seit Wo-

chen arbeitet792, überhaupt vollenden kann. Der Sohn fühlt sich gegenüber dem gesellschaftlich 

angesehenen Vater unterlegen, von dem er weiß, dass er das künstlerische Talent des Jugendli-

chen ebenso wie der befreundete Maler Frank Bischof nicht besonders hoch einschätzt. Dieser 

Eindruck der Inferiorität und die Ahnung, in den Augen beider bürgerlich-arrivierter Erwach-

senenfiguren einmal als Versager dazustehen, dürften die Hauptgründe dafür sein, dass Andreas 

Magnus „fast niemals den Vater an[sah]“793.  

In der Haltung des Sohnes „zitterte“, wie der Leser durch den hier offen auktorial auftretenden 

Erzähler erfährt, „eine gewisse Ergebenheit, ja, beinahe etwas wie eine melancholisch ver-

steckte Verehrung“794. Die eigenen Versagensängste und die Wut gegenüber dem Vater, der 

ihm in seinen Augen nicht genügend zur Hilfe ist angesichts der Last, die auf ihm liegt, wagt 

sich der junge Protagonist kaum einzugestehen. Nur an einer Stelle des ersten Textabschnitts 

treten Aggressionen und sein insgeheim gehegter Wunsch offen zutage, dass auch die Autori-

tätsfiguren aus der Elterngeneration einmal eine Niederlage und Erschütterung ihres Selbstbe-

wusstseins erfahren mögen. Dieser Impuls richtet sich aber bezeichnenderweise nicht direkt 

gegen den eigenen Vater, sondern stellvertretend gegen dessen Freund Frank Bischof, den An-

dreas Magnus als „[w]eltberühmten“795 bürgerlichen Künstler, dessen Bilder er selbst in seinem 

Zimmer aufgehängt hat796, zugleich beneidet und verachtet. Das höfliche Interesse an der Arbeit 

des Protagonisten, das Frank Bischof auf der Geburtstagsfeier des Vaters zum Ausdruck bringt, 

hält der 18-Jährige für geringschätzend, bestenfalls verständnislos. So beobachtet er voller „In-

grimm“ den Ehrengast, der mit seiner Tochter Ursula einen Shimmy tanzt: „Er hoffte es sehen 

zu können, wie peinlich der Meister sich bei solch moderner Tanzübung blamierte. Aber nicht 

ohne Anmut schritt der über den Teppich […].“  

 

 
791 Beides DfT, S. 24. 
792 Vgl. ebd., S. 20. 
793 Ebd., S. 24. 
794 Ebd. 
795 Ebd., S. 30. 
796 Vgl. ebd., S. 16. 
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Solche Stellen verweisen darauf, dass Andreas Magnus – bei aller Andersartigkeit, die er für 

sich und seine Generation gegenüber dem Geschlecht der Eltern in Anspruch nimmt und die er 

auch dadurch betonen möchte, dass er „unbürgerlich gekleidet“797 auftritt – doch in hohem 

Maße abhängig vom Leistungsethos der Väterfiguren bleibt, das diese ihm explizit oder implizit 

durch das eigene Vorbild vor Augen halten. Auch wenn sie ihn nicht direkt von seinen künst-

lerischen Zielen abbringen und auf einen anderen Berufsweg zwingen wollen, spürt Andreas 

Magnus die Vorbehalte von Dr. Magnus und Frank Bischof ihm gegenüber und leidet darunter. 

Erkennbar noch nicht wirklich vom Elternhaus emanzipiert, meint er, den Väterfiguren sein 

Talent beweisen zu müssen und einer geregelten, nicht-künstlerischen Ausbildung oder Tätig-

keit dauerhaft nur dann ausweichen zu können, wenn er schon als junger Maler nach dem Vor-

bild Frank Bischofs und dem Kunstverständnis des Vaters ein repräsentatives Kunstwerk der 

Nachkriegszeit gestaltet, das gesellschaftliche Anerkennung findet. An diesem unrealistischen 

Wunsch droht Andreas Magnus zu scheitern, als sein aktuelles Bild wieder Fragment bleibt, 

was er sich mit der von ihm empfundenen allgemeinen Richtungslosigkeit der Nachkriegszeit 

und dem gesellschaftlich insgesamt abnehmenden Interesse an Kunst zu erklären versucht. Für 

den Leser wird aber deutlich, dass es vor allem seine Unreife als Mensch und Maler – in Ver-

bindung mit seiner Introjektion des von Frank Bischof und dem eigenen Vater vertretenen 

Pflichtethos – ist, die für den 18-Jährigen derart bedrückend wird, dass er Selbsttötungsgedan-

ken äußert und sogar einen Suizidversuch unternimmt. Andreas Magnus ist damit die erste Fi-

gur im Werk Klaus Manns, die offen den Wunsch äußert, sich das Leben zu nehmen. Der junge 

Maler knüpft die Entscheidung, ob er sich umbringen möchte oder nicht, eng an die Frage, ob 

ihm sein aktuelles Bild misslingen wird (wie er befürchtet), oder ob er es doch noch fertigstellen 

kann. 

 

Während er auf seinem Zimmer erneut in solchen selbstquälerischen Grübeleien gefangen ist 

und mit seinem unvollendeten künstlerischen Werk ringt („Ich werde es nicht können. Ich weiß 

nicht was fehlt, aber ich werde es nicht können“798), dringen – als leitmotivisch erklingender 

Lockruf der Kindheit – Geräusche aus dem Garten an sein empfängliches Ohr: 

 

Durch das offene Fenster trug der Wind die kleinen Schreie der Kinder, die im herbstlichen Garten spielten: Marie 

Therèse und ihr Edelknecht. Da trat Andreas ans Fenster. Mitten auf der Wiese sah er die kleine Schwester kauern 

inmitten eines Haufen gelblichen Laubes, die zarten und immer etwas unsauberen Hände vorm Gesicht. Um sie 

herum lief Peter im Kreis und sprach, halb singend ein Gedicht. – Das war ihr Spiel.799  

 
797 Alles ebd., S. 32. 
798 Ebd., S. 25. 
799 Ebd., S. 27. 
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Der 18-Jährige wendet sich in dieser Szene wieder von seinem Bild ab und den spielenden 

Kindern zu. Durch die sprachlich schon in den 1920er-Jahren anachronistisch anmutende, eher 

an biblischen Sprachduktus erinnernde Wendung „Da trat Andreas ans Fenster“800 wird der 

weihevolle Charakter der Situation unterstrichen. Der Gegensatz des kindlichen In-der-Welt-

Stehens zur Situation des jungen Künstlers könnte deutlicher nicht ausfallen als in der zitierten 

Passage: Freudiges Spiel, innige Verbundenheit untereinander und Einssein mit der frühherbst-

lichen Natur801 sowie spontane künstlerische Improvisation bei den Kindern; hingegen Ver-

zweiflung und Versagensangst angesichts der Arbeit, Auf-sich-selbst-Zurückgeworfensein und 

Gefühl der Abtrennung von Welt und Mitmensch, Hemmung der kreativen Schaffenskraft auf-

seiten des Protagonisten. Gerade der letztgenannte Kontrastpunkt verweist darauf, dass Andreas 

Magnus’ Sehnsucht nach kindlicher Naivität auch eine Sehnsucht nach künstlerischer Naivität 

ist, wie er sie wohl an seiner aktuellen Bildskizze besonders schmerzlich vermisst. Denn diese 

spiegelt sein Ringen um intellektuelle Erkenntnis der historischen Gesamtproblematik sowie 

um symbolisch-groteske Ausdrucksformen und lässt dabei keine spontan-konkreten Elemente 

der Beobachtung oder des inneren Ausdrucks erkennen.802 

 

Am Abend des im ersten Textabschnitt vergegenwärtigten Tags äußert auch Ursula Bischof 

Zweifel am unfertigen Kunstwerk des Nachwuchsmalers bzw. an dessen Anspruch, die schwie-

rige Situation einer ganzen Generation in den 1920er-Jahren darzustellen. Daraufhin verfesti-

gen sich Andreas Magnus’ Suizidabsichten weiter. Er gibt sich der zuvor schon insgeheim ge-

hegten Todessehnsucht nun ganz hin, obwohl ihm die Kindheitsfreundin ihre Unterstützung 

und Liebe signalisiert und er bei ihr für seine Tränen Trost findet, die aus dem Gefühl der 

Ausweglosigkeit entspringen. Die besondere Bedeutung der intimen Situation zwischen den 

beiden Heranwachsenden in Kapitel I, 5, an deren Ende der Protagonist Magnus Ursula Bischof 

 
800 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
801 Die Nähe der Kinder zur Natur wird durch das Bild der „inmitten eines Haufens gelblichen Laubes“ kauern-
den Marie Therèse transportiert. Die Wortwahl „inmitten“ deutet auf eine zentrale Stellung des Kindes innerhalb 
des Kreises der Natur hin. Seine nicht aufrechte und von der Erde abgehobene, sondern im Laub hockende und 
somit erdverbundene Haltung unterstützt diese Symbolik. – Zu der beschriebenen Kinderszene aus dem From-
men Tanz gibt es erneut eine entfernt verwandte Referenzstelle in Goethes Wertherroman. In einem seiner emp-
findsamen Briefe an den Freund Wilhelm berichtet dort der Protagonist davon, wie er mit den kleinen Geschwis-
tern der von ihm geliebten Lotte spielt und dabei von einem Arzt überrascht wird: „Vorgestern kam der Medikus 
hier aus der Stadt hinaus zum Amtmann und fand mich auf der Erde unter Lottens Kindern, wie einige auf mir 
herumkrabbelten, andere mich neckten, und wie ich sie kitzelte und ein großes Geschrei mit ihnen erregte. Der 
Doktor, der eine sehr dogmatische Drahtpuppe ist, unterm Reden seine Manschetten in Falten legt und einen 
Kräusel ohne Ende herauszupft, fand dieses unter der Würde eines gescheiten Menschen [...].“ (Goethe: Leiden 
des jungen Werther, S. 30). Werther lässt sich von diesem konventionellen Urteil und dem Überlegenheitsdünkel 
des rationalistischen und wissenschaftsgläubigen Erwachsenen nicht anfechten. Für ihn repräsentieren die Kin-
der einen unmittelbaren und spontanen Lebensbezug, den der Arzt als „dogmatische Drahtpuppe“ längst verloren 
hat. Dies drückt sich nicht zuletzt im Bild der Nähe zur Erde bzw. zum Boden aus, durch die sich die Kinder in 
der zitierten Passage (ähnlich wie Marie Therèse und Peterchen bei Klaus Mann) auszeichnen.  
802 Siehe auch Kapitel 3.3.4.2., S. 306 f. 
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auch erstmals als „[m]eine liebe Braut“ bezeichnet, unterstreicht der Erzähler, wenn er mit 

Blick auf die junge Frau ausführt: „Ein Antlitz sah sie, wie vielleicht kein anderer es hätte sehen 

können, ohne es zu verachten, ohne es angewidert beiseite zu schieben.“803 Trotz dieser Erfah-

rung vorbehaltloser weiblicher Liebe und seines indirekten Eheversprechens, das allerdings mit 

seiner Homosexualität kollidiert, möchte Andreas Magnus noch am selben Abend seinen Sui-

zidplan umsetzen, da er laut Erzähler weiterhin die „nicht zu unterdrückende Sehnsucht“ in sich 

spürt, „ein Kunstwerk zu schaffen“, aber wieder umsonst mit sich gerungen zu haben meint und 

auch in Zukunft nicht den richtigen Ansatz und die Kraft finden zu können glaubt, in seiner 

Zeit und für seine Zeit „etwas zu vollenden“804. Daher ist die Verletzung des Protagonisten in 

der Szene mit Ursula Bischof so groß, in die wohl auch eine narzisstische Kränkung und tiefe 

Beschämung gegenüber dem Vater und Frank Bischof eingehen, denen er aus seiner psychi-

schen Disposition heraus als gescheiterter Künstler gar nicht mehr in die Augen sehen könnte. 

Auf den stark ausgeprägten jugendlichen Narzissmus und mitunter überzogenen Hang zum 

Selbstmitleid des jungen Malers deutet der auktoriale Erzähler mit leise kritischem Unterton 

selbst hin, wenn er über den in Ursula Bischofs Armen hemmungslos Weinenden eher kom-

mentierend als berichtend ausführt: „Er saß in seinem Trotz und in seiner Not, er saß in Hoch-

mut und Verzweiflung und sah das Mädchen nicht, das sich über ihn beugte.“805  

 

 

3.3.1.5. Das regressive Moment der Kindheitssehnsucht 

 

Andreas Magnus beschließt direkt im Anschluss an die Szene mit Ursula Bischof, noch in der-

selben Nacht in den Fluss zu gehen, ohne eine Erklärung zu hinterlassen oder überhaupt noch 

mit einer Person zu sprechen. Nur seine kleine, schon schlafende Schwester Marie Therèse 

möchte er ein letztes Mal sehen (ohne sie zu wecken), um innerlich Abschied von ihr zu neh-

men. Dies zeigt auf Handlungsebene noch einmal an, dass sie diejenige Person ist, der sich der 

Protagonist am engsten verbunden fühlt; und es unterstreicht zugleich in thematischer Hinsicht 

die herausgehobene Bedeutung der Kinderfigur für die Romankonzeption. Vorsichtig nähert 

sich Andreas Magnus der Schlafenden und betrachtet diese andächtig mit großer Rührung und 

großem Schmerz. Dabei scheint seine Empfindung in ihrem Zimmer sowohl vom tieftraurig 

stimmenden Zurücklassen-Müssen der geliebten Schwester als auch – und vor allem – von der 

letzten Bestätigung seiner eigenen, nicht erfüllten Lebenshoffnungen geprägt zu sein, die sich 

 
803 Beides DfT, S. 38. 
804 Alles ebd., S. 26. 
805 Ebd., S. 38. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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für ihn im Bild des ‚unschuldigen‘ Kindes spiegeln. Der Erzähler vergegenwärtigt die Augen-

blickswahrnehmungen des Protagonisten szenisch, wenn es im Text heißt: 

 

Ganz sachte betrat Andreas das Schlafzimmer der kleinen Marie Therèse – er wagte es kaum aufzutreten. Spiel-

zeug lag auf dem Fußboden. Sorgsam, um nicht irgendwo anzustoßen, fand er, zwischen Pferdchen und Schäch-

telchen hindurch, den Weg zum Bett, wo sie schlief. Es waren grüne Läden gelegt vor die Fenster, aber durch ihre 

Spalten kam kühl und dunkel die Nacht, denn die Fenster selbst waren offen. – Da hingen ja auch ihre kleinen 

Kleider über dem Stuhl, ihr Kittelchen, ihr Leibchen und ihr gestricktes Höschen. Da standen auch ihre Schuhe – 

kleine Schuhe. Da atmete sie selbst zwischen den Kissen. Der Bruder beugte sich über sie. Tiefste Scham hinderte 

ihn ihren ruhigen Schlaf anzureden, sie zu streicheln oder ihr Adieu zu sagen. Er sah nur, wie ihr Kopf seitlich ein 

bißchen vom Kissen geglitten war und wie ihr Haar in die Stirne hing. Und wie ihre Händchen, die zarten und 

tagsüber leicht beschmutzten, nahe beim Gesicht gefaltet lagen. Und wie sie atmete.806  

 

Zwei Eindrücke stehen in dieser Textpassage im Vordergrund: Einmal begegnet dem Protago-

nisten hier im Blick auf das Zimmer der Schwester noch einmal die ganze (nun aber in eine 

nächtliche Pause versetzte) Tagsphäre der Kindheit, die er sehr achtet und die auch dem Leser 

zuvor schon mehrfach vor Augen geführt wurde – und zwar als äußerlich beschirmte und durch 

materielle Privilegien des gehobenen Bürgertums (weitläufiger Garten, eigenes Kinderzimmer, 

schöne Kleidung und Spielsachen) geprägte, ‚paradiesische‘ Welt innerer Fülle, in der noch im 

kleinsten Detail die größte Bedeutung steckt. Durch die wiederholte Verwendung des Adjektivs 

„klein“ („ihre kleinen Kleider“, „kleine Schuhe“) und den mehrfachen Gebrauch von Diminu-

tiven („Kittelchen“, „Leibchen“, „gestricktes Höschen“, später auch „Händchen“) wird die zu-

vor im Text bereits mehrfach erweckte Impression einer Miniaturwelt verstärkt, die sich von 

der Erwachsenenrealität positiv abhebt und in sich vollendet wirkt, in der jedes Ding seinen 

Platz hat und die freundlich auf den kleinen Menschen in ihrer Mitte zugeschnitten zu sein 

scheint.  

Im Vordergrund der zitierten Szene steht aber vor allem die Nachtsphäre der Kindheit, die An-

dreas Magnus in diesem Moment besonders andachtsvoll betrachtet. Diese ist durch das Bild 

des „ruhigen Schlaf[s]“ geprägt, der Marie Therèse vergönnt ist. In „friedliche[r] Nacht“ darf 

das Kind gelöst liegen und soll nicht gestört werden. Die tagsüber oft schmutzigen Hände liegen 

reinlich und gefaltet bei dem kleinen Gesicht – wie zu einem die ganze Nacht währenden Gebet. 

Als der Protagonist das Zimmer verlässt, bleibt für ihn vor allem der überwältigende Eindruck 

von „Unschuld“ und „Demut“807 zurück, der jetzt noch eine andere Konnotation erhält als in 

vorausgehenden Textpassagen. Die vom jungen Maler ersehnte „Unschuld“ als fragloses Eins-

 
806 Ebd., S. 39. 
807 Alles ebd. 
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sein mit sich und der Welt scheint im Stadium der nächtlichen Bewusstlosigkeit und des ruhigen 

Schlafs eine noch vollkommenere Ausprägung zu erlangen als etwa im kindlichen Spiel wäh-

rend der Tagstunden.808 Wenn von Andreas Magnus im Nachgang der zitierten Szene auch noch 

leblose Gegenstände im Kinderzimmer wie die Kleidung der kleinen Schwester in pathetischer 

Weise als „unschuldig“809 wahrgenommen werden, dann sollte dies im Zusammenhang damit 

gesehen werden, dass seine Todessehnsucht hier bereits verstärkt hervortritt. Im Sinne des kul-

turell tradierten Topos vom Schlaf als Bruder des Todes mutet für ihn die in Schönheit und 

„Unschuld“ daliegende Schwester in diesem Moment als Inbegriff der ungestörten Ruhe an, 

und sogar noch die leblose Existenz ihrer Kleidung will ihm als Ideal gegenüber der Realität 

seines unglücklichen Daseins erscheinen. Als an den ständigen Zweifeln seines Bewusstseins, 

dem inneren Konflikt hinsichtlich seiner sexuellen Orientierung und einer feindlich wahrge-

nommenen Außenwelt Leidender sieht er sich im Kontext der zitierten Szene darin bestätigt 

 
808 Mit diesem Begriff der ‚Unschuld‘ und der Vorstellung eines für den Jugendlichen verlorenen ‚Paradieses der 
Unschuld‘ bezieht sich Klaus Mann auf Gedanken Heinrich von Kleists, die in dessen einflussreichem Text Über 
das Marionettentheater zu finden sind. Der Autor des Frommen Tanzes erwähnt in seiner zweiten Autobiogra-
phie, dass er die gesammelten Werke Kleists bereits als Zwölfjähriger besessen habe (vgl. WP, S. 86). Der früh 
verstorbene Dichter sei später vor allem auch um seiner persönlichen Tragik und „seines furchtbaren Todes wil-
len“ in den „Pantheon“ (beides WP, S. 155) des heranwachsenden Klaus Mann aufgenommen worden. In Kleists 
Schrift Über das Marionettentheater ist die Rede von einer ursprünglichen Natürlichkeit und Unschuld des Men-
schen, die sich in reflexionsloser „Grazie“ und „Anmuth“ seiner Erscheinung und Bewegungen ausdrücke (Hein-
rich von Kleist: Über das Marionettentheater [1810]. In: Ders.: Sämtliche Werke und Briefe. Münchener Aus-
gabe. Auf der Grundlage der Brandenburger Ausgabe hg. von Roland Preuß und Peter Staengle. Bd. II: Erzäh-
lungen, Kleine Prosa, Gedichte, Briefe. München 2010, S. 425–433, hier S. 430). Im Stadium der Reflexion und 
seines limitierten, mit (Selbst-)Zweifeln verbundenen Bewusstseins müsse er diese jedoch einbüßen. Um seine 
verlorene Unschuld doch einmal zurückzugewinnen, bleibe ihm jenseits der illusorischen Option des Erkenntnis-
verzichts nur die Möglichkeit, nach einem „unendliche[n] Bewußtsein“ (ebd., S. 433) zu streben, wie es bisher 
nur einem Gotte zukomme: „[D]as Paradies ist verriegelt und der Cherub hinter uns; wir müssen die Reise um 
die Welt machen, und sehen, ob es vielleicht von hinten irgendwo wieder offen ist.“ (Ebd., S. 429). Demnach 
käme es darauf an, „wieder von dem Baum der Erkenntniß [zu] essen, um in den Stand der Unschuld zurückzu-
fallen“. (Ebd., S. 433). – Noch im Wendepunkt rekurriert Klaus Mann auf Kleists Begriff der „Unschuld“ und 
ebenso auf dessen Bezüge zur biblischen Paradieserzählung, wenn er das kleine Kind, das er selbst einmal war, 
eindringlich anruft: „Versuche nicht, den Geheimnissen der Erwachsenen auf den Grund zu kommen! Es ist aus 
Scham und Erbarmen, daß sie dir ihre Geschichten verbergen, ihre finsteren, schmutzigen, verworrenen Ge-
schichten ... Genieße die wolkenlosen Himmel der Unwissenheit! Höre nicht auf die Schlange [...]. Wissen ist 
unfruchtbar: Es bringt kein Glück. Aber was du verscherzest, ist kostbarer als alles, ist unwiederbringlich: das 
Paradies der Unschuld.“ (WP, S. 56). – Schon im ganz frühen Werk Klaus Manns besteht ein Zusammenhang 
zwischen der Problematisierung von Erkenntnis bzw. Wissen und der Forderung nach ‚neuer Unschuld‘, die sich 
dann in ‚neuer Anmut‘ äußern könne. In seinem Theaterstück Anja und Esther sagt etwa die Jugendliche Anja an 
einer Stelle: „[V]ielleicht ist die Anmut, die aus der Ungeschicklichkeit und aus der Schwierigkeit geboren ward, 
die höchste.“ (AuE, S. 37). – Wenn solche Textpassagen mitunter suggerieren, dass „Unschuld“ und „Anmut“ 
allein durch den voluntaristischen Akt eines Einzelnen (etwa im Sinne der Adaption einer irrationalistischen 
Weltanschauung) zurückgewonnen oder neu erlangt werden könnten, dann entspricht dies jedoch nicht den An-
sichten Kleists. Darauf verweist nachdrücklich die Episode des Jünglings in dessen Text Über das Marionetten-
theater, der eine anmutige, an eine bekannte Statue erinnernde Bewegung zunächst unwillkürlich vollzieht und 
dann im Spiegel erkennt. Auf Aufforderung hin kann er diese Geste weder aus seinem danach strebenden Be-
wusstsein heraus noch durch versuchte Ausschaltung desselben wiederholen. Stattdessen macht er sich mit je-
dem solcher Versuche lächerlicher (vgl. Kleist: Über das Marionettentheater, S. 430 f.). Kleist vermittelt mit sei-
nem Begriff der wiederzugewinnenden „Anmuth“ mithin kein individuelles, sondern ein triadisches geschichts-
philosophisches Modell, das mit Bezügen zur biblischen Paradieserzählung den Weg von einem ursprünglichen 
Naturzustand über ein Stadium der Bewusstwerdung und Zerrissenheit bis hin zu einer möglichen höheren Syn-
these als dem „letzte[n] Capitel von der Geschichte der Welt“ (ebd., S. 433) vorzeichnet. 
809 DfT, S. 39. 
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(und sucht mit dem Blick auf die schlafende Marie Therèse unbewusst wohl auch gerade diese 

Bestätigung), dass er nur durch das selbst herbeigeführte Ende seines Lebens diesen regressiven 

Wunschbildern gleichwerden könne, womit sie sich als Spiegelungen einer ästhetisierenden 

Sympathie mit dem Tode erweisen. 

 

Bereits in dem kurzen Prosastück Der tote Kaspar Hauser aus Klaus Manns Zyklus von Kaspar-

Hauser-Legenden, die im ersten Erzählungsband Vor dem Leben abgedruckt sind, wird die im 

ganz frühen Werk wiederholt hervortretende Verbindungslinie zwischen Kindheits-, Heimat-

suche- und Todesmotiven sichtbar, wenn es über das Begräbnis des verstorbenen Protagonisten 

in dem stark neoromantisch stilisierten Text heißt:  

 

[Der Himmel] stand durchsichtig und in einem gläsernen Grün, so daß es Tag nicht war und nicht Nacht, und man 

ward gewahr, daß Mond und Sonne zugleich am Himmel standen. Der Deckel aber zu Kaspars Sarg war aufge-

sprungen, und der Knabe lag auf der samtenen Decke, so schön, wie man im Leben ihn nie hatte sehen dürfen, 

strahlend rein, wie Kinder sind, und lächelnd. [...] Ein tiefinnerstes „Es ist vollbracht“ ließ des Fremdlings Antlitz 

so über alle Maßen lieblich erscheinen.810  

 

Das Sterben des heimatlosen (und bei Klaus Mann als homosexuell gezeichneten) Knaben 

Kaspar Hauser erscheint in den Legenden des Schriftstellers als Ziel seines Lebenswegs und 

zugleich als Erlösung von schwerer Last. Die Ästhetisierung und Überhöhung des Todes als 

angeblicher Sphäre von Reinheit und Schönheit ist in der zitierten Passage nicht zu übersehen; 

sie folgt literarischen Mustern des Jugendstils. Durch die offensichtlichen Anklänge des Textes 

an die christliche Überlieferung vom Tode Jesu wird das Bild des verstorbenen Jünglings sogar 

sakralisiert, wobei die christliche Ikonographie vor allem dem Zweck der Bedeutungssteige-

rung dient und sehr frei interpretiert wird.811 Entscheidend ist im gegebenen Zusammenhang, 

 
810 Klaus Mann: Der tote Kaspar Hauser [1925]. In: Msch, S. 126–127, hier S. 127 [Hervorhebungen von mir, d. 
Verf.]. 
811 Vgl. dazu Stephan Köhnlein / Susan Richter: Klaus Mann: Kaspar-Hauser-Legenden [1925]. In: Jutta Schlich 
(Hg.): „Warum fliegen da lauter so schwarze Würmer herum?“ Das Kaspar-Hauser-Syndrom in Literatur, Film, 
Forschung und Lehre. Würzburg 1999, S. 70–86, hier S. 76 ff., wo man zu Klaus Manns lyrischem Prosastück 
über den toten Kaspar Hauser liest: „[...] Klaus Mann [spielt] auf einige Elemente der christlichen Auferste-
hungsgeschichte an: Als Kaspar beerdigt wird und der Geistliche gerade zu seiner Predigt anheben will [...], wird 
unvermittelt – wie bei Christi Tod – der Himmel sichtbar [...] [.] Zusätzlich leuchtet der Himmel in [...] der Farbe 
der Hoffnung. [...] Mit den vermeintlich letzten Worten Jesu im Herzen von Klaus Manns Kaspar Hauser wird 
[...] dessen Leben und Sterben besiegelt.“ Die Interpreten weisen aber nach, dass der junge Klaus Mann mit der 
christlichen Tradition von Heiligenlegenden sehr frei und auch spielerisch-provokativ umgeht. Todessehnsucht 
und latente Homosexualität seiner Kaspar-Hauser-Figur veranlassen sie schließlich zu dem Urteil: „Klaus Manns 
Kaspar ist kein Heiliger im christlichen Sinn.“ (Ebd., S. 79). – Es lässt sich hinzufügen, dass der junge Autor mit 
intendierter Abgrenzung zu kirchlichen Diskursen eine eigene Form der Heiligung seiner Kaspar-Hauser-Figur 
betreibt und dabei im Rahmen der durchaus auf neue Religiosität abzielenden Ästhetik des frühen Werks sehr 
selektiv Symbole und Begriffe der christlichen Überlieferung aufruft, um diese dann teilweise umzuwerten, wo-
bei er sich der Anstößigkeit dieses Vorgehens für ein bürgerliches Publikum sehr bewusst war.  
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dass der Protagonist im Tod als „strahlend rein, wie Kinder sind, und lächelnd“ erscheint. Die 

Parallelität zum Bild der friedlich schlafenden Marie Therèse im Frommen Tanz fällt deutlich 

ins Auge. Im Tod erlangt der Knabe Kaspar Hauser die größte „[L]ieblich[keit]“ und wird nach 

den Stilisierungen Klaus Manns „so schön, wie man im Leben ihn nie hätte sehen dürfen“812. 

Das höchste Ideal ist also wieder das Kind, aber nun das tote, dessen verjüngt-anmutiger, in 

sich ruhender Zustand auf ewig konservierbar erscheint. In solchen Verklärungen bleiben die 

Schmerzen eines Sterbenden, hässliche Seiten einer Leiche und materielle Prozesse wie die 

Verwesung bewusst ausgeblendet, ebenso die Trauer der zurückbleibenden Angehörigen. Die 

Ästhetisierung soll der Angst vor dem Tod entgegenwirken und diesen als anzustrebendes Ziel 

erscheinen lassen. Derartige Bilder vermitteln die Vorstellung, von der unruhigen Existenz des 

Erwachsenen und vom „Fluch der Individuation“813 (Klaus Mann) erst im Tod wirklich Befrei-

ung zu finden und nur durch diesen zum glücklich heimkehrenden Kind zu werden. Dies ver-

weist sehr deutlich auf den regressiven Zug der Kindheitsutopie im frühen Werk des Autors. 

 

Die bekundete Suizidabsicht des jungen Malers im Frommen Tanz muss in genau diesem Mo-

tivzusammenhang betrachtet werden. Nach seinem desillusionierenden Gespräch mit Ursula 

Bischof und dem symbolisch aufgeladenen Abschied von Marie Therèse begibt der Protagonist 

sich durch die verregnete Nacht zum nahe gelegenen Fluss, um in dessen dunklen Fluten den 

Tod zu suchen. In Form der erlebten Rede vergegenwärtigt der Erzähler die Gedanken des 18-

Jährigen wie folgt: „Daß er müde sei, war das einzige, was er empfand. – Wozu noch weiter? 

Wozu sich immer wieder bemühen? [...] Warum nicht heimkehren dürfen in diese süße Un-

schuld, die da vor ihm rann und floß?“814 Auch hier werden ‚Heimat‘ und ‚Unschuld‘ nur noch 

jenseits des menschlichen Handlungsraums und Bewusstseins gedacht. Dabei geht das negative 

Zeit- und Gesellschaftsbild des Protagonisten, der als scheiternder (homosexueller) Künstler 

keinen Ort für sich in den Lebensverhältnissen der 1920er-Jahre sieht, deutlich in diese Vor-

stellungen ein, wenn es im Text weiter heißt:  

 

So hatte einer die Unschuld der Nacht mehr geliebt als diese böse Unruhe der Zeit und welche Zeit wäre unruhiger, 

gefährlicher, weniger unschuldig gewesen als die unsere? – Ein wenig getastet hatte er, sich suchend verstrickt in 

Mühsal und Schmutz, aber jetzt ließ er sich fallen, schloß schon die Augen, […] keine Gedanken mehr im Sinn – 

Worte waren ihm schon zur Sünde, Gedanken zum Frevel geworden [...].815 

 

 
812 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
813 WP, S. 145. – Zu Quelle und Bedeutung dieses Zentralbegriffs bei Klaus Mann siehe Kapitel 3.3.4.2, S. 317, 
Fußnote 1182. 
814 DfT, S. 40. 
815 Ebd. 
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Zunächst ist hinsichtlich der Darstellungstechnik zu bemerken, dass der Erzähler hier das Kon-

tinuum der erlebten Figurenrede kurzzeitig durchbricht und sich selbst mit einer rhetorischen 

Frage kommentierend an den Leser richtet („welche Zeit wäre […] weniger unschuldig gewe-

sen als die unsere?“816). Die geteilte Erfahrung der Zeit, die hier betont wird, verweist einmal 

auf die (merkwürdigerweise gerade im Hinblick auf den beschriebenen Suizidversuch beson-

ders ausgeprägte) Identifikation des Erzählers mit der Hauptfigur, die diesen auch noch im Mo-

ment seines mit räumlichem und zeitlichem Abstand vollzogenen Erzählvorgangs auszeichnet. 

Erzählstrategisch wird zugleich deutlich auf ein mitfühlendes Verständnis für den jungen Maler 

aufseiten der (zeitgenössischen) Leserschaft abgezielt, wenn etwa dessen verklärend-patheti-

sche Vorstellungen vom Fluss als Verkörperung der „schuldlose[n], fröhliche[n] Heimat“, als 

die der Tod erscheinen soll, distanzlos verdoppelt werden. Mit dem weiterführenden Gedanken, 

dass die „rauschende Stille ihn [den Protagonisten, d. Verf.] wieder aufnehmen müsse“, nach-

dem sie ihn als ihren „ergebenen Ritter“ in „unbestehbaren“817 Lebenskampf ausgesendet hatte, 

entwirft der Erzähler (in allerdings wenig origineller und schwülstig anmutender Metaphorik) 

ein ästhetisierendes Bild des Todes als des großen Ursprungs und Ziels, das der Darstellung in 

Klaus Manns neoromantisch stilisierten Kaspar-Hauser-Legenden erkennbar ähnelt. Im reali-

tätsnäheren Rahmen des Romans wirkt diese Motivik jedoch eher unangemessen, da mit ihr 

eine mythisierende Abstraktion von der Figurenpsychologie und den konkreten Zeitumständen 

der 1920er-Jahre einhergeht. Diese werden mit vagen Formulierungen wie „böse Unruhe der 

Zeit“, „Verstrickung in Mühsal und Schmutz“ etc. eher mystifiziert als erhellt.  

 

Es bleibt in der Szene am Fluss letztlich auch unklar, warum Andreas Magnus am Ende plötz-

lich ohne jede Einwirkung von außen und ohne deutlich werdenden inneren Konflikt von sei-

nem Suizidplan Abstand nimmt und stattdessen die Entscheidung trifft, einem nebulösen „Be-

fehl“ aus der „dunklen Heimat“ zu folgen, wonach er zuerst nach einer „andere[n] Ferne“ (ge-

meint ist die Großstadt Berlin) zu streben habe, die für ihn unvermittelt den Anschein erweckt, 

„als sei sie der Unschuld seiner geliebten Heimat […] verbunden durch etwas, das […] er noch 

nicht wußte, und das es also zu erkennen galt […]“818. Durch das übergreifende Thema der 

Suche nach „neuer Unschuld“ werden hier der erste und zweite Romanabschnitt zwar program-

matisch miteinander verbunden, doch die Motivierung der Figurenentwicklung bleibt an dieser 

Stelle defizitär. (Man kann als Leser vermuten, dass in Andreas Magnus’ plötzlicher Entschei-

dung, doch vom Suizid Abstand zu nehmen, die versteckten Hinweise Frank Bischofs vom 

 
816 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
817 Alles ebd.  
818 Alles ebd., S. 41. 
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Abend nachwirken, wonach die Jugend einen eigenen Weg gehen müsse und die Neuerungen 

der Zeit am besten in der Hauptstadt erfahren sowie mitbeeinflussen könne. Es spielt hierbei 

wohl auch die latente Homosexualität der Figur eine Rolle, die im ersten Romanabschnitt – 

sogar vonseiten des auktorialen Erzählers! – in auffälliger Weise dethematisiert bleibt.) Mit 

einem Mal „[l]ächelnd“819, kehrt der Protagonist dem Fluss den Rücken, um im Elternhaus 

heimlich seine Sachen für die in diesem Moment beschlossene Flucht nach Berlin zu packen. 

 

Nach einem fruchtbaren Deutungsansatz Michel Grunewalds ist in der Szene am Fluss von 

Anfang an nicht von einer ernsthaften Suizidabsicht des 18-Jährigen auszugehen. Gemäß psy-

choanalytischen Theorien symbolisiere die Anziehungskraft, die das Wasser auf den Protago-

nisten ausübe, zwar einerseits dessen unbewusst-regressiven Wunsch nach Rückkehr in den 

Mutterschoß, der als erkenntnislos-seliges und von allen Anforderungen der Außenwelt abge-

schirmtes Nirwana erscheine. Der junge Maler wolle aber nicht wirklich sterben, sondern eine 

Art Reinigungsritual vollziehen, das einen wichtigen Einschnitt in seinem Leben markiere und 

letztlich als symbolische Wiedergeburt zu begreifen sei.820 Wenn man diese von Grunewald in 

seiner Klaus-Mann-Monographie nur skizzierte Deutung weiterführt, kann man den „über [das] 

Gesicht“821 des Protagonisten rinnenden Regen als sinnbildliches Abwaschen des verletzten 

und noch sehr vom Elternhaus abhängigen Jugendlichen-Ichs sehen. Das Hinein- und Wieder-

hinaustreten aus dem Fluss könnte entsprechend als Abstreifen der als Irrweg begriffenen zu-

rückliegenden Lebensmonate – und damit auch seines unvollendeten Bildprojekts – interpre-

tiert werden, das die Entstehung eines neuen Ichs möglich macht. Die symbolische Wiederge-

burt wird im literarischen Text jedoch nicht etwa als Hervorbringung eines erwachsenen, die 

zurückliegenden Erfahrungen reflektierenden und psychisch integrierenden Ichs inszeniert, 

sondern als deren intendierte völlige Löschung im Sinne einer zweiten Kindwerdung. Die Be-

rührung mit dem alles relativierenden Tod soll den Protagonisten nach der Romankonzeption 

frei machen für eine neue Leichtigkeit und „Selbstverständlichkeit des Seins“822, wie sie im 

Text zuerst mit der Figur der kleinen Marie Therèse verbunden werden und wie sie Andreas 

Magnus nun trotz des Endes seiner biologischen und sozialen Kindheit auf höherer Ebene wie-

dergewinnen soll.  

 

 
819 Ebd. 
820 KM1Gr, S. 281 f. 
821 DfT, S. 40. 
822 Vgl. Judit Györi: Die Ästhetik der Selbstverständlichkeit des Seins. Beiträge zum Frühwerk Klaus Manns. In: 
Acta Litteraria Academiae Scientiarum Hungariae 3-4/1979, S. 229–243. 
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Beim Ordnen seiner Sachen begreift Andreas Magnus die zurückliegende Phase seiner Biogra-

phie entsprechend als „fragwürdige[], schmerzensreiche[] und doch verspielte[] Zeit seines Le-

bens, die mit diesen Stunden zu Ende ging“823. In einem hochsymbolischen Akt verhüllt er sein 

unfertiges Kunstwerk wie „ein[en] Tote[n] mit einer gnädigen Decke“824. Seinem Vater und 

Ursula Bischof schreibt er nur kurze Informationsbriefe, in denen er mitteilt, dass er für längere 

Zeit das Elternhaus verlassen werde und dass man nicht nach ihm suchen solle. Mit all diesen 

Handlungen möchte er nicht nur seine bürgerlichen Bindungen, sondern auch seine brüchige 

Künstleridentität hinter sich lassen. Allerdings handelt er nicht konsequent, da er einmal die 

erwähnten kurzen Briefe an die Vertrauten seiner Kindheit und Jugend hinterlässt und zudem 

auch private „Photographien“825 für seine Flucht einpackt. Diese erweisen sich später als Ab-

bildungen, die seinen Vater mit Marie Therèse sowie Frank mit Ursula Bischof zeigen. Über 

einen längeren Zeitraum hinweg finden diese Photographien im Text keine weitere Erwähnung, 

werden dann aber im letzten Romanabschnitt plötzlich als Gegenstände beschrieben, die An-

dreas Magnus auf seiner Weiterreise durch verschiedene Städte innerhalb und außerhalb 

Deutschlands in seinen Hotelzimmern aufstellt und zu denen er immer wieder Blickkontakt 

sucht.826 Dies zeigt – wie auch die informelle „Verlobung“ mit Ursula Bischof –, dass er sich 

die Option der Rückkehr ins Herkunftsmilieu von Anfang an offen hält und nicht alle bürgerli-

chen Bindungen irreversibel kappen möchte. Insofern muss man wohl die Neuanfangs- und 

Wiedergeburtssymbolik der Szene am Fluss vor allem auf seine angestrebte Befreiung von he-

teronomer bürgerlicher Moral827 sowie von seinem Hang zu permanenter intellektueller Proble-

 
823 DfT, S. 41. 
824 Ebd., S. 43. 
825 Ebd., S. 42. 
826 Vgl. etwa ebd., S. 186. 
827 Hier kann man eine Parallele zu Frank Wedekinds Drama Frühlings Erwachen ziehen (vgl. Frank Wedekind: 
Frühlings Erwachen. Eine Kindertragödie [1891]. In: Ders.: Werke. Kritische Studienausgabe. Hg. von Elke 
Austermühl (u. a.). Bd. 2: Dramatische Fragmente und Entwürfe. Hg. von Mathias Baum und Rolf Kieser unter 
Mitarbeit von Elke Austermühl, Elke Hausberg und Elinor Waldmann. Darmstadt 2000, S. 259–322). Wedekind 
war ein Autor, den Klaus Mann sehr schätzte und bereits im Hinblick auf seine ersten Werke als wichtiges litera-
risches Vorbild nannte. So heißt es etwa im Wendepunkt bezüglich zentraler schriftstellerischer Einflüsse der 
Jahre 1920–1923: „Büchner war meine große Liebe unter den Dramatikern – zusammen mit […] Frank Wede-
kind. Was mich an ihm [Wedekind, d. Verf.] faszinierte, war die steile Gebärde, der schneidende, unerbittliche, 
dabei immer leicht diabolisch-sarkastisch gefärbte Ernst, mit dem er seine gewagten, mir aber durchaus ein-
leuchtenden moralischen Thesen künstlerisch demonstrierte und kämpferisch vertrat.“ (WP, S. 155 f.) – In der 
Schlussszene von Frühlings Erwachen steht der Heranwachsende Melchior kurz davor, sich selbst umzubringen, 
da er im Lichte der repressiven (Sexual-)Moral seiner bürgerlichen Eltern und Lehrer als Schuldiger am Tod der 
von ihm geschwängerten Greta erscheint, wobei die Verantwortung dafür genau besehen bei Gretas Mutter liegt, 
die nicht mit der 14-jährigen Tochter über Sexualität sprechen kann. Nur ein geheimnisvoller „vermummter 
Herr“ kann Melchior im Drama retten, der bei der Uraufführung von Frank Wedekind selbst gespielt wurde und 
das noch unbekannte, nicht mehr bürgerliche Leben in den modernen Großstädten verkörpert. Melchior folgt 
ihm schließlich nach einigem Ringen mit sich selbst. In vergleichbarer Weise lässt sich Andreas Magnus in 
Klaus Manns Erstlingsroman erst von einer geheimnisvollen Stimme, die er in der Szene am Fluss hört, von sei-
nen auf Versagensgefühle zurückgehenden Selbstmordplänen abbringen und beschließt, sich jenseits von Moral 
und ‚Vernunft‘ der Eltern einem neuen Leben in der Metropole Berlin hinzugeben. Klaus Mann interpretiert die 
Schlussszene von Frühlings Erwachen im Wendepunkt selbst wie folgt: „Der Vermummte Herr nimmt den 
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matisierung beziehen, die wiederum indirekt bedeutsam für seine künstlerische Entwicklung 

ist. Denn der Protagonist wird tatsächlich nach den ersten Monaten in Berlin (und im Zusam-

menhang mit seinem Bekenntnis zur Homosexualität) wenigstens ansatzweise zu neuen, kon-

kreteren und ‚naiveren‘ Darstellungstechniken828 finden und dabei auch den Gedanken verwer-

fen, sein von „abstrakter Jugendnot“ geprägtes, unvollendetes Kunstwerk im Elternhaus fertig-

zustellen.  

 

Wenn sich Andreas Magnus am frühen Morgen seiner Flucht – wie zuvor bereits in der Nacht 

seines vermeintlichen Suizidversuchs – persönlich nur von seiner Schwester Marie Therèse 

verabschieden und durch diese auch Peterchen noch einmal grüßen lassen will, dann unter-

streicht dies ein weiteres Mal die besondere Beziehung zu seiner Schwester und die herausge-

hobene Bedeutung der Kindheitsthematik im Roman. Gerade durch den Umstand, dass hierbei 

eine ganz neue unmittelbare Nähe zu dem Kind an die Stelle des unüberbrückbaren Abstands 

zur Kindheit tritt, wie er in der nächtlichen Besuchsszene bei Marie Therèse noch zutage trat, 

bestätigt sich die Interpretationsthese von der symbolischen zweiten Kindwerdung des Prota-

gonisten. Der Kontrast zwischen beiden Abschiedssituationen, der die (begonnene) Verwand-

lung des 18-Jährigen spiegelt, wird im Text deutlich hervorgehoben, wenn der Erzähler mit 

Blick auf dessen neuerliches Aufsuchen der kleinen Schwester mitteilt:  

 

Er lief wieder zu ihrem Zimmer hinauf, und ihm fiel ein, daß er ja gestern abend schon einmal zum „Abschied-

nehmen“ bei ihr gewesen war. Aber diesmal ging es nicht mehr so sachte. Das war ein Abschied lauterer und 

morgendlicherer Art. Das kleine Kind schläft noch in seinem Bettchen, aber das größere zieht schon zu seinen 

Streichen aus: – so war es.829 

 

Andreas Magnus wird hier nun explizit als das „größere“ Kind gekennzeichnet – mit Klaus-

Michael Bogdal könnte man auch von einer Metamorphose zum „wilden Kind“ sprechen830 –, 

das mit der kleinen Schwester eng verbunden ist und bleibt. Seinen Weg in die Großstadt Berlin 

begreift der 18-Jährige demnach nicht als Schritt in ein eigenständiges bürgerliches Erwachse-

nenleben hinein, sondern als Auszug zu kindlichen „Streichen“. Die Symbolik des Morgens als 

 
Knaben Melchior bei der Hand und führt ihn ins Leben hinein, dessen Gefahr und Lockung er in grimmig poin-
tierter Rede preist. Er ist […] etwas schaurig und sehr attraktiv; er ist liebenswert wie das Leben.“ (WP, S. 156). 
828 Siehe Kapitel 3.3.4.2., S. 307 ff. 
829 DfT, S. 42. 
830 Vgl. Klaus-Michael Bogdal: Der zögernde Prinz. Klaus Mann und die ‚Junge Generation‘. In: Klaus-Michael 
Bogdal / Ortrud Gutjahr / Joachim Pfeiffer (Hg.): Jugend. Psychologie – Literatur – Geschichte. Festschrift für 
Carl Pietzcker. Würzburg 2001, S. 303–321, hier S. 305. – Bogdal spricht vom Leitbild des „wilden Kinds“ im 
Zusammenhang mit der spezifischen Deutung der Kaspar-Hauser-Legende durch den jungen Klaus Mann, die 
auf einen „neugierige[n], ortlose[n] […] [,] existenzialistische[n] Subjektentwurf“ (ebd.) abziele.  
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eines Neuanfangs korrespondiert mit der Symbolik der Neugeburt. Der „schon ganz blau[e]“ 

Himmel, der „zwischen den Bäumen des Gartens schimmerte“, tritt als Sinnbild überwundener 

Verdunkelung und neuer Lebendigkeit an die Stelle der verlockenden Nacht, die den Tod sym-

bolisierte. Entsprechend steigert sich das Lächeln, mit dem der Protagonist den Fluss hinter sich 

ließ, noch einmal, wenn es über die beiden einträchtigen Geschwister im Text heißt: „[U]nd sie 

lachten beide zum Himmel hinauf […].“831  

Zugleich drückt sich hier aus, dass Marie Therèse „zärtlich und neckend, wie die lieben Engel 

es sind“, indirekt ihren Segen für die „ziemlich lange“832 Reise erteilt, die der Bruder ihr an-

kündigt. Dies korrespondiert mit dem anaphorischen „Segen über sein ernstes Spiel, Segen über 

den frommen Tanz“, den laut Erzähler das schwere Lächeln Ursula Bischofs beim Lesen seiner 

kurzen Abreisenotiz über Andreas Magnus „aus[goß]“833 und mit dem am Ende des ersten Text-

abschnitts noch einmal explizit eine Verbindung zur Titelmetapher des Romans hergestellt 

wird. Doch für den Protagonisten selbst ist in diesem Moment die verständnisvolle Zuwendung 

der kleinen Schwester wichtiger als diejenige seiner Verlobten, da sie aus der Sphäre der Kind-

heit kommt.  

 

Seine eigene zweite Kindwerdung und der daraus resultierende Prozess seiner Angleichung an 

Marie Therèse zeigen sich schließlich in unmissverständlicher Weise, wenn Andreas Magnus 

laut Erzähler am Morgen seiner Abreise „mit einer Stimme, so hell, wie sie sie noch niemals 

von ihm gehört hatte“834, zu der Siebenjährigen spricht. Die schöne, „helle […] Stimme“835 war 

ja eine der ersten im Text eingeführten Eigenschaften der Schwester, und einer ähnlich klin-

genden Stimme hatte sich auch schon die Jungfrau Maria im am Anfang des Romans stehenden 

Traum des Protagonisten bedient, als sie zu ihm sagte: „Du mußt erst das Große erlebt haben, 

daß ich mich deiner Huldigung neige.“836 Man sieht also, dass ein neues, (nicht zuletzt im Ero-

tischen) abenteuerliches Leben und eine veränderte Welterfahrung im Zeichen wieder- bzw. 

neugewonnener Kindlichkeit, aus der in einem zweiten Schritt auch ein authentisches Kunst-

werk resultieren könnte, sich immer deutlicher als zentrale Bestandteile der quasi-religiösen 

Mission abzeichnen, die der Figur des Andreas Magnus im Roman aufgegeben ist. Sein frühe-

rer, vermessener Kunstanspruch und seine belastenden Bindungen an das Elternhaus treten 

demgegenüber am Ende des ersten Textabschnitts in den Hintergrund. Ebenso nimmt sich der 

 
831 Alles DfT, S. 42. 
832 Beides ebd., S. 43. 
833 Beides ebd., S. 44. 
834 Ebd., S. 42. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
835 Ebd., S. 23. 
836 Ebd., S. 15. 
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Protagonist vor, seine zu Beginn der Handlung noch sehr pessimistische Gesellschafts- und 

Zukunftsdiagnose zurückstellen, wie sie sich in seinen häufigen Stimmungen des gesellschaft-

lichen „Untergangs“ und in seiner Wahrnehmung der jugendlichen „Nach-Kriegs-Generation“ 

als „ein[es] nicht mehr zum Leben bestimmte[n] Geschlecht[s]“837 massiv ausgedrückt hatte. 

Mit seiner (vielleicht auch nur temporären) Abwendung vom Elternhaus erscheint der Protago-

nist als Wiedergänger des biblischen verlorenen Sohns und des Knaben Kaspar Hauser. (Er 

nennt sich, wie im Kapitel über die Entstehungsgeschichte des Romans bereits erwähnt wurde, 

später gegenüber dem schlafenden Niels bezeichnenderweise selbst einmal „Kaspar“838. Im 

Eingangsmotto zum Frommen Tanz wird zudem die Figur Kaspars aus dem Theaterstück Anja 

und Esther zitiert, die ihre Aufgabe, das „Lied“ der Zeit zu singen, gleichsam an Andreas Mag-

nus weitergibt. Dieser macht sich schließlich gegen Ende des Romans in seinem Tagtraum von 

der Heimkehr in das Elternhaus mit Anspielung auf die biblische Gestalt selbst deutlich, „daß 

er ‚der verlorene Sohn‘ doch ist“839). Mit solchen mythisierenden Bezügen wird die gerade im 

Moment der Abreiseentscheidung als besonders stark empfundene Entwurzelung des 18-Jähri-

gen betont und zugleich rechtfertigend in einen größeren Sinnzusammenhang gestellt, wobei 

Klaus Mann diese Entwurzelung nicht nur als Ausdruck der Adoleszenzproblematik eines Ein-

zelnen oder eines spezifischen biographischen Konflikts, sondern als Schicksal einer ganzen 

Generation verstanden wissen wollte. Diese Generation bezeichnete er im Vorwort zum From-

men Tanz (fast gleichlautend zu den Gedankengängen des Erzählers und des Protagonisten im 

Roman) als „fragwürdigste[] und hoffnungsseligste[] ‚Nach-Kriegs-Jugend‘“840. Sie habe 

durch die soziohistorischen Umwälzungen und die fortdauernde gesellschaftliche Gesamtkrise 

den Boden unter den Füßen verloren und versuche aus dieser Situation heraus eine nachbürger-

liche Welthaltung zu entwickeln. Über diesen Prozess schreibt Klaus Mann als Essayist an an-

derer Stelle kurz nach Entstehung des Erstlingsromans:  

 

Zum Symbole wurde der Knabe Kasper Hauser, der auf die Erde kam, ohne zu wissen, wer er sei, ohne zu wissen, 

wohin er zu gehen habe. Für Kaspar Hauser ist alles offen, er steht unberührt vor dem lebendigen Wunder, wur-

zellos und ein Waisenkind, hingegeben allen Möglichkeiten.841 

 

Inwieweit sich textimmanent das Programm einer neuen Naivität für Andreas Magnus in Berlin 

als dem konflikthaften Zentrum der Weimarer Republik wirklich umsetzen lässt, wird im nächs-

 
837 Ebd., S. 20. 
838 Ebd., S. 117. 
839 Ebd., S. 154. 
840 Ebd., S. 8. 
841 FJu, S. 65 f. 
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ten Abschnitt dieser Untersuchung zu überprüfen sein. Zunächst soll aber noch einmal – auch 

im Sinne eines Zwischenresümees – die Kindheitsdarstellung in Thomas Manns Erzählung Un-

ordnung und frühes Leid mit derjenigen in Klaus Manns Debütroman genauer verglichen wer-

den. 

 

 

3.3.1.6. Exkurs: Kindheitsdarstellung im Frommen Tanz und in Thomas Manns Unord-

nung und frühes Leid 

 

Wie bereits in Kapitel 3.1. erwähnt, nahmen im Jahr 1925 sowohl Klaus Mann als auch Thomas 

Mann die jüngste Tochter der Familie zum Modell literarischer Gestaltungen. Während Marie 

Therèse im Frommen Tanz die Züge der siebenjährigen Elisabeth Mann aus dem Entstehungs-

jahr des Romans trägt, orientiert sich der Vater in seiner Erzählung Unordnung und frühes Leid 

am Vorbild der fünfjährigen Tochter und den Lebensverhältnissen im Inflationsjahr 1923. 

Thomas Mann übernimmt in seinem Text reale Begebenheiten aus dem familiären Umfeld, bei 

denen die kleine Elisabeth eine wichtige Rolle spielte und die er im literarischen Kontext der 

Erzählung verewigte. Dazu vermerkt Sascha Kiefer:  

 

Die vergleichsweise intensive Beschäftigung Thomas Manns mit seiner jüngsten, 1918 geborenen Tochter ist bio-

graphisch vielfach verbürgt und hatte schon im Gesang vom Kindchen [verfasst 1919, d. Verf.] ihren literarischen 

Niederschlag gefunden. Die in Unordnung und frühes Leid gestaltete Episode vom fünfjährigen Mädchen, das mit 

einem Studenten tanzt und über die anschließende Trennung auch vom Vater nicht zu trösten ist, hat sich, dem 

Zeugnis Erika Manns zufolge, „genau so zugetragen und war ein weiterer Beweis für die besondere Liebe meines 

Vaters für dieses kleine Kind, dieses Kindchen“.842 

 

Verblüffend ist, wie sehr sich die Figurenbeschreibungen der Marie Therèse im Frommen Tanz 

und der Eleonore (genannt „Lorchen“) in Unordnung und frühes Leid zum Teil bis in den ein-

zelnen Wortlaut und die autobiographischen Anspielungen hinein ähneln. So ist etwa bei 

Thomas Mann die Rede vom „süßen Stimmenklang der fünfjährigen Eleonore, [...] die der Pro-

fessor [ihr Vater in der Erzählung, d. Verf.] über alles liebt.“843 Sie und ihr Bruder Beißer 

 
842 Sascha Kiefer: Gesellschaftlicher Umbruch und literarisierte Familiengeschichte. Thomas Manns „Unord-
nung und frühes Leid“ und Klaus Manns „Kindernovelle“. In: Wirkendes Wort. Deutsche Literatur in Forschung 
und Lehre 3/1999, S. 355–371, hier S. 361 [Kiefer zitiert in der wiedergegebenen Textpassage Erika Mann wört-
lich nach: Erika Mann: Gespräch mit Roswitha Schmalenbach. In: Dies.: Mein Vater, der Zauberer. Hg. von Ir-
mela von der Lühe und Uwe Naumann. Reinbek 1996, S. 11–60, hier S. 23]. 
843 Thomas Mann: Unordnung und frühes Leid [1925]. In: Ders.: Unordnung und frühes Leid. Erzählungen 
1919–1930. 8. Aufl. Frankfurt/M. 2002, S. 141–179, hier S. 142. – Da der Teilband 6.1 der GkFA mit dem Titel 
„Späte Erzählungen 1919–1953“ beim Abschluss der vorliegenden Arbeit noch nicht vorlag, wird Unordnung 
und frühes Leid nach einer ebenfalls im S. Fischer-Verlag publizierten Taschenbuchausgabe zitiert.  
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stürmen einmal in diesem Prosawerk „wie üblich [...] das Eßzimmer, im Kampf mit der Tür, an 

deren Klinke sie sich gemeinsam mit den Händchen hängen, und stapfen und stolpern [...] ru-

fend, berichtend und schwatzend über den Teppich [...].“844 Lorchens Haar wird beschrieben 

als „kastanienbraun, seidenfein, spiegelnd und so angenehm wie das ganze Persönchen. [...] 

Ihre weit auseinander liegenden Augen sind goldig braun und haben einen süßen Schimmer, 

den klarsten und lieblichsten Blick“845. Als auffallende Merkmale des Mädchens werden wei-

terhin benannt: „[i]hre Nase [...] mit ziemlich dicken Nüstern, [...] ihr Mündchen groß und aus-

drucksvoll, [...] ihre getrennt stehenden Perlzähne“846, von denen sie einen im Zuge des Aus-

tauschs der Milchzähne durch die bleibenden Zähne unlängst verloren habe.847  

Das liebevolle Verhältnis des Vaters zu seinem „Kindchen“ drückt sich in Thomas Manns Er-

zählung etwa an folgender Stelle aus, wo es über den Hausherrn heißt: „Er hält das Töchterchen 

auf dem Schoß, das seine dünnen, rosigen Beinchen von seinen Knien hängen läßt, spricht zu 

ihr, die Augenbrauen hochgezogen, im Ton einer zarten, spaßhaften Ehrerbietung und lauscht 

entzückt auf das süße, hohe Stimmchen, mit dem sie ihm antwortet [...].“848 Auch über die 

Affinität der kleinen Eleonore zu den „Tänzen der wilden Neuzeit“849, wie es aus der ins Ironi-

sche hinüberschillernden Erzählperspektive heißt, setzt das Werk Thomas Manns den Leser 

mehrfach ins Bild – immerhin ist es am Ende des Textes der ihr vom Studenten Max Hergesell 

gewährte Shimmy, der dem Mädchen nach der Trennung von dem Bewunderten die für das 

Stück titelgebende Erfahrung des „frühen Leids“ beim Zubettgehen verschafft. 

 

In Klaus Manns Roman ist das erste erwähnte Charakteristikum der kleinen Marie Therèse ihre 

Leichtfüßigkeit beim Tanz.850 Dem Protagonisten Andreas Magnus läuft die jüngere Schwester 

am Morgen des väterlichen Geburtstags „zwitschernd und plaudernd [...] entgegen“. Hervorge-

hoben wird ihre „helle, kleine Stimme“ und ihr – an anderer Stelle als „süß und witzig“ be-

zeichnetes – „Gesichtchen, um das fein, wie gesponnene Seide, ganz glatt das hellbraune Haar 

hing“. Über den Mund des Kindes erfährt der Leser, dass dieser „ein bißchen zu groß und au-

ßerdem [...] zahnlückig“ sei, dass aber vor allem ihre „bräunlich schimmernden Augen [...]“ 

eine „so kluge und unschuldige Sprache“851 reden würden.  

 
844 Ebd., S. 147. 
845 Ebd., S. 151. 
846 Ebd. 
847 Vgl. ebd. 
848 Ebd., S. 150. 
849 Ebd., S. 170. 
850 Vgl. DfT, S. 21. 
851 Alles ebd., S. 23. 
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Neben den auffälligen Analogien in der Beschreibung der Kinderfiguren bei Thomas und Klaus 

Mann besteht eine weitere strukturelle Ähnlichkeit zwischen Unordnung und frühes Leid und 

Der fromme Tanz darin, dass in beiden Texten besonders nachdrücklich auf die besondere Nähe 

der Hauptfigur (Professor Abels auf der einen sowie des jungen Malers Andreas Magnus auf 

der anderen Seite) zur kleinen Tochter bzw. zur kleinen Schwester hingewiesen wird. Die lie-

bevolle Verbindung mit dem Kind spielt für das Selbstverständnis beider Protagonisten eine 

herausragende Rolle. Dabei bleibt in Thomas Manns Text – bei aller rührend anmutenden Ver-

niedlichung der kleinen Eleonore – die Überlegenheit und Souveränität des erwachsenen Be-

obachters stets erhalten. Das Kind erscheint in seinen Vorzügen, aber auch Beschränktheiten, 

wenn etwa auf dessen „ungeschickte[] Beinchen“852 hingewiesen wird. Am Ende der Erzählung 

findet der Leser die kleine Eleonore auch „aus wirklicher Herzensnot“853 weinend vor, was – 

einhergehend mit den detailgenaueren und differenzierten Beschreibungen der Figur – für die 

im Ganzen realistischere und distanziertere Darstellung der Kindheit im Werk Thomas Manns 

spricht.  

Beim jungen Klaus Mann hingegen erscheint die Kindergestalt überhöht und weniger wirklich-

keitsgetreu als beim Vater. Relativierungen ihrer vorbehaltlosen Verehrung sind im Frommen 

Tanz kaum anzutreffen. Der erzählerische Anspruch, eine wirklich individuelle Kinderfigur mit 

spezifischen Konturen zu erschaffen, ist hier zwar häufiger als in früheren Texten eingelöst; 

doch arbeitet der Roman im Hinblick auf die kleine Marie Therèse mitunter noch sehr stark mit 

allgemeinen positiven Zuschreibungen wie „süß“, „witzig“ etc., die zum Teil offen lassen, wo-

rauf diese Charakterisierungen im konkreten Verhalten des Kindes zurückzuführen sind. Ins-

besondere aber durch mystifizierende Hinweise (etwa auf die „so […] unschuldige Sprache“854 

in den Augen Marie Therèses) oder durch ihren Vergleich mit einem „Engel“855 wird die Gestalt 

der Schwester zum verklärten Idealbild des glückseligen, naturnah-behütet und in spielerisch-

erfüllender Gemeinschaft aufwachsenden Kindes erhoben.  

In der Literarisierung Klaus Manns überwiegen somit Romantisierungen, die im Zusammen-

hang mit der Sehnsucht des innerlich zerrissenen und psychisch bedrängten Jugendlichen nach 

einer für ihn ‚unschuldig‘-heilen Welt der Kindheit zu sehen sind. Der konservative Professor 

Abel in Thomas Manns Erzählung fühlt sich hingegen durch seine Hinwendung zur Kindheit 

und zur kleinen Eleonore nicht selbst in Frage gestellt. Seine besondere Liebe, die von dem 

Kind dankbar erwidert wird, ist ihm vielmehr beruhigende Selbstbestätigung und begründet 

 
852 Th. Mann: Unordnung und frühes Leid, S. 147. 
853 Ebd., S. 175. 
854 DfT, S. 23. 
855 Ebd., S. 43. 
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einen geheimen Bund gegen die „Frechheiten der Zeit“ sowie Erneuerungsbestrebungen der 

Jugend.856  

 

Vereinfacht gesagt, dient mithin die Bezugnahme auf Kindheit in Thomas Manns Unordnung 

und frühes Leid der Bekräftigung einer zwar selbstironisch gewordenen, zwischen leisem Trotz 

und gleichsam fatalistischer Selbstbescheidung oszillierenden, aber doch konservativ-bürgerli-

chen Perspektive auf den Geschichtsverlauf in der Zeit nach dem verlorenem Weltkrieg und 

der versuchten demokratischen Neuordnung der Verhältnisse. Beim jungen Klaus Mann hinge-

gen steht die literarische Vergegenwärtigung und Verklärung von Kindheit in enger Verbin-

dung mit den utopischen Hoffnungen seiner jugendlichen Protagonisten auf einen nicht mehr 

bürgerlichen Lebenszusammenhang. 

 

 

3.3.2. Berlinerfahrungen des Protagonisten im Zusammenhang mit dem Zeit- und Gesell-

schaftsbild des Romans 

3.3.2.1. Erste Eindrücke der Großstadt: Berlin als „Angstvision“ 

 
Im vorausgehenden Unterkapitel wurde herausgearbeitet, dass die Flucht des Protagonisten 

nach Berlin mit dessen Wunsch verbunden ist, unter Zurückstellung des intellektualistischen 

Erkenntnis- und Kunststrebens zu einer neuen, naiven Welterfahrung und Leichtigkeit jenseits 

der belastenden Konflikte im Elternhaus zu gelangen. Alle Hoffnungen auf unbeschwerte 

‚Abenteuer‘ werden im zweiten Romanabschnitt jedoch schnell enttäuscht. Andreas Magnus 

kann sich zwar dem strengen Vaterauge entziehen, und die Hauptstadt hält für ihn insgesamt 

tatsächlich ganz andere Möglichkeiten als sein provinzieller Heimatort bereit; aber das 1920er-

Jahre-Berlin zeichnet sich in Klaus Manns Text zugleich durch einen unerbittlichen Lebens-

kampf aus, auf den der Protagonist nicht vorbereitet ist und an dem er abermals zu zerbrechen 

droht.  

Schon bei seiner Ankunft wird dem 18-Jährigen deutlich, dass niemand in Berlin ihn erwartet 

und er fortan mit begrenzten finanziellen Mitteln in unfreundlicher Umgebung ganz auf sich 

selbst gestellt sein wird. Auf dem überfüllten Bahnsteig findet er keine Hilfe beim Tragen seines 

schweren Koffers, und der Taxifahrer mustert ihn sofort misstrauisch, als er nach einer er-

schwinglichen Unterkunft für die Nacht fragt. („Andreas mußte die Augen schließen unter die-

 
856 „Es ist sein erhaltender Instinkt, sein Sinn für das ‚Ewige‘ gewesen, der sich vor den Frechheiten der Zeit in 
die Liebe zu diesem Töchterchen gerettet hat.“ (Th. Mann: Unordnung und frühes Leid, S. 150). – An Stellen 
wie dieser wird auch deutlich, dass Thomas Mann seine Kindheitsdarstellung mit einer klarer entfalteten Figu-
renpsychologie des Protagonisten verknüpft, als Klaus Mann dies im Frommen Tanz tut. 
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sem unerbittlich prüfenden Blick. So also wurde man angesehen [...] in dieser unbarmherzigen 

Stadt.“857) Der Protagonist bemerkt schnell, dass er als Einzelner in der kapitalistischen Me-

tropole nicht als Selbstzweck, sondern vor allem auf seine Verwendbarkeit für fremde Zwecke 

hin betrachtet wird. Gleichzeitig erkennt er, dass dabei zumeist das Interesse am Geldverdienst 

im Vordergrund steht. An späterer Stelle des Textes spricht der Erzähler zusammenfassend von 

„all diesen prüfenden, abwägenden, bösartig taxierenden Blicken“858, denen Andreas Magnus 

sich im zeitgenössischen Berlin ausgesetzt sehe. 

 

Für die desillusionierende Großstadterfahrung des Protagonisten steht schon direkt zu Beginn 

des zweiten Textabschnitts exemplarisch der namenlos bleibende Taxifahrer mit seiner Familie, 

der die Unerfahrenheit des 18-Jährigen ausnutzt und diesem ein überteuertes Zimmer im eige-

nen Haus vermittelt, das sich als durch und durch widerlich erweist. Der erste Gesamteindruck 

der Fremdheit, Feindseligkeit und Hässlichkeit des neuen Umfelds verstärkt sich dadurch für 

Andreas Magnus bis hin zum Dystopischen. Schon im Treppenhaus riecht es unangenehm, die 

Gattin des Chauffeurs – „ergraut und starkknochig“859 – begegnet ihm „unliebenswürdig“860, 

mustert ihn „seitlich und böse“ und verlangt eine hohe Anzahlung bereits vor Besichtigung des 

Zimmers. Auch der Chauffeur fällt negativ durch einen „Geruch nach Schweiß und Tabak“861 

auf. Die Tochter der Familie, die als Friseurin ihr eigenes Geld verdient und abends alleine 

ausgeht, womit sie auf den Typus der modernen Frau in der Weimarer Republik verweist, prä-

sentiert zudem in den Augen des Protagonisten „ihr[en] Busen […] unangenehm stramm unter 

der ordinären Seide“862, sodass er sich abgestoßen fühlt (was ein weiteres Mal auf seine hier 

noch nicht offen bekannte Homosexualität hindeuten mag). Wenn er sich aber trotz seines Be-

fremdens und unguter Ahnungen widerspruchslos auf die Anmietung des Zimmers unter den 

unverschämten Bedingungen der Besitzer einlässt, dann zeigt dies seine Nichtvertrautheit mit 

bürgerlich-kapitalistischen Geldgeschäfts- und Vertragslogiken sowie seine mangelnde Selbst-

sicherheit im Auftreten, was ihn leicht zum Opfer finanzieller Übervorteilung in der Großstadt 

macht. 

Andreas Magnus versucht dennoch, an seinen Hoffnungen und dem guten Glauben an die Ver-

heißungen der Metropole festzuhalten. Dies drückt sich im Text deutlich aus, wenn das Bild 

des in Berlin zum ersten Mal Einschlafenden vom Erzähler wie folgt beschrieben wird: „Sein 

 
857 DfT, S. 45. 
858 Ebd., S. 70. 
859 Ebd., S. 46. 
860 Ebd., S. 46 f. 
861 Beides ebd., S. 47. 
862 Ebd., S. 48. 
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Kopf war seitlich ein wenig vom Kissen geglitten. Nahe bei seinem Gesicht lagen gefaltet die 

Hände.“863 Die gewählten Formulierungen entsprechen fast wortgleich der Charakterisierung 

der schlafenden Marie Therèse in Kapitel I, 6 („Der Bruder […] sah nur, wie ihr Kopf seitlich 

ein bißchen vom Kissen geglitten war und […] wie ihre Händchen […] nahe beim Gesicht 

gefaltet lagen“864). Damit bestätigt sich noch einmal die Deutungshypothese von der in Berlin 

angestrebten zweiten Kindwerdung des Protagonisten nach dem Vorbild der kleinen Schwester, 

die im vorausgehenden Abschnitt dieser Untersuchung entwickelt wurde.865 Die von Andreas 

Magnus adaptierte Haltung des naiven Welt- und Gottvertrauens, die sich in der verwandten 

Geste beider Geschwister ausdrückt, erweist sich aber im Falle des älteren Bruders, der in der 

Hauptstadt ganz alleine zurechtkommen muss, wiederholt als realitätsfern. Am eindrücklichs-

ten und schmerzlichsten wird sie konterkariert, als er – noch in der zitierten Demutshaltung 

ruhend – direkt während der ersten Nacht in Berlin von Wanzen zerstochen wird, die sich im 

Bett des gemieteten Zimmers befinden. Der Widerwille des Protagonisten gegen das Haus des 

Chauffeurs und die neue Umgebung bricht entsprechend am Morgen nach seinem verfrühten 

Aufwachen ununterdrückbar aus ihm hervor, wie die folgende Textpassage aufzeigt: 

 

Er sprang aus dem Bett, aber seine Füße ekelten sich so vor dem speckigen Fußboden. Er lief zum Spiegel, der 

trübe und fleckig war. Ein Gefühl des Geschmähtseins, des zutiefst Beleidigt- und Entwürdigtseins kam so wür-

gend [...] über ihn, daß er, das Gesicht gegen das kühle Spiegelglas gepreßt, weinen mußte – empört und bitterlich, 

ganz allein, zuckend und nackt in diesem Zimmer. Hinter den Ohren hatte er Stiche sogar, und über den Hals und 

einen großen mitten auf der Stirn, der auch das rechte Auge noch häßlich in Mitleidenschaft zog.866  

 

Andreas Magnus kann seine hier deutlich aufscheinende Empörung über die Erfahrung körper-

licher Entstellung und tiefer Entwürdigung allerdings kaum nach außen artikulieren. Ihm fehlt 

die Tatkraft, das „große Bild des stattlichen Exkaisers Wilhelm“867, das ihn höhnisch von der 

Wand her anzublicken scheint, herunterzureißen. („Immer noch weinend zog er sich an. Wü-

tende Lust kam über ihn, das Porträt des Exkaisers, das in unmotiviertem Triumph von der 

Wand lächelte, herunterzureißen und es an seinem Bett zu zerschmettern. Aber er brachte die 

Tatkraft nicht auf.“868) In diesem nicht umgesetzten Impuls des Protagonisten lassen sich zwar 

 
863 Ebd., S. 49; vgl. auch ebd., S. 66, wo sich eine sehr ähnliche Beschreibung findet. 
864 Ebd., S. 39. 
865 Siehe Kapitel 3.3.1.5., S. 223 ff. 
866 DfT, S. 50. 
867 Ebd., S. 47. 
868 Ebd., S. 50. – Josiane Hoffmann begreift die unterdrückten Impulse des Protagonisten gegenüber seinen ers-
ten Vermietern in Berlin als „implizit[en] […] Protest gegen die Welt der Väter, als deren Sinnbild das Porträt 
Wilhelms II. angesehen werden kann. Der Kaiser steht für die Vergangenheit; er repräsentiert das […] Wilhelmi-
nische Zeitalter“ mit seinen Charakteristika der „mannigfaltigen preußischen Tugenden, des obrigkeitsstaatli-
chen Denkens, des starken Nationalbewusstseins, des Gefühls der nationalen Überlegenheit, des Untertanen-
geists. […] Von Andreas’ Standpunkt aus ist das Kaiserbild eine Provokation für jeden jungen frei denkenden 
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indirekt eine politische Stellungnahme gegen die kaisertreuen Reaktionäre in der jungen Wei-

marer Republik und der Wunsch nach anderen gesellschaftlichen Verhältnissen erkennen; 

gleichzeitig wird aber auf Figurenebene erneut ein Zug der Aggressionshemmung und Passivi-

tät deutlich, der Andreas Magnus von jeder auch nur symbolischen politischen Handlung zu-

rückschrecken lässt. Dieses für ihn charakteristische Unterdrücken bzw. Nach-innen-Kehren 

von Wut hatte er schon angesichts der von ihm empfundenen Erniedrigungen durch den groß-

bürgerlichen Vater und dessen befreundeten Maler Frank Bischof offenbart.869 Daher verwun-

dert es kaum, dass es dem 18-Jährigen im Frommen Tanz noch nicht einmal gelingt, seinen 

betrügerischen Vermietern anklagende Worte entgegenzuhalten und deren Häme über seine 

missliche Lage zu trotzen, die als Resultat falsch verstandener Naivität und Gutgläubigkeit er-

scheint.  

Voller Ekel verlässt er das Haus, ohne etwa das verlorene Geld zurückzufordern. Dennoch wird 

ihm bei seiner Flucht aus der ersten Unterkunft vonseiten des Vermieters noch eine „tüchtige 

Ohrfeige“870 angedroht, was die im Roman wiederholt thematisierte Gewaltbereitschaft der äl-

teren Generation aufzeigt. Draußen erschrickt Andreas Magnus vor weiteren, ihm begegnenden 

Zeichen der Hässlichkeit und Brutalität der Stadt. Dem physisch-psychisch verletzten und 

übernächtigten Protagonisten erscheint Berlin an diesem ersten Morgen „fast wie eine Angst-

vision“, was dazu führt, dass er es seitdem – mit den rückblickenden Worten des Erzählers an 

späterer Stelle – „aus tiefster Seele gehaßt, ja verabscheut hatte“, wenn er auch um Berlins 

„niemals zu erschöpfenden Größe willen“ von Anfang an zugleich ein Gefühl der „Ehr-

furcht“871 gegenüber der Metropole empfunden habe. Die aber deutlich im Vordergrund 

stehenden Negativempfindungen spiegeln sich in Andreas Magnus’ unmittelbaren morgendli-

 
Menschen, ein […] anachronistisches Symbol, das lediglich eine längst untergegangene Welt vorgaukelt. Für die 
Chauffeursfamilie stellt es jedoch einen rettenden Gegenpol zum gegenwärtigen Auflösungszustand, den gewal-
tigen politischen, wirtschaftlichen und sozialen Gärungsprozessen, der materiellen Instabilität dar. […] Die Rigi-
dität, die diesem Porträt anhaftet, spiegelt sich in dem völlig undynamischen Äußeren der einzelnen Familien-
mitglieder wider. Der strenge, massige Hausherr trägt z.B. – wie Wilhelm II. – einen Schnauzbart, seine Ehefrau 
[…] scheint die personifizierte Unfreundlichkeit zu sein; die Tochter, Kind eines aus den Fugen geratenen Zeit-
alters, fällt ihrerseits durch einen extremen Mangel an […] ästhetisch-moralischem Feingefühl auf. […] [D]ie 
Chauffeursfamilie – tagtäglich mit dem Konterfei des Kaisers konfrontiert – scheint die von diesem ausgehenden 
Impulse aufgenommen zu haben. Als abstruse Zinnsoldaten erwarten sie Andreas an der Küchentür, ‚als hätten 
sie sich aufgestellt zu einer ingrimmigen Parade‘ [hier zitiert die Interpretin den Romantext wörtlich; vgl. DfT, 
S. 51, d. Verf.], um den Gast mit Schimpfsalven aus dem Hause zu jagen. Doch nicht nur der militärische Ehr-
geiz des Wilhelminischen Zeitalters, sondern weitere Varianten durch das Foto symbolisierter wilhelminischer 
Tugenden werden hier auf groteske Art und Weise dargestellt: das makrokosmische Überlegenheitsgefühl wird 
uns hier in mikrokosmischem Ambiente demonstriert, Andreas aufgrund seines jugendlichen Alters und Auftre-
tens als Einzelperson auf eine niedere Stufe gestellt, aus dem Nationalbewusstsein ein Familienbewusstsein ge-
formt.“ (Hoffmann: Klaus Mann und seine Beziehung zur Fotografie, S. 280 f.) 
869 Siehe Kapitel 3.3.1.4., S. 214 f. 
870 DfT, S. 51. 
871 Alles ebd., S. 76. 
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chen Eindrücken der für ihn neuen, „fremde[n] Stadt“872, die zunehmend den Charakter des 

Verzerrt-Bedrohlichen annehmen, wenn es im Text heißt: 

 

Ein Mann kam pfeifend die Straße hinunter, man sah ihn von weitem. Er trug etwas in der Hand, das sich leise 

bewegte, aber Andreas erkannte im letzten Augenblick erst, was es war. Der pfeifende Mann trug ein Huhn am 

Hals, ließ es so leichthin herabhängen, als sei es ein verschnürtes Paket, obwohl es noch lebte und zuckte. – Das 

machte, daß Andreas den Koffer niedersetzen mußte, als habe ihn irgendwer mit einem kleinen, abscheulich wohl-

gezielten Stich alle Nerven auf einmal verletzt.873  

 

Der selbst durch Wanzenbisse Gezeichnete scheint sich hier mit dem zappelnden und todge-

weihten Huhn fast zu identifizieren, das einem fröhlich pfeifenden Mann ausgeliefert ist. (Das 

„Zucken“ des Tiers korrespondiert auch sprachlich mit der Beschreibung des Protagonisten als 

„zuckend und nackt“ im Zimmer der betrügerischen Vermieter.) Ein Weinen steigt wieder in 

ihm auf, und er kann sich des – in Form eines inneren Monologs vermittelten – Eindrucks „un-

barmherziger Scheußlichkeit“ der Großstadt und der ganzen Welt nicht mehr erwehren, in die 

er viel zu „guten Glaubens“874 ausgezogen sei, was ihn das Abstandnehmen von seinen Sui-

zidplänen zwei Tage zuvor schon bereuen lässt.  

 

Die schockartige Gegenwartswahrnehmung des Protagonisten875 verstärkt sich weiter in einem 

Friseursalon, den er anschließend zum Rasieren aufsucht. Der ihn bedienende Mann erscheint 

ihm als kurzsichtig, klein und „beinahe verkrüppelt“, mit kalten und harten „Hände[n] wie ein 

Orang-Utan“. Als dieser sich Andreas Magnus widmet, befürchtet der 18-Jährige, weitere 

körperliche Verletzungen zugefügt zu bekommen. Ein „noch fataler“ anmutender zweiter Mit-

 
872 Ebd., S. 46. 
873 Ebd., S. 52. 
874 Beides ebd.  
875 Die Berlineindrücke des Protagonisten erinnern an Walter Benjamins Begriff des „Chockhaften“. Für Benja-
min ist die moderne Großstadterfahrung, wie sie bereits in Baudelaires Literatur vermittelt werde, insbesondere 
für den daran noch nicht gewöhnten Menschen durch ihre Chockhaftigkeit geprägt: Vor allem der Straßenver-
kehr bestimme mit seiner Geschwindigkeit Wahrnehmung und Lebensrhythmus der Städter und sorge für bestän-
dige Chockerlebnisse (vgl. Walter Benjamin: Über einige Motive bei Baudelaire [1939]. In: Ders.: Gesammelte 
Schriften. Sieben Bände. 14 Teilbände. Unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Sholem hg. 
von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser unter Mitarbeit von Christoph Gödde, Henri Lonitz und 
Gary Smith. Revidierte Taschenbuchausgabe. Bd. 1.2: Abhandlungen. Frankfurt/M. 1991, S. 605–654; Werkaus-
gabe im Folgenden zitiert als Benjamin: GS mit den jeweiligen Angaben zum zitierten Einzelband). – In Klaus 
Manns Roman spiegelt sich diese verstörende Erfahrung entfesselter Modernität bereits in der ersten Szene nach 
Andreas Magnus’ Ankunft in Berlin. Aus dem Taxi heraus nimmt der Protagonist die Stadt personifizierend als 
bedrohliches Subjekt wahr, dem er sich selbst als Objekt hilflos ausgeliefert sieht. Im Text liest man entspre-
chend, wobei der Ausdruck „die Stadt“ bzw. „sie“ durch Wiederholung dominant erscheint und auch grammati-
kalisch zum Subjekt avanciert: „[D]raußen glitt mit Bogenlampen und flimmernden Lichtreklamen die Stadt vor-
bei. Die Stadt hatte nicht acht auf den, der da allein im Wagen saß. Nur zuweilen sandte sie, durchs Fenster, ein 
kleines, grelles, elektrisches Streiflicht über ihn hin – [...] gleichsam als wenn sie ihn flüchtig prüfen wolle auf 
seine Verwendbarkeit hin, so wie der Chauffeur ihn vorher geprüft hatte.“ (DfT, S. 46). 
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arbeiter redet währenddessen seinen Kollegen aus unerfindlichem Grund mit dem Titel „Pro-

fessor“876 an. Daraufhin erreicht die „Angstvision“ des Protagonisten ihren Höhepunkt und 

nimmt fast expressionistisch-groteske Züge an, wenn im Text weiter ausgeführt wird:  

 

Direkt vor ihm [Andreas Magnus, d. Verf.], auf der Marmorplatte des Tisches, stand […] ein kleines Schälchen, 

angefüllt mit fast blutroter Flüssigkeit, worin ein kleines, gelbliches Gebilde schwamm. Es sah wahrhaftig aus, 

wie ein künstlich herausoperierter Menschenteil, ein Herz oder gar eine Milz, den man, in seinem eigenen Blute, 

beiseitegestellt hatte. – Andreas schloss wieder die Augen – – So also war diese Welt.877  

 

Der 18-Jährige versucht sich mit dem Gedanken zu beruhigen, dass es sich bei dem Gebilde in 

der Schale nur um ein gewöhnliches Schwämmchen in roter Flüssigkeit handeln dürfte. Er hält 

es aber in diesem Moment wirklich für denkbar, dass im zeitgenössischen Berlin mit Menschen-

teilen nicht weniger skrupellos als mit noch zuckenden Hühnern umgegangen werde und dass 

gar ein bei lebendigem Leib herausoperiertes Herz in einem Friseursalon zu Dekorations-

zwecken ausgestellt sein könnte. Bei der Darstellung solcher idiosynkratischer Wahrneh-

mungen des Protagonisten evoziert der Erzähler eine Atmosphäre und Bildwelt, die mit ihrem 

Fokus auf das Erschrecken des Einzelnen angesichts einer irrsinnigen, entmenschlicht-

grausamen Metropole an die Großstadtprosa und -lyrik des literarischen Expressionismus 

erinnert.878 Wenn Berlin dem durch seine negativen Eindrücke überwältigten Protagonisten als 

bedrohliches, aus den Fugen und Proportionen geratenes Über-Wesen erscheint, das ihn verfolgt 

und bedrängt, dann hat dieser Rückgriff auf einzelne Topoi der vom jungen Klaus Mann 

insgesamt für beendet erklärten expressionistischen Bewegung im Textganzen seinen genauen 

Ort.879 Er lässt sich als gelungene Verbindung von Figurenpsychologie und ästhetischer Form 

qualifizieren, wie man sie sich im Frommen Tanz noch häufiger gewünscht hätte und wie sie 

 
876 Alles DfT, S. 52. 
877 Ebd., S. 53. 
878 So heißt es etwa in Alfred Wolfensteins Sonett Die Städter: „Dicht wie Löcher eines Siebes stehn / Fenster 
beieinander, drängend fassen / Häuser sich so dicht an, daß die Straßen / Grau geschwollen wie Gewürgte stehn. 
// […] Unsre Wände sind so dünn wie Haut, / Daß ein jeder teilnimmt, wenn ich weine. / Flüstern dringt hinüber 
wie Gegröhle: // Und wie stumm in abgeschlossner Höhle / Unberührt und ungeschaut / Steht doch jeder fern 
und fühlt: alleine.“ (Alfred Wolfenstein: Die Städter [1914]. In: Menschheitsdämmerung. Ein Dokument des Ex-
pressionismus. Mit Biographien und Bibliographien. Neu hg. von Kurt Pinthus. Reinbek 1991, S. 45 f.) – Schon 
dadurch, dass dem lyrischen Ich die Großstadtstraßen zwischen den eng aneinander gebauten Häusern in einer 
Stilfigur der Personifikation „wie Gewürgte“ erscheinen, wird eine ähnliche „Angstvision“ des dünnhäutigen 
Betrachters von der Großstadt deutlich, wie auch Klaus Manns Andreas Magnus sie erlebt. Vergleichbar ist 
ebenso das Gefühl des „[A]lleine“-Seins, das sich hier wie dort trotz der räumlichen Nähe zu den Anderen und 
den durchaus vorhandenen Gemeinsamkeiten im Erleben der Stadt einstellt.  
879 Michel Grunewald diskutiert die Einflüsse des literarischen Expressionismus auf das frühe Werk Klaus 
Manns 1984 als erster differenziert und zeigt die im Frommen Tanz besonders deutlich hervortretende Anver-
wandlung einzelner expressionistischer Motive auf (vgl. KM1Gr, S. 239 ff.). Daran knüpft Valentina Savietto in 
ihrer neueren Dissertation an und bringt weitere Nachweise für den Zusammenhang (vgl. Savietto: Kunst und 
Künstler, S. 50 ff. und S. 62). 
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sich auch noch in der Folgeszene spiegelt, als in „einer Art Speisekeller“ unausgeschlafene 

Kellner Andreas Magnus mit ihren „fleckige[n] Jacken“880 und aus seiner Sicht ganz miss-

trauischen Blicken weiter befremden. Fast wie in Texten und Bildskizzen Franz Kafkas881, die 

die Scham und Vernichtungsängste des Einzelnen in einer ihm feindlich gesonnenen, alptraum-

haften Moderne hervortreten lassen, fühlt sich der 18-Jährige, „als sei sein Gesicht ganz 

verwundet“882 und „als müsse er […] seinen Kopf auf die Tischplatte legen“. Dieser Impuls 

wird vom Erzähler nicht bloß auf die konkrete Situation, sondern verallgemeinernd auf „ein 

großes und bitteres Staunen“883 zurückgeführt, das aufgrund der ungewohnten und schwer auf 

ihm lastenden Eindrücke der Großstadt in Andreas Magnus aufgekommen sei.  

 

 

3.3.2.2. Geld als „scheußliche[s] Riesensymbol“ des modernen Großstadtlebens 

 

Der Protagonist beschließt trotz seiner einschneidenden Negativerfahrungen, noch nicht direkt 

am ersten Tag in Berlin seine Hoffnungen auf einen Neuanfang aufzugeben, zumal eine Rück-

kehr ins Elternhaus und zu seinem unfertigen Kunstwerk für ihn nicht infrage kommt.884 Ein 

ihn darin bestätigendes, erstmals auch positives Erlebnis besteht im Angesprochenwerden 

durch „Fräulein Franziska“885 im dritten Unterkapitel des zweiten Textabschnitts. Die junge 

Frau erkennt das Fremdsein und die Not des Protagonisten in der Stadt und vermittelt ihm ein 

passables möbliertes Zimmer in der „Pension Meyerstein“886, in der sie selbst wohnt, sowie 

später auch eine Arbeitsstelle im zwielichtigen Kabarett „Die Pfütze“. Die im Roman stets nur 

durch ihren Vornamen bezeichnete Franziska stellt mit ihrer ehemals bürgerlichen Herkunft und 

den Brüchen in ihrer Biographie eine (etwas ältere und erfahrenere) Parallelfigur zu Andreas 

 

 
880 Beides DfT, S. 53. 
881 Vgl. Franz Kafka: Der Proceß. Erläuterungen und Dokumente. Von Michael Müller. Stuttgart 1993, S. 31, wo 
eine Figurinenzeichnung Kafkas aus den Entstehungsjahren des „Prozesses“ (also aus der Zeit um 1915 herum) 
abgebildet ist. Auf dieser sieht man einen Mann, der niedergedrückt seinen Kopf auf eine Tischplatte legt und 
damit recht deutlich an Andreas Magnus nach dessen schockartigen Berlinerfahrungen erinnert. Kafkas Roman-
fragment erschien zuerst 1925 unter dem Titel Der Prozess in der von Max Brod besorgten Fassung. – Klaus 
Mann erwähnt in einem bald nach dem Frommen Tanz entstandenen Essay erstmals den damals noch eher unbe-
kannten Kafka als literarischen Einfluss für einige aufstrebende Schriftsteller seiner Generation (vgl. Klaus 
Mann: Jüngste deutsche Autoren [1926]. In: DnE, S. 100–109, hier S. 103). Im Wendepunkt werden dann aus der 
Perspektive des Jahres 1940 heraus „Stellen von makabrer Komik“ im Werk Kafkas hervorgehoben, die aber nur 
Maske seien, „hinter der ein Antlitz von heillos-unheilbarer Tragik sich stolz und höhnisch verbirgt“ (beides WP, 
S. 551).  
882 DfT, S. 53. 
883 Beides ebd., S. 54. 
884 Vgl. ebd., S. 53. 
885 Ebd., S. 55. 
886 Ebd. 
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Magnus dar. Zugleich tritt sie als dessen ‚Retterin‘ und später als liebende, sich ohne Besitz-

anspruch um ihn kümmernde Frau teilweise an die Stelle Ursula Bischofs, die während der 

zentralen Textpartien in der Heimatstadt auf den Protagonisten wartet und dabei in den 

Hintergrund des dargestellten Geschehens rückt.  

Franziskas nicht egoistisch, sondern mitfühlend gemeinte Frage: „Haben Sie Geld?“ konfron-

tiert den 18-Jährigen in aller Schärfe mit dem Problem des selbst zu bestreitenden Lebens-

unterhalts in der kapitalistischen Großstadt, sodass der Erzähler mitteilt: „Noch nie war die 

Frage so vor ihm aufgestanden, so groß, so unmittelbar. Den Blick gesenkt und Schrecken im 

Herzen, begriff er, daß sich in ihr, wie einem scheußlichen Riesensymbol, alle Gefahr und 

Schmutzigkeit dieses zweifelhaften Lebens verdichtete.“887 Angesichts der von Andreas Mag-

nus empfundenen Übermacht des Geldes über die humanen Werte überkommt ihn erneut „jenes 

Würgen des Ekels“888, das sich schon im Kontext seiner Entwürdigung durch das wanzen-

befallene Schlaflager eingestellt hatte. Auch der freundlich gemeinte Hinweis Franziskas, dass 

in der Pension Meyerstein gerade ein Zimmer frei sei, da eine junge Frau „Geldmangels we-

gen“889 ausziehen musste, erhebt indirekt noch einmal die Drohung vor seinen Augen, dass es 

ihm nach Aufbrauchen der restlichen „Fünfundachtzig Mark“890 aus den Ersparnissen von 

Zuhause ebenso ergehen könnte. Wenn später am Tag die Pensionsbesitzerin „bewußt ihrer 

Macht“ und in Anwesenheit der anderen Pensionsgäste dem 18-Jährigen den Hinweis gibt „Hier 

wird […] wöchentlich gezahlt […]“891 und zugleich ausdrücklich auf nicht zu duldende Miet-

schulden der Bewohnerin Barbara verweist, dann werden damit nochmals jene unerbittlichen 

Anforderungen des Großstadtlebens vor Augen geführt, die für alle jungen Hausbewohner 

gleichermaßen bestehen und jeden von ihnen einschüchtern:  

 

Andreas sah zu ihr [der Witwe Meyerstein, d. Verf.] hin und fühlte in seinen Augen die Angst, die er in denen der 

anderen vorher gelesen hatte. Das große Symbol stand vor ihm, die große Herrschaft, die häßliche, unbarmherzige 

Majestät, in deren brutalem Gewaltgesicht sich alles verdichtete, was es an äußerer Not zu bestehen galt.892 

 

In diesem Moment kommen dem 18-Jährigen erneut Zweifel, ob er sich im 1920er-Jahre-Berlin 

überhaupt zu behaupten vermag. Später zeigt sich, dass er durch das Engagement in der 

„Pfütze“ und aufgrund finanzieller Zuwendungen seines Verehrers Dr. Dorfbaum aus Sicht der 

Witwe Meyerstein immerhin erreichen kann, dass „die Geldangelegenheiten mit diesem Mieter 

 
887 Beides ebd. 
888 Ebd. 
889 Ebd. 
890 Ebd., S. 57. 
891 Beides ebd., S. 61. 
892 Ebd. 
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Andreas Magnus, bis auf einzelne Zwischenfälle, sich stets verhältnismäßig günstig abge-

wickelt hatten“893. Das verwandte Schicksal der anderen Gäste und eine gewisse Solidarität der 

nach Emanzipation von den Eltern strebenden jungen Menschen untereinander wirken aber 

schon direkt am ersten, noch durch große Geldnöte geprägten Tag in der Pension zumindest 

etwas erleichternd auf den Protagonisten.  

 

Nur eine Woche nach seinem Einzug macht ihm Franziska aufgrund seiner zu Ende gehenden 

Barschaft und einer anstehenden Mietzahlung den Vorschlag, mit ihr und Paulchen zusammen 

im Kabarett „Die Pfütze“ zu arbeiten.894 Die anrüchige Atmosphäre dieser Berliner Kleinkunst-

bühne hatte Andreas Magnus bereits zuvor bei einem ersten gemeinsamen Besuch kennen-

gelernt und dabei beobachten können, dass das Publikum der „Pfütze“ im Roman fließende 

Übergänge zwischen der großstädtischen Bohème, der Berliner Halbwelt und dem Prostitu-

tionsmilieu aufweist. Dies zeigt schlaglichtartig, wie schnell sich der Protagonist in der Haupt-

stadt von der wohlanständig-bürgerlichen Sphäre seines Herkunftsmilieus entfernt. Sogar auf 

den Umstand, dass in diesem zwielichtigen Etablissement die Grenzen zwischen künstleri-

schem Engagement und eigener Prostitution bei den abends Auftretenden nicht immer klar 

gezogen sind, spielt Franziska schon vor ihrem Angebot an den 18-Jährigen mit den Worten an, 

dass Paulchen und sie nicht nur auf der Bühne, sondern „auch nachher öfters zusammen“895 

arbeiten würden. Die Besitzerin der „Pfütze“, Alma Zeiserich, lernt der Protagonist zuerst durch 

ihre zynisch-„unanständigen Lieder“ kennen, die sie in den Abendvorstellungen mit „golde-

ne[m] Brokatkleid“ zum Besten gibt. Franziska intoniert unter seinen Blicken „in ihrer lächerli-

chen Kabarettvermummung“ eine Art Prostituiertenlied. Und das tuntenhaft gezeichnete Paul-

chen tanzt ein sehr körperbetontes „Abendgebet des Vogels“896.  

Als Franziska Andreas Magnus den Vorschlag unterbreitet, ebenfalls in der „Pfütze“ zu arbei-

ten, „lächelte [er] ungläubig“ und verweist rationalisierend auf seine mangelnden künstleri-

schen Voraussetzungen für musikalische oder tänzerische Darbietungen dieser Art. Daraufhin 

macht die einige Jahre Ältere ihm deutlich, dass sie die Nummern für ihn schon geschrieben 

habe. „Und überhaupt […] kommt es auf das Gesinge ja weniger an – du hast gute Beine, und 

wenn du geschminkt bist –“897 Obwohl der 18-Jährige diese elliptischen Andeutungen durchaus 

versteht, widersetzt er sich dem Vorschlag, im Matrosenkostüm aufzutreten und dabei begehr-

liche Blicke auf sich zu ziehen, nicht weiter, sodass der Erzähler berichten kann: „Man führte 

 
893 Ebd., S. 134. 
894 Vgl. ebd., S. 69. 
895 Ebd., S. 58. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
896 Alles ebd., S. 63. 
897 Beides ebd., S. 69. 
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alles aus, wie man’s geplant hatte. Fräulein Franziskas Tatkraft garantierte die Verwirklichung 

des praktisch so nötigen Abenteuers.“898  

 

Neben dem erstrebten Geld, dem schnell gefassten Vertrauen zu Franziska und dem Aspekt des 

„Abenteuerlichen“ kann man aufseiten des Protagonisten eine gewisse innere Affinität zum 

antibürgerlich-sexualisierten Milieu der „Pfütze“ vermuten, die nicht zuletzt mit seiner bald 

darauf offen zutage tretenden gleichgeschlechtlichen Orientierung zusammenhängen mag. 

Immerhin teilt der Erzähler über den Augenblick, als sich Andreas Magnus mit Franziska über 

das gemeinsame Engagement einig wird, mit: „Ihre Augen begegneten sich, und lange hielt 

einer den Blick des anderen aus. Sie fühlten keinen Anlaß ihn zu senken.“899 Dass die an-

genommene Arbeit im Lichte überkommener bürgerlicher Moral, von der sich die beiden 

Figuren mit ihrer nonverbalen Geste des Einverständnisses abwenden, als schambehaftet gilt, 

tritt in den zitierten Sätzen klar hervor. An die Deutungshypothese von der inneren Affinität des 

Protagonisten zum Milieu der „Pfütze“ anknüpfend, ließe sich dessen nach kurzem Zögern 

erfolgende Annahme des anrüchigen Engagements insofern noch spezifischer als wichtiger, 

vielleicht auch erst halbbewusster Schritt einer „Arbeit am entschämten schwulen Selbst“ 

interpretieren, die der französische Soziologe Didier Eribon als zentrale Entwicklungsaufgabe 

jedes jungen, aus der ländlichen Provinz in die Großstadt fliehenden Homosexuellen be-

schrieben hat.900 Dazu würde auch passen, dass Klaus Mann bei der Relektüre seines Frommen 

Tanzes während der Exilzeit in einem Brief an Franz Goldstein den Eindruck des „Schamlosen“ 

hervorhob, den das frühe Werk mit dem Abstand einiger Jahre sehr deutlich auf ihn mache.901  

 

Bei seinem ersten abendlichen Auftritt in der „Pfütze“ wird Andreas Magnus im Romantext als 

„ein reizender junger Mann aus prima Familie“902 und damit als ungewöhnliche Attraktion 

 

 
898 Ebd., S. 70. 
899 Ebd., S. 69. 
900 Vgl. Didier Eribon: Rückkehr nach Reims. Aus dem Französischen von Tobias Haberkorn. Berlin 2016, S. 
191 ff. 
901 Franz Goldstein (1898–1982) war ein mit Klaus Mann befreundeter Kattowitzer Journalist und Literatur- so-
wie Musikkritiker, dem der Autor des Frommen Tanzes regelmäßig schrieb. Am 19. Dezember 1933 äußerte sich 
dieser über seinen Debütroman dabei wie folgt: „Gestern abend […] habe ich – ich glaube, seit Jahren zum ers-
ten Mal – im ‚Frommen Tanz‘ gelesen. Ich hatte ihn sehr vergessen. Wie fremd und vertraut er war. So gar nicht 
mehr wie von mir – und doch so völlig von mir. Es war mir merkwürdig beschämend und rührend. Was für eine 
kindliche Hingerissenheit in diesem Buch, wie schamlos es ist – und wieviel Stimmungen darin sind (vor allem 
dieser Antiintellektualismus), die im heutigen Deutschland auf eine so vergröberte, so hundsgemein verfälschte 
Art Auferstehung feiern, wird so ein Buch später ganz vergessen und wie nicht dagewesen sein? Es wurde doch 
einmal viel geliebt. Ich denke immer, irgendeinmal ist es wieder da […].“ (Klaus Mann: An Franz Goldstein [19. 
Dezember 1933]. In: Ders.: Briefe. Hg. von Friedrich Albrecht. Berlin / Weimar 1988, S. 148–149, hier S. 
148 f.; Hervorhebungen von mir, d. Verf.; Briefband im Folgenden zitiert als Briefe).  
902 DfT, S. 71. 
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angekündigt. In diesen zynischen Worten erscheint er als gefallenes Kind des gehobenen 

Bürgertums. Er singt mit rot geschminktem Mund und weiß bemalten Wangen ein von Fran-

ziska geschriebenes Strichjungenlied.903 Später gibt er mit seiner neu gewonnenen Freundin 

zusammen eine derbe Tanzeinlage. Nicht nur durch die teilweise höhnischen Reaktionen des 

Publikums in der „Pfütze“ wird sehr deutlich, dass das Kabarettengagement für Andreas Mag-

nus zwar einerseits temporär befreiende Züge aufweisen mag, es aber zugleich mit einigen 

weiteren handfesten Erniedrigungen und Entwürdigungen einhergeht, die an seine ersten 

verletzenden Erlebnisse in Berlin (wie etwa die Wanzenbisse) anschließen. Man kann hin-

sichtlich seiner Verdinglichung zum Sexualobjekt sogar von einer weiteren Steigerung dieser 

Negativerfahrungen sprechen, die aber von dem 18-Jährigen inzwischen billigend in Kauf 

genommen zu werden scheint. So tritt schon am zweiten Abend in der „Pfütze“ der fette, 

homosexuelle Dr. Dorfbaum, über den Paulchen zuvor schon pikante Klatschgeschichten aus 

dem Strichermilieu erzählt hatte904, in Andreas Magnus’ Garderobe ein, stellt sich als Schrift-

steller vor und signalisiert in zudringlicher Weise Interesse an ihm905, was den Protagonisten 

weiß werden und fast seine Stimme versagen lässt.906 Leitmotivisch wird auf dessen „Würgen 

im Hals“907 verwiesen, was seit dem ersten Auftreten dieser Reaktion in der Wohnung der 

betrügerischen Vermieter mit dem „Gefühl des […] zutiefst Beleidigt- und Entwürdigtseins“908 

verbunden ist. Dennoch weist der 18-Jährige den Älteren nicht zurück und scheint sich damit 

in diesem Moment auf einen „Nebenverdienst“ einzulassen, dessen Charakter im Sinne einer 

von Dr. Dorfbaum am Ende wohl erwarteten sexuellen Gegenleistung er zumindest erahnen 

muss.  

Andreas Magnus denkt jedenfalls in den Berlinkapiteln wiederholt an die eigene „Gefähr-

dung“909 und erkennt nach der Vorstellung in der „Pfütze“ bei einem seiner vielen Blicke in den 

Spiegel, die charakteristisch für ihn sind und seine narzisstischen Wesenszüge sowie emp-

fundene Grundeinsamkeit anzeigen, bald schon „Züge eines frühen Welkens“. Auch Alma 

Zeiserich spricht von der nur noch „makelhafte[n] Schönheit“910 des 18-Jährigen, worin sich 

 
903 Vgl. ebd. S. 72 f. – Das „Strichjungenlied“ hatte Klaus Mann schon einige Zeit vor dem Frommen Tanz ver-
fasst. Nach eigener Auskunft in „Kind dieser Zeit“ schrieb der junge Autor bereits 1923 „eine[n] Zyklus ‚From-
me Lieder‘ […] – ein Unternehmen, das ich keineswegs frivol oder in einem ordinären Sinne blasphemisch 
meinte […]. Was den kabarettistischen Teil der ‚Frommen Lieder‘ betrifft, so finde ich ihn [rückblickend vom 
Jahr 1932 aus, d. Verf.] teilweise etwas albern, teilweise nett. Das ‚Strichjungenlied‘, das ich später in den 
‚Frommen Tanz‘ aufgenommen habe, hat gar keinen schlechten Rhythmus.“ (KdZ, S. 211). 
904 Vgl. DfT S. 60; vgl. auch ebd., S. 90, wo durch die nahegelegten Parallelen zur Wesensart von Barbaras 
Adoptivvater deutlich auf die Gewaltbereitschaft von Dr. Dorfbaum angespielt wird. 
905 Vgl. ebd., S. 75. 
906 Vgl. ebd., S. 76. 
907 Ebd. 
908 Ebd., S. 50. 
909 So etwa ebd., S. 75.  
910 Beides ebd., S. 74. 
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deutlich die desillusionierenden Zumutungen spiegeln, durch die das Großstadtleben neben den 

abenteuerlich-befreienden Momenten für ihn geprägt ist.  

Wenn der Protagonist schon am ersten Abend in der Pension Meyerstein im Blick auf seine 

Mitbewohner die große Härte des Lebenskampfs erkennt, dem sie alle ausgeliefert sind, dann 

wird vor dem Hintergrund seiner späteren Erlebnisse erkennbar, dass er hier unbewusst auch 

bereits die eigene Zukunft in Berlin vor sich sieht:  

 

Aber Andreas sah die jungen Leute an, seine Altersgenossen, einen nach dem anderen. Und er sah es, wie um ihren 

Mund schon kleine, nicht gleich bemerkbare Fältchen lagen, und begriff, daß frühes Abenteuer, überstürzte Not, 

hastige Erfahrungen sie eingegraben hatten. Ihm kam es vor, als hätten alle sie sich, im Grunde weltfremd, im 

Grunde kindisch sogar, wie kaum eine Jugend vorher, vorschnell in einen Kampf gewagt, den ihr Ehrgeiz, den ihre 

Not sie zu bestehen zwang und der doch fast zu streng für sie war.911  

 

Auch wenn im Frommen Tanz der Fokus auf eine wichtige Etappe im Leben des Protagonisten 

gerichtet wird und der Blick des Erzählers dem 18-Jährigen in sehr spezielle soziale Milieus 

folgt (das gehoben-bildungsbürgerliche Milieu des Elternhauses; später das Milieu der Pension 

Meyerstein, der „Pfütze“ sowie der homosexuellen Subkultur in Berlin), vermittelt der Roman 

doch immer wieder auch ein breiteres Generationen- sowie Gesellschafts- und Zeitbild der 

1920er-Jahre. So wird beispielsweise mit den jungen Mietern der Hauptstadtpension ausschnitt-

haft eine als neu erscheinende, früh auf sich gestellte und auch aus sich selbst heraus nach 

Eigenständigkeit strebende Jugend vor Augen geführt, die der Protagonist kennenlernen möchte 

und an die er Anschluss zu finden hofft. In Klaus Manns Text leben in der Pension Meyerstein 

sechs (und später sieben) Vertreter der jungen Generation: Neben der Kleinkünstlerin und 

Gelegenheitsprostituierten Franziska sind dies einmal das „dick und männlich“ wirkende, aus 

dem Nürnberger Adoptivelternhaus „glattweg durchgebrannt[e]“ „Fräulein Barbara“, das – wie 

in der Pension angenommen wird – in einem Modegeschäft arbeitet und mit jungen Herrn von 

der Börse Umgang pflegt, zugleich aber „ostentativ mit einem blassen Ballettmädchen liiert“912 

ist; dann der schwule Tänzer sowie (frühere) Strichjunge „Paulchen“ mit „sorgfältig ge-

schminkte[m] Damenmund“, der gemeinsam mit Franziska als Tänzer im Kabarett „Die Pfütze“ 

arbeitet und den die offenbar bisexuelle Barbara insgeheim liebt913; zudem das „Fräulein Lisa“, 

eine sportliche, schlanke und blonde „Kunstgewerblerin“, die sich „mit den hohen Lehren 

theosophischer und anthroposophischer Schulrichtungen beschäftigte“, von Herren aus diesem 

Milieu umworben wird, selbst aber eher ein Faible für die mit Barbara liierte Balletttänzerin 

 
911 Ebd., S. 61 f. 
912 Alles ebd., S. 58. 
913 Vgl. ebd., S. 92. 
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entwickelt; des Weiteren die vergleichsweise weniger schillernde Anna „im rauhen Leinen-

kittel“, „die tagsüber stumm und fleißig auf ihrer Kammer arbeitete mit Bast, Leinwand und 

Metall“914; und zuletzt der Protagonist, den Franziska liebt, der selbst aber den später hinzu-

kommenden, bisexuellen (vor allem aber heterosexuellen) Niels begehrt, der ihn wiederum 

zurückweist und unter anderem mit Franziska schläft. 

Das in dieser Mieterkonstellation aufscheinende Bild einer bohèmehaft-großstädtischen Nach-

kriegsjugend wirkt in seiner starken Akzentuierung des Unbürgerlichen gewiss forciert und 

überspitzt. Es kann sicher auch nicht als im Ganzen repräsentativ für die nachwachsende 

Generation der 1920er-Jahre angesehen werden. Dennoch verweist die Milieustudie, die der 

Fromme Tanz eher skizziert als entfaltet, durchaus auf das reale Entstehen einer historisch 

neuartigen Großstadtjugend in der Weimarer Republik, für die gelockerte Männlichkeits- und 

Weiblichkeitsvorstellungen (im Text schon durch die unverheirateten Frauen angezeigt, die sich 

selbst um ihren Lebensunterhalt sorgen und in der Pension Meyerstein sogar in der Überzahl 

sind) sowie die Tendenz zu größerer sexueller Freizügigkeit als charakteristisch gelten können 

(einschließlich offen hervortretender, im Roman besonders stark betonter nicht-heterosexueller 

Orientierungen).915 Sehr typisch für das literarische Werk Klaus Manns ist die Kennzeichnung 

der jungen Menschen als Suchende und ihr fast durchgängiges Sich-Verfehlen in der Liebe, das 

durch die Personenkonstellation in der Pension Meyerstein fast schon karikaturhaft heraus-

gestellt wird. Letztlich kann man sagen, dass der Fromme Tanz eine zur Entstehungszeit des 

Textes gesellschaftlich immer noch eher deviante, aber immerhin möglich gewordene Subkul-

tur vor Augen führt, deren Lebensführung von der (bürgerlich orientierten) älteren Generation 

jedoch weiterhin missbilligt wird.  

 

Dies und das damit einhergehende Thema der Kluft zwischen den Generationen spiegelt sich 

in der erlebten Rede des um die Hand der Witwe Meyerstein anhaltenden und ebenfalls beim 

Tischgespräch der Pensionsgäste anwesenden Herrn Sonn, wenn es im Text heißt: „Hinter 

Zwickergläsern beobachtete Professor Sonn die Szene mit unsympathischem Blick. Am Ende 

wurde man doch noch fertig mit diesen Kindern, die im Grunde kein Plus hatten als ihre 

Aufsässigkeit.“916 Nicht bloß Formen der inneren Ablehnung, sondern sogar Gewaltpotentiale 

der älteren Generation gegenüber der Jugend treten im Frommen Tanz – wie schon in Klaus 

Manns Erzählung Der Vater lacht – wiederholt hervor. Sie werden vor allem durch Barbaras 

 
914 Alles ebd., S. 59. 
915 Vgl. Detlev J. K. Peukert: Die Weimarer Republik. Krisenjahre der klassischen Moderne. Frankfurt/M. 1987, 
S. 91–111. 
916 DfT, S. 61. 
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„kleinen, reichen, jüdischen Adoptivvater“917 verkörpert, der am Ende des zweiten Textab-

schnitts die aus seiner Sicht „mißratene“ Ziehtochter ausfindig macht und zurück nach Nürn-

berg holen möchte. Auf deren Weigerung hin „kreischt“ der gesellschaftlich etablierte Herr 

„cholerisch[]“ durch das Treppenhaus der Pension Meyerstein: „[S]o sehe ich mich genötigt, 

Gewalt anzuwenden!!“918  

Hier bekommen nicht nur die Adoptivtochter, sondern auch die anderen ängstlich aus ihren 

Zimmern tretenden Pensionsgäste das gewaltvolle Zurückzwingen auf den bürgerlich-gesell-

schaftskonformen Weg als stets latente Drohung für sie alle vor Augen geführt. („Und das Wort 

‚Gewalt‘ erfüllte mit seinem Klirren die ganze Wohnung, als hätte man ein Porzellanservice am 

Fußboden zerschmettert.“919) Die kräftige Barbara erwehrt sich zwar dem autoritären Zugriff 

zunächst erfolgreich, indem sie den nach ihrem Handgelenk greifenden Adoptivvater mit so 

großer Wucht abschüttelt, dass dieser stürzt und dann – aus der Nase blutend und unter Drohun-

gen gegen alle jungen Leute – die Pension verlässt. Später wird sie aber doch noch von der 

Korrektionspolizei abgeholt und nach Auskunft von Paulchen in eine „Korrektionsanstalt“920 

verbracht. Dies mag im Zusammenhang mit dem triumphierend blickenden Kaiser-Wilhelm-

Porträt in der Wohnung der betrügerischen Vermieter als weiterer impliziter Hinweis auf ein im 

Kern erhalten gebliebenes Fundament der sozialen Machtverhältnisse nach Untergang des Kai-

serreichs und Herausbildung der Weimarer Republik interpretiert werden. Immerhin hatte ja 

bereits – wie im vorausgehenden Kapitel aufgezeigt – Klaus Manns Erstlingserzählung Die 

 
917 Ebd., S. 58. – Warum diese mit negativen Zügen ausgestattete Nebenfigur im Frommen Tanz als „reich“ und 
gleichzeitig „jüdisch“ gekennzeichnet werden musste, erschließt sich dem Leser nicht. Denn Barbaras Adoptiv-
vater soll doch für das allgemeine Charakteristikum potentieller Gewalttätigkeit einstehen, das der bürgerlichen 
Elterngeneration im Text als Ganzer zugeschrieben wird. In Klaus Manns Erzählung Der Vater lacht, die einige 
Monate vor dem Roman entstand, zeichnet diese Eigenschaft in ganz ähnlicher und erschreckender Weise den 
nicht-jüdischen, wohlsituierten Ministerialrat Theodor Hoffmann aus, der seine ebenfalls als missraten wahrge-
nommene Tochter Kunigunde im Namen gesellschaftlicher Macht „klein machen, unterdrücken, erledigen“ (Kl. 
Mann: Der Vater lacht, S. 55) möchte. Wenn der Verfasser des Frommen Tanzes sich in einem Essay aus dem 
Jahr 1926 selbst ganz eindeutig von rechtsnationalistischen Kreisen (auch in der jungen Generation) abgrenzt, 
die „gefährlich[] […] antisemitisch“ seien (Kl. Mann. Die neuen Eltern, S. 85), dann lässt sich die Frage stellen, 
ob er nicht die Figur des gewalttätigen Adoptivvaters in seinem ersten Roman mit mehr Sensibilität von antijüdi-
schen Klischeebildern hätte abheben sollen. 
918 Alles DfT, S. 89. 
919 Ebd. 
920 Ebd., S. 148. – Mit dem bedrohlichen Begriff der „Korrektionsanstalt“ stellt Klaus Mann im Frommen Tanz 
einen weiteren Bezug zu Frank Wedekinds Drama Frühlings Erwachen. Eine Kindertragödie (1891) her. Denn 
der männliche Protagonist Melchior wird in diesem Text nach seiner Schwängerung der Jugendlichen Wendla 
von den eigenen Eltern in eine militärisch anmutende „Correctionsanstalt“ (Wedekind: Frühlings Erwachen, S. 
308) gegeben, wo er nach den Worten seines Vaters „eherne Disziplin, Grundsätze, und einen moralischen 
Zwang, dem er sich unter allen Umständen zu fügen hat“ (ebd.), lernen soll. Durch die deutliche intertextuelle 
Anspielung unterstreicht Klaus Mann die für ihn kritikwürdigen Kontinuitätslinien gewaltvoller bürgerlicher 
Herrschaft. Auch dadurch lässt sein Roman den historischen Übergang vom wilhelminischen Kaiserreich zur 
Weimarer Republik als nicht wirklich vollzogene soziokulturelle Erneuerung erscheinen. Andreas Magnus flieht 
bei ihm ebenso wie Wedekinds Melchior Gabor in die zeitgenössische Großstadt, um sich dem autoritären Zu-
griff des Vaters und der repressiven Institutionen zu entziehen. Solange jedoch immer noch keine echte Humani-
sierung der gesellschaftlichen Verhältnisse erreicht worden ist, bleibt die Drohung der „Korrektionsanstalt“ auch 
im 1920er-Jahre-Berlin – neben den sich historisch neu ergebenden Herausforderungen – weiterhin bestehen. 
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Jungen Kontinuitätslinien des gesellschaftlichen Autoritarismus und Militarismus in den 

1920er-Jahren zum Thema gemacht und als kritikwürdig dargestellt.921 Andreas Magnus sieht 

jedenfalls im Frommen Tanz die Möglichkeit des gewaltvollen Abbruchs auch seines 

Emanzipationsversuchs durch den bürgerlichen Vater, geht aber davon aus, dass dieser nach der 

Flucht des Sohns aus dem Elternhaus so „gut und klug“ sei, ihm „keine Korrektionspolizei auf 

den Hals [zu] schicken“922, was sich im Rahmen der erzählten Zeit auch bewahrheitet. 

 

Das Neue in der Darstellung des Generationengegensatzes, das weiter oben mit Blick auf den 

familiären Vater-Sohn-Konflikt in den Eingangskapiteln des Romans schon teilweise heraus-

gearbeitet wurde923, besteht in den Berlinpassagen des Textes im Vergleich zu den thematisch 

verwandten frühen Erzählungen darin, dass soziale Machtbeziehungen hier nun nicht mehr aus-

schließlich in personalisierter Form erscheinen, sondern sich in der kapitalistischen Metropole 

verstärkt über das gesellschaftliche Medium des Geldes vermitteln. Nicole Schaenzler merkt 

im Rahmen ihrer Romaninterpretation dazu an: 

 

Gerade die unterschiedliche Bedeutung des „gehaßte[n], gefürchtete[n], geliebte[n] Geld[es]“ für die Jugend als 

des „Symbols[s] der Not [und] des Kampfes“ und für die Erwachsenen als des „Symbol[s] der Macht“, stellt 

gleichsam ein unüberwindbares Hindernis für die Verständigung der Generationen dar: Indem etwa die „gnaden-

lose“ Witwe Meyerstein den Verbleib der jugendlichen Mitbewohner in ihrer Pension allein von der pünktlichen 

Bezahlung der Miete abhängig macht [...], wird sie zur Repräsentantin jener herrschenden inhumanen Gesell-

schaftsordnung, wegen der die freie Entfaltung des einzelnen zugunsten übergeordneter ökonomischer Gesichts-

punkte zurücktreten muß.924 

 

Diese Deutung trifft etwas Richtiges, berücksichtigt aber zu wenig, dass im Frommen Tanz 

Geld als ungleich verteilte gesellschaftliche Ressource zwar mit dem Thema des Generationen-

konflikts verbunden ist, zugleich aber auf die noch einmal abstraktere Problematik anonymi-

sierter Machtverhältnisse und ökonomischer Sachzwänge verweist, denen nicht nur die Jugend-

lichen, sondern auch die Vertreter der älteren Generation ausgesetzt sind. So erscheint im Ro-

mantext etwa die Besitzerin der Pension Meyerstein nicht einfach als wesenhaft „böse“925 oder 

 
921 Siehe Kapitel 2.3.2. 
922 DfT, S. 42. 
923 Siehe Kapitel 3.3.1.3. 
924 Nicole Schaenzler: Klaus Mann als Erzähler. Studien zu seinen Romanen „Der fromme Tanz“ und „Der Vul-
kan“. Paderborn 1995, S. 33. – Die von der Interpretin in Anführungszeichen gesetzten Wendungen hat diese bis 
auf eine Ausnahme Klaus Manns Roman entnommen. Nur die Bezeichnung der Witwe Meyerstein als „gnaden-
lose“ Frau ist kein wörtliches Zitat aus dem Originaltext, sondern eine Pointierung Schaenzlers. 
925 Erschiene die Pensionsbesitzerin als wesenhaft böse, so könnte man darin in Verbindung mit ihrem jüdisch 
konnotierten Nachnamen „Meyerstein“ einen antisemitischen Topos sehen. Diesen wollte Klaus Mann m. E. 
aber nicht bedienen. Die Figur der Witwe macht bei ihm – ebenso wie das von ihr geleitete Haus – einen zwar 
ambivalenten, aber im Vergleich zu anderen Erwachsenenfiguren durchaus positiven Eindruck. 
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„gnadenlos“, wie Schaenzler nahelegt, sondern als Ingenieurswitwe, die nach dem frühen Tod 

ihres Mannes926 mit dem möglichen sozialen Abstieg und der Notwendigkeit konfrontiert 

wurde, ihr „eigenes Brot [zu] verdienen“927. Die Eröffnung der Berliner Pension, in der vor-

nehmlich junge Menschen mit begrenzten Geldmitteln leben, hat sie nicht reich gemacht, aber 

ihren Lebensunterhalt gesichert, mit dem sie auch für ihre gebrechliche Mutter und die kleine 

Tochter Henriette aufkommen muss. Den teilweise sehr unbürgerlich auftretenden Jugendli-

chen in ihrer Pension begegnet sie vorurteilsfrei, kann aber aus ökonomischen Gründen wohl 

nicht darauf verzichten, Mietzahlungen zu verlangen und in der Regel keinen Aufschub zu ge-

währen. Indem sie sich an vielen Tischgesprächen beteiligt, wird sie dennoch eher zur Vermitt-

lerin zwischen den Generationen und Lebensstilen als zur personifizierten Unterdrückungs-

instanz. Als sie sich entscheidet, Professor Sonn in zweiter Ehe zu heiraten, beschließt sie zu-

gleich, die „Pension […], die ihren Namen führte, […] deshalb nicht aufzugeben. Sie wollte 

selbständig bleiben“928. Diese vom auktorialen Erzähler wiedergegebenen Gedanken belegen, 

dass die Witwe mit ihrem kleinen Betrieb auch eine gewisse Freiheit und Unabhängigkeit als 

Frau verbindet und dass sie den in Berlin gestrandeten jungen Menschen gerne weiterhin ein 

Obdach bieten möchte. Auf die Ambivalenzen der Figur wird weiter unten noch zurückzukom-

men sein.929  

 

Zunächst soll ein zweiter Einwand gegen die Deutung Schaenzlers formuliert werden, der eng 

mit dem ersten zusammenhängt: Wenn der Erzähler im Frommen Tanz mit Blick auf die Ju-

gendlichenfiguren Geld als „Symbol des Kampfes, das gehaßte, gefürchtete, geliebte Sym-

bol“930 bezeichnet, was die Interpretin selbst zitiert, dann macht diese schillernde Beschreibung 

darauf aufmerksam, dass die Pensionsbewohner – ähnlich wie Frau Meyerstein – im Geld nicht 

nur ein Instrument der Unterdrückung, sondern zugleich ein Vehikel der Befreiung aus persön-

lichen Abhängigkeitsverhältnissen sehen. Mit dem Verweis auf die zentrale und zugleich sehr 

widersprüchliche Rolle des Geldes in der modernen kapitalistischen Großstadt rückt Klaus 

Manns Text – ohne dass eine direkte Aneignung und Bezugnahme nachweisbar wäre – thema-

tisch in verblüffende Nähe zu Georg Simmels Abhandlung über die Philosophie des Geldes931, 

die zuerst im Jahr 1900 erschien und als Hauptwerk des Geisteswissenschaftlers gilt.  

 
926 Vgl. DfT, S. 56. 
927 Ebd., S. 148. 
928 Ebd. 
929 Siehe Kapitel 3.3.2.3. 
930 DfT, S. 62. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
931 Georg Simmel: Gesamtausgabe. Hg. von Otthein Rammstedt. Bd. 6: Philosophie des Geldes [1900]. Hg. von 
David P. Frisby und Klaus Christian Köhnke. Frankfurt/M. 1989. 
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Für Simmel hat das Geld eine Doppelfunktion. Es drückt den relativen Preis eines Guts aus und 

ist zugleich selbst ein Wert, weil es überall und jederzeit für jeden Zweck einsetzbar ist. Dieser 

Eigenwert macht das Geld aber auch zu einem Nivellierer, denn dem Geld ist das Besondere 

und Unverwechselbare gleichgültig. Die Quantität regiert über die Qualität. Als „Ausdruck und 

Äquivalent aller Werte“932 verwandelt es sich von einem Mittel des Tauschs zum absoluten 

Selbstzweck. Geld tritt an die Stelle von Gott. Waren früher die Kathedralen die höchsten Ge-

bäude einer Stadt, so sind es in der kapitalistischen Moderne die Banken. Überhaupt sind schon 

für Simmel Stadt und Geldwirtschaft untrennbar miteinander verbunden, denn wo viele Men-

schen zusammentreffen, ist viel Geld im Umlauf und eine hochgradig arbeitsteilige Welt ent-

steht. Sie ermöglicht dem Individuum große Freiheiten bei der Lebensgestaltung, unterwirft 

sein Denken und Handeln aber zugleich dem Kosten-Nutzen-Rechnen der Wirtschaft. Die Ra-

dikalität, mit der das Geld alle sozialen und individuellen Werte zum reinen Kalkül macht, färbt 

demnach auf den Menschen ab. Er unterwirft seine Gefühle dem Intellekt, seine subjektive Be-

findlichkeit den objektiven Sachzwängen. So korrespondiert für Simmel die Zunahme an indi-

vidueller Freiheit mit sozialer Entfremdung und einem Verlust an Sinn. 

 

In der entfalteten kapitalistischen Geldwirtschaft besteht das Schicksal des „vereinzelten Ein-

zelnen“933 (Karl Marx) darin, im Extremfall nur noch über Geldbeziehungen mit der Gesell-

schaft in Kontakt zu treten und ansonsten völlig anonym zu leben, worin die von Simmel be-

schriebene Konvergenz von individueller Freiheit und gesellschaftlicher Entfremdung in größ-

ter Pointierung zum Ausdruck kommt. Diese auch vom jungen Klaus Mann wahrgenommene 

Tendenz wird im Frommen Tanz eindrücklich ins Bild gesetzt, als der Protagonist im vierten 

Textabschnitt ziel- und letztlich aussichtslos dem von ihm geliebten Niels hinterherreist und 

dabei für einige Zeit – so lange sein Geld reicht – ganz alleine in einem Hotelzimmer wohnt, 

das sich in einer (zunächst namenlos bleibenden, später als Köln bezeichneten) „rheinischen 

Stadt“934 befindet. Von seinem hoch gelegenen Fenster aus blickt er einmal auf den davor lie-

genden  

 

runde[n] Platz, auf dem die Menschen schwärzlich umherwimmelten. Winzige Trambahnen überquerten ihn klin-

gelnd. […] – Und Andreas sagte plötzlich in sein eigenes Gesicht hinein: „Was soll nun aus ihnen werden?“ – Und 

ein Schauder, ein Schrecken lief ihm den Rücken hinunter und den ganzen Leib, vielleicht nur, weil plötzlich seine 

Stimme laut wurde und ein wenig heiser klang, in einem Zimmer, in dem so viel geschwiegen worden war. Aber 

 
932 Ebd., S. 305. 
933 Karl Marx: Einleitung [zur Kritik der politischen Ökonomie]. In: Karl Marx / Friedrich Engels: Werke. Bd. 
13: Januar 1859 bis Februar 1860. Berlin (DDR) 1961, S. 615–641, hier S. 616. 
934 DfT, S. 140. 
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zum erstenmal hatte er nicht das verschlungene Problem seiner eigenen Generation nur gemeint mit dieser Frage: 

„Was soll nun aus ihnen werden?“ – Um alle war diesem einen da Angst geworden […].935   

 

Andreas Magnus erweist sich hier als völlig vom gesellschaftlichen Leben und persönlichen 

Kontakten zu anderen Menschen abgekoppelt. Nur der Spiegel in seinem Hotelzimmer dient 

ihm als Gegenüber936, und er führt – wenn überhaupt – Selbstgespräche. Dennoch nimmt er aus 

der Distanz und Entfremdung heraus Anteil am Schicksal der anonymen Menge, die er vom 

Hotelzimmer aus betrachtet. Die Frage nach dem Telos der individuellen Biographien und zu-

gleich nach verbindenden gesellschaftlichen Zielsetzungen der Menschen kommt in seinen Ge-

danken auf. Am Ende der zitierten Passage gelangt er zu der Erkenntnis, dass solche Problem-

stellungen vom Generationenparadigma wegführen und letztlich in die für den 18-Jährigen ganz 

neue, pessimistische Einsicht einmünden, dass die Zukunft aller Gesellschaftsmitglieder – und 

nicht nur der Nachkriegsjugend – Anlass zur Sorge bieten muss. Hierin kann man in gewisser 

Hinsicht eine Spiegelung von Simmels Diagnose des sozialen Sinnverlusts sehen, der dem Pro-

tagonisten in der Erfahrung einer sich gegenüber menschlichen Zwecksetzungen verselbstän-

digenden und dabei bedrohlich wirkenden Gesellschaftsdynamik begegnet. 

 

 

3.3.2.3. Die Figur des Stadtkinds als Spiegelbild einer negativen Gesellschaftsentwicklung 

 
Zu ähnlichen Schlussfolgerungen hinsichtlich einer fragwürdigen und unkontrollierbar erschei-

nenden historischen Entwicklung gelangt Andreas Magnus gelegentlich auch schon vorher auf 

seinen Streifzügen durch Berlin, wenn es etwa im zusammenfassenden Erzählerbericht im 

zweiten Abschnitt des Frommen Tanzes heißt: „Er [der Protagonist, d. Verf.] sah die Kinder an, 

die häßlich und bleich […] hinter den Bretterzäunen im Unrat spielten, und er erschrak darüber, 

weil also jedes, mager und unschuldig, zu seinem eigenen geheimnisvollen Schicksal, zu seiner 

eigenen Schuld erwuchs.“937 In solchen Passagen macht sich die Kindheitsthematik des Ro-

mans erneut bemerkbar, und indem in den Berlinkapiteln eine zweite Kinderfigur genauer kon-

turiert wird und mehrfach auftritt, die in einem deutlichem Kontrast zur kleinen Schwester des 

Protagonisten Marie Therèse steht, wird zugleich ein Rückbezug zu den Eingangsteilen des 

Frommen Tanzes geschaffen. Das „brutale[] Gewaltgesicht“938 der Großstadt, das der 18-Jähri-

 
935 Ebd., S. 145. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
936 Vgl. ebd., S. 144. 
937 Ebd., S. 78. – In diesen Formulierungen klingt erneut das theologische Motiv des verlorenen Paradieses an, 
mit dem aus Sicht des Protagonisten ein „Schicksal“ umschrieben wird, das die Stadtkinder viel früher trifft als 
seine noch ganz im Stande der Unschuld lebende Schwester Marie Therèse und deren Spielkameraden Peter-
chen.  
938 Ebd., S. 61. 
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ge bei seinem Versuch der Emanzipation vom Elternhaus kennenlernt, erhält einen markanten 

Ausdruck in der (übrigens viel genauer als die jugendlichen Nebenfiguren gezeichneten) Figur 

des Stadtkinds, dem ein behütetes Aufwachsen in ländlich-idyllischen Verhältnissen nicht ver-

gönnt ist.  

Die in Berlin großwerdende Henriette wird im zweiten Abschnitt des Frommen Tanzes als 

„Töchterlein“939 der Witwe und Pensionsbesitzerin Meyerstein eingeführt, bei der Andreas 

Magnus ein Zimmer angemietet hat. In deutlichem Gegensatz zur hübschen jungen Schwester 

des Protagonisten erfährt der Leser bald von ihrem „kleine[n], weiße[n] Großstadtkindergesicht 

mit zu rotem Mund und entzündeten Augen“940. Henriette, die bei ihrem ersten Auftreten hinter 

dem Rock der Mutter hervorkriecht und nicht viel älter als Marie Therèse sein dürfte, wirkt 

allzu früh verdorben durch die großstädtische Lebenswelt und den ökonomisch-instrumentellen 

Geist der Pension Meyerstein. Anstelle des naiven Weltvertrauens, das die naturnah aufwach-

sende Marie Therèse auszeichnet, hat das vom Erzähler auch als „böse[s] Kind“941 charakteri-

sierte Mädchen bereits das vorbehaltvolle Misstrauen im Umgang mit anderen Menschen ge-

lernt: „Mit überscharfem, grauem Blick maß es Andreas.“942 Die Voraussetzungen dieser Dif-

ferenzen werden in Klaus Manns Roman sehr genau benannt: Sie liegen nicht nur in der 

abstrakten Gegenüberstellung einer ländlichen und städtischen Kindheit, die auf der einen Seite 

„gute“ und auf der anderen Seite „böse“ Kinder hervorbringen würde. Vielmehr lässt sich er-

kennen, dass Henriette sich im Gegensatz zu Marie Therèse und Peterchen vor allem deshalb 

nachteilhaft entwickelt, da sie nicht mit der angemessenen Liebe und Aufmerksamkeit wie ein 

Kind behandelt wird. Das familiäre Klima, in dem sie leben muss, ist stattdessen durch Gefühl- 

und Sprachlosigkeit geprägt. Zwischen der Witwe Meyerstein, deren eigener Mutter und dem 

Kind bzw. Enkelkind Henriette kommen kaum Gespräche jenseits alltäglicher und geldbezoge-

ner Themen auf, auch wenn es vereinzelte Versuche dazu gibt. Entfremdung, Kälte, Bitterkeit 

und Verhärtung durchdringen die engsten zwischenmenschlichen Beziehungen, obwohl hier 

auf persönlicher Ebene das bürgerlich-patriarchalische Element aufgrund des frühen Todes des 

Gatten bzw. Vaters fehlt. Dadurch wird verdeutlicht, dass die bloße Überwindung der Väter 

nicht automatisch zu einem matriarchalisch-warmherzigen Lebenskontext führt, solange sich 

 
939 Ebd., S. 56. 
940 Ebd., S. 57. 
941 Ebd. – Auch Fräulein Franziska bezeichnet Henriette einmal als „böses Kind“ (ebd.). Der Protagonist An-
dreas Magnus hingegen lächelt über diese Benennung und entgegnet: „Kinder sind niemals schlimm – mit denen 
wird man fertig.“ (Ebd.) Dabei denkt er an Marie Therèse und ihren kleinen Spielkameraden. Dies zeigt noch 
einmal die große Affinität der Hauptfigur zur Sphäre der Kindheit und macht implizit deutlich, dass der 18-Jäh-
rige seine Kritik und Zukunftssorgen eher an der Erwachsenengeneration (die kontrastiv als durchaus „schlimm“ 
erscheint) als an den ganz jungen Menschen der Zeit festmachen möchte.  
942 Ebd. 
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nicht die sozialen Verhältnisse grundlegend ändern. In berührender Weise zeigt sich dies an der 

folgenden Szene, in der die Witwe zu ihrem schlafenden Kind ans Bett tritt: 

 

Drinnen neigte Frau Meyerstein sich über das eiskalte Gitterbett, in dem ihr Kind, verkniffen und feindlich, 

schlummerte. „Wie reizend sie ist“, sagte sie mit einer mühseligen, hölzernen Rührung und wandte sich zu ihrer 

Mutter zurück. Aber die starrte und schwieg.943  

 

Der Wunsch nach einer menschlichen Regung und liebevollem Kontakt innerhalb der Familie 

wird hier – ebenso wie das intuitive Wissen der Witwe um die Schutzbedürftigkeit eines Kindes 

im Alter von Henriette – deutlich. Doch können diese Empfindungen aufgrund der ökonomisch 

bedingten emotionalen Beschädigungen aufseiten der Pensionsbesitzerin und deren eigener 

Mutter keine angemessene Ausdrucksform finden. Auf Henriette muss sich dieses Klima der 

Verkümmerung ungünstig auswirken. Ohne Filter wohnt sie oft den leeren Gesprächen und 

Auseinandersetzungen der Erwachsenen bei: „Henriette saß verkniffen, verkümmert beinahe in 

ihrem hellblauen Schürzchen und ließ sich alles gesagt sein.“944 Über die Witze der Erwachse-

nen lacht „die rachitische Henriette, bitter und verkniffen, als habe man sie geschädigt.“945 Das 

Krankheitsbild der knochenbezogenen Wachstumsstörung (Rachitis), die durch Vitaminmangel 

hervorgerufen wird, mag auf die unzureichende Ernährung verweisen, der das Kind neben sei-

ner rauen Behandlung wohl in der wirtschaftlich schwierigen Nachkriegszeit ausgesetzt gewe-

sen ist und mit der es sich vielleicht auch zum Zeitpunkt der Handlung noch teilweise konfron-

tiert sieht. Klaus Manns Roman deutet solche materiellen Zusammenhänge nur an, ohne explizit 

darauf einzugehen. 

Die Beziehung zwischen Andreas Magnus und der kleinen Tochter des Hauses Meyerstein ge-

staltet sich jedenfalls problematisch und zögerlich, obwohl der jugendliche Protagonist sich als 

großen Kinderfreund sieht, selbst nach neuer Kindlichkeit strebt und sich durch das Stadtkind 

an die eigene, jüngere Schwester erinnert fühlt. Henriette kommt in der Pension Meyerstein die 

Aufgabe zu, die Pensionsbewohner täglich zu wecken. Sie ist also bereits in den Arbeitsprozess 

des Hauses eingebunden, während Marie Therèse und ihr Kamerad Peterchen neben dem Schul-

besuch viele Freiheiten besitzen und sich ganz ihrem kindlichen Spiel widmen können. Der 

Kontrast zwischen einem als Dienstleistungsverhältnis zustande kommenden Kontakt und der 

spontanen, liebevollen Beziehung, die zwischen Marie-Therèse und ihrem großen Bruder be-

steht, tritt im Frommen Tanz deutlich zutage. Beim morgendlichen Wecken „rührte [Henriette] 

ihn [Andreas Magnus, d. Verf.] freilich nicht an, stand vielmehr stumm mit dem Frühstück über 

 
943 Ebd., S. 67. 
944 Ebd., S. 61. 
945 Ebd., S. 63. 
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dem Schlafenden.“946 Der junge Maler muss ob dieses traurigen Bildes – vielleicht auch auf-

grund des Gegensatzes zur Vitalität, Fröhlichkeit und Offenheit der eigenen Schwester – seuf-

zen; das versuchte Lächeln misslingt ihm beim Anblick des bemitleidenswerten Kindes: „Er 

sah Henriette an, durchforschte kurz ihr weißes, kleines, kränkliches Gesicht, ihr verschlossenes 

und verkniffenes Mienchen mit dem zu rot vorspringenden Mund, der großen Stirne, dem mit 

Wasser angeklebten Haar [...].“947  

Diese Beschreibung des Mädchens verdeutlicht noch einmal, dass sich in dessen Erscheinung 

Züge des Ungesunden mit Merkmalen aufgesetzter Erwachsenheit paaren. Beides macht nicht 

den Eindruck des Kindlichen bzw. Kindgemäßen. Durch die wiederholte Verwendung von Cha-

rakterisierungselementen wie des „zu rot vorspringenden Mund[es]“948 drückt der Erzähler ne-

ben dem beschreibenden Moment auch eine kritische Wertung aus.949 Das in Berlin aufwach-

sende Kind steht offenbar unter heteronomen Zwängen, die vom Ambiente der (sich ökono-

misch erst ab 1924 langsam erholenden) Großstadt sowie dem durch die weiblichen Er-

zieherinnen repräsentierten Realitätsprinzip ausgehen und sein unangemessenen Aussehen so-

wie unfrei-selbstentfremdetes Auftreten bedingen. Letztlich begegnet Henriette Andreas Mag-

nus nicht als neugieriges Kind, sondern vor allem als Sprachrohr der Pensionsbesitzerin, deren 

Weisungen sie zu erfüllen hat. Während der Protagonist in der zitierten Szene noch verschlafen 

seinen Gedanken nachhängt, spricht sie ihn auf merkwürdig distanzierte und unkindliche Weise 

an: 

 

[D]ie Stimme Henriettens, klein und rauh wie ein wohlfeiles Instrument, schreckte ihn auf. „Frau Meyerstein ver-

langt heute Zahlung von Ihnen“, sagte sie, mager im Waschkleidchen vor ihm stehend – und sprach von ihrer 

Mutter, wie eine gemietete Zwergenmagd von der Herrin, welche sie verehrungsvoll fürchtet, „die Witwe läßt sich 

bestimmt nicht hinhalten.“ – Und leise war sie hinaus.950  

 

Das Kind erscheint hier wirklich wie ein austauschbares Instrument der Pensionsbesitzerin (der 

Begriff ist bewusst doppeldeutig gewählt), von der sie als von „Frau Meyerstein“ oder der 

„Witwe“ spricht (woraus ersichtlich wird, dass sie für Henriette kaum im positiven Sinn als 

„Mutter“ erfahrbar wird). Der Erzähler verweist durch seinen Vergleich mit einer „gemietete[n] 

Zwergenmagd“ darauf, dass nicht Liebe und freiwillige Identifikation mit den Zielen des Fa-

milienunternehmens das Auftreten der Tochter bestimmen, sondern ökonomische Notwendig-

keiten sowie die Furcht vor der Mutter als Pensionsvorstand – und wie der Leser hinzusetzen 

 
946 Ebd., S. 67. 
947 Ebd. 
948 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
949 Er gibt damit seiner Darstellung wiederum ein auktoriales Moment. 
950 Ebd., S. 68. 
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mag: die Angst vor Strafe, die sich durch den drohenden Unterton („die Witwe läßt sich be-

stimmt nicht hinhalten […]“951) auch Andreas Magnus mitteilt. Eine Distanz des Mädchens zu 

der ihm zugewiesenen Rolle ist in der Szene nicht zu erkennen; fast macht es den Eindruck, als 

wäre Henriette wirklich nichts anderes als dieses „böse Kind“, als das sie auftritt.  

Und doch zeigt sie dem Protagonisten an späterer Stelle auch eine andere Seite. Als dieser von 

seinem ersten Arbeitstag im Kabarett zurückkehrt, findet er als Aufmerksamkeit Henriettes eine 

kleine Kaktee mit Glückwunschkarte vor, worin sich eine zwar ungelenke und nicht besonders 

liebliche, aber durchaus von Herzen kommende Anhänglichkeit ausdrückt. Zudem handelt es 

sich bei diesem Geschenk um eine menschliche Geste jenseits mütterlicher Weisungen und 

instrumenteller Denkformen. In Andreas Magnus’ Sicht ist diese humane Regung Henriettes 

bereits ein großer Schritt, in dem sich für ihn unterhalb der Beschädigungen ihrer jungen Psyche 

ein substanziell noch intakter, „guter“ kindlicher Kern ihres Wesens ausdrückt. In diesem Sinne 

begreift er das Geschenk der Pensionstochter als „zaghafte und immer noch stachelige Huldi-

gung dieses verkniffensten Herzens“952.  

 

 
951 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
952 Ebd., S. 75. – Im Bewusstsein der Hauptfigur vermitteln sich an Stellen wie dieser Relikte eines essentialisti-
schen Kinderbildes, das mit dem Werk Jean-Jaques Rousseaus Einzug in die europäische Geistesgeschichte ge-
halten hat. Der kleine Mensch kommt demnach mit einem ursprünglich guten Wesenskern auf die Welt. Die Ge-
fahr einer negativen Beeinflussung droht ihm erst durch die verderblichen Einflüsse einer entfremdeten (städti-
schen) Zivilisation. Rousseau hat aus dieser Diagnose die pädagogische Konsequenz gezogen, dass Kinder 
möglichst gesellschaftsfern aufzuwachsen hätten und die Entfaltung ihrer Talente von Erwachsenen nur in einer 
Weise betreut werden sollte, wie ein Gärtner die Pflanzen seines Gartens pflegt (vgl. Jean-Jacques Rousseau: 
Emil oder über die Erziehung [1762]. In neuer dt. Fassung besorgt von Ludwig Schmidts. Paderborn 1971). – 
Aleida Assmann macht in ihrem grundlegenden Aufsatz zur Geschichte der europäischen Kindheitsidee nach-
drücklich auf das Neue im Denken Rousseaus aufmerksam. Sie betont, dass bis in das 18. Jahrhundert hinein die 
Vorstellung der Unterlegenheit des Kindes gegenüber dem Erwachsenen und – damit einhergehend – eine „nega-
tive Bewertung der Kindheit […] im abendländischen Denken weit verbreitet [ist]“ (Aleida Assmann: Werden 
was wir waren. Anmerkungen zur Geschichte der Kindheitsidee. In: Antike und Abendland. Beiträge zum Ver-
ständnis der Griechen und Römer und ihres Nachlebens. Hg. von Albrecht Dihle (u. a.). Band XXIV. Berlin / 
New York 1978, S. 98–124, hier S. 98). Noch in der Aufklärungsepoche lasse sich diese Geringschätzung des 
Kindes als vorherrschendes kulturelles Muster nachweisen: „Als einzig positiver Wert des Kindes gilt im Rah-
men solcher Beurteilung seine Erziehbarkeit. Es ist ein animal educabile et educandum, also bestenfalls Rohma-
terial, das der Formung durch die Gesetze der Kultur harrt. Die Kindheit als beständiger Eigenwert innerhalb der 
Entwicklung des Menschen durch die verschiedenen Altersstufen ist eine verhältnismäßig späte Entdeckung.“ 
(Ebd., S. 98 ff.) Die neue Aufwertung des Kindes macht Assmann geistesgeschichtlich nicht nur an Jean-Jaques 
Rousseau, sondern in dessen Nachfolge auch an Friedrich Schiller und den Romantikern fest. Diese hätten – in je 
spezifischer Ausformung – eine zu ihrer Zeit „provokatorische Vorstellung“ formuliert, „die nicht das Kind als 
Frühphase und Vorstufe zum Erwachsenen begreift, sondern umgekehrt im Status des Erwachsenen eine Durch-
gangsstufe zu einer zweiten Kindheit sieht. Das Kind, statt Inbegriff des Noch-Nicht zu sein, wird als Ziel und 
Vollendung der Humanität begriffen.“ (Ebd., S. 99). Die Interpretin merkt zu Recht an, dass ein solches Denken 
die „Auffassung von linear-fortschrittlicher Entwicklung“ (ebd.) in Frage stelle. Nicht ganz treffend ist aber ihre 
Ansicht, dass die genannten Vertreter eines neuen Kindheitsbildes der aufklärerisch-linearen Fortschrittsidee 
„die Bewegung der Rück- und Kreisläufigkeit entgegen[gesetzt]“ (ebd.) hätten. Vielmehr zielt die Kindheitsidee 
dieser in Ansätzen schon dialektisch denkenden Kulturkritiker, in deren Tradition auch Klaus Mann steht (siehe 
dazu auch Kapitel 4.4.1.4., insb. Fußnote 1545), durchaus auf humanen Fortschritt im Medium der Geschichte 
ab, der aber im Sinne einer höheren Synthese von ursprünglichem Natur- und entfremdeten Zivilisationszustand 
gedacht wird. 
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Eine bedrohliche Dialektik der historischen Entwicklung zeigt sich in Klaus Manns Roman 

dennoch darin, dass hier in der Großstadt Berlin als dem Zentrum des gesellschaftlichen Mo-

dernisierungsprozesses der 1920er-Jahre eine Enthumanisierung der menschlichen Beziehun-

gen zu beobachten ist, die mit negativen Veränderungen der Kindheit einhergeht. Einen positi-

ven Gegenpol bilden im Frommen Tanz die Figuren Marie Therèses und Peterchens. Der deut-

liche Kontrast zwischen diesen und dem Stadtkind Henriette zeigt sich auch in einer Vision des 

Protagonisten im dritten Textabschnitt, in der Andreas Magnus alle Personen vor sich sieht, die 

für sein bisheriges Leben von Bedeutung gewesen sind. Unter diesen befinden sich natürlich 

auch „die Kinder [...], die kleine Reihe“953. Sowohl die proklamierte Nähe des jungen Malers 

zur Kindheit als auch die Gegenüberstellung naturnaher und städtischer Kindheit wird in den 

Bildern vor seinen Augen noch einmal sehr deutlich: 

 

Marie Therèse zierte sich, süß und schelmisch, aufbewahrt und behütet für Unbekanntes. Peterchen, keck und froh, 

sah den Dingen entgegen, die seiner [...] harrten. Henriette nagte ein wenig abseits an ihrer Lippe, wußte schon 

viel zu viel, war schon gezeichnet, trug schon ein finsteres, kleines Schicksal, von dem sie in ihrer verzwickten 

Seele ahnte, daß es wachsen sollte und groß werden eines Tages.954  

 

Für die kleine Schwester und ihren Spielkameraden sieht der Protagonist in seinen Phantasie-

bildern eine weniger düstere Zukunft voraus als für das Stadtkind Henriette. Explizit werden 

die Naivität, Fröhlichkeit und Zuversicht sowie „Behütung“ und „Aufbewahrung“ der beiden 

betont, die Andreas Magnus auch der kleinen Tochter von Frau Meyerstein gönnen würde. Sol-

che Begriffe verweisen in seiner Vision jedoch gerade in Abgrenzung zur harten Lebenswelt 

des Stadtkinds auf die besonderen Privilegien der großbürgerlich-ländlichen Kindheit, die Ma-

rie Therèse und Peterchen in relativer Autonomie gegenüber den Anforderungen und Zumu-

tungen der urbanen Gesellschaftswelt durchleben dürfen. Der Text suggeriert, dass gerade diese 

Art des realitätsfernen Aufwachsens die beiden Kinder für die schwierigen Aufgaben der Zu-

kunft stärkt, während im Falle der etwa gleichaltrigen Henriette die frühe Konfrontation mit 

den Gesetzen der kapitalistischen Arbeitsgesellschaft zur Beschädigung des jungen Ichs führt. 

Die bedrohliche Inhumanität einer Zukunft, der ein junger Mensch wie Henriette möglicher-

weise nicht gewachsen sein wird, scheint im Bild des Stadtkinds deutlich auf, das Andreas 

Magnus hier vor sich sieht. Henriette wirkt nervös, „schon gezeichnet“ von den Gesetzen des 

Misstrauens und Lebenskampfs, und sie trägt bereits „ein finsteres [...] Schicksal“, dem sie 

hilflos ausgeliefert zu sein scheint. 

 
953 DfT, S. 120. 
954 Ebd. 
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Nicole Schaenzler hat in ihrer instruktiven Studie Klaus Mann als Erzähler als erste auf die 

Bedeutung der Kindheitsmotive im Frommen Tanz hingewiesen. Für sie ruht die Hoffnung auf 

Veränderung der inhumanen Lebensbedingungen im Roman – wenn überhaupt – nicht auf dem 

Protagonisten und der Nachkriegsjugend, sondern auf der nächsten Generation, was sich vor 

allem in den Kinderfiguren Marie Therèse und Peterchen ausdrücke.955 Über diese schreibt 

Schaenzler: 

 

[Sie verbringen] ihre Kindheit in einer „märchenhaften“ ländlichen Umgebung, abseits von den materialistischen 

und technikorientierten Tendenzen der Gegenwart. [...] [D]ie Entwicklung der beiden Kinder [wird] vor allem von 

der Nähe zur Natur geprägt, jenem Lebensbereich, in dem die Autonomie des Kindes noch weitgehend unange-

tastet bleibt. Insofern fungiert das Spiel auf der Wiese als Sinnbild einer hermetisch geschützten, „heilen“ Welt, 

in der die Kinder, gemäß ihrer „Unschuld“ und „Reinheit“, und von den „abnormen, ungeheuren Umständen der 

Zeit“ unberührt, heranwachsen können.956 

 

Für die Interpretin teilen sich in Klaus Manns idyllischen Schilderungen ländlicher Kindheit, 

die deutlich im Kontrast zu seinen Beschreibungen städtisch-entfremdeter Kindheit stünden, 

reformpädagogische Erziehungsvorstellungen des Autors mit. Diese ließen sich auf positive 

Erfahrungen mit Konzepten der Landschulheimbewegung, aber auch auf eigene Kindheitser-

lebnisse zurückführen. Angelehnt an einflussreiche Reformpädagogen seiner Zeit postuliere 

Klaus Mann die Maxime einer freien Entfaltung des Kindes in der Natur. Nur der naturnahe 

Lebensbereich der ländlichen Umgebung könne demnach die kindgerechten Rahmenbedingun-

gen für den Entwicklungsprozess gewährleisten und zugleich die Herausbildung eines ethisch-

sozialen Bewusstseins befördern. Letzteres werde für die beiden behütet aufwachsenden Kinder 

Marie Therèse und Peterchen gerade dadurch möglich, dass ihnen – im Gegensatz zum Groß-

stadtkind Henriette – „die Möglichkeit zur kritischen Distanz gegenüber den charakteristischen 

Lebens- und Arbeitsbedingungen der Stadtbewohner gegeben ist“957. Schaenzler hebt lobend 

das Bemühen Klaus Manns hervor, „die Figuren im Kontext ihres sozialen Umfeldes darzustel-

len“958.  

Der ländliche bzw. der städtisch-industrialisierte Lebensraum seien, wie sich an der kontrastie-

renden Zeichnung der jeweiligen Kinderfiguren zeige, sogar für früh sich ausbildende physiog-

nomische Unterschiede verantwortlich und hätten einen prägenden Einfluss auf den Lebens-

 
955 Vgl. Schaenzler: Klaus Mann als Erzähler, S. 29 [unter diesem Kurztitel wird im Folgenden Schaenzlers Dis-
sertation zitiert; ihre Klaus-Mann-Biographie weise ich weiterhin mit dem Kurztitel „Schaenzler: Klaus Mann“ 
nach, d. Verf.]. 
956 Ebd., S. 29 f. – Alle in Anführungszeichen gesetzte Wendungen (mit Ausnahme des Ausdrucks „heile“ Welt) 
sind Originalzitate aus Klaus Manns Roman.  
957 Ebd., S. 30. 
958 Ebd., S. 31. 
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verlauf der jeweiligen Menschen.959 Anknüpfend an diese hilfreichen Beobachtungen muss 

man aber noch weitergehen, denn die dichotome Gegenüberstellung einer städtisch-entfremde-

ten und einer naturnah-ländlichen Kindheit reicht nicht aus, um das herauszuarbeiten, was in 

Klaus Manns Roman als „soziale[s] Umfeld[]“ der Figuren gezeigt wird. In dieser einfachen 

Kontrastfigur erscheint die urbane Erlebnissphäre zu einseitig als inhuman, während allein die 

ländliche Erfahrungswelt die Hoffnung auf eine lebenswerte Zukunft nähren soll. Eine solche 

Unterscheidung lässt aber eine wichtige soziale (und nicht geographische oder pädagogische) 

Differenzierung außer Acht, die den unterschiedlichen Ausprägungen von Kindheit im From-

men Tanz zugrunde liegt. Erst durch diese soziale Differenzierung lassen sich die entgegenge-

setzten Lebensperspektiven hinreichend bestimmen, die sich an den Figuren Henriettes und 

Marie Therèses zeigen. Gemeint ist die Frage ihrer Klassenzugehörigkeit sowie der jeweiligen 

wirtschaftlichen und kulturellen Voraussetzungen, unter denen sie aufwachsen: Henriette ent-

stammt kleinbürgerlichen und zum Teil ärmlichen Verhältnissen; ihre Mutter ist verwitwet und 

somit auf die zeitintensive Arbeit, zu der sie auch die Tochter wiederholt heranzieht, in der 

Pension angewiesen, um den Lebensunterhalt der Familie in der ökonomisch schwierigen 

Nachkriegszeit zu sichern. Immerhin lebt auch die alte Großmutter mit im Haushalt und muss 

versorgt werden. Die emotionale Verkümmerung im Umgang der zwei Frauen und der kleinen 

Henriette sowie die Nicht-Existenz einer sorglos-heilen Kinderwelt liegen also auch in den 

handfest-materiellen Zwängen eines konkreten Milieus in einer spezifischen Zeit begründet und 

können nicht dem atmosphärischen Einfluss der Großstadt an sich zugeschrieben werden. Unter 

günstigeren ökonomischen Bedingungen und in einem lebendigen, an kulturellen Anregungen 

reichen Umfeld wäre wohl auch das kränkliche und „böse Kind“ Henriette in der Lage, sich 

gesünder zu entwickeln und die freundlichen Charakterzüge stärker auszubilden, die sich in 

seinem Geschenk an Andreas Magnus ja durchaus zeigen. Der instrumentelle Umgang mit an-

deren Menschen und der Entfremdungscharakter, der das Leben der Familie Meyerstein prägt, 

muss nicht unbedingt Resultat städtischen Lebens an sich sein. 

Auf der anderen Seite kann eine ländlich-naturnahe Daseinsform nicht per se als Garant für 

eine glückliche Kindheit und für friedlich-unentfremdete Lebensverhältnisse reklamiert wer-

den. Historisch zeichnet sich ländlich-agrarisches Leben durch eine große Abhängigkeit des 

Menschen (auch der Kinder) von der Natur und durch harte körperliche Arbeit aus. Das idyl-

lisch-spielerische Moment, das der Kindheit Marie Therèses und Peterchens im Frommen Tanz 

anhaftet, und die relative Autonomie, die diesen zuteilwird, sind bereits das Resultat von Ar-

beitsteilung, Institutionalisierung von Bildung und eines wachsenden gesellschaftlichen Wohl-

 
959 Vgl. ebd. 
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stands im 19. Jahrhundert, der eine zeitweilige Distanz der Kinder – zumal der bürgerlichen – 

zum Arbeitsprozess möglich gemacht hat. Neben dem täglich zweistündigen Schulbesuch ken-

nen Marie Therèse und Peterchen in Klaus Manns Text keine drückenden Lebenssorgen; ma-

teriell sind sie sehr gut gestellt und (trotz der wirtschaftlichen Nachkriegskrise sowie der Infla-

tionszeit) abgesichert, sodass ihr soziales Lebensumfeld und die (kultivierte) Natur ihnen nicht 

als feindlich erscheinen müssen. Die Phantasie der Kinder wird zudem durch vielfältige künst-

lerische Einflüsse im Haus des Vaters angeregt, der unter anderem mit dem berühmten Maler 

Frank Bischof befreundet ist. 

 

Utopische Züge trägt also beim jungen Klaus Mann nicht die ländliche Kindheit an sich – dies 

wäre ein reaktionärer und auch wenig origineller Topos, der durch die völkische Blut- und Bo-

denromantik der Nationalsozialisten vollends desavouiert wurde –, sondern eine besondere 

Form privilegiert-bürgerlicher Kindheit, die angesichts inhumaner historischer Tendenzen an 

den Rand der Gesellschaft verlegt ist. Nur in ihr scheint als Gegenbild zur Brutalität und Ent-

fremdung im zeitgenössischen Leben ein anderes Verhältnis zwischen den Menschen sowie 

zwischen Mensch und Natur auf, das nicht durch Abhängigkeit und Gewaltbeziehungen geprägt 

ist. Die in den idyllischen Kindheitsbildern anklingende Erfahrung eines friedlich-harmoni-

schen Weltbezugs verweist den erwachsenen Leser auf allgemeine Entwicklungs- und Verän-

derungsziele der bestehenden Gesellschaft. Dieser Impuls artikuliert sich im frühen Werk des 

Autors keineswegs als Wunsch nach privatem Rückzug in die Provinz oder als Forderung nach 

allgemeiner Rückkehr zu ländlich-agrarischen Produktionsweisen, sondern er transportiert ein 

Anliegen, das erst in der modernen städtischen Lebenswelt im Sinne einer Humanisierung des 

gesellschaftlichen „Fortschritts“ realisiert werden kann. Nicht zufällig bewegen sich Klaus 

Manns jugendliche Protagonisten ja auch in dieser Sphäre, in der auf unterschiedlichen Kon-

fliktebenen über die Gestalt der Zukunft entschieden wird. Sie müssen sich vom „Alten“ ablö-

sen und in den Metropolen der 1920er-Jahre den extremen Widersprüchen der Zeit begegnen, 

um aus dem erlebten sozialen Sinnverlust heraus an der Herausbildung des ersehnten „Neuen“ 

mitwirken zu können.  

 

 

3.3.2.4. Prekäre Freiheiten im Berliner Nachtleben und der homosexuellen Subkultur 

 

Wie deutlich wurde, überwiegen im Frommen Tanz für Andreas Magnus die negativen Groß-

stadterfahrungen, was mit dem gesellschaftskritischen Berlinbild einhergeht, das in Klaus 

Manns Roman vorherrscht. Dennoch zeigt der Text teilweise auch befreiende Züge der urbanen 
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Welt, die insbesondere am ausschweifenden Nachtleben und vor allem an einer ausgeprägten 

homosexuellen Subkultur festgemacht werden. Diese konnte sich realhistorisch trotz formalen 

Fortbestehens des Strafrechtsparagraphen 175 im 1920er-Jahre-Berlin üppig entfalten, und der 

Romanprotagonist lernt die sehr wirklichkeitsnah dargestellten Sphären der Homosexuellen 

nach seiner Flucht in die Millionenstadt schnell kennen. Andreas Magnus fühlt sich durch die 

schiere Größe der Metropole und die Koexistenz der unterschiedlichsten Milieus beeindruckt 

und bewegt sich trotz oft negativer Eindrücke vorurteilsfrei durch die Stadt. Deren Möglich-

keiten möchte er sich ganz hingeben, und deren unterschiedliche Bewohnerkreise möchte er 

kennenzulernen („Andreas kam mit so vielen ja in Berührung“960). Von Anfang an lässt sich bei 

ihm der völlige Verzicht auf moralische Empörung über die von den Zeitgenossen häufig als 

„sündig“ und „dekadent“ bezeichnete Metropole beobachten, was der Erzähler unterstreicht, 

indem er unter Anspielung auf die in Weimarer Zeiten immer wieder beschworenen sexuellen 

Ausschweifungen der Großstadtbewohner mitteilt: „Er [Andreas Magnus, d. Verf.] hatte keine 

Anklage für seine [Berlins, d. Verf.] Verderbtheit, er fand keinen Vorwurf für seinen Schmutz, 

wegen dessen so viele ihm das katastrophale Ende prophezeien zu müssen glaubten.“961  

 

Gewiss trägt auch das neu erlebte partielle Gemeinschaftsgefühl im subkulturellen Umfeld der 

Pension Meyerstein und der „Pfütze“ dazu bei, dass der 18-Jährige die engen bürgerlichen 

Moralvorstellungen seines provinziellen Elternhauses schnell hinter sich lässt. Sein Kontakt mit 

offen Bi- und Homosexuellen (Barbara und Paulchen) hat für ihn dabei zugleich den Effekt, 

dass das eigene (im Elternhaus wohl kaum mögliche) schwule Coming-Out erleichtert wird. Im 

Berliner Nachtleben erlebt der Protagonist den offenen Umgang mit Sexualität und die 

milieuinterne Normalität gleichgeschlechtlicher Orientierungen. Das rauschhaft-befreiende 

Moment dieser Erfahrungen und die vorher nicht geahnten Dimensionen subkulturellen Lebens 

teilen sich in den Schilderungen des Erzählers sehr deutlich mit, wenn es etwa in Kapitel II, 5 

in Anlehnung an die unmittelbaren Wahrnehmungen des Protagonisten und zugleich in stark 

stilisierendem Gestus heißt:  

 

Aber wie groß war die Stadt erst bei Nacht, dann steigerte sie sich gleichsam selbst zu einem flammenden 

Riesentraum, der plötzlich, durch den hohen, unbarmherzigen Willen eines Gottes, Blut und leidensfähige 

Wirklichkeit werden mußte. Wie über die Maßen groß war die Stadt, wenn sie abends den ausschweifenden Prunk 

ihrer Lichtreklamen, all ihrer kreisenden, auf und ab flammenden Beleuchtungen wie zu einem großen Feste 

 
960 DfT, S. 77. 
961 Ebd., S. 76. 
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entzündete, wenn sie also, sachlich und berauscht in einem, wie ein in Leidenschaft brennendes Tier zu Gottes 

Füßen lag.962  

 

Das Berliner Nachtleben erscheint in diesen Zeilen als überwältigend intensiv, wobei die 

schmerzhafte Seite der dort entfesselten Leidenschaften nicht unbetont bleibt. Dennoch gibt 

sich Andreas Magnus ihm ganz hin und entwickelt noch vor dem eigenen Coming-out ein 

besonderes Faible für „in dezenter Abgelegenheit“ von den Hauptstraßen situierte Lokalitäten 

der schwulen Subkultur. Dies wird im Roman zeitraffend-zusammenfassend beschrieben, wenn 

der Erzähler mitteilt: „Am allermeisten liebte es Andreas, wenn Franziska […] gedämpft in 

Vorschlag brachte, eines der ‚einschlägigen‘ Lokale aufzusuchen.“963 Ein Vorzug des Frommen 

Tanzes besteht darin, dass in den Berlinkapiteln detaillierte und wirklichkeitsgesättigte Schil-

derungen homosexuellen Nachtlebens ohne jegliche moralische Wertung vermittelt werden, bei 

denen der Protagonist die Rolle eines genau wahrnehmenden Beobachters spielt. So enthält der 

Roman eine sehr exakte (und auch stilistisch vergleichsweise nüchterne) Darstellung typischer 

nächtlicher Abläufe im Lokal „Paradiesgärtlein“, das tatsächlich in den 1920er-Jahren existierte 

und Klaus Mann persönlich bekannt war.964 An diesem Ort – er ist im Text Andreas Magnus’ 

Lieblingslokal – wird die besonders ausgelassene, von Musik und Tanz geprägte Atmosphäre 

hervorgehoben.  

Nach 2 oder 3 Uhr morgens finden die nächtlichen Streifzüge des Protagonisten in Begleitung 

von Franziska und Paulchen häufig ihre Fortsetzung in noch entlegeneren (und ebenfalls 

realistisch beschriebenen) Szenekneipen wie dem „Sankt-Margaretenkeller“965. Dort herrscht 

eine sehr wollüstige, teils auch aggressive Atmosphäre vor, die der Text wie folgt einfängt: 

 

Der Raum, zu dem man ein paar Stufen hinuntersteigen mußte, war niedrig und die Luft so dicht, daß es fast 

schwer fiel, sie einzuatmen. Der Wirt mit hängendem, weißen Schnauzbart ging schwerhörig und gedrungen hin 

und her, strich den Burschen mürrisch-liebevoll über das Haar, wenn sie ihm wohlgefielen, schlug nach ihnen, 

wenn sie ihn ärgerten. Das Piano jammerte etwas Schwerverständliches, aber Paulchen tanzte schon in der Mitte 

des Raumes mit dem Neger, der den großen Wollkopf, ganz hingegeben der Bewegung, barbarisch-schwärmerisch 

 
962 Ebd. – Die zitierte Romanpassage lehnt sich stilistisch erneut an die Großstadtlyrik des Expressionismus an, 
worauf Valentina Savietto aufmerksam gemacht hat (vgl. Savietto: Kunst und Künstler, S. 62). Hinzugefügt wer-
den kann, dass der ästhetisierende Effekt durch die Häufung von rhetorischen Figuren wie Anapher, Ausruf, me-
taphorischer Vergleich etc. verstärkt wird. 
963 Beides DfT, S. 79. 
964 Vgl. Klaus Mann: An Erich Ebermayer [15. Januar 1926]. In: Briefe, S. 22 f. – Hier schreibt der Autor des 
Frommen Tanzes kurz nach Erscheinen seines Romans: „[A]b Mitte Februar werde ich dann wohl in Berlin sein. 
Du mußt dann einmal herüberkommen, wir müssen das ‚Paradiesgärtlein‘ und den ‚Sankt-Margareten-Keller‘ 
besuchen, auch Professor Hirschfeld [Sexualforscher und Vorkämpfer für die Rechte der Homosexuellen, d. 
Verf.] die männliche Rechte schütteln. Daß dieser übrigens mich allen Ernstes aufgefordert hat, einen Vortrag 
über ‚die Rolle der Erotik in der modernen Literatur‘ zu halten, ist auch nicht ohne.“ (Ebd., S. 22). 
965 DfT, S. 81. 
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zurücklegte und seinem schmalen Partner das große Gesicht mit dem blutrot aufgeworfenen Mund hinhielt, als sei 

es zum Kusse. Während Andreas Wichtiges mit einem wild aussehenden Matrosen zu verhandeln hatte, der, eine 

Pfeife im Mund, blondes Haar in der unreinen Stirne, ihm plattdeutsch ausführlich etwas klarzumachen suchte, 

saß Fräulein Franziska ganz allein an der Wand, reglos wie eine Maske. / Die Transvestiten begannen Streit. Sie 

erhoben sich, – lange Burschen in Damentracht – zornig an ihren Tischchen, rauh und grölend klangen ihre 

Stimmen unter den schwarzseidenen Hüten. Der Wirt mit dem Schnauzbart mischte sich tatkräftig hinein, er schlug 

einer der Damen sogar direkt ins Gesicht, so daß sie in ihr großes, blaugewürfeltes Tuch bluten mußte. – Der Neger 

verschwand herausfordernd auf der Toilette. Zu Fräulein Franziska hatte sich ein halbwüchsiger Junge gesetzt, 

sein verwüstetes Kindergesicht ganz ungewaschen, aber er hielt Fräulein Franziska gleichfalls für einen Mann in 

Frauenkleidung und fragte, das Gesicht abgewandt, plötzlich mit einem letzten Rest von Scham, ob der Herr für 

heute abend schon besetzt wäre. Ein anderer, ganz allein an seinem Holztisch, war vor seinem Biere eingeschlafen. 

Laut schnarchte er, den Kopf auf die Arme gelegt. Die Luft war so dick, daß es fast schwer fiel, sie einzuatmen. 

Aber Andreas saß ganz still an der Bar, wo des Schnauzbärtigen verfallene Gattin Schnaps feilbot, – saß still und 

atmete sie. Drüben, halb im Hintergrunde des Raumes, lag Paulchen, den Mund ängstlich zusammengezogen, 

schon halb in den Armen des gierigen Negers.966 

 

Bei diesen Absätzen, die vor allem im Mittelteil des Zitats viel stärker als andere Roman-

passagen im eher parataktischen Stil gehalten sind und die man als Annäherung an den objekti-

vistischen Dokumentationscharakter der Neuen Sachlichkeit sehen kann, handelt es sich um die 

expliziteste Darstellung von schwuler Homosexualität im gesamten Text. Immerhin wird hier 

das einzige Mal ein mannmännlicher Geschlechtsakt zumindest angedeutet. Leider werden 

dabei auch rassistische Klischees reproduziert, die in der Beschreibung des „barbarisch-

schwärmerisch“ tanzenden und am offensten triebhaft auftretenden „Negers“ mitschwingen. 

Eine Parallelszene mit anklingender lesbischer Sexualität findet sich in Kapitel III, 2, wo 

Fräulein Lisa öffentlich die von ihr begehrte Balletttänzerin „heißäugig [abküßte]“967. Deutlich 

expliziter fällt demgegenüber die Darstellung des heterosexuellen Geschlechtsakts zwischen 

Niels und Franziska im Zentrum des Werks aus, der freilich auch thematisch eine wichtigere 

Funktion innehat. Zugleich verweist aber die vergleichsweise immer noch zurückhaltende 

Schilderung von Homosexualität wohl auf die heteronormativen Publikumserwartungen und 

die verbleibenden bürgerlichen Tabus der 1920er-Jahre, denen auch ein so liberaler und 

provokativer Schriftsteller wie der junge Klaus Mann ausgesetzt war.968 

 

 
966 Ebd., S. 82 f. 
967 Ebd., S. 109. 
968 Neben eher zurückhaltenden Schilderungen gleichgeschlechtlicher Liebe findet sich im frühen Werk Klaus 
Manns auch die Strategie „homosexueller Camouflage“ (Heinrich Detering), die nach dem Vorbild Herman 
Bangs und anderer älterer Schriftsteller zur verschlüsselten Darstellung explizit-homoerotischer Szenen in Form 
der gesellschaftlich akzeptierteren heterosexuellen Liebesbegegnung führt. – Siehe dazu Kapitel 2.2.4.9. mit ei-
nem exemplarischen Nachweis des Verfahrens anhand der Erzählungen Die Jungen und Sonja. 



 
 260 

Detlef Grumbach merkt in seinem 2004 erschienenen Nachwort zur erweiterten Neuausgabe 

des Frommen Tanzes an, dass sich der Roman hinsichtlich seines recht offenen Umgangs mit 

dem Thema Homosexualität dennoch bereits vom heimlichen „Homo-Kanon“ der Zeit deutlich 

abhebe, zu dem der Interpret Werke wie Robert Musils Verwirrungen des Zöglings Törleß 

(1906), Thomas Manns Tod in Venedig (1912) oder Stefan Zweigs Verwirrung der Gefühle 

(1926) zählt. In diesen zeitgenössischen Texten werde nie direkt auf das Thema Homosexualität 

zugegangen, das die Autoren stattdessen metaphorisch aufladen und defensiv-rechtfertigend 

einführen würden.969 Wie die noch zögerliche Emanzipationsbewegung der Homosexuellen zu 

Beginn des 20. Jahrhunderts insgesamt, zeichneten sich diese Vergleichswerke dadurch aus, 

dass sie „vor allem auf das Mitleid anderer denn auf eigenes Selbstbewusstsein“970 setzen 

würden. Grumbach führt mit Blick auf das Neuartige an Klaus Manns Roman weiter aus: 

 

Bei der Lektüre des „Frommen Tanzes“ dagegen fällt vor allem auf, wie selbstverständlich […] Klaus Mann seinen 

Helden Andreas in das Eldorado der Homosexuellen begleitet, wie frei und selbstbewusst oder vielleicht auch 

überwältigt von eigenen Erfahrungen, auf jeden Fall aber ohne jede Angst vor negativen Folgen, er aus der 

„Künstler- und Homoszene“ berichtet, von Prostitution, Partnertausch und großer Liebe erzählt. Wenn Klaus 

Täubert und Fredric Kroll deshalb meinen, „Der fromme Tanz“ sei „ein früher Prototyp des homoerotischen 

Romans in der deutschen Literatur“ [hier zitiert Grumbach KMS2, S. 149, d. Verf.], müsste man hier heute sogar 

einen Schritt weiter gehen. Seitdem die neue Schwulenbewegung Ende der sechziger, Anfang der siebziger Jahre 

des letzten Jahrhunderts das Schimpfwort „schwul“ selbstbewusst und emanzipatorisch für sich beansprucht und 

sich demonstrativ vom „Homosexuellen“ oder „Homoerotischen“ abgesetzt hat, das sich durch Anpassung an die 

Verhältnisse, durch das Kaschieren der eigenen Lebenswirklichkeit und eben das Werben um Verständnis 

auszeichnet, darf man den „Frommen Tanz“ durchaus als Prototyp des „schwulen Romans“ in der deutschen 

Literatur bezeichnen – dem Klaus Mann aber in diesem Sinne keinen weiteren hinzugefügt hat. Die Freiheit, auch 

die der Homosexuellen insgesamt, währte nicht lange.971  

 

Der Interpret betont sicher zu Recht den vergleichsweise selbstbewussten Umgang Klaus 

Manns mit dem Thema Homosexualität, der zur Entstehungszeit des Frommen Tanzes un-

gewöhnlich und sehr mutig war. Man muss die Einschätzungen Grumbachs aber trotzdem 

relativieren, da hier das literarische Bekenntnis des jungen Autors zum Schwulsein seines 

Protagonisten und zur homosexuellen Subkultur der 1920er-Jahre unbeschwerter erscheint, als 

es sich bei genauer Lektüre des Romans erweist. Wie weiter oben schon aufgezeigt, finden sich 

zwar durchaus befreiende und jugendlich-wilde Elemente im literarisch dargestellten Schwu-

lenmilieu Berlins, aber Klaus Manns Text kennzeichnet diese durchgehend als prekäre Frei-

 
969 Vgl. Detlef Grumbach: Nachwort. In: Klaus Mann. Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend. Erw. 
Neuausg. Reinbek 2004, S. 227–250, hier S. 242. 
970 Ebd. 
971 Ebd., S. 244. 
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heiten und verschweigt auch nicht die problematischen Züge der homosexuellen Subkultur, die 

Andreas Magnus kennenlernt. So bleibt im Roman die gleichgeschlechtliche Liebe des Prota-

gonisten zu Niels – ebenso wie die Liebe Paulchens zur Hauptfigur – gewiss nicht zufällig 

unerfüllt. Zugleich finden sich Hinweise nicht nur auf die häufig verzweifelt anmutende Lus-

tigkeit in den Kneipen der Szene, sondern auch auf das Phänomen entwürdigender, meist aus 

Geldnot erzwungener (Minderjährigen-)Prostitution, auf die Wohnungslosigkeit einiger Strich-

jungen und auf eskapistischen Drogenmissbrauch einzelner Beteiligter am schwulen Nacht-

leben.972  

Auch der Protagonist atmet keineswegs nur die entlastende „Freiheit, die die Homosexuellen 

im Berlin jener Jahre genossen“973. So verweist etwa am Ende des zweiten Romanabschnitts 

die erlebte Rede des 18-Jährigen deutlich auf die gesundheitsschädliche „Anstrengung“, auf 

„Symptome der Erschöpfung“ und auf seine sich verstärkende Zigarettenabhängigkeit im 

Hauptstadtleben, das Andreas Magnus insgesamt als haltlos – und viel belastender als erhofft – 

erscheint. Der Text deutet sogar darauf hin, dass der 18-Jährige sich nach einigen Wochen in 

der Metropole bereits als potenziellen Kokainkonsumenten sieht, wenn es in einer Mischung 

aus Erzählerkommentar und erlebter Rede mit verräterischer Selbstbeschwichtigung heißt: 

„Man mußte ja immer noch froh sein, wenn man nicht zu den appetitlich weißen Prisen Zuflucht 

nahm.“974 Von einer rein positiven, naiv-jugendlichen Feier der Berliner Homosexuellenszene 

sowie der Homosexualität als solcher (anknüpfend an das Klischee von den „goldenen 1920er-

Jahren“ in der Hauptstadt) kann in Klaus Manns Roman also nicht die Rede sein. Vielmehr 

treten deutlich auch die hässlichen Züge des Milieus hervor. Für den Protagonisten bleibt das 

eigene Coming-out tief ambivalent, da aus diesem in den bestehenden Lebensverhältnissen 

keine Aussicht auf wirkliche Befreiung und auf sexuelle Erfüllung in Schönheit resultiert. 

Einhergehend damit sollte auch mehr Beachtung finden, wie lange er letztlich für sein offenes 

Bekenntnis zum Schwulsein braucht, das erst in der zweiten Texthälfte erfolgt, und wie schwer 

er sich damit erkennbar tut. 

 

 

 
972 Knabenhafte Strichjungen, die der Erzähler als die „früheren Kollegen“ (DfT, S. 80) Paulchens bezeichnet, 
werden von der „mütterlich[en]“ (ebd.) Franziska finanziell unterstützt. Die forciert-rauschhafte Lustigkeit im 
Lokal kann, nach der erlebten Rede des Protagonisten, nicht überdecken, dass es „ihnen allen nicht gar zu gut 
[ging]“ (ebd.). Im „Paradiesgärtlein“ nimmt sich Andreas Magnus abseits der Hauptbühne des überwiegend 
schwulen Publikums des kokainabhängigen Strichjungen Boris als dessen „einzige[r] Freund“ (ebd., S. 81) an 
und gibt ihm Geld, womit der Roman indirekt auf die mangelnde gesellschaftliche Solidarität mit den Homose-
xuellen in den 1920er-Jahren verweist. 
973 Grumbach: Nachwort. In: Kl. Mann: Der fromme Tanz. Erw. Neuausg., S. 244. 
974 Alles DfT, S. 92. 
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3.3.2.5. Die unglückliche Liebe des Protagonisten zu Niels 

 

Zu Andreas Magnus’ negativen Berlinerfahrungen trägt im Romanverlauf gravierend bei, dass 

seine erste große Liebe zu dem 18-jährigen Niels, mit der sein homosexuelles Coming-out 

einhergeht, einseitig und unerfüllt bleibt. Zunächst führt aber die Begegnung mit dem 

Gleichaltrigen zu einem deutlichen Aufleben des Protagonisten. Der Name des Geliebten fällt 

zum ersten Mal ganz am Ende des zweiten Textabschnitts.975 Andreas Magnus lernt den 

hübschen jungen Mann bei einer Urlaubsfahrt kennen, die er gemeinsam mit Franziska auf das 

Land zur Hofrätin Gartner unternimmt, die ein altes Stift oberhalb einer Universitätsstadt 

(wahrscheinlich Heidelberg) bewohnt. Diese Reise ist aus der Handlungslogik und Figuren-

anlage heraus nur schwer zu motivieren und unterbricht fast unvermittelt das Berliner Ge-

schehen. Klaus Mann hätte den erkennbar werdenden erzählerischen Bruch im Übergang 

zwischen dem zweiten und dritten Romanabschnitt vermeiden können, wenn er das Zusam-

mentreffen von Andreas Magnus und Niels ebenfalls in der Hauptstadt verortet hätte, wo Niels 

– wie später deutlich wird – bereits zuvor im Milieu der Pension Meyerstein und des Halbwelt-

Kabaretts „Die Pfütze“ gelebt hatte und wohin er nach der kurzen Provinzepisode dem 

Protagonisten und Franziska auch wieder schnell folgt.  

Offenbar war es dem Autor aber wichtig, die erste echte homosexuelle Liebe der Hauptfigur 

vom Leben in der Metropole abzuheben und ihre Entstehung in einer gleichsam höheren Sphäre 

zu verorten. Dies wird auch durch einen anderen Darbietungsstil zu Beginn des dritten 

Romanabschnitts unterstrichen, der starke Anklänge an die neoromantisch inspirierten ganz 

frühen Erzählungen Klaus Manns aufweist und sich mit seinen Fin-de-Siècle-Reminiszenzen 

deutlich von der eher sachlich-realistischen und gegenwartsnahen Darstellung in den Berlin-

Kapiteln unterscheidet. Dies belegen etwa symbolträchtige Verweise auf „blaue, etwas fahle 

Blumen“976 in der neuen Umgebung und Textpassagen wie die folgende, die das erste Auf-

einandertreffen von Andreas Magnus und Niels in den Außenanlagen des verzaubert erschei-

nenden Stifts schildert:  

 

Zwischen den Büschen sahen sie [die Hofrätin, ihr Besucher Doktor Zäuberlin, Fräulein Franziska und Andreas 

Magnus, d. Verf.] den schwarzen Weiher liegen, in dessen Moorwasser sich die Weiden melancholisch spiegelten. 

Mitten im Weiher ruderte Niels in einem kleinen blauen Kahn. Er lachte und winkte der Gruppe am Ufer zu. 

„Hallo! Hallo!“ rief er und schaukelte sich in seinem Nachen.977 

 
975 Vgl. ebd., S. 93. 
976 Ebd., S. 95. – Die Wendung von den „blaue[n], etwas fahle[n] Blumen“ verknüpft ein zentrales Sehnsuchts-
motiv der Romantik mit Motiven der Todesnähe aus der Literatur der Jahrhundertwendezeit. 
977 Ebd., S. 98. – Obwohl Klaus Mann an dieser Stelle das Zentralmotiv des homoerotischen Erwachens erkenn-
bar mit Assoziationen befreiender Naturnähe verknüpfen möchte, stellt er zugleich konterkarierende Todes- und 
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Niels wird im Text als ungebildetes „gefährdetes Kind“978 eingeführt, das die ihn liebende 

Hofrätin „aus der Gosse aufgelesen“ habe. Offenbar war er selbst zuvor Teil des Berliner 

Strichermilieus, was die Gastgeberin andeutet, wenn sie ihm ins Gesicht ruft: „Weiß Gott, 

wohin man dich verschachert hätte, ohne mein Eingreifen […].“979 Darauf verweist auch ein 

späterer Ausspruch des schwulen Barons von Pritzlewitz (eines Freunds von Dr. Dorfbaum), 

der über den für einige Tage bei ihm wohnenden Niels sagt: „[S]o ein Junge geht ja von Hand 

zu Hand – […] Übrigens war er charmant gewachsen.“980  

Der 18-Jährige bleibt im Text ohne Nachnamen. So betont Andreas Magnus bei der Aufgabe 

eines Telegramms an den Geliebten einmal lächelnd: „[D]er Herr heißt nur Niels […].“981 Die 

genaue Herkunft und Familienbeziehungen des Begehrten werden im Frommen Tanz ebenfalls 

nicht geklärt, womit Niels zu einer der zahlreichen Kaspar-Hauser-Figuren im frühen Werk 

Klaus Manns avanciert.982 Er verkörpert dabei jedoch weniger die Melancholie der Fremdheit 

in der Menschenwelt (wie etwa der Protagonist in den Kaspar-Hauser-Legenden des Autors) 

als vielmehr die fast tierhafte Ungebundenheit und Ungezügeltheit des gesunden, prallen und 

ungeschliffenen Lebens mit seiner schamlos-selbstbezogenen Freude. Niels erscheint damit als 

für Andreas Magnus attraktiver Gegenpol zum eigenen bildungsbürgerlichen Elternhaus mit 

dessen körperfeindlicher Moral. So wird er mit seinem „blonde[n] Haar“983, seinen hellen 

Augen984 und seinem „ansteckend[en]“985 Lachen schon beim ersten Auftreten im Roman 

offensiv flirtend mit Fräulein Franziska gezeigt.986 Und ebenso schnell erkennt der Leser, dass 

sich Niels der Bindung an seine zwischenzeitliche Liebhaberin Frau Gartner, die ihn adoptieren 

und durch einen Hauslehrer unterrichten lassen will, rücksichtslos entziehen wird (was er laut 

Erzähler „mit der Unbarmherzigkeit seiner achtzehn Jahre“987 auch bereits am nächsten Tag 

tut). Dies führt bei der Hofrätin zu einer Depression, die auf den Schmerz der unerfüllten Liebe 

und des Verlassenwerdens vorausdeutet, den Andreas Magnus empfinden wird.988 Niels’ 

Naturhaftigkeit und Ungebundenheit spiegeln sich auch in der folgenden Aussage der Hofrätin: 

 
Décadence-Bezüge durch die adaptierte Bildwelt aus der Jahrhundertwendezeit her („schwarze[r] Weiher“ mit 
„melancholisch“ sich darin spiegelnden Weiden). Damit wird – ähnlich wie schon in Die Jungen (siehe Kapitel 
2.2.4.7.) – auf symbolischer Ebene darauf hingedeutet, wie problematisch der Weg des Protagonisten zum homo-
sexuellen Coming-out sein wird.  
978 DfT, S. 97. 
979 Beides ebd., S. 104. 
980 Ebd., S. 140 f. – Hier wird im Übrigen Niels’ bisexuelle Orientierung angezeigt. 
981 Ebd., S. 155. 
982 Vgl. Winter: Generation als Strategie, S. 241 ff., wo die Bedeutung der Symbolfigur Kaspar Hauser für meh-
rere frühe Werke Klaus Manns hervorgehoben wird. 
983 DfT, S. 101. 
984 Vgl. ebd. 
985 Ebd. 
986 Vgl. ebd. 
987 Ebd., S. 104. 
988 Vgl. ebd., S. 105. 
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„Im Grunde ist er vollkommen unzugängig. Den ganzen Tag ist er draußen, ich weiß nicht mit 

wem, und wir bemühen uns fast umsonst. –“989  

Dennoch gibt sich der Protagonist seiner blitzartig aufwallenden Verliebtheit und dem 

homosexuellen Begehren gegenüber Niels bei der ersten Begegnung im Park des alten Stifts 

vorbehaltlos hin. Seine spätere sensualistisch-ästhetizistische Welthaltung vorwegnehmend990, 

führt in dem Augenblick, als Niels an das Ufer des Weihers herantritt, die aufflammende Liebe 

zu dessen Körper bei Andreas Magnus sofort auch zu einer neuen, erotisch grundierten Liebe 

zur Natur, wenn der Erzähler berichtet:  

 

Andreas streichelte plötzlich die Bäume, fuhr liebkosend über ihre harte Rinde. Ihm war, als erlebe er irgend etwas 

zum allerersten Mal, doch was es war wußte er nicht. „Bäume“, sagte er vor sich hin, „Gras – Gras – –“ Noch nie 

hatte er so den Boden, so die Erde unter seinen Füßen gespürt, ihm war, als müsse er die Wangen gegen die 

Baumrinde oder das Gesicht gegen die weiche Erde legen.991  

 

Kurz vor der Abreise aus dem naturnahen und zugleich geschichtsträchtig-zeitenthobenen Stift 

sagt sich der Protagonist mit Blick auf Niels: „Hier mußte ich ihn finden – –.“992 Damit gesteht 

er sich seine vorher noch halb unbewusste Suche nach einem Mann, den er lieben könnte und 

den er nun in Niels gefunden zu haben meint, ein und vollzieht damit den ersten Schritt seines 

homosexuellen Coming-outs. 

 

Nur einen Tag nach der Abreise von Franziska und Andreas Magnus taucht Niels bei diesen in 

der Pension Meyerstein auf. Er kommt (abermals als Wiedergänger des von Klaus Mann 

mythisierten Knaben Kaspar Hauser) ohne Geld und bis auf die Haut durchnässt vom draußen 

fallenden Regen zu ihnen. Der Protagonist denkt „benommen“ bei sich: „[D]a ist er – jetzt ist 

er da – jetzt ist es da. –“993 Dieser tastende und wortspielartige Gedankengang führt Andreas 

Magnus zu der Erkenntnis, dass die erste homosexuelle Verliebtheit für ihn nicht nur 

romantische Urlaubsepisode und Einbildung war, sondern weiterhin real und nicht zu leugnen 

ist und somit auf eine Verwirklichung in seinem Berliner Leben drängt. Niels wird als offenbar 

alter Bekannter in der Pension Meyerstein allenthalben freudig begrüßt. Nur Paulchen blickt 

ihn „ein wenig mißtrauisch“994 an, weil er ihn wohl schon als Konkurrenten bei dem von ihm 

umworbenen Protagonisten begreift und zugleich um die generelle Unzuverlässigkeit des 18-

 
989 Ebd., S. 98. 
990 Siehe Kapitel 3.3.3.4. 
991 DfT, S. 99. 
992 Ebd., S. 105. 
993 Ebd., S. 106. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
994 Ebd., S. 108. 
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Jährigen weiß. Die Witwe Meyerstein, die den Mietern trotz eines momentan fehlenden freien 

Zimmers das gemeinsame Einnehmen der Mahlzeiten mit Niels zusagt, konstatiert gegenüber 

dem nach Berlin Zurückgekehrten stellvertretend für die anderen lachend: „Sie bringen immer 

so frischen Wind in die Gesellschaft!“995  

 

Diese Belebung zeigt sich für die jugendlichen Pensionsbewohner vor allem in sexueller 

Hinsicht schnell. Der promiskuitive und in erotischen Dingen sehr schamlose Niels zieht sich 

vor den Augen von Andreas Magnus und Franziska um.996 Später beugt er sich zu der ebenfalls 

anwesenden Balletttänzerin hinunter, die mit Barbara liiert ist und „wie ein erkranktes Ha-

remsfräulein“ auf der Ottomane in deren Zimmer liegt, „und spielte schon mit den Löckchen, 

die ihr duftig in die Stirne fielen“997. Ein bald darauf ungeachtet jugendlicher Geldnöte be-

schlossener Ausflug zum Luna-Park als dem größten Rummelplatz des 1920er-Jahre-Berlins 

wird im Roman schließlich von Anfang an als in besonderer Weise rauschhaft-erotisch auf-

geladen beschrieben. Jenseits bürgerlicher Intimitäts- und Monogamievorstellungen „küßte“ 

zunächst Fräulein Lisa öffentlich die mit Barbara liierte Balletttänzerin „heißäugig“998 und hält 

sie später innig umarmt. Auch Paulchen umklammert bei der mehrmaligen Achterbahnfahrt 

„leidenschaftlich“999 Andreas Magnus’ Arm; Niels sucht die körperliche Nähe zu Franziska.1000  

Zwei fremde „ältere Damen“1001, die mit den überdrehten Jugendlichen zusammen im Ach-

terbahnwagen sitzen, geben sich entsprechend „empört“ über dieses in ihren Augen zügellose 

Verhalten der Pensionsbewohner sowie den Umstand, dass „keiner von ihnen […] un-

geschminkt [ist]“. Der Erzähler konstatiert am Ende des Textabschnitts hinsichtlich der von ihm 

(in allerdings wenig origineller Weise) symbolisch-metaphorisch aufgeladenen Achterbahn-

fahrt: „So fuhr’n sie selbander zur Hölle.“1002 Damit wird darauf hingedeutet, dass die Jugend-

lichen sich an Rausch, Sensation und Maskenspiel als augenblicksorientierten, das eigene 

Gesicht verdeckenden Formen des Eskapismus festklammern, um dadurch ihre gesellschafts-

bezogenen Zukunftsängste indirekt zum Ausdruck bringen und zugleich während dieser 

kollektiven ‚Höllenfahrt‘ verdrängen zu können. 

 

 
995 Ebd. 
996 Vgl. ebd., S. 107. 
997 Beides ebd. 
998 Ebd., S. 109. 
999 Ebd. 
1000 Vgl. ebd., S. 109 f. 
1001 Ebd., S. 109. 
1002 Alles ebd., S. 110. 
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Bei Grammophonmusik tanzen Niels und Franziska sowie Andreas Magnus und Paulchen 

später im verrauchten Pensionszimmer des Protagonisten noch „Tango“1003, womit die Titel-

metapher des Romans mit nun eindeutig erotischer Konnotation ein weiteres Mal aufgegriffen 

wird. Danach schlafen Niels und Franziska auf dem Bett des Protagonisten in Anwesenheit der 

beiden anderen miteinander. Bevor Niels das Licht ausschaltet, blickt Franziska Andreas 

Magnus an. Paulchen, der die Szene nach eigener Auskunft den ganzen Abend kommen sehen 

hat, bittet die im Bett Liegenden wimmernd, dies dem in Niels verliebten Protagonisten nicht 

anzutun, wird aber schon durch die „Geräusche vom Bett übertönt[]“ (es findet explizit Erwäh-

nung, dass Niels „vom Bett herüberlachte und stöhnte“). Andreas Magnus sitzt „reglos in sich 

versunken […], als könnte er sich jetzt nie mehr – niemals mehr bewegen“1004.  

Er ist in diesem Moment von einer schockhaften Erstarrung angesichts des triebhaft-egoisti-

schen und bar jeder Rücksichtnahme sich vollziehenden Verhaltens von Niels sowie von eige-

nen Schmerz- und Eifersuchtsgefühlen geprägt. Während des Geschlechtsakts zwischen Niels 

und Franziska, bei dem ein Kind gezeugt wird (das Franziska später Andreas nennen will), 

gesteht Paulchen Andreas Magnus erstmals seine Liebe, die so stark sei, wie er es noch nie 

empfunden habe. Er möchte den Protagonisten, um dessen Homosexualität er weiß, als Partner 

gewinnen und von dessen aussichtsloser Liebe zu Niels abbringen.1005 Andreas Magnus hat 

jedoch kein Ohr für Paulchens Worte und kommt erschauernd zu der unvermittelten Erkenntnis 

eines Lebens, „in dem wir einsam sind“1006. Der Protagonist betrachtet merkwürdigerweise 

später ohne Zorn und moralische Anklage still die in seinem zerwühlten Bett Eingeschlafenen, 

„die vereinigt lagen und sich nicht gehörten“1007. Hier vermischt sich seine persönliche 

Resignation hinsichtlich einer erträumten Liebesbeziehung mit Niels mit der (tröstenden?) 

Annahme, dass auch zwischen Niels und Franziska nur ein kurzer Moment der Verbindung 

herrsche, der ihr generelles Getrennt- und Einsamsein nicht auflösen könne.  

Wenn Andreas Magnus dann auch noch das Gesicht auf das Leinentuch des Liebesbetts legt 

und ein „Vater unser“ betet, womit er dem Geschehen eine metaphysische Weihe verleihen will, 

schlägt die Darstellung ins psychologisch Unglaubhafte und Kitschige um (was im Hinblick 

auf szenische Akzentuierungen der Verbindung von Sexualität und Religiosität nicht untypisch 

 

 
1003 Ebd., S. 110. 
1004 Alles ebd., S. 112. 
1005 Vgl. ebd. 
1006 Ebd., S. 113. – Hier ist die programmatische Verallgemeinerung des auktorialen Erzählers hervorzuheben, 
die sich durch dessen Verwendung der ungewöhnlichen Wir-Form ergibt. Damit wird zugleich die im literari-
schen Werk Klaus Manns durchgehend präsente Einsamkeitsthematik sehr deutlich akzentuiert. 
1007 Ebd. 
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für das frühe Werk Klaus Manns ist1008). Indem der Protagonist das höchste Gebet des Christen-

tums spricht, heiligt er (auch jenseits des kirchlichen Religionsverständnisses in schwer nach-

vollziehbarer Weise) den ihn persönlich tief verletzenden Geliebten. Dies deutet bereits auf die 

irrationalistisch-ästhetizistische Verzichtsprogrammatik hin, die er sich später aneignen wird 

und die als weltanschauliche ‚Lehre‘ des Romans weiter unten noch zu diskutieren sein 

wird.1009 

 

Das nächtliche Geschehen im Pensionszimmer kann als Höhepunkt des Romans gelten, was 

auch durch seine Stellung knapp nach der Textmitte und durch das Überschwenken von der 

Vergangenheits- zur Gegenwartsform am Anfang der Szene deutlich gemacht wird.1010 Die 

sakralisierende Dimension der Darstellung zeigt sich ebenfalls im Hinblick auf Franziska, die 

– wie die Jungfrau Maria durch den Heiligen Geist – unbefleckt ein Kind von Andreas Magnus 

durch dessen irdischen Stellvertreter Niels empfängt, das sie später beide nacheinander 

„unseren Sohn“1011 nennen und möglicherweise gemeinsam großziehen wollen. Dies kann man 

– je nach Standpunkt – entweder als blasphemische Provokation und Überhöhung des Profanen 

oder aber als utopischen Vorschein eines nachbürgerlichen Religions- sowie Familien-

verständnisses begreifen, worauf ebenfalls weiter unten noch zurückzukommen sein wird.1012  

An dieser Stelle soll vor allem der tiefe Schmerz hervorgehoben werden, der Andras Magnus 

vonseiten des einseitig Begehrten zugefügt wird und den solche Stilisierungen nicht überdecken 

können. So fragt Niels den Protagonisten am nächsten Morgen (allerdings ohne wirkliche Reue) 

selbst: „Du bist mir doch nicht böse, Andreas?“1013, worauf der Angesprochene nicht reagiert. 

Niels fügt, den Arm um die Schulter des Verletzten legend, „beinahe ängstlich“ hinzu: „Du 

 
1008 Siehe dazu auch Kapitel 4.4.2.2., S. 446 ff. – In seiner ersten Autobiographie legt Klaus Mann den geistigen 
Hintergrund der engen thematischen Verbindung von Sexualität und Religiosität in seinen frühen Werken offen: 
„Heftig beeinflußte mich Mereschkowskis metaphysische Deutung des Sexuellen. Er [Mereschkowski, d. Verf.] 
zitiert einen russischen Denker: ‚Das Geschlecht ragt über die Grenzen des Natürlichen hinaus. Es ist unnatürlich 
und übernatürlich. Es ist ein Abgrund, der zum Gegenpol des Seins führt, einer Erscheinung der anderen Welt, 
die hier, und nur hier, in unsere Welt hineinblickt.‘ Er fährt selbst fort: ‚Das Geschlecht ist die einzige Berührung 
mit den anderen Welten. – Der Geschlechtstrieb ist ein Lechzen nach Erkenntnis, nach dem Transzendenten.‘ – 
Solche Zeilen konnte ich nicht umhin, mir mehrfach abzuschreiben.“ (KdZ, S. 227). Klaus Mann blickt hier aus 
der Perspektive des Jahres 1932 auf die Entstehungsphase seiner ersten Werke zurück. Seine Bekundungen be-
kräftigen den Deutungsansatz, dass das religiöse und sexuelle Streben der frühen Protagonisten letztlich aus ein- 
und demselben Grundimpuls genährt wird: nämlich aus ihrer (metaphysischen) Erlösungssehnsucht heraus. So 
lässt sich vielleicht auch leichter nachvollziehen, warum Andreas Magnus im Frommen Tanz sogar nach dem 
persönlich für ihn sehr verletzenden Geschlechtsakt zwischen Niels und Franziska an deren Schlaflager das Va-
terunser spricht. Damit dankt er – völlig konträr zur Religionsauffassung der christlichen Amtskirchen – trotz 
seines Schmerzes betend für den von ihm miterlebten kurzen Moment der Gottesnähe (im Sinne einer „Erschei-
nung der anderen Welt“, was sich auch als Ausdruck einer tiefen utopischen Hoffnung deuten lässt).  
1009 Siehe Kapitel 3.3.3.5.  
1010 Vgl. DfT, S. 120. 
1011 Ebd., S. 158. 
1012 Siehe Kapitel 3.3.4.2., S. 314 f. 
1013 DfT, S. 114. 
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mußt mir nichts übelnehmen [,] […] du mußt nicht denken, ich wollte dir weh tun – –“1014 Auch 

wenn Andreas Magnus in diesem Moment darauf nicht antwortet, zeigt die etwas später im Text 

dargestellte Parallelszene, bei der sich Barbara von Paulchen, den sie insgeheim liebt, vielleicht 

für immer verabschiedet und dabei von dem Schlafenden nicht einmal gehört wird1015, dass 

Niels’ Worte den Protagonisten nicht über die schmerzliche Erfahrung der einseitigen, auch 

sexuell unerfüllt bleibenden Liebe hinwegtrösten können.  

 

Als Niels einige Tage später plötzlich heftig erkrankt, kümmert sich Andreas Magnus liebevoll 

um ihn, obwohl er wiederum erkennen muss, dass das Gesicht des Begehrten „fast ohne von 

ihm zu wissen mit geschlossenen Augen vor ihm in den Kissen lag“1016. Den wahren Wunsch 

des Protagonisten nicht nur nach erotischer Erfüllung, sondern nach einer innigen Zuwendung 

und dauerhaften Liebesbeziehung verrät seine folgende Frage an den schlafenden Niels: „Aber 

du – willst du jetzt bei mir bleiben?“ Er erhält jedoch keine Antwort und ahnt, dass diese negativ 

ausfallen würde und dass daher, wie der auktoriale Erzähler kommentierend unterstreicht, schon 

seine Frage von „süße[r] Sinnlosigkeit“ gewesen sei, „[w]ußte er doch so gut, daß es sein Teil 

und sein Schicksal nicht war, einen anderen Menschen je zu besitzen. Wie sollte dieser da bei 

ihm bleiben? – Aber er wußte nicht, daß das Lächeln auf seinem Gesicht wie ein Weinen 

zuckte.“1017 Diese Gedanken des Protagonisten markieren nicht nur den Verzicht des 

Homosexuellen auf eine konkrete Bindung zu Niels, sondern verallgemeinernd auch auf jeg-

liche feste Liebesbeziehung. Nach einer solchen zu streben, meint Andreas Magnus sich hier 

merkwürdigerweise nur aufgrund dieser einen kurzen, mit seiner Zurückweisung endenden 

Episode zwischen ihm und Niels in Zukunft ganz versagen zu müssen. Schon in Kapitel II, 6 

hatte er gegenüber Dr. Dorfbaum ausgerufen: „[M]ich liebt keiner. Es kommt aufs Geliebt-

werden nicht an. Ich bin allein wie ein Tier.“1018 Und in Kapitel IV, 2 – also nach der unglück-

lichen Begegnung mit Niels – wiederholt er im Gespräch mit diesem noch einmal: „Ich brauche 

doch niemanden.“1019 

Trotzdem bleibt Andreas Magnus für den Begehrten nach der miterlebten Liebesnacht zwischen 

diesem und Franziska ansprechbar und damit auch ausnutzbar. Dies zeigt sich, als etwas später 

im Text der wieder gesundete Niels den Protagonisten in der Garderobe der „Pfütze“ bittet, ihm 

300 Mark bei Dr. Dorfbaum zu besorgen, was Mitte der 1920er-Jahre einem mehrfachen durch-

 
1014 Ebd., S. 115. 
1015 Vgl. ebd. 
1016 Ebd., S. 116. 
1017 Alles ebd., S. 121. 
1018 Ebd., S. 89. 
1019 Ebd., S. 139. 
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schnittlichen Monatsgehalt gleichkam. Bei diesem Ansinnen fährt er Andreas Magnus (offenbar 

mit Kalkül) „von hinter über das Haar“1020, was diesen im Herzen ebenso berührt wie der Klang 

der Stimme des Geliebten. Trotz seiner Zweifel an Niels’ Vorgehen kann der Protagonist dem 

Begehrten diesen unverschämten Wunsch nicht abschlagen und lässt sich damit eindeutig 

instrumentalisieren. Kurz danach vergnügt sich Niels, während der um das Geld Gebetene auf 

der Bühne seinen regelmäßigen Auftritt hat, bereits wieder mit Alma Zeiserich in der Garde-

robe, die im Augenblick von Andreas Magnus’ Hinzutreten „ihre Hände schon unzüchtig in 

seinem Gesichte und an seinem Leib [hatte]“1021. Zuvor war der Kabarettbesitzerin schon von 

Niels bedeutet worden, dass die vorhersehbare Eifersucht des Protagonisten nicht zu fürchten 

sei („Na, mit dem Kleinen bin ich doch nicht verheiratet –“). Und noch in dem Augenblick, als 

er Andreas Magnus schon in der Garderobe sieht, verspricht Niels Alma Zeiserich laut, in den 

nächsten Tagen privat mit ihr zu verreisen, was er mit den Worten unterstreicht: „Ich heirate 

doch wirklich jedermann, der mich haben möchte –“1022  

 

Diese provokativen und erneut verletzenden Worte führen im Roman zu dem einzigen Moment 

einer nicht mehr nach innen gewendeten Aggression aufseiten des Protagonisten. Diese zeigt 

sich, als Andreas Magnus Alma Zeiserich von Niels wegreißt und sie krachend an die Wand 

schleudert, worauf sie ihn mit: „Ei, der betrogene Ehemann“1023 verspottet. Nach ihrem Abgang 

schreit der Protagonist Niels in seiner „Wut“ mit den folgenden (von Franziska im Nebenraum 

mitgehörten) Worten an, die wahrscheinlich ehrlicher sind als alle versuchten Ästhetisierungen 

seiner unerfüllt-einseitigen Liebe zu Niels und alle Überhöhungen des Geliebten, die sich über 

den Roman verstreut finden:  

 

Es hat im Grunde gar keinen Zweck, wenn ich noch zu dir spreche[,] […] du bist jedes Wortes unwürdig und 

verstehst am Ende nicht eines. Wie konnte ich mir jemals einreden, frage ich jetzt, daß du in irgendwelcher Hinsicht 

auch nur das leiseste Interesse an mir hättest? Du weißt vielleicht, wie tief und von welcher Art mein Gefühl für 

dich war – oder vielmehr: du weißt es nicht! […] Daß es gerade dieses widerwärtige Frauenzimmer ist, diese 

unwürdige Person[,] […] mit der du dich über mich lustig machst, das kann ich dir nie verzeihen! So würde sich 

keiner gegen mich benehmen, den ich mir aus dem Paradiesgärtlein oder von der Straße mitnehme. Du bist ein 

Abgrund an Egoismus und Unmoral. Du bist ohne Herz – ohne Verstand – –.1024  

 

 
1020 Ebd., S. 122. 
1021 Ebd., S. 124. 
1022 Beides ebd. 
1023 Ebd. 
1024 Ebd., S. 124 f. 
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Bei diesen im Zorn gesprochenen Worten handelt es sich keineswegs um ungerechte Verzer-

rungen oder Übertreibungen des Protagonisten. Vielmehr charakterisiert dieser den Geliebten 

hier ein einziges Mal genau so, wie der Leser ihn im Roman durchgehend kennenlernt. Kurz 

darauf gibt Andreas Magnus allerdings schon wieder zu erkennen, wie sehr er dem ihn skrupel-

los ausnutzenden Niels verfallen ist (der bezeichnenderweise just in der wiedergegebenen 

Szene mit einem teuren, von dem Protagonisten finanzierten „Garbardinenanzug[]“1025 auftritt). 

Dass Andreas Magnus den Geliebten am Ende seines Monologs nur vermeintlich für immer 

von sich weisen wollte, erkennt der Leser spätestens, als der junge Künstler kurz nach der 

zitierten Szene zur hineintretenden Franziska „matt“ und dann „plötzlich“ lächelnd sagt: „Ich 

muß noch zu Dr. Dorfbaum[,] […] ich brauche dreihundert Mark –.“1026 Damit gibt er im 

Grunde nachträglich Niels darin recht, dass eher seine eigene Eifersucht als dessen tatsächlich 

völlig rücksichtsloses Verhalten falsch war, was deutlich darauf verweist, dass der Protagonist 

sich im Frommen Tanz zum Anhänger fragwürdiger Liebesvorstellungen entwickelt, die nicht 

bloß mit dem Verzicht auf Gegenliebe, sondern auch mit offenen Selbsterniedrigungen 

einhergehen. 
 

 

3.3.3. Zur widersprüchlichen Entwicklung des Protagonisten 

 

Die im Frommen Tanz dargestellte Entwicklung der Hauptfigur ist insgesamt widersprüchlich 

und problematisch. In den ersten Textteilen beinhaltet diese – wie weiter oben aufgezeigt – 

zunächst einige erste Schritte zur Ablösung vom konservativ-bürgerlichen Elternhaus, zur Be-

freiung von körperfeindlicher Moral und überfordernden Leistungserwartungen, zum Eingeste-

hen der eigenen Homosexualität und zur aktiven Überwindung von darauf bezogener Scham, 

was alles mit dem Anspruch des Protagonisten zusammenhängt, zur verlorenen Leichtigkeit 

des Seins zurückzufinden. Gleichzeitig mündet aber in der zweiten Hälfte des Romans dessen 

Entwicklung unter dem Eindruck negativer Gesellschafts- und Liebeserfahrungen sowie ent-

täuschter Hoffnungen in eine neue passive Haltung ein, aus der heraus das eigene Leiden nicht 

bloß hingenommen, sondern auch weltanschaulich gerechtfertigt und ästhetisiert wird. Dies 

geht mit der Idealisierung des ihn rücksichtslos zurückweisenden Geliebten einher, die im vo-

rausgehenden Unterkapitel beschrieben wurde.  

Problematisch ist die Entwicklung des jungen Malers auch in dem Sinne, dass sie sich im Ro-

man nur anfänglich auf den Prozess psychischer Reifung bezieht, der für Andreas Magnus in 

 
1025 Ebd., S. 125. 
1026 Ebd., S. 126. 
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Auseinandersetzung mit seinem persönlichen und gesellschaftlichen Umfeld nur wenige 

Schritte vorankommt, bevor er wieder abzubrechen droht. Nach seiner unglücklich verlaufen-

den Begegnung mit Niels verengt sich der im Roman dargestellte Veränderungs- und Verarbei-

tungsprozess immer stärker auf die bloße Revision des eigenen Denkens und die Aneignung 

eines neuen Weltbilds, was fast ausschließlich im Modus einsamer Selbstbeschäftigung ge-

schieht. Andere Entwicklungsbereiche (etwa die intensivere Auseinandersetzung mit der eige-

nen Biographie, die berufliche bzw. künstlerische Weiterentwicklung, die Festigung persönli-

cher Bindungen oder auch das politisch-soziale Engagement) werden dabei vage in eine Zu-

kunft verlagert, die jenseits der erzählten Zeit des Romans liegt. Da sich Andreas Magnus 

zunehmend von seinem sozialen Umfeld distanziert und schließlich nur noch mit Photographien 

in seinen Hotelzimmern und nicht mehr direkt mit anderen Menschen kommuniziert, erscheint 

seine am Ende des Textes getroffene Entscheidung einerseits folgerichtig, für unbestimmte Zeit 

ganz allein auf Weltreise zu gehen; andererseits muss er sich darüber bewusst sein, dass er 

damit den selbstgesetzten, bisher noch unpräzise bleibenden Entwicklungsaufgaben nicht wirk-

lich entsprechen kann. 

Auch nach seiner Rückkehr rechnet er mit einem Leben, das von „viele[n] Wanderfahrten“1027 

bestimmt sein wird. Die gesellschaftliche Isolation des homosexuellen, künstlerisch orientier-

ten Außenseiters sieht er für sich als nicht überwindbar an. Um sich mit dieser zu arrangieren 

und doch eine Verbindung mit dem ‚Ganzen‘ zu finden, eignet er sich die weltanschauliche 

Position eines „metaphysischen Individualismus“ (Thomas Mann) an, die ihn – wie im Einzel-

nen noch zu zeigen sein wird – zu einer neuen Weltgläubigkeit führen soll. Damit geht der 

Protagonist des Frommen Tanzes den Weg weiter, den bereits die Figur Haralds in Klaus Manns 

ganz früher Erzählung Die Jungen gewiesen hatte. Seine Sozialkritik mündet, wie Nicole 

Schaenzler pointiert formuliert hat, nicht in eine auf gesellschaftliche Veränderung abzielende 

politische Haltung, sondern führt zur Flucht aus dem bürgerlichen Lebenszusammenhang und 

zur angestrebten Veränderung allein der „subjektiven Sichtweise“1028, mit der dem belastenden 

Dasein durch Strategien der Ästhetisierung und durch besondere Betonung der Irrationalität des 

Lebens neue Reize abgewonnen werden sollen. 

 

 

 

 

 
1027 DfT, S. 185. 
1028 Schaenzler: Klaus Mann als Erzähler, S. 34. 
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3.3.3.1. Der innere Konflikt zwischen „artistischen und aktivistischen Positionen“ 

 

In Kapitel 2.2.3.8. dieser Untersuchung wurde herausgearbeitet, dass sich in Die Jungen Harald 

als gesellschaftsabgewandter Ästhet schon in ähnlicher Weise wie Andreas Magnus am Ende 

des Frommen Tanzes für das Wanderleben des Künstler-Bohémiens in wechselnden Ländern 

der Welt aussprach und von der Gegenfigur des Moralisten Adolf nicht für die Option des po-

litisch-sozialen Engagements vor Ort gewonnen werden konnte. Dennoch standen beide Posi-

tionen in der frühen Erzählung gleichberechtigt im Raum, sodass ein wichtiges Ergebnis der 

Textanalyse darin bestand, dass die vor allem im literarischen Exilwerk Klaus Manns immer 

wieder anzutreffende „Polarisation von artistischen und aktivistischen Positionen“1029 (Lutz 

Winckler) schon 1924 in Die Jungen zum ersten Mal vorzufinden ist.1030 Im ein Jahr später 

entstandenen Frommen Tanz sucht man hingegen vergeblich nach einer ausgewogenen Gegen-

überstellung solcher konträren Haltungen. Hier steht eindeutig der mit viel Sympathie gezeich-

nete „Artismus“ des Protagonisten Andreas Magnus im Fokus, der viele Ähnlichkeiten mit der 

Figur Haralds aufweist, während ein aktivistisches Kontrastmodell im Roman nicht mehr pro-

minent vertreten ist. Es handelt sich dabei allerdings nur vordergründig um einen Verlust an 

thematischer Komplexität, und es findet hinsichtlich der dargestellten Reaktionsmöglichkeiten 

auf die gesellschaftliche Krisensituation auch eher eine Akzentverschiebung als eine völlige 

Revision statt. Genau besehen ist die in Klaus Manns Werk immer wieder zentrale Konflikt-

konstellation „Artismus“ vs. „‚Aktivismus“ bzw. gesellschaftliche Désinvolture vs. Engage-

ment auch im Erstlingsroman vorzufinden. Sie begegnet hier einerseits als innerer Widerspruch 

des Protagonisten, dem keine gleichwertige Figur mehr zur Seite gestellt ist, andererseits aber 

auch als Ambivalenz in der Erzählanlage des Frommen Tanzes insgesamt.  

 

In der ersten Hälfte des Romans stehen, wie zuvor aufgewiesen, sachlich-realistische Wahrneh-

mungen der Hauptfigur und generell eine Großstadtdarstellung im Vordergrund, die dezidiert 

gesellschaftskritische Züge trägt und an soziohistorischer Präzision weit über die ersten Erzäh-

lungen hinausreicht. Die allgegenwärtige „Unbarmherzigkeit“, die Dominanz des Geldes, die 

erkennbare soziale Ungleichheit, die fortdauernde Glorifizierung des untergegangenen Kaiser-

reichs etc., wovor Andreas Magnus (und mit ihm der Erzähler) zunächst überhaupt nicht die 

Augen verschließt und woran er sich stößt, scheinen regelrecht zu einer aktivistischen Haltung 

aufzufordern, wie sie Adolf in Die Jungen eingenommen hatte. Doch bereits in Kapitel II, 6 

(also noch vor seiner Begegnung mit Niels) entscheidet sich der Protagonist gegen diese Option 

 
1029 Winckler: Artist und Aktivist, S. 82. 
1030 Siehe Kap. 2.2.3.8., S. 87 f. 
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und adaptiert in Abgrenzung dazu schrittweise ein individualistisches Modell des Artismus, das 

an Haralds existenzialistische Lebensphilosophie anknüpft, die nun genauer ausformuliert wird, 

und das in der zweiten Romanhälfte vom auktorialen Erzähler programmatisch überhöht wird. 

Die Neuorientierung des 18-Jährigen vollzieht sich dabei keineswegs aus politischer Naivität 

heraus, wie sie den frühen Arbeiten des Autors wiederholt unterstellt wurde.1031 Eher zeugt 

Klaus Manns Frommer Tanz von dem schon in Die Jungen erkennbaren und sich weiter präzi-

sierenden historisch-politischen Bewusstsein des Verfassers, wie es die Kapitel 3.3.1. und 3.3.2. 

der vorliegenden Untersuchung detailliert nachgewiesen haben. Dies wird auch dadurch belegt, 

dass – wie im Folgenden noch genauer ausgeführt werden soll – im Handlungszusammenhang 

des Debütromans erstmals die Möglichkeit eines dezidiert linken politischen Engagements in 

den Blick genommen wird, für das Klaus Mann selbst ab 1927 öffentlich eintrat und das viele 

Protagonisten vor allem seines Exilwerks auszeichnet.1032 

 

 

3.3.3.2. Der linke Revolutionär und die ausgeschlagene Option des Aktivismus 

 

Im Frommen Tanz wird die Option des Aktivismus zwar nur durch eine Nebenfigur vertreten. 

Diese erhält jedoch einen auffällig hohen Redeanteil und wird positiv dargestellt. Es handelt 

sich um einen linken Revolutionär, der „mit feuerheißen Augen“ zu Andreas Magnus in die 

Garderobe der „Pfütze“ tritt, um „einen zu ‚retten‘ […], den er dem Untergang nahe sah“1033. 

Der auktoriale Erzähler bezeichnet die Konfrontation mit diesem Besucher als „schwersten 

Kampf“ des Protagonisten während seiner ersten Wochen in Berlin und verweist damit darauf, 

dass hier ein zentraler innerer Konflikt der Figur in Form eines Zwiegesprächs ausgetragen 

wird. Genau besehen handelt es sich in erster Linie um einen Monolog des Revolutionärs, den 

Andreas Magnus sich sehr genau anhört, da hier offenbar bohrende eigene Zweifel und Gedan-

ken zum Ausdruck gebracht werden. Dies zeigen die folgenden, unwidersprochen bleibenden 

Ausführungen des Besuchers: 

 

 
1031 Siehe Kapitel 2.2.2., S. 50 f. 
1032 Man denke nur an Otto Ulrichs und den namenlosen Kommunisten, der in dessen Namen am Ende von Me-
phisto. Roman einer Karriere (1936) dem für die Nationalsozialisten arbeitenden Hendrik Höfgen politische Ra-
che schwört. Zu nennen wäre auch die leidenschaftliche politische Exilkünstlerin Marion von Kammer aus Der 
Vulkan. Roman unter Emigranten (1939). Erinnert sei aber ebenso an Till aus der Kindernovelle (1926) und Se-
bastian aus Treffpunkt im Unendlichen (1932), die sich bereits sozialistischen Positionen annähern, welche aller-
dings bei diesen Figuren aus der Weimarer Zeit noch eher schöngeistig-utopisch als realpolitisch-aktivistisch 
geprägt sind. 
1033 DfT, S. 84. 
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Sie sind ein junger Mensch und gewiß durch Zufall allein in dieses unwürdige Milieu gekommen. […] Kein 

Mensch nimmt sie ernst. Man spottet über Sie, als ob Sie auf eine Liaison, auf einen kleinen erotischen Nebenver-

dienst erpicht, ja angewiesen seien. […] Aber Sie sind ein anständiger Junge, ich sehe es an Ihren Augen und an 

jeder Ihrer Bewegungen. Sie sind zwar schwach, aber nachdenklich. Ihr Körper liebt das Sich-fallen-lassen und 

Sich-entwürdigen, aber sie haben eine Haltung in Ihrem Herzen. – Ich nehme nicht an, daß die Kunst, die Sie in 

dieser Pfütze zum besten geben, die einzige ist, die Sie betreiben. Zu Hause malen Sie oder dichten Sie ein wenig. 

Heute bleiben diese Ihre häuslichen Bemühungen noch unbeachtet. Sollten Sie in ein paar Jahren mit denselben 

vor die Öffentlichkeit treten und dieser sogar Beifall abnötigen: an Ihrer Situation hätte sich nichts geändert: Sie 

blieben der Narr, das nicht-ernst-genommene Spielzeug einer satten, unnützen Bourgeoisie und müßten mit ihr 

zugrunde gehen. […] Kunst wurde nebensächlich. Die gesamte Bourgeoisie täuscht sich seit Jahren in einem 

Leichtsinn ohnegleichen darüber hinweg, daß die einzige Frage, die es heute im Grunde wert ist, diskutiert zu 

werden, die soziale Frage sein kann. Die Bourgeoisie scheint nicht zu ahnen, daß in zehn bis spätestens zwanzig 

Jahren eine Katastrophe ungeheuerlichster Art über sie und ihre alte Kultur hineinbrechen wird, wenn diese eine 

Frage nicht vorher gelöst ist.1034 

 

Aufschlussreich ist zunächst, dass der leidenschaftlich Vorsprechende den Protagonisten als 

„anständige[n]“, „nachdenklich[en]“ jungen Mann mit einer „Haltung [im] Herzen“ wahr-

nimmt, der im anrüchigen Milieu der „Pfütze“, wo er unter anderem sein „Strichjungenlied“ 

zum Besten gibt, nicht am richtigen Ort sei. Dabei argumentiert der Sprechende keineswegs 

vom Standpunkt bürgerlicher Moral aus und wendet sich auch nicht gegen die für ihn erkennbar 

werdende Homosexualität des 18-Jährigen. Vielmehr stellt er die Rolle und Haltung, die An-

dreas Magnus einnimmt, in politischer Hinsicht und aus einer sozialistischen Ethik heraus als 

„unwürdig“ sowie bürgerlich-dekadent dar, da sich der Protagonist zum Spielball der „satten“ 

und historisch zu überwindenden Bourgeoisie mache, unter deren Vorherrschaft die Gesell-

schaft auf „eine Katastrophe ungeheuerlichster Art“ zusteuere. Mit Bezug auf die – für ihn nur 

revolutionär zu lösende – „soziale Frage“ teilt er dem in der Garderobe Aufgesuchten mit: 

 

Ich habe einen Verein für junge Menschen gegründet, […] die sich leidenschaftlich einig sind darin, daß nur von 

diesem Punkte aus eine Rettung zu hoffen sei. Meine Freunde sind im Alter von fünfzehn bis zwanzig Jahren. Sie 

arbeiten tags in Fabriken oder auf Bauplätzen. Uns verbindet alle untereinander Freundschaft und Liebe, die jene 

Bourgeoisie, die wir hassen, vielleicht als unsittlich bezeichnen würde.1035 

 

Man erkennt an den letzten Sätzen des Zitats, dass es sich bei der von Andreas Magnus’ Besu-

cher gegründeten Vereinigung um eine Gruppierung junger, nicht-bürgerlicher Homosexueller 

handelt, die sowohl für die sozialistische Revolution als auch für die Befreiung gleichge-

schlechtlicher Orientierungen vom gesellschaftlichen Stigma eintritt. Des Weiteren wird deut-

 
1034 Ebd., S. 85 f. 
1035 Ebd., S. 86. 
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lich, dass in der beworbenen Organisation diese „Liebe“ in einer für das Bürgertum „unsitt-

lich[en]“ Weise bereits ausgelebt wird. Der Vorsprechende geht – schnell vom „Sie“ zum „Du“ 

überwechselnd1036 – sicher nicht fehl in der Annahme, dass gerade dieser Aspekt attraktiv für 

den Protagonisten sein dürfte, und fordert diesen daher mit einiger Aussicht auf positive Ant-

wort explizit auf, sich anzuschließen. Die Szene, in der sich zum ersten Mal überhaupt eine 

Reaktion des 18-Jährigen zeigt, wird vom auktorialen Erzähler wie folgt dargestellt: 

 

Er [der linke Revolutionär, d. Verf.] ging zu Andreas hin […]. Er drückte den Knaben an sich, so daß es ihn 

schmerzte wie eine Umdrosselung, ihm wohltat wie eine große Umarmung. „Von der ersten Sekunde an, da ich 

dich gesehen hatte“, sprach der Mann […], „wußte ich, daß du zu unserem Kreis gehören mußtest. Verstehst du 

denn, was ich meine? Verstehst du jetzt schon, was unser Ziel ist?“ – Und Andreas nickte nur, während die Stim-

men und Gedanken sich in ihm kreuzten und durcheinander drängten: „Ja – ich versteh’ schon –.“1037 

 

Hier wird einerseits das allgemeine Verständnis des Protagonisten für den Gedankengang des 

Besuchers und auch für dessen persönliche Kritik an ihm sichtbar. Man sieht aber ebenso deut-

lich seinen inneren Zwiespalt, wenn „Stimmen“, die sich in seinem Kopf „kreuzten“, und sein 

Gefühl einer unangenehmen „Umdrosselung“ und zugleich wohltuenden „Umarmung“ be-

schrieben werden. Dies lässt sich symbolisch als Hinweis auf sein grundsätzliches Schwanken 

zwischen Individualismus und Kollektivismus bzw. zwischen Freiheits- und Gemeinschafts-

sehnsucht deuten.  

Als die Umklammerung des Revolutionärs „noch fester“ wird und er den 18-Jährigen ein wei-

teres Mal vehement auffordert, mit ihm zu kommen, „entgegnete Andreas [plötzlich] und be-

griff es selbst nicht warum –: ‚Ich kann nicht.‘“1038 Diese Formulierung wiederholt er kurz 

darauf noch einmal mit einem herzlichen Dank „für alles“ an seinen Besucher und einem Lä-

cheln im Gesicht.1039 Er gibt damit an dieser wichtigen Romanstelle zu erkennen, dass er sich 

trotz der geteilten Diagnose vom „Ende des bürgerlichen Zeitalters“1040 und dem eigenen anti-

bürgerlichen Habitus letztlich an seine soziale Herkunftsklasse gebunden fühlt und für sich nur 

die Option des radikalen Individualismus sieht, ohne der Argumentation des Besuchers rational 

etwas entgegensetzen zu können. Sein Lächeln, über das der auktoriale Erzähler an späterer 

Stelle sagt: „[E]r wusste nicht, daß das Lächeln auf seinem Gesicht wie ein Weinen zuckte 

[...]“1041, fungiert im Text als Leitmotiv, das die melancholisch-ästhetizistische Distanzierung 

 
1036 Vgl. ebd. im Kontrast zu den zitierten Passagen ebd., S. 85. 
1037 Ebd. S. 86 f. 
1038 Beides ebd., S. 87. 
1039 Vgl. ebd. 
1040 Vgl. ebd., S. 36. 
1041 Ebd., S. 121. 
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von der als im Zerfall begriffenen Gesellschaft sowie letztlich von jeder verbindlichen mensch-

lichen Beziehung überhaupt ausdrückt und das zugleich ein daraus resultierendes besonderes 

Schönheitserlebnis anzeigen soll. 

  

Wenn Andreas Magnus am Ende der Szene aus Kapitel II, 6 vom Erzähler als „Knabe vorm 

Spiegel“ fokussiert wird, der die Freunde des Revolutionärs grüßen lässt, diese aber nicht ken-

nenlernen möchte, dann versinnbildlicht sich darin sehr deutlich, dass er sich in seine Einsam-

keit als homosexueller Ästhet fügt und – gemäß einer eigenen Formulierung aus den Eingangs-

kapiteln – als Teil einer spätbürgerlichen Generation begreift, die nur noch als „Zierat des gro-

ßen Ruins“1042 firmieren könne. Es lässt sich folgern, dass er die von seinem Besucher 

thematisierte gesellschaftliche Rolle der Kunst ebenfalls in diesem Sinne deutet, ohne dass der 

junge Maler in dem Gespräch darauf genauer eingehen würde.1043 Jedenfalls kann er durch seine 

Haltung der in den 1920er-Jahren noch weit verbreiteten Assoziation des ‚Homosexuellen‘ mit 

dem ‚Narzisstischen‘ und ‚Dekadenten‘ – wie ihm selbst bewusst sein dürfte – nichts entgegen-

setzen. Arwed Schmidt erkennt bei verschiedenen literarischen Figuren aus dem frühen Werk 

Klaus Manns „Dekadenz als eine halb empfundene, halb posierte romantisch-ästhetizistische 

Lust am Selbstuntergang“1044. Diese Formulierung erscheint besonders treffend im Hinblick 

auf Andreas Magnus am Schluss der analysierten Textstelle. Die Möglichkeit, einen Standpunkt 

politischer und zugleich sexueller Emanzipation zu beziehen, schlägt dieser aus und wählt statt-

dessen bewusst die Option des anrüchig-freischwebenden Individualismus innerhalb der wahr-

genommenen Dauerkrise des Bürgertums.  

 

Thomas Mann bezeichnet in seinem Essay Die Ehe im Übergang aus dem Jahr 1925 – vom 

psychoanalytischen Aufweis der natürlichen Bisexualität des Menschen ausgehend – 

 
1042 Ebd., S. 20. 
1043 Klaus Mann fragt in seinem kurz nach dem Frommen Tanz entstandenen Essay Fragment von der Jugend: 
„Wo soll es denn hin mit der Literatur? Darf sie denn, wie wohl in Rußland, wirksame Dienerin der Politik, lau-
tes Propagandaorgan des radikalen Staates werden?“ (FJu, S. 62). Diese Zweifel am (real-)sozialistischen Kunst-
verständnis könnten eine weitere Erklärung dafür sein, dass der Protagonist des Frommen Tanzes sich nicht dem 
linken Revolutionär anschließt, obwohl er dessen Kritik der spätbürgerlichen Gesellschaft nachvollziehen kann. 
Dass der junge Autor politisches Engagement im Jahr 1925, als er am stärksten durch irrationalistische Zeitströ-
mungen beeinflusst wurde, insgesamt auch als Ausweichen vor tiefsinnigeren Fragestellungen ansah, belegt das 
folgende polemische (und wohl gegen Bertolt Brecht gerichtete) Zitat aus demselben Essay: „Man könnte ja auf 
den Boxsport schwören oder radikale Politik betreiben. Wie viele machen’s sich leicht.“ (Ebd., S. 67). – Etwa 
ein Jahr später revidierte Klaus Mann diese Selbstverortungen und näherte sich ab dem Jahreswechsel 1926/1927 
explizit einer sozialistischen Position an, wie sie der undogmatische Marxist Ernst Bloch vertrat. Dabei kam ihm 
entgegen, dass sich durch dessen Philosophie das politische und künstlerische Engagement aufgrund des gemein-
samen Bezugs auf den Begriff der ‚Utopie‘ verbinden ließen, in dem zugleich auch Irrationales seinen Platz ha-
ben sollte. – Siehe dazu im Einzelnen Kapitel 3.3.4., Kapitel 4.5. und Kapitel 5. 
1044 Arwed Schmidt: Exilwelten der 30er Jahre. Untersuchungen zu Klaus Manns Emigrationsromanen „Flucht in 
den Norden“ und „Der Vulkan. Roman unter Emigranten“. Würzburg 2003, S. 17. 
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Homosexualität als passende geschlechtliche Orientierung für eine bindungslose Lebensform, 

wie man sie in Klaus Manns Figur des Andreas Magnus verkörpert sehen kann. Für den Ver-

fasser von Tod in Venedig ist „Homoerotik […] erotischer Ästhetizismus“. 

 

Sie ist „freie“ Liebe im Sinn der Unfruchtbarkeit, Aussichtslosigkeit, Konsequenz- und Verantwortungslosigkeit. 

Es entsteht nichts aus ihr, sie legt den Grund zu nichts, ist „l’art pour l’art“, was ästhetisch recht stolz und frei sein 

mag, doch ohne Zweifel unmoralisch ist. Sie selbst hegt das innere Gefühl ihrer Aussichtslosigkeit, Wurzellosig-

keit, ihrer Nicht-Gebundenheit an die Zukunft, ihres Mangels an Zusammenhang. Ihr inneres Wesen ist Liber-

tinage, Zigeunertum, Flatterhaftigkeit. Ihr fehlt die Treue. […]1045  

 

Homosexualität auszuleben, bedeutet für Thomas Mann eine „Auflösung der Lebenszucht“, die 

er mit der „Flucht […] in die orgiastische Freiheit des Individualismus“1046 gleichsetzt. Diese 

sei ausschließlich schönheits- und insgeheim todesverbunden und ermangle jeglicher gesell-

schafts- und lebenserhaltenden Seite. Als Künstler dürfe man sich einer solchen ästhetizisti-

schen Sympathie mit dem Abgrund in sublimierter Weise hingeben, indem man sie im Werk 

gestalte und durch die Form bändige. Dies lasse sich ja auch an wichtigen eigenen literarischen 

Arbeiten der Vorkriegszeit ablesen – etwa als er den an Schopenhauer orientierten späten Indi-

vidualismus Thomas Buddenbrooks sowie dessen Ablehnung von Ehe und Vaterschaft oder die 

„Knabenliebe“ Gustav von Aschenbachs tabulos gezeigt habe, die allerdings nicht zufällig je-

weils kurz vor dem Tod der Figuren hervorgebrochen seien bzw. deren Tod befördert hätten.  

Als Bürger dürfe man hingegen seinen gesellschaftsbezogenen Lebenspflichten nicht auswei-

chen, die Thomas Mann Mitte der 1920er-Jahre sowohl als Pflicht zur heterosexuellen ‚Ver-

nunft‘-Ehe und Fortpflanzung als auch zum ‚Vernunft‘-Republikanismus auf politischer Ebene 

definiert. „Lebensgutwillige Bravheit“ gilt ihm dabei als „Gegenformel zu jenem metaphysi-

schen Individualismus, der als Auflösung der sittlichen Lebensform, als orgiastische Befreiung 

davon zu begreifen ist, und dem erotisch die ästhetisierend-sterile Knabenliebe entspricht“1047.  

 

Es entbehrt nicht der Ironie, dass Klaus Manns Protagonist aus dem Frommen Tanz das Be-

kenntnis zur Homosexualität mit der Position eines radikalen Individualismus verknüpft und 

dabei auf seinem angestrebten Emanzipationsweg unbewusst Vorgaben zu folgen scheint, die 

dem Denken Thomas Manns entspringen. Fast entsteht der Eindruck, als solle mit der Figur des 

Andreas Magnus der Beweis geführt werden, dass „Homoerotik [als] erotischer Ästhetizismus“ 

 
1045 Th. Mann: Die Ehe im Übergang. Brief an Hermann Keyserling [1925]. In: GkFA, Bd. 15.1, S. 1026–1044, 
hier S. 1033. 
1046 Ebd. 
1047 Ebd., S. 1037. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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eben doch lebensbindend und nicht bloß todbringende „Sympathie mit dem Abgrund“ sein 

könne.1048 Zugleich wird aber Thomas Manns Gleichsetzung von Homosexualität und Irratio-

nalismus übernommen, was auch für die politische Position der Romanfigur Folgen hat. Diese 

bewegt sich bei der Suche nach einem eigenen Weg innerhalb der polaren Begrifflichkeiten 

Thomas Manns und nimmt dabei gleichsam intern opponierend die negativ konnotierte Seite 

ein. Mit der Verbindung eines mit anderen geteilten schwulen Lebensentwurfs und eines ratio-

nalen Modells des politischen Aktivismus, wie es der linke Revolutionär Andreas Magnus im 

Frommen Tanz anbietet, wäre hingegen ein wirkliches Ausbrechen aus den von Thomas Mann 

konstruierten (Schein-)Gegensätzen möglich gewesen. Stattdessen zieht sich der Protagonist 

auf die Position eines prekären „metaphysischen Individualismus“ zurück, die sich auch der ab 

1925 offen homosexuell auftretende Autor im Erscheinungsjahr seines Debütromans öffentlich 

zu eigen machte. Damit konnten aber die Verdikte des Vaters kaum entkräftet, sondern nur 

verstärkt werden.  

 

 

3.3.3.3. Schrittweise Hinwendung zu Irrationalismus und Ästhetizismus 

 

Die Abkehr von vernunftgeleiteter Gesellschaftskritik und einer potenziell aktivistischen poli-

tischen Haltung zeigt sich aufseiten von Andreas Magnus ansatzweise schon im Zusammen-

hang mit seinen ersten negativen Berlinerlebnissen, die ihm die Hauptstadt „fast wie eine 

Angstvision“1049 erscheinen lassen. Während er an seinem zweiten Tag in der Metropole noch 

wie unter Schock über die wahrnehmbare Feindseligkeit und über das drohende eigene Schei-

 
1048 Vgl. Rick Chamberlin: Coming out of His Father’s Closet: Klaus Mann’s Der fromme Tanz as an Anti-Tod 
in Venedig. In: Monatshefte [Madison/WI] 4/2005, S. 615–627. In diesem englischsprachigen Aufsatz wird 
Klaus Manns Debütroman konsequent als Gegentext zu Thomas Manns Meisternovelle gelesen, wobei aber 
letztlich die offen bekannte Homosexualität auch noch in Klaus Manns Werk (trotz versuchter Betonung ihres 
lebensbindenden Charakters) problematisch erscheine. – Ein wichtiger Tagebucheintrag Klaus Manns aus dem 
Jahr 1933 verdeutlicht, worin der Autor des Frommen Tanzes selbst den grundlegenden Unterschied zwischen 
ihm und seinem Vater bei der literarischen Behandlung des Homosexualitätsthemas sah und wie er den jeweili-
gen psychologischen Hintergrund beurteilte: „Heute [...] notiert, dass das Thema der ‚Verführung‘ für Zauberer 
[Thomas Mann, d. Verf.] so charakteristisch – im Gegensatz zu mir: Verführungsmotiv: Romantik – Musik – 
Wagner – Venedig – Tod – ‚Sympathie mit dem Abgrund‘ – Päderastie. Verdrängung der Päderastie als Ursache 
dieses Motivs [...] – Bei mir anders: Primärer Einfluss Wedekind – George. – Begriff der ‚Sünde‘ unerlebt. Ursa-
che: ausgelebt. Päderastie. Rausch (sogar Todesrausch) immer als Steigerung des Lebens, dankbar akzeptiert; nie 
als ‚Verführung‘. [...] Grundsätzlich nichts abgelehnt. Todesverbundenheit: Teil des Lebensgefühls.“ (Klaus 
Mann: Tagebucheintrag [4. April 1933]. In: Ders.: Tagebücher 1931–1933. Hg. von Joachim Heimannsberg, Pe-
ter Laemmle und Wilfried F. Schoeller. Reinbek 1995, S. 129). – Wenn Klaus Mann hier versucht, „Todesver-
bundenheit“ generell als „Teil des Lebensgefühls“ zu bestimmen und damit gegen Thomas Mann von einer nicht 
mehr als unmittelbar todbringend gesehenen Homosexualität abzutrennen, dann trifft er als bekennender Schwu-
ler einerseits eine wichtige Unterscheidung und macht auch präzise auf abweichende geistige Einflüsse aufmerk-
sam. Sein stark auf das Todesthema fixiert bleibender Tagebucheintrag bezeugt aber zugleich unfreiwillig, wie 
sehr er noch im Jahr 1933 durch die biographischen und geistigen Vorgaben des Vaters geprägt blieb und wie 
schwer ihm selbst eine unproblematische, wirklich lebensbindende Bestimmung des Homosexuellen fiel. 
1049 DfT, S. 76. 
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tern im kapitalistischen Lebenskampf der Stadt nachdenkt1050, heißt es im Text fast völlig un-

vermittelt: 

 

Übrigens hatte er [der Protagonist, d. Verf.] jetzt keine Anklage mehr in seinem Herzen darüber, daß alles so war, 

so häßlich und ohne Barmherzigkeit, keinen Vorwurf gegen irgendeinen, der es sich unergründlicher Weise ebenso 

ausgedacht. Nur ein Staunen war in ihm, nur ein großes und bitteres Staunen.1051  

 

Andreas Magnus nimmt hier nach Auskunft des auktorialen Erzählers seine innere „Anklage“ 

gegenüber den inhumanen und hässlichen Lebensverhältnissen in Berlin schon wieder teilweise 

zurück, ohne dass ein plausibler Grund dafür genannt würde. Der Hinweis auf seine „bittere[n]“ 

Gefühle legt vielmehr eher das Gegenteil nahe. Es wird jedoch deutlich, dass der Protagonist 

die sich weiterhin aufdrängende Kritik der Gesellschaft wegzuschieben versucht und stattdes-

sen vom angeblich „unergründliche[n]“ Wirken eines höheren Wesens ausgehen will, das er 

sich hier jenseits des menschlichen Verstehenshorizonts als planvoll, zumindest aber als unhin-

terfragbar vorstellt. Damit vollzieht er – paradoxerweise im Modus rationaler Gedankenbewe-

gung – die erste Annäherung an das Weltbild eines (religiös konnotierten) Irrationalismus, was 

mit der Relativierung eigener Erfahrungen von „Unbarmherzigkeit“ etc. und seines humanen 

Vernunftanspruchs insgesamt einhergeht. Statt eines „Vorwurf[s]“ bleibt bei ihm laut Erzähler 

nur noch ein „Staunen“ angesichts seiner Wahrnehmungen zurück. Damit wird eher eine ästhe-

tische als eine moralische Kategorie und zugleich ein passiver Beobachterstandpunkt beschrie-

ben, der ein Sich-Abfinden mit dem Gefühl der Ohnmacht gegenüber dem Lauf der Welt ver-

langt. 

Auffällig ist auf formaler Ebene, dass der auktoriale Erzähler solche gravierenden und zugleich 

fragwürdigen Umdeutungsversuche der Figur nicht – etwa durch psychologische Erklärungen 

wie an anderen Stellen des Textes – relativiert, sondern die Sichtweise des 18-Jährigen voll zu 

übernehmen scheint, was zum Beispiel durch seine rhetorische Hervorhebung der anaphorisch 

wiederholten Formulierung „nur ein Staunen“ unterstrichen wird. 

 

Wenn der Protagonist im Fortgang der Handlung die Zumutungen des Hauptstadtlebens zuneh-

mend als nicht abwendbares, „geheimnisvolle[s] Schicksal“1052 aller Zeitgenossen begreifen 

will, festigt sich schrittweise seine neue irrationalistisch-ästhetisierende Weltanschauung. Da-

mit schlägt sein kritisch-realistischer Blick auf die moderne Großstadt und die historische Ent-

wicklung vermehrt in eine programmatisch bejahende Haltung um, die der auktoriale Erzähler 

 
1050 Vgl. ebd., S. 54. 
1051 Ebd. 
1052 Ebd., S. 78. 
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durch seine Stilisierungen weiterhin unterstützt, wodurch der zeit- und gesellschaftskritische 

Impuls des Textes zunehmend überlagert wird. Dies zeigt exemplarisch die folgende Passage, 

die sich ebenfalls noch im zweiten Romanabschnitt findet: 

 

Wie groß war Berlin bei Tag. Andreas bekam ja beinahe nichts zu Gesichte, von dem […] was hier gelebt und 

gelitten wurde. Aber er ahnte es in der Luft, […] es machte sein Herz zittern. / Er sah die Kinder an, die häßlich 

und bleich […] hinter den Bretterzäunen im Unrat spielten. […] Das Gesicht eines jeden Vorübergehenden sah er 

sich an, und in jedem las er ein neues Abenteuer. Er horchte sogar auf die kalten Geräusche der Straße, die schein-

bar sachlich waren, schneidend und unbarmherzig; aber für ihn, der, ein hörendes und gedankenvolles Kind, durch 

sie hindurchging, einigten sie sich wie zum großen menschlichen Lied.1053  

 

Beklagenswerte Armut von Kindern und andere negative Seiten des Stadtlebens streifen hier 

zwar erkennbar immer noch den Blick der Figur bzw. des in Anlehnung an deren Perspektive 

zusammenfassend berichtenden Erzählers; doch die – schon durch den einleitenden Ausruf be-

sonders beschworene – schiere Größe der Metropole und die abstrakte Ahnung von „Aben-

teuer[n]“ bestimmen zunehmend die verklärende Sichtweise. Im Sinne einer bewusst als ‚kind-

lich‘ gekennzeichneten Haltung verweigert sich der Protagonist einer nüchtern-realistischen 

Betrachtung und dem weiteren Hinterfragen der Phänomene. Seine Bemühung zielt stattdessen 

auf Einordnung des Beobachteten in den übergeordneten Mythos der großen Stadt ab. Dass es 

sich dabei keineswegs um wirklich veränderte Wahrnehmungen, sondern um den Versuch 

nachträglicher Umdeutungen handelt, verrät schon die Bezeichnung des Protagonisten als „ge-

dankenverlorene[r]“ (und nicht etwa von sinnlichen Eindrücken überwältigter) Flaneur. Aller-

dings scheint dessen Verstandestätigkeit nun – am Modell des Kindes orientiert – vor allem auf 

neue Sinnkonstruktion und nicht mehr auf analytische Dekonstruktion abzuzielen.  

Dies bestätigt sich eindrücklich, wenn der Protagonist bei seinen Streifzügen durch Berlin die 

zutage tretende kalte Betriebsamkeit und Unbarmherzigkeit der Stadt zum bloß oberflächlichen 

Schein erklären möchte und damit die eigene ablehnende Wahrnehmung – etwa „schneidend“-

unangenehmer Geräusche – delegitimiert. Stattdessen versucht er, den oft banalen und brutalen 

Manifestationen der Metropole unter Beschwörung eines hintergründig-harmonischen Gesamt-

zusammenhangs aller Einzelphänomene eine neue Weihe zuzusprechen („[sie einigten] sich 

wie zum großen menschlichen Lied“). Hinter jedwedem Geschehen – und auch noch dem Lei-

den der Menschen – soll demnach ein bloß zu erahnender höherer Wille stehen, der im From-

men Tanz wiederholt als unergründliches Wirken Gottes bezeichnet wird.1054 Mit diesem sim-

 
1053 Ebd. 
1054 Vgl. etwa DfT, S. 76, wo das Nachtleben Berlins als „flammender[r] Riesentraum“ charakterisiert wird, der 
„durch den hohen, unbarmherzigen Willen eines Gottes […] Wirklichkeit werden mußte“ [Hervorhebungen von 
mir, d. Verf.].  
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plifizierend-pantheistischen Gottesbegriff ist die Reetablierung eines naiven Kinderglaubens an 

die Welt, wie sie nun einmal ist, und an deren gottgegebenen Sinn im Rahmen der irrationalis-

tisch-ästhetizistischen Programmatik angestrebt.1055 Ziel ist die Wiederverzauberung der ent-

zauberten Welt ohne Veränderung der gesellschaftlichen Verhältnisse. 

 

 

3.3.3.4. Sensualistische Fundierung der neuen Weltgläubigkeit durch die Begegnung mit 

Niels 

 

Während die anvisierte und angestrengt beschworene Weltgläubigkeit sich bei Andreas Mag-

nus im zweiten Romanabschnitt nie wirklich einstellt und er dem „aus tiefster Seele […] ver-

abscheut[en]“ Berlin nur temporär mit der proklamierten „Demut“1056 – aber selbst dann nicht 

mit Liebe – begegnen kann, macht er in Kapitel III, 1 erstmals tatsächlich eine ganz neuartige 

positive Erfahrung, die von seiner ersten Begegnung mit Niels ausgeht. Das Aufeinandertreffen 

mit dem Gleichaltrigen führt zu einer sensualistischen Fundierung des vorher bloß behaupteten 

und ästhetisierend umkreisten Pantheismus. Bezeichnenderweise geschieht dies in der mär-

chenhaft-naturnahen Sphäre des Anwesens der Hofrätin Gärtner und nicht in der zeitgenössi-

schen Großstadtsphäre. Schon am ersten Abend in dem alten Stift deutet sich das bevorstehende 

Erweckungserlebnis an, wenn es über den Berlinflüchtigen im Text heißt: „Andreas trat [in 

seinem kleinen Zimmer, d. Verf.] an das Fenster. Er hatte die Aussicht über den Fluß. Ein 

Glück, das er selber nicht begreifen konnte, fühlte er im Herzen, als er die reine Luft dieser 

Landschaft tief einatmete.“1057  

Hier erscheint die sinnliche Wahrnehmung des Naturschönen als beglückend jenseits der rati-

onalen Verstandestätigkeit. Als der Protagonist am nächsten Tag Niels das erste Mal im Ruder-

boot auf dem kleinen Weiher im Park sieht, bricht dieses neue Gefühl als erotisches Liebesge-

fühl voll durch, das durch den herannahenden Jüngling erregt wird, sich aber nicht nur im en-

geren Sinne auf dessen (körperliche) Schönheit, sondern vielmehr auf den anziehenden Reiz 

der Natur insgesamt richtet. Der Protagonist riecht und streichelt Bäume, spürt das Gras wie 

 
1055 Der spätere Klaus Mann vertritt in seiner zweiten Autobiographie – ähnlich wie Thomas Mann in den Jo-
sephs-Romanen – einen dialektischen Gottesbegriff, der von der wechselseitigen Beziehung zwischen Mensch 
und Gott ausgeht und die Eigenverantwortung des vernünftig handelnden Menschen stärker akzentuiert als der 
ästhetizistisch-irrationalistische Gottesbegriff im frühen Werk: „E r  b r a u c h t  u n s. Wenn wir uns im Endli-
chen nicht erfüllen, bleibt auch Seine Unendlichkeit unerfüllt. Unsere Niederlage wäre auch die Seine; unsere 
Lüge beeinträchtigt Seine Wahrheit; unsere vergängliche Schande entstellt, versehrt Sein unvergängliches Bild.“ 
(Kl. Mann: Der Wendepunkt, zit. nach: Hans Jürgen Baden: Literatur und Selbstmord. Cesare Pavese, Klaus 
Mann, Ernest Hemingway. Stuttgart 1965, S. 142). 
1056 DfT, S. 76. 
1057 DfT, S. 96. 
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nie zuvor und möchte am liebsten mit der weichen Erde verschmelzen, bevor Niels überhaupt 

an Land und bei ihm angekommen ist.1058 Der Erzähler kommentiert: „Ihm war, als erlebe er 

irgend etwas zum allerersten Mal, doch was es war, wußte er nicht.“1059 In Kapitel IV, 5 findet 

sich ein Rückgriff auf diese wichtige Szene, der deutlich macht, dass das neuartige Empfinden 

des Protagonisten die Erfahrung wirklicher Liebe im Sinne der Romankonzeption ausdrücken 

soll. Dies zeigt sich explizit, wenn der auktoriale Erzähler etwas festhält, was der 18-Jährige an 

dieser späteren Stelle immer noch erst ahnt – und zwar, „daß das ‚lieben‘ heißt: die ganze 

Schöpfung in einem Körper wiedererkennen. […] Er hatte ja das Gras und die Bäume gesehen 

und gefühlt, als sei es zum ersten Male, als er diesen zuerst hatte sehen dürfen.“1060  

Der pantheistische Glaube wird hier insofern sensualistisch noch einmal neu begründet, als er 

sich nun von der (latent immer noch zweiflerischen) Frage nach dem „hohen, unbarmherzigen 

Willen eines Gottes“ auf die unbesonnen als schön wahrnehmbare Schöpfung verschiebt. Durch 

das Erwachen der Sexualität (bei Andreas Magnus: der Homosexualität) erhält dieser Glaube 

als tief empfundene „Liebe“ zum Ganzen die für Klaus Manns Romankonzeption maßgebliche 

Umakzentuierung. Daher kann der Protagonist auch exakt in diesem Zusammenhang erstmals 

seine Homosexualität „ganz und gar [gutheißen] […], wie alles, was Gott gab und verhängte – 

sei es noch so leicht oder schwierig zu tragen“1061. Es zeigt sich, dass er (und mit ihm Der 

fromme Tanz insgesamt) die gesellschaftliche Stigmatisierung der Homosexualität als ‚Entar-

tung‘ zwar für einen Text der 1920er-Jahre erstaunlich offensiv zurückweist, dass dies aber mit 

Rechtfertigungs- und Überhöhungsversuchen verbunden wird, in denen ein Reflex auf die Ver-

unsicherung des Homosexuellen durch seine soziale Isolation erkennbar bleibt. Aus dieser mag 

wiederum psychologisch das Bedürfnis nach einem weltanschaulich grundierten, ‚metaphysi-

schen Individualismus‘ mitentspringen, wie er in der zweiten Romanhälfte vom Erzähler mit 

zunehmend programmatischem Impetus entfaltet wird.   

 

 

3.3.3.5. Die programmatische Dimension: Ästhetizismus als Ethik des Verzichts 

 

Der im gegebenen Deutungszusammenhang entscheidende Punkt ist, dass sich für Andreas 

Magnus bei seiner ersten Begegnung mit Niels Erfüllung im Sinne einer Vereinigung mit dem 

Geliebten und eines neuen Zugangs zu ‚Natur‘ überhaupt andeutet, später aber nicht realisiert. 

Zurück in Berlin, treten nach der Zurückweisung durch Niels und abermals ernüchternden 

 
1058 Vgl. ebd., S. 99. 
1059 Ebd. 
1060 Ebd., S. 152. 
1061 Ebd. 



 
 283 

Alltagserfahrungen schnell wieder Gefühle der Fremdheit und unerfüllten Sehnsucht in den 

Vordergrund. Doch dies führt nicht etwa zu einer Infragestellung des pantheistischen Konzepts, 

sondern sogar zu dessen nochmaliger Festigung. Dies wird durch einen letzten Umdeutungs-

schritt erreicht, der den ästhetizistischen Irrationalismus im Frommen Tanz mit einer leidens-

duldsamen Ethik des Verzichts verknüpft. Man kann das sehr deutlich erkennen, wenn der auk-

toriale Erzähler im zentralen Kapitel IV, 5 die vermeintlich unüberwindbare „Einsamkeit“1062 

des Einzelnen mit den folgenden verallgemeinernd-pathetischen Worten begründet, die zu-

gleich dem lebensphilosophischen Programm Klaus Manns im Jahr 1925 entsprechen: 

 

Man liebte das Leben in seiner schimmernden Rätselherrlichkeit, und in der Liebe zu des Menschen Leib verdich-

tete sich alle Liebe zum Leben. Die aber nie völlig eins werden durften mit dem geliebten Leib, die mußten auch 

immer Fremdlinge bleiben im großen Leben, in welchem aufzugehen ihre Sehnsucht war. / Das war […] die Er-

kenntnis des Jünglings [Andreas Magnus, d. Verf.], der den Tod gesucht hatte und auf der Stimme Befehl ausge-

zogen war, um die Unschuld des Lebens zu suchen.1063        

 

Der unerreichbare Niels wird für den Protagonisten im Frommen Tanz zum Idealbild des er-

sehnten „Lebens“, das er nicht mehr hinterfragen, sondern in dem er aufgehen möchte – von 

dem er sich aber doch weiterhin getrennt fühlt. Dass er dafür weniger den ihn verletzenden 

Geliebten als sich selbst in seiner Intellektualität und seinem rationalen Kunststreben verant-

wortlich macht, zeigt Kapitel III, 5, wo Andreas Magnus dem schlafenden Niels unter anderem 

mit den folgenden Worten huldigt: 

 

Du bist größer als ich, denn du bist unschuldiger als ich […]. Also bist du auch frommer als ich. Das weiß ich 

heute, daß ein atmender Mund mehr ist vorm Herrn als ein sprechender. Und daß ein Frommer mehr ist als ein 

Erkennender. Und daß ein liebender Körper mehr ist als ein wissender Kopf. Und daß ein Tänzer mehr ist vorm 

Herrn als einer der schreibt oder malt. Und daß du groß bist.1064 

 

Diese Bekenntnisse offenbaren einen tief sitzenden Selbstzweifel des Protagonisten, der sich 

vor dem Geliebten erniedrigt und indirekt sogar nahelegt, von diesem zu Recht zurückgewiesen 

worden zu sein. Jedenfalls gibt der junge Maler zu, dass er seine rational orientierte Kunst für 

minderwertig hält und trotz eines punktuell neuen Erlebens innerer und äußerer Natur seit seiner 

Begegnung mit Niels stets noch von zu „viel[en] Gedanken im Kopf und […] Zweifel[n]“1065 

geprägt sei. Er gesteht damit ein, zum ersehnten durchgängig naiven Welterleben und der damit 

 
1062 DfT, S. 152. 
1063 Ebd. 
1064 Ebd., S. 118. 
1065 Ebd., S. 117. 
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aus seiner Sicht verbundenen ‚Frömmigkeit‘ bislang nicht vorgedrungen zu sein. Wenn im 

Kontrast dazu der geistlos-lebensfrohe, promiskuitive Geliebte für „unschuldiger“ und „from-

mer“ erklärt wird und „mehr […] vorm Herrn“ darstellen soll als der Sprechende, dann kann 

man dies ein weiteres Mal im frühen Werk Klaus Manns als radikalen Umwertungsversuch 

hergebrachter christlicher Werte im Gewande christlicher Terminologie begreifen. Sehr deut-

lich wird, dass der „fromme[] […] Tänzer“, als der Niels in Anspielung auf die titelgebende 

Metapher des Romans in der Szene erscheint, nicht als Künstlerfigur, sondern als amoralisch-

unreflektierter Lebemann gezeichnet wird, zu dem sich Andreas Magnus als eigene „Richt-

schnur“1066 bekennt und der im fünften Romanabschnitt gar von der internationalen Bohème 

als „l’enfant du siècle“1067 gefeiert wird. Er stellt als Projektionsfläche den Gegentypus zum 

Rationalismus des 19. Jahrhunderts dar, dessen Ballast der Protagonist offenbar verzweifelt 

abzuwerfen versucht. Die im Frommen Tanz proklamierte ‚Liebe‘ zum mythisierten ‚Leben‘ 

enthält, so gesehen, auch ein Element des antiintellektuellen Selbsthasses. 

Alison Ford deutet die Suchbewegung der Hauptfigur als Abgrenzungsversuch gegenüber dem 

bürgerlichen Rationalismus des Elternhauses, von dem der 18-Jährige im Roman trotz seines 

antibürgerlich-künstlerischen Habitus noch sehr stark geprägt sei: 

 

Whilst he may choose to reject his father’s sense of order and, in dress, identify with a class not his own, Andreas 

remains a product of precisely that bourgeoisie whose conventions and mores he flouts so flagrantly. His decision 

to be an artist, demanding introspection and isolation, may be interpreted as a statement of intent, of a desire not 

to participate in their social world. His life and art are dominated at this stage by the rationality of his class; here 

his reactions and responses are all mediated through the rational mind […]. / It is, crucially, the experience of 

loving which marks the turning point of the novel. Through the idealised figure of Niels, Andreas begins to become 

more consciously aware of the doctrine of neue Unschuld, learning from him a more spontaneous approach to life, 

enjoying and revelling in the immediate […].1068 

 

Ford sieht Andreas Magnus’ „spiritual development“ sogar als Hauptthema des Frommen 

Tanzes an, „whereby the over-reliance on the rational mind is, by the novel’s conclusion, sub-

ordinated to the doctrine of the new naivety“1069. Die Interpretin verweist in diesem Kontext 

darauf, dass Klaus Mann das Entwicklungsziel seiner literarischen Figur am eigenen irrationa-

listischen Programm der mittleren 1920er-Jahre ausgerichtet habe, wie es sich am ausführlichs-

ten in dem Essay Fragment von der Jugend dargestellt finde.1070 Tatsächlich schreibt der Autor 

 
1066 Ebd. 
1067 Ebd., S. 174. 
1068 Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 175 f. 
1069 Ebd., S. 207. 
1070 Vgl. ebd. 
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dort in kaum zu verkennender Übereinstimmung mit zentralen Einsichten seines Romanprota-

gonisten: 

 

Fromm im Leben sein, heißt anmutig sein. Anmutig sein heißt vor allem: Verliebtsein in alle Dinge, in die weiten 

Landschaften, in die Schlankheit des menschlichen Leibes. Einen Körper anbeten mit all der grenzenlosen Schwer-

mut, all der besinnungslosen Hingegebenheit, mit der man das Geheimnis des bewegten Lebens anbetet. […] Der 

Tänzer, den wir erträumen, tanzt vor dem Hintergrunde der großen Dunkelheit, um die er weiß, beschwingt vom 

großen Leichtsinn, geneigt in der großen Trauer, gläubig seinen frommsten Tanz. […] Und was das Beste und 

Zukünftigste in neuer deutscher Dichtung ist, ist eben darum gut, darum zukünftig, weil es wieder gläubig ist, ohne 

Gedanke, ohne den kleinen Zweifel, nahe dem Rauschen – – […] Aber ob es gestaltet wird oder nicht – – so wollen 

wir vor dem Leben stehn: fromm vor seiner Buntheit, gläubig an den göttlich-geheimen Sinn seiner Bewegungen 

und Zufälle, weinend vor seiner Schwermut, täglich aufs neue erschauernd vor seinem Rätsel. / So wollen wir 

immer im Leben stehn.1071   

 

Interessant ist an diesen Zeilen, dass der junge Klaus Mann sich selbst unsicher zu sein scheint, 

ob der von ihm wortreich beschworene ästhetizistische Irrationalismus und sensualistische Pan-

theismus – verstanden nicht im engeren Sinne als Kunstströmung, sondern als umfassende 

Weltanschauung – immer noch, wie seine ersten Erzählungen, eine Position „vor dem Leben“ 

oder doch schon einen neuen Standpunkt „im Leben“1072 bezeichnen soll. Zuzustimmen ist al-

lemal Sascha Kiefer, wenn er über die im Frommen Tanz vermittelte Programmatik schreibt: 

 

Diese weltanschaulichen Positionen leiten sich direkt vom Vitalismus Nietzsches, von der Lebensphilosophie 

Henri Bergsons und ihrer Anhänger her. „Leben“ wird als absolute Kategorie gesetzt, ethische und soziale Bin-

dungen spielen keine Rolle. Der ästhetizistische und mystizistische Einschlag verweist darüber hinaus auch auf 

Klaus Manns frühe Begeisterung für Stefan George. […] Die kritiklose Verherrlichung des abstrahierten, mystifi-

zierten „Lebens“ […] belegt, wie stark sich der junge Klaus Mann irrationalen Zeitströmungen angenähert 

hatte.1073  

 

Mit Blick auf die – weiter oben bereits zitierten – verehrenden Worte, die Andreas Magnus im 

Roman „dem geistig unterlegenen, aber schönen Niels entgegenbringt“, kommentiert Kiefer 

präzisierend: Diese „erinnern entfernt an den Maximin-Kult des George-Kreises. Bis in den 

Tonfall hinein ist Nietzsches ‚Also sprach Zarathustra‘ präsent“1074. Der Bezug zum Verfasser 

des Siebenten Rings, wo man huldigende Gedichte über den schönen Knaben Maximin finden 

 
1071 FJu, S. 69 ff. 
1072 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
1073 Kiefer: Der fromme Tanz, S. 200. – Statt wie Sascha Kiefer pauschal mit dem Begriff des „Irrationalismus“ 
zu arbeiten, wäre es m. E. insbesondere mit Blick auf die Philosophie Friedrich Nietzsches präziser, von Antirati-
onalismus im Sinne einer Kritik des körperfeindlichen Rationalismus und einer eingeforderten Aufwertung des 
Leibes zu sprechen. 
1074 Ebd. 



 
 286 

kann, wird im Frommen Tanz selbst hergestellt, wenn der Erzähler es als Angewohnheit des 

Protagonisten auf dessen Reisen beschreibt, „Stefan Georges wundersamste Liebeslieder, in 

denen die große Lust, und das große Leid am Körper sich sammelte […], in sein raucherfülltes 

Zimmer hinein[zusprechen]“1075. Der Philosoph Friedrich Nietzsche wird im Roman zwar nicht 

explizit genannt, doch ein zentraler Ausspruch des Protagonisten gegenüber Franziska in Kapi-

tel III, 7 ist ein fast wörtliches Zitat aus dessen Schrift Also sprach Zarathustra. An diesem lässt 

sich ablesen, dass Nietzsches bekannter Text nicht nur den Tonfall, sondern auch das weltan-

schauliche Programm des Frommen Tanzes maßgeblich beeinflusst hat. Dies spiegelt sich etwa 

in der folgenden Aussage des jungen Malers, die sogar fast ein wörtliches Nietzsche-Zitat dar-

stellt: „Daß die Körper beseelt sind: das ist das Geheimnis – damit fängt alles an, damit hört 

alles auf –.“1076 

 

 

3.3.3.6. Weltbejahung und „amor fati“ in der Nachfolge Friedrich Nietzsches 

 

Die – von Klaus Mann allerdings nur selektiv rezipierte1077 – Philosophie Nietzsches war in den 

1920er-Jahren insgesamt ein wichtiger Bezugspunkt für den Autor (wie für viele Schriftsteller 

dieser Zeit) und inspirierte nicht nur den im Roman propagierten Vitalismus, sondern auch die 

 
1075 DfT, S. 144. 
1076 Ebd., S. 132. – Bei Nietzsche heißt es unter der Kapitelüberschrift Von den Verächtern des Leibes aus Sicht 
der Kunstfigur Zarathustra: „Den Verächtern des Leibes will ich mein Wort sagen. [...] ‚Leib bin ich und Seele‘ 
– so redet das Kind. [...] Aber der Erwachte, der Wissende sagt: Leib bin ich ganz und gar, und Nichts außerdem: 
und Seele ist nur ein Wort für ein Etwas am Leibe.“ (Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke. Kritische Studien-
ausgabe. Hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Bd. 4: Also sprach Zarathustra. Ein Buch für Alle und 
Keinen [1883–1885]. 2., durchges. Aufl. München / Berlin 1988, S. 39; Werkausgabe im Folgenden zitiert als 
Nietzsche: KSA mit den jeweiligen Angaben zum zitierten Einzelband). – Genau diese Passage aus Nietzsches 
Schrift, auf die seine Figur des Andreas Magnus anspielt, zitiert Klaus Mann selbst ausführlich in dem Essay 
Wildes letzte Briefe, der etwa ein halbes Jahr nach dem Roman erschien (vgl. Klaus Mann: Wildes letzte Briefe 
[1926]: In: DnE, S. 75–79, hier S. 79). Der junge Autor zieht hier eine Parallele zwischen dem deutschen Philo-
sophen und dem englischen Schriftsteller, indem er Wilde (in expliziter Analogie zu Nietzsche) als Vordenker 
eine Befreiung des Leibes und als visionären Angehörigen „jene[s] geistigen Geschlecht[s]“ bezeichnet, „dessen 
Leben bis an die Grenze unseres, des zwanzigsten Jahrhunderts reichte, dessen Stimme das Lied schon geahnt 
und beinahe gesungen hat, um das wir uns heute bemühen, und das zerbrechen mußte, wo wir siegen sollen, da-
mit ihr Zerbrechen nicht sinnlos war. – Oscar Wilde starb im selben Jahr mit dem gewaltigsten Vertreter dieses 
Geschlechtes [gemeint ist Friedrich Nietzsche, der ebenso wie der englische Schriftsteller exakt bis zum Jahr 
1900 lebte, d. Verf.] [...].“ (Ebd., S. 75). 
1077 Birgit Fulton schreibt hierzu: „In Nietzsche findet der junge Klaus Mann eine der ersten und wichtigsten 
Identifikationsfiguren im sehr bewussten Wunsch zu eigenem Künstlertum. Untersucht man Klaus Manns 
Selbstdarstellungen in den Lebensberichten, seine Tagebuchaufzeichnungen und das literarische Werk, wird 
klar, dass es sich bei Nietzsche infolge der von Klaus Mann gefühlten inneren Verwandtschaft um einen prägen-
den Einfluss handelt, der auch durch den nationalsozialistischen Nietzsche-Missbrauch nicht in den Hintergrund 
gedrängt, sondern nur durch kritischere Ansätze ergänzt wird. Sein Zugang zu Nietzsche ist aber selektiv und 
vornehmlich durch ein verwandtes Lebensgefühl begründet. [...] In der Jugend fasziniert ihn der Irrationalismus 
des Philosophen, eine Haltung, die für ihn selbst unverzichtbares Ingrediens der Kunst bleiben wird. [...] Ent-
scheidend ist aber, dass der Einfluss Nietzsches das politische Engagement Klaus Manns nicht berührt, denn in 
gesellschaftspolitischen Fragen orientiert er sich nicht an ihm.“ (Fulton: Das Scheitern am „mißratenen Leben“, 
S. 259 und S. 273). 
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dort begegnenden Leitbilder der ‚neuen Unschuld‘ und ‚neuen Kindlichkeit‘. Dies zeigt ein 

noch etwas genauerer Blick auf die Schrift Also sprach Zarathustra. Nietzsche lässt seine Ti-

telfigur die Metamorphosen des menschlichen Geistes hin zu einer neuen Kindlichkeit und um-

gewerteten Demut beschreiben, die schon bei ihm als anzustrebende Zukunftsideale erscheinen, 

wenn Zarathustra feststellt: „Unschuld ist das Kind und Vergessen, ein Neubeginnen, ein Spiel, 

ein aus sich rollendes Rad, eine erste Bewegung, ein heiliges Ja-Sagen. / Ja, zum Spiele des 

Schaffens, meine Brüder, bedarf es eines heiligen Ja-Sagens: seinen Willen will nun der Geist, 

seine Welt gewinnt sich der Weltverlorene.“1078  

Der junge Klaus Mann stand nach eigener Auskunft sehr stark unter dem Einfluss Nietzsches. 

In seiner zweiten Autobiographie heißt es: „Ich liebte Nietzsche. [...] Zuerst kaptivierte mich 

der ‚Zarathustra‘, dessen etwas forcierte Gebärde mir seither fremd, fast peinlich geworden ist 

[...].“1079 Sein erstes Erinnerungsbuch Kind dieser Zeit enthält das Bekenntnis, dass der Philo-

soph sogar schon in den Jahren 1922 und 1923 prägend für ihn geworden sei, wenn Klaus Mann 

rückblickend mitteilt: „‚Die Kritiker Nietzsches wollen wir nicht sein. Wir sind seine Nachfol-

ger, seine Erben‘, behaupte ich sechzehnjährig in einem kleinen Aufsatz ‚Nietzsche und unsere 

Generation‘.“1080  

 

Das an die Philosophie Nietzsches angelehnte Credo, zu dem Andreas Magnus im Frommen 

Tanz gelangt, vermittelt sich gegen Ende des Romans sehr deutlich im Bild des Protagonisten, 

der aus dem fahrenden Auto in die Welt hinausblickt und dabei nicht mehr erkennen und ge-

stalten, sondern nur noch erleben, schauen und bewundern möchte. Er betrachtet die Welt als 

Kunstwerk. Um sich der Fülle ihrer Reize hinzugeben, hat er beschlossen, der Stadt Paris den 

Rücken zu kehren, den unzuverlässigen Geliebten Niels zurückzulassen und allein weiter in 

Richtung Süden zu reisen. Sein Chauffeur im offenen Wagen, den er für einen verarmten ehe-

maligen Börsenspekulanten hält, erscheint ihm (unter demütiger Hinnahme aller ökonomischen 

Auf- und Abschwünge) als vorbildliches Beispiel eines Menschen, der durch die Erfahrung 

gesellschaftlichen und privaten „Unglück[s] [...] witzig, ja schelmisch, nicht etwa griesgrämig 

und mißmutig“1081 geworden ist. Analog zu der (im Sinne Nietzsches) als besonders raffiniert 

begriffenen Haltung des Fahrers blickt Andreas Magnus im Rausch der Bewegung ästhetizis-

tisch verklärend auf das vor seinen Augen blitzartig erscheinende und wieder verschwindende 

bunte Leben der Großstadt. Dieses macht auf ihn den Eindruck einer Sammlung reizvoller Mo-

mentaufnahmen:  

 
1078 Nietzsche: KSA, Bd. 4: Also sprach Zarathustra, S. 31.  
1079 WP, S. 143. 
1080 KdZ, S. 183.  
1081 DfT, S. 187. 
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Studenten kamen daher, hatten grasgrüne Mützen auf, sprachen englisch – man konnte es hören. Ein Junge spielte 

auch Ball, ganz für sich. Ein Junge mit blauen Hosen, mit langen, mageren Beinen, mit Simpelfransen, die ihm 

beinahe bis in die Augen hingen –. War er jemals in seinem kurzen Jungenleben mehr und inständiger geliebt 

worden, als in dieser trunkenen Sekunde, da dieser Andreas an ihm vorüberfuhr?!1082  

 

Nicht zufällig ist es wieder das Bild eines spielenden Kindes, das im letzten Kapitel des Romans 

am ausführlichsten geschildert wird und maßgeblich dazu beiträgt, dass Andreas Magnus zu 

einer tiefen Liebe zur Ganzheit des Lebens zu finden meint. Während der rauschhaften Auto-

fahrt „verdichtete sich ihm [seine „Frommheit“, d. Verf.] zu einer neuen Formel, zu einem ge-

heimnisvollen Gedanken – der hieß: Ich glaube an diese Welt. Er begriff es fast selbst nicht, 

wie er das meinte und wodurch er dazu gekommen sei. Aber leicht war es nicht gewesen.“1083 

Diese Wendung – fast die allerletzten Sätze des Werks – soll nach der Konzeption des Romans 

dessen Quintessenz darstellen. Am Ende steht der Verzicht der zum ‚frommen Tänzer‘ stilisier-

ten Hauptfigur auf Welt- und Selbsterkenntnis sowie auf eine ernsthafte Verarbeitung eigener 

Leiderfahrungen. Stattdessen erscheinen einzig die Herauslösung aus allen menschlichen Bin-

dungen und lokalen Verwurzelungen sowie ein Sich-Lossagen von personaler Verantwortung 

als (zumindest temporär) anzustrebendes Lebenskonzept. Der von Andreas Magnus propagierte 

neue Glaube an die Welt und seine Entscheidung, auf eine große (Lebens-)Reise zu gehen, 

beziehen dabei ihre höhere Weihe aus einem vage lebensphilosophischen und ästhetizistischen 

Programm, das auf Nietzsches amoralische Universalformel „Als ästhetisches Phänomen ist 

uns das Dasein immer noch  e r t r ä g l i c h  […]“1084 zurückgeht.  

Als problematisch erweist sich dieses ästhetizistische Programm in Klaus Manns Roman vor 

allem dann, wenn wiederholt suggeriert wird, dass eine wahrhafte Liebe zur Welt sowie zu 

deren Bewohnern nur im Modus ästhetischer Distanzierung und gesellschaftlicher Désinvolture 

empfunden und ausgedrückt werden könnte. Der Liebesbegriff, wie er sich auch im Ernst-Ber-

tram-Versmotto des Frommen Tanzes (insbesondere in der Aussage: „Lieben ist genug [...]“) 

spiegelt, bezeichnet hier weniger eine echte Beziehung und menschliche Bindung, als dass er 

wiederum vor allem auf das gesteigerte Erleben des absolut gesetzten Subjekts und auf eine 

Rechtfertigung von dessen in Einsamkeit verlaufender Biographie abzielt. Damit wird Nietz-

 
1082 Ebd. 
1083 Ebd. 
1084 Nietzsche: Die fröhliche Wissenschaft [1886]. In: KSA, Bd. 3: Morgenröte. Idyllen aus Messina. Die fröhli-
che Wissenschaft. 2., durchges. Aufl. München / Berlin 1988, S. 343–653, hier S. 464. – Der Philosoph setzt sei-
nen mit der Überschrift Unsere letzte Dankbarkeit gegen die Kunst versehenen Aphorismus wie folgt fort: 
„[D]urch die Kunst ist uns Auge und Hand und vor allem das gute Gewissen dazu gegeben, aus uns selber ein 
solches Phänomen machen zu  k ö n n e n.“ (Ebd.) – Dieser Gedanke verweist auf einen engen Zusammenhang 
zwischen dem Blick auf die bloß als ästhetisches Phänomen wahrgenommene Welt und dem Bestreben, die ei-
gene Existenz zu ästhetisieren, der auch bei einigen literarischen Figuren des jungen Klaus Mann – wie etwa bei 
Andreas Magnus, der sich gerne schminkt – zu beobachten ist. 
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sches Figur vom „amor fati“1085 – der unbedingten Liebe zum Schicksal – aufgerufen, die den 

Einzelnen in der Lesart des jungen Klaus Mann von einer moralischen Verantwortung für Welt 

und Mitmensch sowie von einem aktiven Bezug zu diesen freispricht. In diesem Sinne empfin-

det der Protagonist des Frommen Tanzes die größte Liebe zur Stadt Paris just in dem Augen-

blick, als er diese hinter sich lässt und nur noch ein letztes Mal aus stimmungsvoll-ästhetischer 

Distanz an sich vorübergleiten sieht. Sein Credo der neuen Weltgläubigkeit formuliert Andreas 

Magnus entsprechend gerade in dem Moment, als er alle Personen aus dem Roman, die ihm 

etwas bedeuten und denen er wichtig ist, zurücklässt und vage auf ein späteres Wiedersehen 

vertröstet. Wie als Entschuldigung für sein eigenes Verhalten schreibt er an seine in der Hei-

matstadt wartende Verlobte (die von seiner Homosexualität nichts zu wissen scheint) in pathe-

tischer Verallgemeinerung:  

 

Sind wir so ziellose Tänzer, da wir also das Leben wie ein frommes Fest feiern und nicht bedenken, wie wir es 

zum Guten, Richtigen, Tüchtigen führen könnten? So mag man es uns verzeihen, es ist in diesen Tagen nicht 

leicht, irgendeiner Ordnung zu dienen. Auch muss ein Fest ja nichts Leichtsinniges sein, nichts Flottes und nichts 

Gedankenloses. Was der Sinn solchen Festes bleibt, behalten wir immer in unserem Herzen. So ist es, scheint mir, 

kein lustiges Flatterfest und Kinderspaß, ein ernstes Spiel ist es eher, ein frommes Abenteuer.1086  

 

Als „ernstes Spiel“ und „frommes Abenteuer“ bezeichnet Andreas Magnus also seine Pläne, 

die Welt in ihrer „Rätselherrlichkeit“ ziellos zu bereisen und sich dabei dem eigenen Gegen-

wartserleben ganz hinzugeben. Natürlich drückt sich in den Reisewünschen des Protagonisten 

 
1085 Friedrich Nietzsche beschreibt in der Fröhlichen Wissenschaft „amor fati“ als Programm einer angestrebten 
Versöhnung des Einzelnen mit einer fragwürdigen Welt: „Ich will immer mehr lernen, das Nothwendige an den 
Dingen als das Schöne sehen: – so werde ich Einer von Denen sein, welche die Dinge schön machen. Amor fati: 
das sei von nun an meine Liebe! Ich will keinen Krieg gegen das Hässliche führen. Ich will nicht anklagen […]: 
ich will irgendwann einmal nur noch ein Ja-sagender sein!“ (Nietzsche: Die fröhliche Wissenschaft, S. 521). – 
Warum indes das „Chaos des Daseins“ (ebd.), dem Nietzsche nach eigener Auskunft schon gegen Ende des 19. 
Jahrhunderts „alle fürsorgende Vernunft und Güte abgestritten“ (ebd.) hatte, mit einem Mal liebenswert und das 
Hässliche schön sein sollte, ist kaum nachvollziehbar. Theodor W. Adorno hat nach 1945 vor dem Hintergrund 
einer im Weltmaßstab entfesselten Barbarei und mit dem Wissen um die nationalsozialistischen Vernichtungsla-
ger an Nietzsche die schwer zu verneinende Rückfrage gerichtet, „ob irgend mehr Grund ist, das zu lieben, was 
einem widerfährt, das Daseiende zu bejahen, weil es ist, als für wahr zu halten, was man sich erhofft. […] Nicht 
weniger als im credo quia absurdum kriecht Entsagung im amor fati, der Verherrlichung des Allerabsurdesten, 
vor der Herrschaft zu Kreuz. Am Ende ist Hoffnung, wie sie der Wirklichkeit sich entringt, indem sie diese ne-
giert, die einzige Gestalt, in der Wahrheit erscheint.“ (Adorno: GS, Bd. 4: Minima Moralia. Reflexionen aus dem 
beschädigten Leben [1952]. Frankfurt/M. 1980, S. 108). – Klaus Mann nähert sich in seinem Selbstverständnis 
dieser Sichtweise Adornos bereits 1930 an, wenn er Nietzsches „amor fati“ mit dem Utopiebegriff Ernst Blochs 
verbindet und schreibt: „Die Utopie bedeutet nicht das Unerfüllbare, sondern das, was sich erfüllen muß. [...] 
Amor fati heißt die Zukunft mitlieben.“ (Klaus Mann: Wie wollen wir unsere Zukunft? [1930]. In: DnE, S. 304–
317, hier S. 317). – Die vorliegende Untersuchung zeigt, dass utopische Hoffnungen, die über die bestehenden 
Verhältnisse hinausweisen, partiell auch schon die ersten literarischen Arbeiten Klaus Manns prägen. Damit 
weist bereits das frühe Werk untergründig über einen programmatisch ausschließlich an Nietzsche festgemach-
ten „amor fati“ hinaus, der sich – dem Selbstverständnis des jungen Autors nach – allein auf die gegebene Welt 
beziehen und zur Versöhnung mit dieser verhelfen sollte. 
1086 DfT, S. 186. 
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auch eine legitime jugendliche Freiheitssehnsucht und der Impuls einer Flucht vor den Kon-

ventionen und Anforderungen der bürgerlichen Alltagswelt aus – insbesondere ist in diesem 

Zusammenhang an die homosexuellen, gesellschaftlich zu dieser Zeit noch sehr verpönten 

Wünsche der Hauptfigur zu denken –; doch es erscheint andererseits vermessen, das angeblich 

neue, auf die allerdings nicht besonders innovative Formel einer ästhetizistischen Weltgläubig-

keit gebrachte Credo des jungen Malers und seine Entscheidung, sich auf „viele Wanderfahr-

ten“1087 zu begeben, als zentrale Schritte auf seinem individuellen Entwicklungsweg auszuge-

ben. Eher sind sie als Symptome subjektiver Verweigerung (oder zumindest Verzögerung) ge-

sellschaftlich erwarteter Reifungsprozesse sowie der Nichtintegration eigener Lebenserfah-

rungen in ein programmatisch als passiv verklärtes Selbst zu verstehen. Klaus Mann hat dies in 

seiner Autobiographie Der Wendepunkt rückblickend indirekt selbst zugegeben, wenn er über 

eine Welthaltung und Lebensphilosophie, wie sie Andreas Magnus in seinem Jugendwerk ver-

tritt, festhielt: 

 

Das Leben, wie ich es damals kannte und verstand, war vor allem dies: schweifende Unrast, Suchen, unstillbare 

Sehnsucht des Herzens, kurzes sinnliches Glück. Eine Jugend, die über moralische Vorurteile ebenso erhaben ist 

wie über soziale Bindungen und politische Dogmen, genießt und erleidet das irdische Dasein als ein farbig beweg-

tes Mysterium, das seine Rechtfertigung, seinen Sinn in sich selber trägt: „Verstehen“ lässt es sich nicht, sondern 

will eben nur durchlitten und genossen sein.1088 

 

Ruhe und Erfüllung kann es demnach für die Anhänger des ästhetizistischen Irrationalismus 

außer im „kurze[n] sinnliche[n] Glück“ nicht geben. Zurück blieben immer eine „schweifende 

Unrast“ und eine „unstillbare Sehnsucht des Herzens“1089. Diese Formulierungen verraten, dass 

die vom jungen Klaus Mann propagierte Weltbejahung jenseits aller Verklärungen letztlich vor 

allem eine Apologie der Fremdheit und des Schmerzes darstellt, die mit der großen Geste des 

Verzichts daherkommt. So heißt es etwa im Frommen Tanz im Zusammenhang mit der Einsicht 

des Protagonisten in die Unerfüllbarkeit seiner homoerotischen Liebe pathetisch: „Die aber nie-

mals völlig eins werden durften mit dem geliebten Leib, die mußten auch immer Fremdling 

bleiben im großen Leben, in welchem aufzugehen ihre Sehnsucht war.“1090 Diese Sentenz er-

weist sich deutlich als Ästhetisierung von Entfremdungs- und Verlusterfahrungen. Das mythi-

sierte ‚Aufgehen im großen Leben‘ wird als ursprüngliches Ziel der jugendlichen Sehnsucht 

zwar noch einmal benannt, aber zugleich als unerreichbar verworfen.  

 
1087 Ebd. 
1088 WP, S. 220 f. 
1089 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1090 DfT, S. 152. 
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Fredric Kroll und Klaus Täubert sehen im „Ethos des Nichtbesitzens“1091 eine zentrale Lehre 

des frühen Klaus Mann, die sie sehr wohlwollend interpretieren. Das Leben, wie der Schrift-

steller es begreife, entziehe sich demnach „allen Versuchen, Besitz von ihm zu ergreifen, ir-

gendeinen Zustand verweilen zu lassen. Daher verzichtet Klaus Mann darauf, die Welt zu er-

gründen, das Mysterium des Daseins zu entschleiern. Das bedeutet nicht Apathie, nicht Defä-

tismus, sondern die Selbstdisziplin eines wissensdurstigen Geistes, dem die Grenzen des 

Erkennbaren bewusst sind.“1092 Judit Györi, an die meine Deutungen anschließen, beurteilt das 

„Ethos des Nichtbesitzens“ beim Autor des Frommen Tanzes hingegen weitaus kritischer: „Die 

Forderung des Verzichts […] fügt ein ethisches Motiv in dieses Programm gesellschaftlich-

menschlicher Unverbindlichkeit ein und deckt plötzlich mit überraschender Klarheit den Kern 

der Klaus Mannschen Philosophie auf: die Not der Vereinsamung und Wurzellosigkeit, die zur 

Tugend stilisiert wurde.“1093  

 

Besonders fragwürdig wird der zum Programm erklärte ästhetizistische Fatalismus im From-

men Tanz dann, wenn dieser nicht nur als individualistisch-gesellschaftsferne Haltung empfoh-

len wird, sondern auch die Sphäre des Politischen berührt. Dies zeigt sich in dem Moment, als 

Andreas Magnus in seinem konfessionellen Brief an Ursula Bischof über die Erfahrung eines 

„Irgendwohin-Getriebenwerdens“ schreibt, die er als einstweilen unabwendbares Schicksal sei-

ner ganzen Generation begreift:  

 

Wohin dies alles führen soll, dieser große Tanz, wissen wir wohl am wenigsten. – Ich fürchte zu einer geistig-

menschlichen Gemeinschaft und zur idealen Republik am wenigsten. Wir dürfen über die Lösung der Unruhe nicht 

Bescheid wissen, vielleicht ist diese Lösung ja auch einfach der große Abgrund, die Apokalypse, ein neuer Krieg, 

ein Selbstmord der Menschheit.1094  

 

An dieser Stelle droht die anti-intellektualistische Absage des Protagonisten an den Erkenntnis- 

und aktiven Gestaltungsanspruch des Menschen („[w]ir dürfen [...] nicht Bescheid wissen“1095) 

in ein politisierbares, offen gegenaufklärerisches Programm umzuschlagen, das dem Ziel einer 

„geistig-menschlichen Gemeinschaft und [...] idealen Republik“ direkt zuwiderläuft. In letzter 

Konsequenz dieses Gedankengangs müsste die Menschheit noch ihrem eigenen Untergang aus 

ästhetisch-demütiger Distanz zusehen und diesen als schrecklich-schönes Schauspiel begreifen. 

Mit Walter Benjamin ließe sich eine solche Haltung, „der ihre Herkunft aus der rabiatesten 

 
1091 KMS2, S. 117.  
1092 Ebd. 
1093 Györi: Ästhetik der Selbstverständlichkeit des Seins, S. 236. 
1094 DfT, S. 185 f. 
1095 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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Dekadenz auf der Stirne geschrieben steht“, als eine „hemmungslose Übertragung der Thesen 

des L’Art pour L’Art [sic] auf den Krieg“1096 bezeichnen. In der Tat scheint der Schritt von den 

zitierten Worten des eigentlich zartfühlenden jungen Malers aus dem Frommen Tanz zu einer 

aktiven Bejahung selbstmörderischer Politik nicht mehr groß zu sein. Es ist aber in diesem 

Zusammenhang festzuhalten, dass der erste Roman des gerade 18-jährigen Klaus Mann auf das 

Jahr 1925 und nicht etwa auf die letzte Phase der Weimarer Republik ab 1929/30 datiert. Und 

auch in diesem Kontext der ersten literarischen Arbeiten sind die Berührungspunkte zwischen 

einem nihilistischen Ästhetizismus, wie er in der zitierten Passage punktuell aufscheint, und 

einem politischen Programm der offenen Gegenaufklärung bereits Ausnahmen. Sie bestehen 

hier vor allem in einigen wenigen, nicht zu Ende gedachten Andeutungen. Die ästhetisierende 

Tendenz im Werk des jungen Klaus Mann bezieht sich, entgegen dem isolierten Eindruck des 

angeführten Zitats aus dem Frommen Tanz, in der Regel nur auf politikferne Sphären.  

Wenn Lutz Winckler mit Blick auf die 1920er-Jahre von einer „beziehungsreiche[n] Zeitgenos-

senschaft des Autors mit ideologischen und ästhetischen Positionen spricht, die nicht bedin-

gungslos, aber doch bedingt in den Faschismus führten“1097, so kann man diese Einschätzung 

unter anderem in Verbindung mit dem „amor fati“ bringen, den die Figur des Andreas Magnus 

in den Schlussteilen des Debütromans von 1925 propagiert. Doch zeigt gerade dieser Protago-

nist, dass Winckler mit seinem ideologiekritischen Generalverdikt zu weit geht. Dies tut er ins-

besondere dadurch, dass er ausdrücklich eine (wenn auch indirekte) Verbindungslinie vom fa-

talistischen Ästhetizismus, wie er im Frommen Tanz begegnet, zu faschistischen Geisteshaltun-

gen zieht. Man darf jedoch in diesem Zusammenhang nicht derart undifferenziert argumen-

tieren und sollte zum Beispiel sehen, dass der junge Maler in Klaus Manns erstem Roman seine 

befremdlich anmutenden Wendungen von einem „neue[n] Krieg“ und „Selbstmord“, denen die 

Menschheit (vielleicht sogar als einer Art Erlösung) entgegensteuern könnte, eher im Sinne 

einer zynisch-zuspitzenden rhetorischen Figur denn als Ausdruck tiefer eigener Überzeugungen 

gebraucht. Letztlich verstecken sich hinter den pathetischen Worten und dekadenten Posen des 

Bohémiens vor allem dessen Zukunftsängste und Ohnmachtsgefühle angesichts der destruk-

 
1096 Walter Benjamin: Theorien des deutschen Faschismus. Zu der Sammelschrift „Krieg und Krieger“. Heraus-
gegeben von Ernst Jünger [1930]. In: GS, Bd. 3: Kritiken und Rezensionen. Hg. von Hella Tiedemann-Barthels. 
Frankfurt/M. 1991, S. 238–246, hier S. 240. – Benjamin bezieht sich hier in seinen polemischen Gedanken vor 
allem auf Ernst Jünger und dessen literarische Kriegsverherrlichung. An anderer Stelle schreibt er fünf Jahre spä-
ter – mit Blick auf den zur Herrschaft gelangten Nationalsozialismus und also vor dem Hintergrund anderer his-
torischer Erfahrungen, als sie dem jungen Klaus Mann zu Verfügung standen: „‚Fiat ars – pereat mundus‘ sagt 
der Faschismus […]. Das ist offenbar die Vollendung des l’art pour l’art. Die Menschheit, die einst bei Homer 
ein Schauobjekt für die Olympischen Götter war, ist es nun für sich selbst geworden. Ihre Selbstentfremdung hat 
jenen Grad erreicht, der sie ihre eigene Vernichtung als ästhetischen Genuß ersten Ranges erleben läßt.“ (Benja-
min. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit [1935]. In: GS, Bd. 7.1: Nachträge. Hg. 
von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser. Frankfurt/M. 1991, S. 350–384, hier S. 384). 
1097 Winckler: Artist und Aktivist, S. 73. 
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tiven Potentiale eines unkontrollierbar erscheinenden Geschichtsverlaufs. Seine Äußerungen 

offenbaren dabei ein erstaunliches Gespür für epochale Bedrohungen, die sich knapp fünfzehn 

Jahre nach Entstehen des Frommen Tanzes in furchtbarster Weise realisieren sollten – auch 

wenn dieses Gespür in dem zitierten Brief vordergründig fast ins Auftrumpfende gewendet 

wird.  

 

Dennoch ist aus meiner Sicht anzunehmen, dass Andreas Magnus eine krude Ästhetisierung 

des in seinen Zeilen angedeuteten Katastrophenszenarios, wenn dieses wirklich unmittelbar be-

vorstünde oder schon eingetreten wäre, ebenso abstoßend erscheinen müsste, wie der junge 

Klaus Mann vor einer ästhetischen Verherrlichung zerstörerischer Politik angesichts der zuneh-

menden Bedrohung der Weimarer Republik von rechts und der politischen Entwicklung in Ita-

lien in entscheidender Situation zurückschreckte. Denn bereits 1927 ermahnte er die Intellek-

tuellen und Schriftsteller seiner Generation öffentlich, nicht auf einen „Edelfaschismus her-

ein[zufallen], den irgendein Ästhetizismus als den dernier cri empfiehlt!“1098 Und schon 

während seines ersten Frankreichbesuchs im Frühjahr 1925 und mithin vor Abschluss des 

Frommen Tanzes hat der junge Autor seinen Abneigungen gegen einen neuen Krieg und dessen 

Anhänger in einem Feuilletonartikel Ausdruck verliehen. Er berichtet darin von Einsichten, zu 

denen er in einem von internationalem Publikum besuchten Pariser Caféhaus gelangt sei: 

„[P]lötzlich, wie eine Schreckvorstellung, kommt der Gedanke über uns, daß alle diese Völker 

ja Krieg geführt haben gegeneinander. Sie haben geschossen … […] Und daß es welche gibt, 

die das wieder erreichen wollen, wagen wir kaum zu denken.“1099  

Diese in der Forschungsliteratur bisher zu wenig beachtete Passage verdeutlicht, dass schon der 

ganz junge Klaus Mann, der sich auf programmatischer Ebene gerne ästhetizistisch und irrati-

onalistisch gab, in den politisch entscheidenden Fragen des Kriegs und Nationalismus Rationa-

list und Moralist war. Mit den zitierten Äußerungen grenzte er sich öffentlich von einer revan-

chistischen und nationalistischen Weimarer Rechten ab, der allein die Affinitäten des jungen 

Schriftstellers zu Frankreich schon als Landesverrat galten.  

 

Auch werkimmanent findet sich im Frommen Tanz ein wichtiger Gegenakzent zu dem nicht zu 

Ende gedachten ästhetizistischen Fatalismus des Protagonisten, der gegen Ende des Romans 

sogar für eine Ästhetisierung von Katastrophenpolitik anschlussfähig zu sein scheint. Im dritten 

Textabschnitt erzählt die Gelegenheitsprostituierte und Kleinkünstlerin Franziska Andreas 

 
1098 HuM, S. 152. – In diesem großangelegten Essay verweist Klaus Mann auch auf die Glorifizierung des Ersten 
Weltkriegs durch die Elterngeneration, die er als warnendes Beispiel intellektuellen Selbstverrats ansieht und als 
„beinah unverzeihliche geistige Niederlage“ bezeichnet (ebd., S. 143). 
1099 Klaus Mann: Der erste Tag [1925]: In: DnE, S. 44–46, hier S. 45 f.  
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Magnus, den sie in die Pension Meyerstein eingeführt und in den sie sich verliebt hat, von den 

Wendungen ihres Lebens. Als Tochter eines russischen Vaters und einer spanischen Mutter sei 

sie in Wien und Paris in großbürgerlichen Verhältnissen und mit vielen Kontakten zur Künstler- 

und Intellektuellenszene aufgewachsen.1100 Gemeinsam mit ihrem jüngeren Bruder Alexander, 

den sie „liebte, wie nichts auf der Welt“, habe sie beschlossen, dass sie beide „Dichtersleute“1101 

werden sollten. Als 13-Jährige sei sie dann nichtsahnend mit dem Kriegsausbruch im Sommer 

1914 konfrontiert worden: 

 

Die erste Woche nach dieser Kriegserklärung verbrachten wir in unserem Haus mit Zittern und Zagen. Es wurde 

uns streng verboten auf die Straße zu gehen, ohne daß ich begriff warum, und kein Mensch kam zu uns zu Besuch. 

Meine schöne Mutter weinte den ganzen Tag, und mein seliger Vater ging mit langen Schritten im Zimmer auf 

und ab. Ich erinnere mich noch, daß er sagte, jetzt werde wohl auch bald ein blutiges Schwert am Himmel erschei-

nen. – Inzwischen war es geschwind bekanntgeworden, daß wir Österreicher waren. Als wir alle in einem Zimmer 

beisammen saßen, hörten wir, wie der Pöbel sich vor unseren Fenstern sammelte. Ich habe noch den Laut im Ohr, 

mit dem die Gassenjungen schrien: „Il faut tuer les boches – il faut tuer les boches!!“ Meine Mutter verfiel sofort 

in Krämpfe und unten rüttelte man schon an der Haustüre. Die Steine klapperten und klirrten so gegen die herun-

tergelassenen Jalousien. […] Mein Vater – ich weiß heute noch nicht, was er damit beabsichtigte – trat plötzlich 

auf den kleinen Balkon und wollte zu diesen Leute reden. „Nous ne sommes pas des boches!“ rief er immer wieder 

und hob […] abwehrend die Arme. […] Ein Stein traf ihn gegen die Stirn. Er taumelte blutüberströmt ins Zimmer 

[…]. / Seit dieser Stunde veränderte sich alles. Das war das einzige, was ich bemerkte und was mir eigentlich klar 

wurde: Jetzt verändert sich alles. Ich wurde von meinem Vater und vom kleinen Alexander getrennt und kam mit 

Mutter ins Frauenlager. Ich habe weder meinen Vater noch meinen Bruder jemals wiedergesehen.1102 

 

In diesem erschütternden Bericht scheinen noch einmal sehr deutlich als pars pro toto die ge-

waltsame historische Zäsur des Ersten Weltkriegs und die Zerstörung des liberalen europäi-

schen Bürgertums mitsamt seiner humanistischen Ideale im geschichtlichen Umfeld des Jahres 

1914 auf, die sich im literarischen Werk Klaus Manns auf vielfältige Weise spiegeln. Der Ge-

waltcharakter der erinnerten Erlebnisse Franziskas erfährt die höchste Verdichtung im Bild des 

blutigen Schwertes1103, das nach den wiedergegebenen Worten des Vaters bald am Himmel 

erscheinen werde und das für die 13-jährige Tochter das Ende ihrer Kindheit mitsamt deren 

Glücksversprechen anzeigt. In der Reduktion des Einzelnen auf die Zugehörigkeit zu einem 

feindlichen Kollektiv und in der Regression der nationalistischen, vom Krieg fanatisierten Mas-

sen, die aus den Erinnerungen Franziskas sprechen, zeichnet sich in beklemmender Weise der 

 
1100 Vgl. DfT, S. 129. 
1101 Ebd. 
1102 Ebd., S. 129. 
1103 Das Bild des am Himmel erscheinenden „blutige[n] Schwert[s]“ symbolisiert den einsetzenden Weltunter-
gang und greift Metaphern aus der biblischen Offenbarung des Johannes auf (vgl. Offb. 1, 16 und 2, 16). 
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rassistische Antisemitismus und die noch einmal gesteigerte Kriegsbegeisterung der national-

sozialistischen Herrschaftsperiode ab. Die Brutalisierung der gesellschaftlichen Verhältnisse 

wird in der zitierten Passage eindeutig mit dem Ersten Weltkrieg in Verbindung gebracht, der 

hier keinesfalls ästhetisiert, sondern exemplarisch anhand des zerstörten Lebens von Franziskas 

Familie als ein Menschheitsverbrechen erscheint, das sich nicht wiederholen darf.  

Das wiedergegebene Gespräch zwischen Andreas Magnus und Franziska bleibt im Frommen 

Tanz Episode und wird zu wenig mit der Gesamtkonzeption des Textes verbunden, sodass der 

ästhetizistische Fatalismus des Protagonisten und die impliziten Warnungen der weiblichen Ne-

benfigur vor den möglichen Folgen einer solchen Haltung unvermittelt nebeneinander stehen-

bleiben. Wie Alison Ford gezeigt hat, ist Franziska von Klaus Mann jedoch bewusst als etwa 

fünf Jahre ältere und reifere Parallelfigur zu seinem männlichen Romanprotagonisten angelegt 

worden.1104 Vor diesem Hintergrund lässt sich durchaus sagen, dass die Überwindung des äs-

thetizistischen Fatalismus zumindest implizit als Entwicklungsziel des jungen Malers schon im 

literarischen Text selbst enthalten ist, auch wenn dieses Ziel von Andreas Magnus innerhalb 

der dargestellten Handlung (noch) nicht erreicht wird. Die eindringlichen und dem Erzähler 

offenbar wichtigen Schilderungen Franziskas verweisen jedenfalls deutlich genug darauf, dass 

es sich keineswegs um nachträgliche Glättungen handelt, wenn Klaus Mann in seiner ersten 

Autobiographie Kind dieser Zeit 1932 (also etwa sieben Jahre nach Erscheinen des Frommen 

Tanzes) schreibt:  

 

Die irrationale Strömung der Zeit fing ich auf mit gieriger Seele […]. Nie freilich […] hat diese Verachtung des 

Intellektuellen mich mit den Tendenzen der politischen Rechten sympathisieren lassen, wie das beim heutigen 

Stand der Dinge mit einer solchen Einstellung fast immer zusammengeht. In den politischen Fragen war ich Rati-

onalist sogar damals; nur daß ich mich sowenig wie möglich mit ihnen auseinandersetzte. Die Idee der Nation 

gehörte niemals zu meinen Rauschmitteln, und so apokalyptisch ich auch träumen mochte, von den „Material-

Schlachten“ träumte ich nie.1105  

 
1104 Vgl. Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 204 ff. – Die Interpretin gelangt zu der allgemeinen 
Schlussfolgerung, die man insbesondere auch auf die zuletzt analysierte Romanszene beziehen kann: „Franziska 
prepares Andreas for the next stage in his development.“ (Ebd. S. 206). 
1105 KdZ, S. 232. – Mit dem polemischen Verweis auf die „Materialschlachten“ in der zitierten Textpassage be-
zieht sich der Autor auf Ernst Jünger, der in zahlreichen Buchveröffentlichungen der 1920er- und 1930er-Jahre 
den Ersten Weltkrieg und das Fronterlebnis heroisierend ästhetisierte. Schon 1930 grenzte sich Klaus Mann ein-
deutig von der Geisteshaltung Jüngers ab, dessen schriftstellerische Talente er durchaus schätzte und der ihm 
gerade deshalb – als potentieller Verführer der Jugend zu einer neuen Katastrophenpolitik – gefährlich erschien: 
„[D]ie ‚Materialschlacht‘ […] lauert hinter all seinen Gesängen. Sie ist das letzte Wort seiner pompösen Rheto-
rik, die Reinigung, die er meint, das Wunder, das er seinen Gläubigen verheißt. […] Es scheint eine Jugend zu 
geben, der vor der Idee der Ordnung so graut, der die Aussicht auf katastrophale Unterbrechungen und blutige 
Ferien so lebensnotwendig ist, daß sie sogar das wüste und stumpfsinnige Wort ‚Materialschlacht‘ fasziniert.“ 
(Klaus Mann: Die Jugend und Paneuropa [1930]. In: DnE, S. 254–275, hier S. 268; generell zu Ernst Jünger vgl. 
ebd., S. 265–270). – Zum Verhältnis zwischen Klaus Mann und Ernst Jünger vgl. die heute noch lesenswerte 
Untersuchung: Armin Kerker: Ernst Jünger – Klaus Mann: Gemeinsamkeit und Gegensatz in Literatur und Poli-
tik: Ein Beitrag zur Typologie des literarischen Intellektuellen im zwanzigsten Jahrhundert. Bonn 1974. 
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Auch wenn diese Zeilen erkennbar unter dem Eindruck einer fortschreitenden Politisierung des 

Irrationalismus von rechts stehen, von der Klaus Mann sich klar abgrenzen möchte, belegt sein 

literarisches und essayistisches Werk aus den mittleren 1920er-Jahren, dass er sich angesichts 

des drohenden Faschismus geistig nicht grundsätzlich zu ändern hatte. Stattdessen musste er 

nur stärker auf die inneren Widersprüche des teilweise selbst vertretenen ästhetizistischen Irra-

tionalismus reflektieren und eine Akzentverschiebung hin zur stärkeren Betonung politischer 

Verantwortung vornehmen.1106  

Es ist von einem ideologiekritischen Ex-post-Standpunkt, wie ihn Lutz Winckler einnimmt, und 

unter Bezugnahme auf die partielle Umorientierung Klaus Manns in der Zeit des antifaschisti-

schen Exils natürlich relativ einfach, von einer mangelnden expliziten Parteinahme des jungen 

Autors bzw. seines frühen Werks für die Weimarer Demokratie und für (links-)aktivistische 

Positionen zu sprechen, wie dies etwa auch Elke Nicolai tut.1107 Mit einem Deutungsmuster, 

das aus seiner Präferenz für ‚engagierte‘ Literatur keinen Hehl macht und zugleich dazu neigt, 

die Potentiale der ersten deutschen Republik aus der rückblickenden Perspektive heraus zu 

überschätzen, lassen sich die Reaktionen des jungen Schriftstellers bzw. seiner literarischen 

Figuren auf die Umbrüche und Konflikte der Zeit schnell als „Ausweichen ins Metaphysische“ 

und „Schöngeistige“ abqualifizieren.1108 Als sensibler für die unmittelbaren Wahrnehmungen 

der Zeitgenossen und die komplexen Problemlagen der 1920er-Jahre erweist sich hingegen 

 
1106 Arwed Schmidt verweist in seiner instruktiven Studie darauf, dass ästhetizistische Haltungen bei den Figuren 
sowohl im frühen literarischen Werk als auch in den Exilschriften Klaus Manns begegnen, in letzteren aber stär-
ker selbstkritisch reflektiert würden. Auf die Defizite der bisherigen Forschungsliteratur hindeutend, formuliert 
Schmidt die Maßgabe, einmal „das Ästhetizismusproblem zum Ansatz einer umfassenden Interpretation“ des 
gesamten Werks zu machen (Schmidt: Exilwelten der 30er Jahre, S. 101). Er möchte dabei – im Einklang mit der 
vorliegenden Arbeit – Ästhetizismus nicht im engeren Sinne als Kunstströmung, sondern grundsätzlich als ein 
Verhältnis zur Außenwelt begriffen wissen, das sich in „bloß anschauender Unmittelbarkeit“ (ebd., S. 90) ge-
nügt. Die Neigung des jungen Klaus Mann bzw. seiner literarischen Protagonisten zu ästhetizistischen Positio-
nen sei – wie bei anderen Schriftstellern der 1910er- und 1920er-Jahre – „von den irrationalen Tendenzen der 
Epoche“ (ebd. S. 91) verstärkt worden. Schmidt betont mit seiner kurzen Erwähnung des in Klaus Manns Früh-
schriften enthaltenen Programms einer „permanent verlängerten Kindheit“ (ebd., S. 60) auch den Zusammen-
hang zwischen Ästhetizismus und Kindheitsmotiven im Werk, beleuchtet diesen aber nicht näher. Kritisch ist 
anzumerken, dass der Interpret bei allen Verdiensten seiner Studie letztlich dem Deutungsrahmen Lutz Winck-
lers verhaftet bleibt, wonach der junge Klaus Mann ästhetische und ideologische Positionen geteilt habe, die in-
direkt den Faschismus begünstigt hätten. Diese Sichtweise schränkt Schmidt zwar ein, überwindet sie aber nicht. 
Der spezifische Ästhetizismus im frühen Werk Klaus Manns erscheint auch bei ihm noch als Negativfolie für die 
stärkere Politisierung der literarischen Arbeiten aus den 1930er-Jahren, die der Interpret als selbstreflexive Aus-
einandersetzung des Autors mit den geistigen und ästhetischen Positionen seiner Jugendzeit liest, die hier ver-
worfen würden. Grund für die angebliche Überwindung (richtiger wäre: die Relativierung!) des Ästhetizismus 
sei die Einsicht Klaus Manns gewesen, dass eine solche Welthaltung (wenn sie nicht gar den Faschismus aktiv 
befördere) der nationalsozialistischen Herrschaft kein Widerstandspotential entgegensetzen habe können. 
1107 „Die geistigen, sozialen, psychologischen und politischen Möglichkeiten, die die Republik als demokratische 
Staatsform offerierte, wurden in der Regel von den ‚Jüngsten‘ [d. i. eine Gruppe junger Schriftsteller um Klaus 
Mann, d. Verf.] nicht als positive Errungenschaften honoriert. Sie erlebten die geschaffenen Freiräume eher als 
chaotisch, und stellvertretend für viele formuliert [Erich] Ebermayer [Freund und Schriftstellerkollege Klaus 
Manns, d. Verf.] den Wunsch nach einer Harmonisierung der Lebenswelt […].“ (Elke Nicolai: „Wohin es uns 
treibt ...“: Die literarische Generationsgruppe Klaus Manns 1924–1933. Ihre Essayistik und Erzählprosa. Bern 
(u. a.) 1998, S. 20).   
1108 Vgl. ebd. 
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Helmut Kiesel, der in seinem grundlegenden Aufsatz über „Aufklärung und neue[n] Irrationa-

lismus in der Weimarer Republik“ von einer umfassenden „Orientierungsstörung“1109 bzw. 

einem „Denkvakuum“1110 ausgeht, wodurch die Situation der Nachkriegszeit und noch die ge-

samte Weimarer Epoche geprägt gewesen seien. Irrationalismus und Ästhetizismus im frühen 

Werk Klaus Manns lassen sich mit Kiesel als Reaktionen auf reale Erfahrungen des Sinnver-

lusts in der allgemeinen Umbruchssituation dieser Jahre begreifen, die von den Zeitgenossen 

auch als Krise der Vernunft wahrgenommen wurde. Christian Schärf spricht angesichts der im 

20. Jahrhundert zutage tretenden Entkoppelung von Rationalität und Humanität sowie der un-

kontrollierbar wirkenden historischen Entwicklung sogar von „m e t a p h y s i s c h e [ r ]   

V e r z w e i f l u n g“1111 aufseiten des Autors, die dieser mit vielen Zeitgenossen geteilt und 

seinen literarischen Figuren mitgegeben habe. Meine vorliegende Untersuchung zeigt auf, dass 

die ästhetizistische und irrationalistische Programmatik im frühen Werk tatsächlich als – wie 

auch immer problematischer – Versuch der Kontingenzbewältigung bewertet werden kann. 

Dieser lässt sich mit Uwe Naumann als zeittypische Suche nach einem zumindest „hintergrün-

dige[n] Zusammenhang alles Seienden“1112 begreifen, der als geheimnisvolle Größe jenseits 

der menschlichen Verstehensfähigkeit immerhin noch zu erahnen sei. 

 

Deutlich präsent ist dabei bereits in den frühen Werken Klaus Manns die von Georg Lukács für 

die Zeitenwende um 1914 prägnant beschriebene „Stimmung der permanenten Verzweiflung 

über den Weltzustand“1113, die nach Lukács mit dem Gefühl einer „transzendentalen Obdach-

losigkeit“1114 einhergeht, das sich für den Einzelnen in der verunsichernden Erfahrung aus-

 
1109 Helmuth Kiesel: Aufklärung und neuer Irrationalismus in der Weimarer Republik. In: Jochen Schmidt (Hg.) 
Aufklärung und Gegenaufklärung in der europäischen Literatur, Philosophie und Politik von der Antike bis zur 
Gegenwart. Darmstadt 1989, S. 497–522, hier S. 500. – Kiesel führt weiter aus: „Diese Orientierungsstörung 
spiegelt sich in der Literatur der zwanziger Jahre auf vielfältige Weise: Tagebücher verzeichnen einschlägige 
Befunde (Zeit des ‚Umbruchs‘ oder ‚Übergangs‘) und Klagen (Halt- und Perspektivenlosigkeit); die Protagonis-
ten der großen Epochenromane sind allesamt Verunsicherte und angestrengt nach neuen Normen Suchende; die 
zeitdiagnostischen Schriften lassen erkennen, daß die Verfasser kaum Möglichkeiten sahen, die disparaten und 
ständig changierenden Phänomene des gesellschaftlichen Lebens auf ein Telos zu beziehen und einer Synthese 
einzufügen.“ (Ebd.) 
1110 Ebd., S. 519. 
1111 Christian Schärf: Klaus Mann und Gottfried Benn. In: Wendepunkte – Tournants. Beiträge zur Klaus-Mann-
Tagung aus Anlas seines 100. Geburtstages, Sanary-sur-Mer 2006. Hg. von Magali Laure Nieradka. Bern (u. a.) 
2008, S. 39–55, hier S. 48. – In dieser „metaphysische[n] Verzweiflung“ spiegelt sich für Schärf die den Schrift-
stellern der 1920er-Jahre besonders zugängliche „Ahnung und vielleicht gar schon die Gewissheit, dass auch die 
Kunst nicht mehr den Mangel an Sinn in der modernen Welt beheben kann […].“ (Ebd.) 
1112 Uwe Naumann: Nachwort. In: Msch, S. 322–332, hier S. 327. 
1113 Georg Lukács: Werkauswahl in Einzelbänden. Hg. von Frank Benseler und Rüdiger Dannemann. Bd. 2: Die 
Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch über die Formen der großen Epik [1914]. Bielefeld 
2009, S. 7 [im mitabgedruckten Vorwort des Autors von 1962, d. Verf.]. 
1114 Ebd., S. 30. – Axel Plathe tritt in der Einleitung seiner Dissertation allen individualisierenden Deutungsver-
suchen des frühen Werks, wie sie sich etwa bei Eva-Maria Kraske finden (vgl. Kraske: Darstellung der Jugend, 
S. 25–27), ebenfalls mit Bezug auf Lukács’ Theorie des Romans entgegen. Er begreift die Epoche, in der sich 
das Bewusstsein des Schriftstellers herausgebildet hat, als „Zeitalter, das [....] von ‚Unbehaustheit‘ (Holthusen) 
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drücke, dass „es keine spontane Seinstotalität mehr [gibt]“1115. Die verzweifelte Suche nach 

einem tragfähigen Lebensweg, die den literarischen Figuren Klaus Manns aufgegeben ist, zeugt 

in dieser Hinsicht vom Fluch „eines Zeitalters, für das die extensive Totalität des Lebens nicht 

mehr sinnfällig gegeben ist, für das die Lebensimmanenz des Sinnes zum Problem geworden 

ist, und das dennoch die Gesinnung zur Totalität hat.“1116 Irrationalismus und Ästhetizismus, 

wie sie im Frommen Tanz erscheinen und sogar programmatisch vertreten werden, sind in die-

sem Kontext als tastende Versuche anzusehen, einen im rationalen Denken und in der Gesell-

schaft verloren gegangenen Sinnzusammenhang wiederzufinden. Für den jungen Lukács galt 

gattungstheoretisch unter Bezug auf die Philosophie Hegels grundsätzlich: „[D]er Roman sucht 

gestaltend die verborgene Totalität des Lebens aufzudecken und aufzubauen.“1117 Diese Be-

stimmung lässt sich auch auf den Frommen Tanz beziehen, wo der Protagonist mit der Adaption 

einer ästhetizistischen Welthaltung auf das für ihn erkennbar werdende „Verschwundensein der 

offenbaren Ziele, die entscheidende Richtungslosigkeit des ganzen Lebens“1118 reagiert.  

Gleichzeitig kann aber, wie abschließend für dieses Unterkapitel festzustellen ist, auch der am 

Ende des Erzähltextes propagierte „amor fati“ nicht zur Überdeckung „des Erlebnisses [führen], 

daß die selbstgeschaffene Umwelt für den Menschen kein Vaterhaus mehr ist, sondern ein Ker-

ker.“1119 Die untergründige Sehnsucht der Hauptfigur nach einer anderen Heimat (im Sinne 

eines wirklich spontan und durchgehend bejahenswerten Lebenszusammenhangs) bleibt daher 

auch am Romanende weiter bestehen. Dies führt jenseits des Ästhetizismusproblems zum uto-

pischen Gehalt des Textes zurück, der sich bereits in Klaus Manns kurzem Prosastück Traum 

 
und ‚transzendentaler Obdachlosigkeit‘ (Lukács) bestimmt ist und die Menschen in eine Desorientiertheit ver-
setzt, deren Exponenten gerade die sind, die diese darstellen: die Künstler. Die persönliche Problematik ist also 
von der politischen nicht zu trennen [...].“ (Axel Plathe: Klaus Mann und André Gide. Zur Wirkungsgeschichte 
französischer Literatur in Deutschland. Bonn 1987, S. 2). 
1115 Lukács: Theorie des Romans, S. 28. – Im Zusammenhang mit dem historischen Bruch in der Entwicklung 
der bürgerlichen Gesellschaft um das Jahr 1914 herum artikuliert der junge Georg Lukács seine Zeitdiagnose 
einer verloren gegangenen spontanen Seinstotalität und mithin eines nicht mehr unmittelbar evidenten sowie be-
jahenswerten Ganzen. Als positives Gegenbild ruft er das antike Griechenland auf. Freilich sind solche Verlus-
terfahrungen und das damit einhergehende Zurückgeworfensein auf eine prekäre Subjektivität auch zu anderen 
Zeiten beklagt und mit anderen historischen Gegenbildern kontrastiert worden. Theodor W. Adorno und Max 
Horkheimer sprechen in ihrer Dialektik der Aufklärung gar den alten Griechen, wie sie bei Homer erscheinen, 
das Gefühl einer spontanen Seinstotalität ab. Vielmehr sehen sie den Bruch zwischen Subjekt und Objekt schon 
bei Odysseus in der Odyssee, die sie als Urgeschichte problematisch-moderner Subjektivität lesen (vgl. Max 
Horkheimer / Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklärung. Philosophische Fragmente [1944]. In: Max Hork-
heimer: Gesammelte Schriften. Hg. von Alfred Schmidt und Gunzelin Schmid Noerr. Bd. 5: ‚Dialektik der Auf-
klärung‘ und Schriften 1940–1950. Hg. von Gunzelin Schmid Noerr. 3. Aufl. Frankfurt/M. 2003, S. 13–290, hier 
insb. den Exkurs I auf S. 67–103).  
1116 Lukács: Theorie des Romans, S. 43. – An anderer Stelle schreibt Lukács: „Unsere Welt ist unendlich groß 
geworden und in jedem Winkel reicher an Geschenken und Gefahren als die griechische, aber dieser Reichtum 
hebt den tragenden und positiven Sinn ihres Lebens auf: die Totalität. Denn Totalität als formendes Prius jeder 
Einzelerscheinung bedeutet, daß etwas Geschlossenes vollendet sein kann.“ (Ebd., S. 25).  
1117 Ebd., S. 46. 
1118 Ebd., S. 48. 
1119 Ebd., S. 50. 



 
 299 

des verlorenen Sohnes von der Heimkehr ausdrückt und aus meiner Sicht die eigentliche Sub-

stanz des Romans ausmacht.  

 

 

3.3.4. Der utopische Gehalt des Romans im Sinne des Utopiebegriffs Ernst Blochs 

 

Es ist frappierend zu sehen, wie im Frommen Tanz die programmatische Aussageabsicht und 

Selbstinterpretationen des Autors immer wieder konterkariert werden, wonach die Welt, wie 

sie nun einmal ist, ästhetizistisch zu bejahen wäre. Auf die im Roman vermittelte Gesellschafts-

kritik wurde bereits mehrfach hingewiesen.1120 Von dieser versucht der Protagonist sich zwar 

zu distanzieren, doch sein bleibendes Leiden an tief empfundener Heimatlosigkeit und seine 

wiederholt artikulierte Sehnsucht nach einem besseren Lebensort in unbestimmter Ferne zei-

gen, wie schwer ihm die weltanschaulich propagierte Versöhnung mit den bestehenden Ver-

hältnissen fällt. Betrachtet man den gesamten Erzähltext im Hinblick auf diesen Widerspruch, 

dann wird deutlich, dass in dessen Tiefenschichten ein utopischer Überschuss enthalten ist, 

durch den die programmatische Formel aus dem Schlusskapitel („Ich glaube an diese 

Welt.“1121) nachhaltig in Frage gestellt wird. 

Dies soll nachfolgend anhand verschiedener Romanstellen gebündelt gezeigt und mit dem Uto-

piebegriff Ernst Blochs in Verbindung gebracht werden, womit dann auch die Werkinterpreta-

tion abgeschlossen werden kann. 

 

 

3.3.4.1. Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr im Lichte von Blochs Prinzip Hoff-

nung 

 

Zuerst sei noch einmal daran erinnert, dass es Klaus Manns kleine Prosaarbeit Traum des ver-

lorenen Sohnes von der Heimkehr war, die schon den Nukleus für seinen Frommen Tanz ent-

hielt. Der bereits im März 1925 publizierte Text ging in modifizierter Form in Kapitel IV, 6 des 

später veröffentlichten Romans ein.1122 Im früheren Titel tritt die Utopiethematik offen hervor, 

wenn man sich dieser mit Begriffen Ernst Blochs (1885–1977) nähert. Der Philosoph gilt bis 

heute als wichtiger Theoretiker utopischer Hoffnungen, und sein Werk wurde spätestens ab 

Ende 1926 / Anfang 1927 zu einem zentralen Bezugspunkt für Klaus Mann. Dieser kam sogar 

 
1120 Siehe insb. die Kapitel 3.3.2.1., 3.3.2.2. und 3.3.2.3. 
1121 DfT, S. 188. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1122 Siehe Kapitel 3.1.3. 
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persönlich mit dem etwa zwanzig Jahre Älteren in Berührung.1123 Zum Entstehungszeitpunkt 

von Traum des verlorenen Sohnes [...] und Der fromme Tanz lässt sich ein direkter Einfluss 

zwar noch nicht belegen; es ist aber verblüffend, wie viele thematische Überschneidungen zum 

Werk bzw. zu zentralen Begriffen des Philosophen bereits in den von Klaus Mann 1925 publi-

zierten Texten aufblitzen.  

Um das zu untermauern, soll in diesem Unterkapitel Der fromme Tanz im Lichte von Blochs 

dreibändiger Hauptschrift Das Prinzip Hoffnung interpretiert werden. Dieses Werk entstand 

zwar erst zwischen 1938 und 1947 in den USA und damit mehr als 15 Jahre nach Klaus Manns 

Debütroman. Es greift aber viele Gedanken aus Blochs früherer Schrift Geist der Utopie auf, 

die Klaus Mann in der ersten Fassung von 1918 besaß, und führt diese weiter. Insbesondere gilt 

dies für den Utopiebegriff des Philosophen, der hier erstmals vielseitig bestimmt wird und auf 

den sich das Werk Klaus Manns ab 1924 auf eigenem Wege tastend zubewegt. An diesem 

komplexen Utopiebegriff wird dann der junge Autor nach seiner intensiven Blochrezeption des 

Jahres 1926 zentrale Impulse des eigenen Schreibens (rückblickend auch schon der früheren 

Werke) ausdrücklich festmachen. Immerhin heißt es in dem 1927 erschienenen programmati-

schen Essay Heute und Morgen. Zur Situation des jungen geistigen Europas mit Blick auf 

Blochs nun offenbar sehr genau studierte Schrift Geist der Utopie:  

 

Neigen wir unser unruhiges Antlitz noch tiefer über dieses Buch von Brunnentiefe [...]. Wir finden unsere ge-

heimste Hoffnung wieder, wir schauen in unser eigenes, unklar gewordenes Gesicht – aber wie unerwartet hat es 

sich verklärt! So haben wir [...] für unsere Unruhe neues Ziel, anderen Sinn.1124 

 

Der 1925 entstandene Fromme Tanz stellt einen wichtigen Zwischenschritt bei der wohl zu-

nächst noch eher unbewussten und später dann bewusst gemachten sowie öffentlich reflektier-

ten Annäherung Klaus Manns an Ernst Bloch im Zeichen utopischer Hoffnungen dar. Dass der 

junge Schriftsteller bereits in seinem Debütroman auf eigene Weise und im Medium der Lite-

ratur Motive umkreiste, mit denen sich Bloch zeitgleich und noch bis zum Prinzip Hoffnung 

philosophisch beschäftigte, weist schon ein Blick auf das Vorwort zum Hauptwerk des neomar-

xistischen Denkers aus, wenn es dort heißt: „Vorliegendes Buch handelt von nichts anderem 

als vom Hoffen über den gewordenen Tag hinaus. [...] Thema [...] sind die Träume vom besse-

ren Leben“1125.  

 
1123 Siehe im Einzelnen Kapitel 4.5.1.3. und Kapitel 5. 
1124 HuM, S. 151. 
1125 Ernst Bloch: Gesamtausgabe letzter Hand. Bd. 5: Das Prinzip Hoffnung [1938–1947]. In fünf Teilen (3 Bd.). 
Teilbd. 1: Kapitel 1–32. Frankfurt/M. 1985, S. 9 [Werkausgabe im Folgenden zitiert als Bloch: GA mit den je-
weiligen Angaben zum zitierten Einzelband]. 
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Diese Träume erkennt Bloch in den verschiedensten Bereichen des menschlichen Lebens, Den-

kens und Kunstschaffens als immer wieder neu konkretisiertes, auf eine humane Zukunft ver-

weisendes Grundmotiv. Der Philosoph kann hier einen sehr engen Zusammenhang zum Begriff 

der Utopie herstellen, da er diesen nicht bloß auf umfassende Sozialutopien bzw. politische 

Utopien eingrenzen will, sondern in einem weiten Sinn dahingehend bestimmt, dass sich eine 

jede (für ihn positiv zu sehende) utopische Hoffnung „von bloßer Phantasterei eben dadurch 

unterscheidet, daß nur erstere ein Noch-Nicht-Sein erwartbarer Art für sich hat, das heißt, nicht 

in einem Leer-Möglichen herumspielt und abirrt, sondern ein Real-Mögliches [...] voraus-

nimmt.“1126 Auf „dem riesigen Feld des utopischen Bewußtseins“1127 spielen für Bloch etwa 

die „Tagträume [...] als [...] Vorgriffe der Einbildungskraft“1128 eine wichtige Rolle. Im Gegen-

satz zu Nachtträumen habe  

 

der wache Traum an sich, nicht drückend zu sein. Er steht in unserer Macht, das Ich startet eine Fahrt ins Blaue, 

stellt sie ein, wenn es will. [...] Die wirklichen Dinge erscheinen zwar gedämpft, sie werden oft entstellt, doch sie 

verschwinden vor den erwünschten, selbst noch so subjektiven Bildern nie ganz.1129  

 

An späterer Stelle führt der Philosoph den Begriff eines „produktiven Heimwehs“ ein, den man 

mit den derart bestimmten Tagträumen in Verbindung bringen kann und den er wie folgt defi-

niert: „[A]ußer dem Heimweh aus Verlust der gewohnten Merkwelt gibt es das produktive, das 

die verlassene [...] Umgebung selber farbig, ja utopisch macht und ihr neue Seiten abgewinnt.“ 

Dabei werde dieses Heimweh von „oft ungerecht, oft aber auch gerecht vergoldeten Erinne-

rung[en] getragen“1130.  

Wenn im Frommen Tanz Andreas Magnus als von glückender Heimkehr träumender verlorener 

Sohn erscheint und dabei einem weitgehend identischen Tagtraum nachhängt, wie ihn schon 

der namenlose Protagonist in Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr hatte, dann zeigt 

sich hierin eine große Nähe zu den wiedergegebenen Gedanken Ernst Blochs. Dabei ist zu be-

tonen, dass die in beiden Texten Klaus Manns begegnende Wunschphantasie sich nicht in erster 

Linie auf eine real existierende Lebenssphäre richtet, sondern auf einen imaginiert-fiktiven Ort, 

an dem sich der „verlorene Sohn“ wirklich vorbehaltlos zu Hause fühlen könnte. Dessen Sehn-

sucht erweist sich somit als utopische, wobei die Genauigkeit seiner Traumphantasien beweist, 

wie sehr und wie konkret seine tiefsten Wünsche über die bestehende Welt hinausweisen, in 

 
1126 Ebd., S. 164. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1127 Ebd., S. 88. 
1128 Ebd., S. 97. 
1129 Ebd., S. 98. 
1130 Alles ebd., S. 433. 
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der trotz aller ästhetizistischen Verklärungsversuche die eigene Verlorenheit Grunderfahrung 

bleibt. 

 

Hier soll zur weiteren Veranschaulichung des Zusammenhangs die überarbeitete Fassung des 

Tagtraums genauer betrachtet werden, die in den Frommen Tanz Eingang gefunden hat: An-

dreas Magnus malt sich in Momenten einsamer Trauer sein Elternhaus als utopischen Ort (im 

ursprünglich altgriechischen Wortsinn eines gegenwärtigen Nicht-Ortes) aus. Gegen Ende der 

Romanhandlung gesteht er sich ein, nach Hause – zur Schwester, zum Vater und in die Welt 

seiner Kindheit – zurückkehren zu wollen. Seinen Vorstellungen von der Heimkehr, denen er, 

wie es im Text heißt, bislang „so streng entsagt hatte aus Stolz und Trotz“1131, geht er in aus-

führlichen Phantasien nach, während ihn die Einsamkeit seines Hotelzimmers umfängt. In den 

schwachen und weichen Momenten seiner Tagträume sieht sich Andreas Magnus als „der ver-

lorene Sohn, der allein verloren zwischen Büchern in seinem Hotelzimmer sitzt“1132. Er sagt 

sich – hier einmal ehrlicher als zumeist –, dass es mit seinem unsteten und unglücklichen Leben 

nun genug sein müsse.1133  

Im Gesamtkontext des Romans machen seine sehnsüchtigen Träume deutlich, dass sich An-

dreas Magnus mit seinem einsamen ‚Schicksal‘ in der Sphäre zeitgenössischer Großstädte nur 

vordergründig abgefunden hat. Tiefer in seinem Herzen bleibt ein Heimweh wirksam, das in 

ein verklärtes Zuhause zurückruft und sich vor allem an der Figur der kleinen Schwester Marie 

Therèse festmacht. Der Begriff der „Heimat“ changiert in seinen Phantasievorstellungen zwi-

schen empirischen und utopischen Bedeutungsgehalten. Besonders eindrucksvoll ist die Ein-

gangssequenz seiner in Kapitel IV, 6 imaginierten Rückkehr ins Elternhaus. Der junge Künstler 

stellt sich vor, am Abend mit dem Zug am Bahnhof der Heimatstadt anzukommen.1134 In seinem 

Wunschtraum wird die glückende Heimkehr zur erlebbaren Gegenwart, was sich in der gewähl-

ten Tempusform ausdrückt. Es „sind die Bogenlampen breit und gelb für ihn aufgehängt. Ge-

dämpfter Lärm, gutmütiges Rumoren klingt ihm entgegen. Selbstverständlich wird er am Per-

ron schon erwartet.“1135 Diese Beschreibungen vermitteln das Gefühl der Vertrautheit. Das Ge-

schehen am Bahnhof des Heimatortes scheint in einer wohlgesonnenen Weise auf den 

Zurückkehrenden bezogen zu sein. Die Beleuchtung wurde nach seiner Vorstellung eigens für 

 
1131 DfT, S. 154. 
1132 Ebd. 
1133 Vgl. ebd. 
1134 In der ursprünglichen Fassung der Wunschphantasie, die sich in Traum des verlorenen Sohnes von der Heim-
kehr findet, wird das utopische Motiv noch stärker betont, indem hier der Bahnhof des Heimatortes ausdrücklich 
als „eine Endstation“ (TdS, S. 44) gekennzeichnet wird, an dem die ruhelos-ermüdende (Lebens-)Reise des „ver-
lorenen Sohnes“ ihr Ziel zu finden scheint.  
1135 DfT, S. 154. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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ihn installiert, auch die Geräusche auf dem Bahnsteig wirken nicht unangenehm oder gar feind-

lich – wie in der großen Stadt Berlin.1136 Dass „selbstverständlich“ auch Menschen gekommen 

sind, um Andreas am Zug zu begrüßen, kontrastiert als Wunschbild ebenso deutlich mit seinen 

realen Erfahrungen in der Hauptstadt, wo ihn niemand am Bahnhof abholte. Damit gibt der 

Träumende seinem utopischen Begriff von Heimat weitere Konturen, indem er einen Ort um-

schreibt, an dem sich der Einzelne vorbehaltlos aufgehoben, zugehörig und geliebt fühlen kann, 

wo er Selbstzweck und nicht bloß Mittel zum Zweck anderer ist.  

An einem solchen Ort müsste – gemäß dem biblischen Gleichnis – auch der strenge Vater den 

„verlorenen Sohn“ mit offenen Armen empfangen und ihm seine Fehler verzeihen.1137 Im Tag-

traum der Romanfigur ist allerdings Dr. Magnus nicht mit zum Bahnhof gekommen. Umso 

bezeichnender ist für die tiefe Heimatsehnsucht des Protagonisten der Umstand, dass dieser 

sich in seiner Phantasie mit besonderer, fast ängstlicher Innigkeit an das Bild der ihn freudig 

erwartenden kleinen Schwester klammert. In seiner Imagination  

 

ist [sie] da, reizend in ein graues Pelerinenmäntelchen gekleidet. [...] Marie Therèse wendet ihm ihr kleines, helles 

Gesicht entgegen mit etwas zu großem Mund und winziger Nase, schlau und doch unschuldig. Von weitem schon 

plaudernd, streckt sie nach ihm die zarten und beschmutzten Händchen, sie beteuert zwitschernd, daß sie sie erst 

kürzlich gewaschen habe.1138  

 

Schon die kurze, prägnante Eingangsformulierung der Passage („[sie ist] da“) verweist mehr-

deutig-tiefsinnig auf die augenblickliche Präsenz der Schwester, die Selbstverständlichkeit ih-

rer Existenz, ihre sofortige Wiedererkennbarkeit für den monatelang abwesenden Bruder und 

auf ihr vorbehaltloses ‚Für-ihn-Dasein‘. Die Wiedergabe seines Tagtraums enthält einige wie-

derholende Beschreibungen von zentralen Eigenschaften Marie Therèses, die der aufmerksame 

Leser bereits aus dem ersten Abschnitt des Frommen Tanzes kennt. Diese sollen unterstreichen, 

dass sich die kleine Schwester (zumindest in der Wunschphantasie des Protagonisten) trotz der 

verstrichenen Zeit nicht verändert hat und dem großen Bruder treu geblieben ist, was aus der 

Perspektive des jungen Malers zwar als wünschenswert, aber keineswegs selbstverständlich 

erscheint. Die liebevolle Vertrautheit zwischen den Geschwistern ist dem im Traum Heimkeh-

renden ein ebenso großes Geschenk wie die rührende Naivität der kleinen Schwester, durch die 

seine Anfechtungen und die Angst vor fortdauernder Fremdheit zumindest relativiert werden: 

„Voll Zärtlichkeit schmiegt sie sich an ihn (weiß nicht, daß er ‚der verlorene Sohn‘ doch ist), 

 
1136 Während Andreas an früherer Stelle durch die nächtlichen Straßen Berlins streift, horcht er auf „die kalten 
Geräusche der Straße“, die ihm „schneidend und unbarmherzig“ erscheinen (ebd., S. 78). 
1137 Vgl. Lukas, 15, 11–32.  
1138 DfT, S. 154. 
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und er ist ihr so dankbar, weil sie ihn bei der Hand nimmt und plaudernd hinaus zur Kalesche 

begleitet.“1139  

Die freundlichen Gesten und die Vorbehaltlosigkeit der Schwester nehmen in seinem Traum 

zwischenzeitlich das Gefühl der Verlorenheit von Andreas Magnus. Ihr Nicht-Wissen wirkt auf 

ihn zugleich wie ein höheres Wissen, und er fühlt sich durch die Aura der Unschuld und durch 

den Anschein von Geborgenheit bestrahlt, die in seinen Augen von der kleinen Schwester aus-

gehen. Seine Rührung über die imaginierte liebevolle Aufnahme dehnt sich in seiner Phantasie 

sogar noch auf weitere Gegenstände des Familienbesitzes wie etwa die „treue Kalesche“ aus. 

Diese steht in seinem Tagtraum „bieder bis zum Ergreifenden, ganz vereinzelt und unzeitgemäß 

auf dem Bahnhofsvorplatze“. Auch die „alten Pferde“ halten in seiner personifizierenden Vor-

stellung „so fromm die Köpfe gesenkt“1140.  

 

Das erträumte Bild der Heimat zeichnet sich also durch Züge des Beständigen und eine sichtbar 

werdende große Nachsicht gegenüber dem zeitweilig Untreuen aus, die sowohl von vertrauten 

Menschen als auch der unbelebten Mitwelt ausgeht. Zugleich wird durch den Begriff des 

„[U]nzeitgemäß[en]“ und durch den hervorgehobenen Kontrast zu den Berlinerfahrungen des 

Protagonisten dessen utopischer Charakter noch einmal unterstrichen. Gerade die ihm zuteil-

werdende Nachsicht, die er nach seiner Flucht in die Großstadt nach menschlich-realistischem 

Ermessen eigentlich nicht mehr zu erwarten hätte, wirkt so rührend auf den im Traum Zurück-

kehrenden. Schließlich ersteht sogar das Bild des ihn am Eingang des Elternhauses freundlich 

empfangenden Vaters vor den Augen des jungen Malers, das allerdings innerhalb der Wieder-

gabe seiner Wunschvorstellung nicht in der sonst verwendeten Gegenwartsform beschrieben 

wird, sondern die Form einer Zukunftsprojektion annimmt: „Zu Hause wird der Vater auf den 

Stufen des Portales stehen, wird winken und alles Arge vergessen haben.“1141 Die Vorstellung 

von der gelingenden Heimkehr beinhaltet also schließlich auch ein zaghaft entworfenes 

Wunschbild der Versöhnung zwischen Vater und Sohn, mit dem einhergehend aber gleichzeitig 

der glücksverheißend-utopische Gehalt des Tagtraums zum Ende hin spürbar eingetrübt wird.  

Denn die ausgemalte Rückkehr nimmt in den Schlusspassagen des Textabschnitts zunehmend 

Züge biedermeierlicher Strenge und Erstarrtheit an, die mit der Figur des Vaters verbunden 

sind. Unter dessen wachendem Auge bleiben noch in der freien Imagination die Möglichkeiten 

privaten Lebensglücks beschränkt, und es scheinen eher die Wünsche des Vaters als diejenigen 

des Sohnes zu sein, die sich am Ende des Tagtraums im konventionalistischen und fast kitschi-

 
1139 Ebd. 
1140 Alles ebd. 
1141 Ebd., S. 155. 
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gen Bild des jungen Mannes an der Seite seiner Jugendfreundin und Verlobten Ursula Bischof 

ausdrücken, wenn es im Text heißt:  

 

Andreas lächelt und träumt: „Dann darf ich auch wieder mit Ursula gegen Abend spazierengehen in der Umgegend 

der Stadt, wo die Wiesen kahl sind und die Ziegelbrennereien stehen. Von einer vereinzelten Anhöhe aus sehen 

wir über die Stadt, sie liegt vorm Abendhimmel mit ihren vielen Kirchtürmen. Der Abendhimmel ist wolkig und 

violett, aber vom Osten her kommt es schon dunkler. Ursula steht mit geneigtem Kopf, ihre Augen schimmern ins 

Rötliche.“1142 

 

Psychologisch aufschlussreich ist hier, dass der Protagonist es nicht vermag, in seinen Wunsch-

traum die eigenen homosexuellen Neigungen zu integrieren. Sobald das Bild des Vaters auf-

taucht, wirkt die von Sigmund Freud beschriebene Über-Ich-Funktion sogar in seine Phantasie-

vorstellungen zensierend hinein. Dies erklärt wohl, warum Andreas Magnus im Roman genau 

an dieser Stelle seine Imagination abbricht und pflichtschuldig einen Brief an den Vater zu 

schreiben beginnt. Diesen legt er allerdings sofort wieder zur Seite, als er eine Eilbotschaft von 

Niels mit Einladung nach Paris erhält, der er unter Zurückstellung seiner Heimkehrphantasien 

umgehend folgt.1143 

 

Es ist dennoch festzuhalten, dass der Tagtraum des „verlorenen Sohnes“ im Frommen Tanz die 

große Sehnsucht des Protagonisten nach einem ganz anderen Lebenszusammenhang belegt, als 

er ihn in den großen Städten der 1920er-Jahre vorfindet. Der sich abzeichnende Begriff der 

ersehnten Heimat nimmt einmal positive Erinnerungen an das eigene Erleben behüteter Kind-

heit auf; zugleich werden die ihm zugeordneten, glückenden Beziehungen zwischen den Men-

schen nach dem Modell der Familie (genauer: der Bruder-Schwester-Bindung) entworfen. Als 

von Beständigkeit in den persönlichen Bindungen und von Ruhe geprägte Sphäre kontrastiert 

‚Heimat‘ in diesem Sinne deutlich mit der Einsamkeit und „schweifende[n] Unrast“1144, die die 

Erfahrungswelt des jungen Erwachsenen bestimmen. Die Figur des Vaters symbolisiert zu-

gleich die empirische Unmöglichkeit einer Heimkehr in die Welt der Familie und der eigenen 

Kindheit. Es deutet sich an (und wird dann in der Kindernovelle aus dem Jahr 1926 ausgeführt 

werden1145), dass in der anvisierten (und wahrhaft erst in Zukunft erreichbaren) utopischen Hei-

 
1142 Ebd. 
1143 Ebd. 
1144 WP, S. 220. 
1145 Während in Klaus Manns Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr die Mutter des Träumenden ver-
storben ist und damit gleichsam die reale väterliche Dominanz herausgestellt wird, gestaltet sich das Verhältnis 
in der späteren Kindernovelle genau anders herum: Dort ist der Vater verstorben und nur noch in Form einer To-
tenmaske präsent, während die besondere Liebe zwischen der alleinerziehenden Mutter und ihren Kindern auf 
ein utopisches, nach-patriarchalisches Prinzip verweist. In der Kindernovelle ist es denn auch für die jugendliche 
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mat, in der auch Erwachsene – wie idealerweise schon die Kinder – unbesonnen-glücklich leben 

könnten, das patriarchalische Realitäts- und Leistungsprinzip überwunden sein müsste. Dieser 

Gedanke verweist deutlich auf zentrale Ideen Ernst Blochs, dessen Hauptwerk Das Prinzip 

Hoffnung mit den folgenden Sätzen schließt: 

 

Der Mensch lebt noch überall in der Vorgeschichte, ja alles und jedes steht noch vor Erschaffung der Welt, als 

einer rechten. Die wirkliche Genesis ist nicht am Anfang, sondern am Ende [...]. Hat er [der „die Gegebenheiten 

umbildende und überholende Mensch“, d. Verf.] sich erfaßt und das Seine ohne Entäußerung und Entfremdung in 

realer Demokratie begründet, so entsteht in der Welt etwas, das allen in die Kindheit scheint und worin noch 

niemand war: Heimat.1146  

 

 

3.3.4.2. Weitere Anklänge an Blochs Utopiebegriff im Roman 

 

Im Frommen Tanz lassen sich noch weitere Anklänge an den Utopiebegriff Ernst Blochs finden, 

ohne dass diese Bedeutungsdimension präzise und widerspruchsfrei entfaltet würde. Anhand 

verschiedener Textteile kann man jedoch schrittweise Facetten einer konkreten, nachbürgerli-

chen Utopie herauspräparieren, die mit dem Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr 

zusammenhängen und insgesamt dem im Roman programmatisch verkündeten Glauben an die 

bestehende Welt entgegenstehen. 

 

An erster Stelle und mit besonderem Nachdruck ist hier das zweite Bild zu nennen, an dem der 

junge Maler in Klaus Manns Roman arbeitet. Dieses erweitert seinen in der Rückkehrphantasie 

aufscheinenden utopischen Heimatbegriff, indem es ihn vom Bann der patriarchalischen Vater-

figur befreit. Das erste im Text erwähnte Gemälde des Protagonisten mit dem Titel „Der liebe 

Gott um den die Kinder tanzten“1147 ist noch von dem Willen geprägt, in expressionistischer 

Formensprache die leidvolle (auch metaphysische) Orientierungslosigkeit der gesamten jungen 

Generation in der Nachkriegszeit symbolisch zum Ausdruck zu bringen. Aufgrund des Anma-

ßenden in diesem Anspruch und der Epigonalität des Bildes verwirft Andreas Magnus es im 

 
Hauptfigur Till möglich – im Gegensatz zum „verlorenen Sohn“ der früheren Prosaarbeiten – in das ländliche 
Idyll der Kindheit zurückzukehren (siehe Kapitel 4.4.2.1.). 
1146 Bloch: GA, Bd. 5: Das Prinzip Hoffnung [1938–1947]. In fünf Teilen (3 Bde.). Teilbd. 3: Kapitel 43–55. 
Frankfurt/M. 1985, S. 1628. – An anderer Stelle der Schrift bestimmt Bloch mit ähnlicher Stoßrichtung das „uto-
pische Totum“ als „eben jene Freiheit, jene Heimat der Identität, worin sich weder der Mensch zur Welt noch 
aber auch die Welt zum Menschen verhalten als zu einem Fremden“ (Bloch: GA, Bd. 5, Teilbd.1, S. 241). Mit 
dem Gleichklang von „Freiheit“ und „Heimat“, der erst zukünftig auf der Grundlage von „realer Demokratie“ zu 
erreichen sei, grenzt sich der Philosoph deutlich von rückwärtsgewandten und autoritär-nationalistischen Hei-
matvorstellungen der politischen Rechten ab. 
1147 DfT, S. 21. 
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Handlungsverlauf.1148 Sein zweiter künstlerischer Versuch wird am Ende des dritten Roman-

abschnitts erwähnt, macht auf den ersten Blick den Eindruck des bloß Beiläufigen, fängt eine 

scheinbar rein private Szene ein und bleibt unausgemalte Skizze. Und doch zeigt gerade dieses 

zweite Bild, das keinen Titel trägt, einen entscheidenden Wandel in der Kunstauffassung des 

Protagonisten und vermittelt einen wichtigen konkret-utopischen Gehalt im Sinne Blochs. Der 

Erzähler stellt Andreas Magnus’ Präsentation des neuen Versuchs gegenüber Franziska wie 

folgt dar: 

 

Als sie [Franziska, d. Verf.] schon wieder ruhig auf dem Bettrand saß, kam Andreas zu ihr, setzte sich neben sie 

und zeigte ihr das Bild. [...] / Ein großer Junge kniete halbnackt in der Mitte und spielte mit zwei Kindern. Er warf 

den Ball in die Luft – sein Arm war noch in der Bewegung gespannt – und die Kinder lachten dazu: ein kleines 

Mädchen und ein kleiner Bub. „Jetzt muß es nur noch bunt werden“, sagte Andreas und lächelte über der Koh-

lenskizze. „Es ist nicht viel, ehemals wollte ich den lieben Gott abkonterfeien mit wissensstarren Augen. Das sind 

nur Marie Therèse und Peterchen, die mit Niels spielen. Die Idee hat mir nämlich so gut gefallen: meine kleine 

Schwester mit Niels spielend. Ich habe immer davon geträumt. Und Peterchen mußte natürlich auch dabei sein – 

–.“1149 

 

Valentina Savietto vergleicht die beschriebene Bildskizze mit dem ersten unvollendeten Ge-

mälde des Protagonisten im Roman und kommentiert:  

 

Der starre Ritualtanz ist durch die Schlichtheit eines alltäglichen Spiels ersetzt, das die Kinder spontan und leben-

dig lachen macht. Schließlich ist der Fokus nicht mehr auf einen blutenden Mund gerichtet, sondern auf einen 

halbnackten jungen Leib. Die Schöpfung ersetzt nun die Gottheit und triumphiert nicht durch das Leiden, sondern 

durch die Liebe zum Leben und durch die Unschuld. Die Bildsprache distanziert sich vom expressionistischen 

Übermaß an Pathos und Zerrissenheit und nähert sich einem Objektivismus an, der an die Kategorien der Ge-

brauchskunst und der Neuen Sachlichkeit denken lässt.1150 

 

Die Interpretin gibt hier zunächst wichtige Hinweise. Der letzte zitierte Satz erscheint jedoch 

eher fragwürdig. Hier versucht Savietto, eine Parallele zwischen der sich abzeichnenden Ent-

wicklung des Romanprotagonisten und dem Werdegang des Malers Max Beckmann zu konstru-

ieren, der sich Mitte der 1920er-Jahre vom Expressionismus abwandte und Darstellungsformen 

der Neuen Sachlichkeit adaptierte. Dabei missinterpretiert sie jedoch an einem entscheidenden 

Punkt das zweite Bild des Romanprotagonisten, das gerade keine reale Alltagsszene zeigt, 

 
1148 Vgl. für eine genauere Analyse des ersten Bildfragments im Roman: Savietto: Kunst und Künstler, S. 50–56. 
– Die Interpretin geht hier auch auf Bezüge zu realen Gemälden Ricki Hallgartens (eines Freundes des jungen 
Klaus Mann) sowie auf erkennbar werdende Einflüsse expressionistischer Maler wie Emil Nolde und Max Beck-
mann ein.  
1149 DfT, S. 131. 
1150 Savietto: Kunst und Künstler, S. 69.  
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sondern zwei Wunschträume des jungen Malers zum Ausdruck bringt, die in den bestehenden 

Lebensverhältnissen für ihn nicht zu vereinbaren sind. Denn hier wird sein Heimweh nach der 

unbeschwerten, vom gemeinsamen Spiel geprägten Welt der Kindheit mit der homoerotischen 

Sehnsucht nach Niels und dessen Körper verbunden. Wenn Andreas Magnus gegenüber Fran-

ziska wörtlich bekennt, dass eine freudige Zusammenkunft zwischen Niels und Marie Therèse 

wiederholt sein Traum gewesen sei, dann unterstreicht er selbst die Verwandtschaft seiner 

Kohlenskizze mit den an anderer Stelle des Romans geschilderten Heimkehrphantasien des 

„verlorenen Sohnes“. Man muss sich vor Augen halten, dass zum Entstehungszeitpunkt seines 

zweiten Bildes weder Niels noch die kleine Schwester mit ihrem Spielkameraden für ihn 

greifbar sind und dass ein reales Aufeinandertreffen aller drei dargestellten Figuren schon 

aufgrund der ablehnenden Haltung von Dr. Magnus gegenüber der Homosexualität seines Soh-

nes sehr unwahrscheinlich anmutet.  

Mit der Verbindung zweier konkreter Sehnsüchte bzw. stilisierter Erinnerungen in seinem auf 

nachbürgerliche Lebensverhältnisse abzielenden Traumbild schafft der junge Maler eine kon-

krete Utopie der ausgelassenen Natürlichkeit und des Spiels, in der die glückliche Kindheit der 

kleinen Schwester und die geliebte Körperlichkeit von Nils zur Synthese finden (sollen). In 

diesem Sinne wird im Romantext auch Franziskas Blick auf die „spielenden Körper[], die 

Andreas gezeichnet hatte“, erwähnt, die für den Protagonisten „beseelte Körper“1151 sind. Das 

skizzierte Bild vermittelt somit nicht mehr eine abstrakte Ästhetisierung des Leids (wie noch 

der erste künstlerische Versuch des jungen Malers), sondern hält den individuellen Anspruch 

auf Glück szenisch-anschaulich fest, womit implizit eine schmerzerfüllte Realität kritisiert 

wird, die seiner Verwirklichung entgegensteht. 

Hinsichtlich der Formensprache vollzieht der Protagonist also keine Wende zur Neuen Sach-

lichkeit, sondern zur utopischen Funktion der Kunst, die im Sinne Blochs eine Heimat bebildert, 

die noch werden muss. Andreas Magnus’ zweiter Versuch als Maler erfüllt also – zumindest in 

skizzenhafter Form – die Ausführungen des Philosophen über „ästhetische [...] Vor-Scheine, die 

auf ein möglicherweise Realwerdendes deuten [...].“1152 „Der Wunschtraum geht hier ins un-

streitig Bessere hinaus, dabei ist er, zum Unterschied von den meisten politischen, bereits 

werkhaft geworden, ein gestaltet Schönes.“1153 Allerdings führt der junge Künstler im Frommen 

Tanz diesen Paradigmenwechsel nicht bewusst und konsequent durch. Wenn er im weiteren 

Handlungsverlauf seinen unfertig bleibenden Bildentwurf an Dr. Dorfbaum verkauft, um Geld 

für die Suche nach Niels zu haben1154, so spiegelt sich darin symbolisch die Priorität, die das 

 
1151 Beides DfT, S. 132. 
1152 Bloch: GA, Bd. 5: Das Prinzip Hoffnung, Teilbd. 1, S. 198. 
1153 Ebd., S. 242. 
1154 Vgl. DfT, S. 141. 
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fragwürdige ‚Leben‘ gegenüber seiner (über dieses Leben hinausweisenden) Kunst für ihn hat. 

Und wenn er später nach dem endgültigen Sich-Entziehen des Geliebten gar die entsagende 

Liebe zum Ideal des einsamen Ästheten stilisiert, so verrät er damit den eigenen Glücks-

anspruch, der in der zweiten Bildskizze noch weitgehender aufschien als in seinen durch die 

strenge Vaterfigur eingetrübten Tagträumen.  

 

Jenseits der Figurenebene und mit Blick auf die Werkgenese des frühen Klaus Mann kommt 

den zaghaften Umorientierungen des Romanprotagonisten dennoch ein wegweisender und über 

den Handlungsrahmen hinausreichender Charakter zu. Dies wird erst in der Gesamtschau der 

ersten literarischen Arbeiten und insbesondere unter Einbeziehung der 1926 entstandenen 

Kindernovelle deutlich. Andreas Magnus wendet sich im Frommen Tanz von der großen, auf 

generationelle Repräsentanz abzielenden Geste seiner Kunst ab. Er nähert sich der Erkenntnis, 

dass die utopisch-metaphysische Sehnsucht des Künstlers am besten in der konkreten Gestal-

tung von positiv konnotierten Ausschnitten der Welt ausgedrückt werden kann. Das ‚klassische‘ 

Kindheitsmotiv Klaus Manns – als Vergegenwärtigung heiteren Spiels und unbeschatteter 

Lebensfreude – ist in der zweiten Bildskizze des Romanprotagonisten aufgrund der Einbe-

ziehung des nicht zufällig „halbnackt[en]“ Jünglings durch erotisch-sinnliche Bezüge ergänzt. 

Die dadurch selbstbewusster hervortretende Homoerotik und Verherrlichung des Leibes soll 

durch ihre Verknüpfung mit der Aura kindlicher Unschuld von jeglichem moralischen Zweifel 

entbunden werden und – vermittelt durch das utopische Bild – als ebenso zukunftsträchtig 

erscheinen wie das naive Lebensglück Marie Therèses und Peterchens. Die Kindheitsutopie 

erhält durch Hinzufügung dieses neuen Elements sinnlichere und sexualitätsbejahendere Züge.  

In der Kindernovelle aus dem Jahr 1926, die aus der kurzen Prosaskizze Spielende Kinder 

erwachsen ist, setzt sich diese Tendenz fort.1155 Ähnlich wie Andreas Magnus, der im Frommen 

Tanz zu künstlerisch bescheideneren Ansprüchen findet, verzichtet Klaus Mann in seiner 

kleinen Erzählung Spielende Kinder zu ihrem Vorteil auf den programmatisch-ideologischen 

Überbau der ganz frühen Werkphase (und auch noch des Frommen Tanzes). Damit folgt diese 

Prosaskizze ästhetischen Neubewertungen, die der junge Autor bereits Anfang 1925 in einer 

Theaterrezension anklingen ließ, wenn es dort heißt: „Fragten wir uns nicht, was das Größere 

sei: das, was gellt und schreit und heftig und neu ist – oder das, was leise daherkommt, was in 

uns war und was wir immer schon kannten – die Kindheitsgeschichte? – Das Größte ist das, 

was aus dem Schrei heimfindet zum Lächeln.“1156 Viel mehr als Der fromme Tanz erfüllt das 

Prosastück Spielende Kinder aus dem Jahr 1926 diese Maßgabe, dessen idyllische Szenerie 

 
1155 Siehe Kapitel 4.4.2.2. 
1156 Klaus Mann: Brahms-Walzer [1925]: In: DnE, S. 34–37, hier S. 36 f. 
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dann in der Kindernovelle weiter ausgemalt wird. Damit greift der Autor selbst verzögert den 

Impuls auf, den Andreas Magnus im Frommen Tanz hinsichtlich seiner zweiten Bildskizze hatte 

(„Jetzt muß es noch bunt werden [...]“), aber innerhalb der dargestellten Handlung (noch) nicht 

verfolgte. Die Konstellation Niels, Marie Therèse und Peterchen wird in der Kindernovelle 

durch die Konstellation Till mit den vier Geschwisterkindern variiert, wobei sich auch die Ver-

bindung von Kindheitsidylle und Körpererotik (etwa in der Badeszene am Klammerweiher) 

wiederfinden lässt. Aus der skizzierten Spielszene des jungen Malers im Debütroman wird, so 

gesehen, auf Autorenebene zuerst der Prosaentwurf Spielende Kinder und dann das bewegt-

utopische Gesamtbild der Kindernovelle.  

Insgesamt kann man also sagen, dass Klaus Mann im Frommen Tanz die eigene Werkgenese 

hinsichtlich der Veränderung seines Kunstanspruches und der Ausdifferenzierung utopischer 

Kindheitsmotive in erstaunlicher Weise antizipiert. Dies tut er, indem er seine schriftstellerische 

Weiterentwicklung bereits 1925 im Weg des jungen Malers Andreas Magnus andeutungsweise 

anlegt, ohne sich über diese weitreichenden Zusammenhänge in diesem Moment wohl schon 

ganz im Klaren zu sein. 

 

Zur Analyse des Debütromans zurückkehrend, lässt sich mit Blick auf dessen utopischen Gehalt 

weiterhin Folgendes feststellen: Es ist im Erzähltext auch die konkrete Utopie einer ausgelebten 

und gesellschaftlich anerkannten homosexuellen Liebesbeziehung enthalten, von deren Ver-

wirklichung die 1920er-Jahre noch deutlich weiter entfernt waren als unsere Zeit. Entfaltet wird 

dieses Wunsch- und Zukunftsbild in Kapitel V, 5, also kurz vor Ende des Textes. Es tritt in der 

nächtlichen bzw. frühmorgendlichen Szene zwischen Andreas Magnus und Niels hervor, in der 

die beiden jungen Männer das letzte Mal gemeinsam gezeigt werden. Zwar handelt es sich hier 

nicht um einen (Tag-)Traum oder eine künstlerisch ausgemalte Phantasie (wie in den zuvor 

betrachteten Szenen), sondern um eine durch die Figuren real erlebte Situation. Doch nimmt 

diese im Rausch der Nacht, nach dem gemeinsam besuchten internationalen Bohème-Fest, mär-

chenhafte Züge an und ist zudem bewusst ins fernere Paris verlegt. Dadurch erhält der Topos 

von der ‚Stadt der Liebe‘ eine homoerotische Erweiterung, und Möglichkeiten scheinen auf, 

die es im Deutschland dieser Zeit (einschließlich Berlins) so nicht gab. Da mit dem Literatur-

wissenschaftler Veit Johannes Schmidinger anzunehmen ist, dass auch in der französischen 

Hauptstadt mit ihrer liberaleren Gesetzgebung gegenüber Homosexuellen um 1925 herum die 
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im Frommen Tanz dargestellte Szene unrealistisch gewesen wäre, nähert sich das geschilderte 

Geschehen auch in dieser Hinsicht deutlich dem Traumartigen an.1157 

Der Protagonist und sein Begleiter laufen kurz vor dem Morgengrauen durch die französische 

Hauptstadt und bewegen sich auf die im Zentrum liegenden Markthallen zu, wo schon das öf-

fentliche Leben erwacht und eine Fülle von Gütern für den späteren Verkauf zurechtgelegt wer-

den. Der auktoriale Erzähler verwendet zum Zwecke der Vergegenwärtigung und Heraushe-

bung ausnahmsweise die Zeitform des Präsens und betont, dass die beiden Flanierenden ange-

sichts der sich ihnen darbietenden Szenerie „einen Augenblick stehen [bleiben], als zweifelten 

sie an der Wirklichkeit dessen, was sich ihnen zeigt.“ Er kommentiert selbst enthusiastisch: 

„Das ist ja wie eine kleine verzauberte Handelsstadt [...]. O märchenhafte Geschäftigkeit!“1158 

Andreas Magnus und Niels treten „Arm in Arm“1159 in die Markthallen ein und erscheinen 

damit für dieses eine Mal als Liebespaar. Als Hintergrund des Geschehens malt der Erzähler 

eine quasi magische Stimmung der angehaltenen Zeit zwischen dem Ende der Nacht und dem 

Beginn des neuen Morgens aus, die symbolisch auf einen durch den Protagonisten ersehnten 

Neuanfang gemeinsam mit Niels und jenseits der sozialen Normen verweist:  

 

Jetzt mag es vier Uhr oder halb fünf Uhr sein. Im Nachthimmel ist schon ein Blau erwacht. Ganz tief, ganz purpurn 

leuchtet es aus dem großen Schwarz und breitet sich aus. In solch flammender Reinheit vor Sonnenaufgang ist der 

Himmel so keusch wie in der gläsernen Stunde nach Sonnenuntergang, wenn Tag und Nacht sich in zögernder 

Zärtlichkeit berühren. –1160  

 

Traumartig und in einer Art Liebesrausch kauft Andreas Magnus in den erleuchteten Markthal-

len „plötzlich [...] Blumen für Niels, der nicht nach ihnen verlangt hat, weißen Flieder und 

schmale, gelbe Rosen und geflammte Nelken“1161. Der Beschenkte lacht darüber freudig, und 

auch „[d]ie Blumenfrauen haben ihren Spaß an ihren jungen Käufern“1162. Im Text heißt es 

genauer über die Reaktion der Verkäuferinnen: 

 

 
1157 Schmidinger vergegenwärtigt in seiner Dissertationsschrift den historischen Hintergrund der Szene wie folgt: 
„Während in Deutschland und damit auch in Berlin homosexuelle Handlungen laut Paragraph 175 mit bis zu 
fünf Jahren Gefängnis geahndet werden können, stehen diese in Frankreich seit 1791 nicht mehr unter Strafe, 
bietet Frankreich Männern wie Oscar Wilde, die wegen ihres homosexuellen Sexuallebens verurteilt und verfolgt 
werden, Straffreiheit. Dennoch werden Homosexuelle auch in Frankreich diskriminiert und stehen, so sie ihre 
Homosexualität ausleben, am Rande der Gesellschaft.“ (Veit Johannes Schmidinger: Klaus Mann und Frank-
reich. Eine Untersuchung dieser Beziehung. Marburg 2005, S. 152). 
1158 Beides DfT, S. 180. 
1159 Ebd., S. 181. 
1160 Ebd. 
1161 Ebd. 
1162 Ebd., S. 182. 



 
 312 

„Ah – les deux flaneurs!“ rufen sie lustig […]. „Ou un flaneur avec son bel ami?“ – […] Und der Schutzmann 

selbst, der in prächtiger Stattlichkeit zwischen den Körben steht, führt die Hand an die Mütze, und leutselig kon-

statiert er: „Ah – on s’amuse à notre Paris –.“ / Ja, das sind die beiden charmanten Bummler, die nach harmlos 

festlicher Nacht mit Blumen beladen durchs arbeitsame Volk spazieren. Wohlwollen begegnet ihnen, weil sie so 

spaßig anzuschauen sind. Sie lachen ja beide.1163 

 

Schmidinger deutet die Szene in seiner, kursorisch auf den Frommen Tanz eingehenden, Un-

tersuchung überzeugend, wenn er mit Blick auf das tendenziell verklärende Frankreichbild des 

Romans ausführt: „Anders als in Berlin, wo die Liebe zu einem anderen Mann als Thema in 

Pensionszimmern, schummrigen Kabaretts oder in privater Zurückgezogenheit gefühlt und be-

nannt wird, darf sie in Paris auch an öffentlichen Orten gezeigt werden.“1164 In dieser „uner-

warteten, mit einer Märchenwelt verglichenen, aber doch wirklichen Welt“ gelte: „Nicht nur 

die geschäftstüchtigen Verkäuferinnen, die das (arbeitende französische) Volk repräsentieren, 

sondern auch der für die gesellschaftliche Ordnung stehende Schutzmann zeigt sich tolerant 

und sogar wohlwollend, wenn ein mannmännliches Liebespaar durch das Zentrum [von Paris, 

d. Verf.] [...] flaniert.“1165 Das im Frommen Tanz dargestellte rauschhafte Nachterlebnis von 

Andreas Magnus und Niels stellt in der Tat eine der ganz wenigen Szenen im gesamten Werk 

Klaus Manns dar, die das Bild einer glückenden und sozial akzeptierten gleichgeschlechtlichen 

Liebesbeziehung aufscheinen lassen. Schmidinger schreibt mit Verweis auf den teilweise bio-

graphischen Hintergrund solcher Szenen:  

 

[I]n Frankreich [...] findet er [Klaus Mann, d. Verf.] in der Mitte der zwanziger Jahre einen Ort, der, wegen der 

rechtlichen Lage und weil er dort seine intellektuellen Bedürfnisse befriedigt sieht, seinem Ziel am nächsten ist. 

Homosexuelle Künstler zählen zur Avantgarde, Schwulsein ist zeitweilig schick. Paris und Südfrankreich sind 

aufgrund ihrer schwulen Netzwerke, deren Teil Klaus Mann wird, und wegen ihrer schwulen (Sub-)Kultur vor 

Berlin und New York wichtigste Station auf Klaus Manns lebenslanger Suche nach Orten, wo er leben kann.1166 

 

Hinzugefügt werden muss, dass der Autor des Frommen Tanzes zwar in den 1920er-Jahren 

(und eingeschränkt auch in den 1930er- und 1940er-Jahren) für sich persönlich soziale Milieus 

und Orte finden konnte, wo sich Homosexualität bis zu einem gewissen Grad offen ausleben 

ließ. Zugleich blieben seine schwulen Sexualkontakte und Liebschaften jedoch fast immer 

flüchtig, und er machte wiederholt die Erfahrung einseitiger oder längerfristig unerfüllt blei-

bender Liebe. In seinen Tagebüchern des Jahres 1937 notierte Klaus Mann einmal mit Blick 

 
1163 Ebd.  
1164 Schmidinger: Klaus Mann und Frankreich, S. 278. 
1165 Beides ebd. 
1166 Ebd., S. 300. 
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auf die Photographie eines jungen Skiläufers in einer Sportillustrierten, dass er (ähnlich wie 

Andreas Magnus in seinem Debütroman) den nicht-intellektuellen, körperbetonten Männerty-

pus immer am reizvollsten finde. Dies führt ihn zu der erschütternden Einsicht: „Begreife [...] 

klar [...] mein Schicksal – dass ich NIE geliebt werden KANN, wo ich lieben MUSS, und dass 

ich deshalb den Tod will als die Erlösung. Mir das Bild dieser lachenden Unschuld, Dummheit, 

Kraft, Schönheit über dem Schreibtisch befestigt.“1167 

Vor dem Hintergrund solcher Bekenntnisse und mit dem Wissen um die Schwierigkeit, in den 

1920er-Jahren eine homosexuelle Liebesbeziehung dauerhaft offen zu leben (was auch für das 

etwas tolerantere Frankreich galt), wird umso ersichtlicher, wie sehr die nächtliche Romanszene 

zwischen dem Protagonisten und Niels eine utopische Wunschvorstellung im Sinne Ernst 

Blochs vermittelt. Diese fügt dem im Frommen Tanz mehrfach aufscheinenden Bild einer nach-

bürgerlichen Zukunft den zentralen Aspekt des gesellschaftlich akzeptierten und dauerhaften 

Geliebt-Werdens auch als schwuler Mann hinzu. Damit wird ein weiterer starker Gegenakzent 

zum ästhetizistischen Programm des Verzichts gesetzt, zu dem sich Andreas Magnus aufgrund 

der scheinbaren Unerfüllbarkeit seiner Beziehungssehnsüchte am Ende des Romans bekennt 

(„Lieben ist genug [...]“). Seine Verklärung des einsam-melancholischen Blicks auf die Schön-

heit der fremd bleibenden Welt und Menschen erweist sich gerade in diesem Licht als ideolo-

gischer Rechtfertigungsversuch eines nicht gewollten, schlechten Zustands. Demgegenüber 

konstituiert die im Frommen Tanz kurzzeitig aufscheinende tiefe Verbundenheit zwischen dem 

Protagonisten und Niels in den märchenhaften Markthallen von Paris (auch durch die unterstüt-

zenden Symbolisierungen des Erzählers) einen utopischen Überschuss, der innerhalb der Ro-

manhandlung unabgegolten bleibt und über den Werkrahmen hinaus als „promesse de bonheur“ 

(Stendhal) wirkt. 

 

Tatsächlich vermittelt der Text – auch in anderen Szenen und entgegen dem programmatisch 

bekundeten Verzicht auf Gegenliebe – unterschwellig eine umfassende Wunschvorstellung des 

Geliebt-Werdens, die über alle Begriffsdefinitionen und Abstufungen der Liebe in der bürger-

lichen Gesellschaft hinausgeht. Die verschiedenen „Träume vom besseren Leben“ (Bloch), de-

nen die Hauptfigur im Roman nachhängt, nehmen auch das Sehnsuchtsbild eines liebevoll-zu-

gewandten Gesichtes in sich auf, das die folgenden Merkmale in sich zu vereinen hätte: „[...] 

gütig, wie das der Mutter, sanft, wie das der Geliebten nach der ersten Nacht, geheimnisvoll 

wie das Gesicht der Schwestern.“1168 Diese Formel kehrt im Frommen Tanz drei Mal fast wort-

gleich wieder und avanciert zum Leitmotiv. In ihr fließen mütterlich-elterliche, erotisch-part-

 
1167 Klaus Mann: Tagebucheintrag [5. April 1937]. In: Ders.: Tagebücher 1936–1937, S. 122.  
1168 DfT, S. 38. 
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nerschaftliche und geschwisterliche Liebe zusammen und sollen die Empfindung des bedin-

gungslosen Aufgehobenseins nach sich ziehen. Der Roman schreibt einfühlsamen Gesten der 

Frauenfiguren Ursula Bischof und Franziska gegenüber Andreas Magnus punktuell Züge dieser 

umfassenden Liebe zu.1169 Am Ende erweist sie sich jedoch vor allem als „göttliche“ Liebe der 

Jungfrau Maria, die dem Protagonisten im Traum erscheint und seine Homosexualität gut-

heißt.1170 Mit psychologischen Begriffen könnte man hier von idealisierten Ersatzmüttern spre-

chen, deren wiederholte Beschwörung auf seelische Defizite der Hauptfigur hindeutet. Erkenn-

bar wird die Trostbedürftigkeit des jungen Malers, der sich mit Gefühlen des Verlassenseins zu 

arrangieren versucht und metaphysische Phantasien bemüht, um den empfundenen Mangel an 

liebender Zuwendung sowie das Gefühl einer fehlenden gesellschaftlichen Perspektive zu kom-

pensieren.  

Im gegebenen Deutungskontext interessiert aber vor allem die Tatsache, dass der Erzähler jen-

seits der Figurenebene mit seiner leitmotivischen Formel des umfassenden Geliebt-Werdens 

eine utopische Hoffnung formuliert. Diese fügt dem nachbürgerlichen Zukunftsbild des Ro-

mans eine ausgeprägt matriarchalische Komponente hinzu, die für den ersehnten Lebenszusam-

menhang generell reklamiert wird. Damit hält der Text abermals auch solche Glücksansprüche 

fest, die Andreas Magnus für sich am Ende der dargestellten Handlung fallenlässt.  

 

Eine ähnliche Doppeldeutigkeit zeigt sich im Hinblick auf das Familienbild des Romans. Der 

Protagonist sieht sich vor die einengende Alternative gestellt, entweder Ursula Bischof zu hei-

raten und dadurch in die bürgerliche Gesellschaft integriert zu werden oder im Zeichen eines 

„metaphysischen Individualismus“ (Thomas Mann) alle bestehende Bindungen hinter sich zu 

lassen, um als Reisender seine Homosexualität auszuleben. Es zeichnet sich aber gegen Text-

ende noch eine andere Möglichkeit ab, die über diese Scheinalternativen hinausweist: In Kapitel 

IV, 7 sucht Franziska Andreas Magnus in Köln in dessen Hotelzimmer auf. Sie tut dies, kurz 

bevor dieser nach Paris aufbricht, und teilt ihm mit, dass sie ein Kind von Niels bekommen 

werde. Franziska geht davon aus, dass es ein Sohn sei, den sie Andreas nennen will. Damit 

möchte sie ihre Liebe gegenüber dem jungen Maler zum Ausdruck bringen, den sie schon zu 

Beginn des Geschlechtsakts mit Niels im zentralen Kapitel III, 4 eindringlich angeschaut 

hatte.1171 Sie bezeichnet das Kind gegenüber dem Protagonisten entsprechend in der drei Mo-

nate später spielenden Szene als „unseren Sohn“. Wenn dieser zustimmend wiederholt: „Niels 

hat unseren Sohn gezeugt – [...]“1172, geht er ebenfalls von einem „übergeschlechtlichen“ 

 
1169 Vgl. ebd. und ebd. S. 66. 
1170 Vgl. ebd., S. 184. 
1171 Vgl. ebd., S. 112. 
1172 Ebd., S. 158. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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Zeugungsakt1173 aus und sieht sich selbst als (sozialen) Vater an. Dies lässt sich auch an seinen 

folgenden Worten erkennen, die sich auf den erwarteten Sohn beziehen: „Den wollen wir groß-

ziehen, den wollen wir wachsen [...] lassen.“ Der Erzähler fügt hinzu: „[M]it Freude und großer 

Zärtlichkeit füllte sich sein Herz bis zum Rande.“ Sodann ist von einer „sonderbaren Ideenver-

bindung“1174 die Rede, wonach auch „Paulchen“ (der schwule Tänzer, der sich inzwischen aus 

unerwiderter Liebe zu Andreas Magnus umgebracht hat) in dieses Projekt einer nicht-bürgerli-

chen Familie einzubeziehen wäre, wenn er noch leben würde.1175 Der junge Maler spinnt die 

Wunschvorstellung weiter aus, indem er kurz vor seinem Abflug nach Frankreich zur zurück-

bleibenden Franziska sagt: „Der kleine Andreas soll sich mit Peterchen und Marie Therèse gut 

vertragen. [...] [M]ein Vater muß auch nett zu ihm sein – es ist doch gleichsam sein Enkelsohn 

–.“1176 

Beide Figuren lachen über solche Sätze, doch sind diese nicht bloß spaßhaft gemeint. In ihnen 

schwingt das Wunschbild eines selbstbestimmten gemeinschaftlichen Lebenszusammenhangs 

mit, der durch Wahl- statt durch bloße Blutsverwandtschaften geprägt wäre und in dem auch 

homosexuelle Menschen Kinder und eine Familie haben könnten. Gleichzeitig wird der aus-

schließende Charakter der klassisch-bürgerlichen Familie und der monogamen Ehe gedanklich 

überwunden, wenn die Figuren in ihren Andeutungen erweiterte verbindliche Beziehungsmus-

ter für möglich erklären. Genau besehen entsteht die konkrete Utopie einer aus freien Stücken 

eingegangenen, langjährigen Bindung zwischen dem Protagonisten, Niels, Ursula Bischof, 

Fräulein Franziska mit Kind, Marie Therèse, Peterchen und dem Großvater Dr. Magnus. Somit 

tritt zur utopischen Heimatvorstellung im Roman ein weiteres Versatzstück hinzu, das auf zu-

künftig denkbare Familienmodelle verweist. Einhergehend damit wird die Neubestimmung von 

Geschlechterrollen bzw. Männlichkeits- und Weiblichkeitsvorstellungen anvisiert, die in der 

Gesellschaft der 1920er-Jahre noch sehr klar dichotomisch definiert waren.1177  

 
1173 Diesen Begriff verwende ich in Anlehnung an Fredric Kroll und Klaus Täubert, die im zweiten Band der 
Klaus-Mann-Schriftenreihe im Hinblick auf die „mystische Vereinigung“ (KMS2, S. 145) zwischen Franziska 
und Andreas Magnus schreiben: „Das Modell für die ‚übersexuelle’ Zeugung in der deutschen Literatur stellen 
Goethes Wahlverwandtschaften dar, da das biologische Kind Eduards und Charlottens die Züge Ottiliens und des 
Hauptmanns trägt, weil beim Geschlechtsakt Eduard an Ottilie und Charlotte an den Hauptmann denkt.“ (Ebd., 
S. 146). 
1174 Alles DfT, S. 158. 
1175 Vgl. ebd., S. 159. 
1176 Ebd. 
1177 Valentina Savietto erkennt mit Blick auf Klaus Manns Figuren des Andreas Magnus, des Tänzers Paulchen 
und eingeschränkt auch des blonden Jünglings Niels ein Konzept „alternative[r] Männlichkeit“ im Roman (Savi-
etto: Kunst und Künstler, S. 81). Dieses lässt sich durchaus mit den von mir anhand des Textes analysierten uto-
pischen Wunschbildern einer nachbürgerlichen Zukunft in Verbindung bringen. Denn „die ‚Unproduktivität‘ 
dieser Figuren“, die „Zartheit ihrer Körper“ sowie ihre „Untauglichkeit“ (alles ebd.) mögen einerseits im Sinne 
des patriarchalisch-bürgerlichen Leistungsprinzips einen „dekadenten Anti-Typus“ (ebd.) bezeichnen, dessen 
Vertreter in der bestehenden Ordnung „gefährdet sind“ und „Verfall“ (beides ebd., S. 80) anzeigen. Andererseits 
kann man sie aber auch als Vorboten umgewerteter und weniger rigider Normen in der vage erhofften Zukunfts-
gesellschaft begreifen.  
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Einschränkend ist aber zu sagen, dass sich die Gedankenspiele der Figuren sehr im Ungefähren 

bewegen und in den Bereich des völlig Entgrenzten abzugleiten drohen. Die konkrete Hand-

lungsrelevanz ihrer „sonderbaren Ideenverbindung[en]“ lässt sich am Romanende nur schwer 

erkennen. Dennoch zeichnet sich auch hinsichtlich des neubestimmten Familienbilds grund-

sätzlich die Zukunftsvision eines nachbürgerlichen Lebens ab. Diese ist durch die Vorstellung 

geprägt, dass bisher für unvereinbar gehaltene Dinge miteinander kombinierbar wären und die 

Glücksoptionen für den Einzelnen – zumal den Homosexuellen – nicht so eingeschränkt sein 

müssten wie in den zeitgenössischen Lebensverhältnissen. 

 

Nimmt man in diesem Kontext zusätzlich die christliche Symbolik im Frommen Tanz ernst 

(Marienvisionen, übergeschlechtliche Zeugung etc.), dann kann man die vorgeschlagene Deu-

tung noch erweitern. Denn der erwartete Sohn Franziskas und des Protagonisten mag nicht nur 

im profanen Sinne für eine wiederzufindende Verbindung mit der Gesellschaft und einen posi-

tiven sozialen Sinn- bzw. Zukunftshorizont stehen. Man könnte ihn auch weitergehend als den-

jenigen begreifen, der alles ‚neu‘ machen und versöhnen soll, und damit – die Christusallusio-

nen aufgreifend – als Verkörperung des letzthin erhofften Himmelreiches auf Erden ansehen. 

Damit wäre auch ein konkret-diesseitiger Zielpunkt für die im Text wiederholt aufscheinende 

Sehnsucht nach Erlösung bezeichnet. Aber es ist hier einschränkend festzustellen, dass alles 

dies am Romanende nur unklare Andeutung bleibt und zugleich durch die von Erzähler und 

Hauptfigur programmatisch eingeforderte Bejahung der bestehenden Welt merkwürdig konter-

kariert wird. Dass es dem jungen Autor aber nicht bloß um ein provokatives Spiel mit Mehr-

deutigkeiten ging, sondern ihn metaphysische Fragen in Verbindung mit dem Utopiethema 

wirklich tiefergehend interessierten, belegt die Kindernovelle aus dem Jahr 1926. Dort werden 

die christlich-heilsgeschichtlichen Motive sowie der Topos der Heimatsuche aus dem Frommen 

Tanz aufgegriffen, ernsthafter durchdrungen und auch literarisch stringenter gestaltet.1178 Der 

spätere Text vollzieht dabei eine noch deutlichere Annäherung an Gedanken und Metaphern, 

wie sie in Ernst Blochs früher Schrift Geist der Utopie erscheinen. Dieses Werk rezipierte Klaus 

Mann, wie erwähnt, spätestens zum Jahreswechsel 1926/1927 in der ersten Fassung von 1918 

intensiv und zog es auch zur Deutung eigener fiktionaler Texte heran. Damit gibt er, wie später 

noch genauer zu zeigen sein wird, selbst einen klaren Beleg für seine (bereits im Frommen Tanz 

aufscheinende) geistige Nähe zu dem älteren Philosophen, bei dem er weiterführende Antwor-

ten auf zentrale eigene Fragen finden konnte.1179 

 

 
1178 Siehe Kapitel 4.5.1. 
1179 Siehe Kapitel 4.5.2. und Kapitel 5. 



 
 317 

Zusammenfassend ist an dieser Stelle – schon mit Blick auf den Debütroman und entgegen den 

Annahmen der bisherigen Forschung – die überraschende Affinität des frühen Klaus Mann zu 

Themen hervorzuheben, mit denen sich auch Ernst Bloch wiederholt beschäftigt hat. Dies gilt 

insbesondere im Hinblick auf den vielschichtigen Komplex der ‚Heimatsuche‘ und die damit 

verbundene Utopiethematik. Diese Nähe lässt sich nachweisen, auch wenn man noch nicht si-

cher von einem direkten Einfluss und völligen Übereinstimmungen ausgehen kann. So besteht 

ein deutlicher Unterschied zwischen dem Schriftsteller und dem Philosophen in den Jahren 

1924 und 1925 erkennbar darin, dass der Jüngere – soweit seine literarischen Gestaltungen da-

von Zeugnis geben – an die Realisierbarkeit einer gesellschaftlichen Utopie der umfassenden 

‚Heimkehr‘ im Gegensatz zu dem Älteren (noch) nicht glaubte und auch (noch) nicht eine Ver-

knüpfung zwischen den Sehnsuchtsbildern in seinem frühen Werk und unmittelbar politischen 

Gedanken vollzog. Solche Verbindungen deuten sich zwar leise an, wenn der im Frommen 

Tanz auftretende linke Revolutionär die Realisierung unerfüllter Wünsche durch das Engage-

ment in seiner sozialistischen Homosexuellenvereinigung in Aussicht stellt1180; Andreas Mag-

nus lehnt dieses Angebot jedoch nach einigem Zögern ab. Dies verweist darauf, dass für den 

jungen Klaus Mann das utopische Heimweh, wie es in den Kindheitsdarstellungen oder vagen 

Zukunftsvisionen seines Frommen Tanzes aufscheint, einstweilen „unstillbare Sehnsucht des 

Herzens“1181 blieb. Der Lebensweg ist für den Romanprotagonisten, wie für die meisten fiktio-

nalen Figuren dieser Zeit, zwar durch stetige Heimatsuche (im Sinne eines erstrebten Sich-

Neuverbindens mit dem ‚Ganzen‘) geprägt. Diese kann aber im Diesseits gemäß den damaligen 

ideologischen Positionen des Autors (vor allem seiner fatalistischen Vorstellung vom „Fluch 

der Individuation“ 1182) an kein Ziel gelangen, sodass der einsam-melancholische Ästhetizismus 

als einzig mögliches Lebensmodell erscheint. 

 
1180 Siehe Kapitel 3.3.3.2. 
1181 WP, S. 221. 
1182 WP, S. 145. – Mit dem Begriff „Fluch der Individuation“ verbindet sich für Klaus Mann zeitlebens das tiefe 
Problem des auf sich selbst zurückgeworfenen, vom Lebensganzen abgespaltenen modernen Menschen. In dieser 
Vorstellung artikuliert sich ein unglückliches Bewusstsein, das sich bereits in der Jugendzeit des Schriftstellers 
ausbildete. Hintergrund waren persönliche und gesellschaftliche Krisenerfahrungen sowie die Auseinanderset-
zung mit der Philosophie des frühen Friedrich Nietzsche. In dessen Abhandlung Die Geburt der Tragödie aus 
dem Geiste der Musik sind als „Bestandtheile [sic] einer tiefsinnigen und pessimistischen Weltbetrachtung“ auf-
geführt: „die Grunderkenntnis von der Einheit alles Vorhandenen, die Betrachtung der Individuation als des Ur-
grundes des Übels, die Kunst als die freudige Hoffnung, daß der Bann der Individuation zu zerbrechen sei, als 
die Ahnung einer wiederhergestellten Einheit.“ (Nietzsche. Die Geburt der Tragödie [1872]. In: KSA, Bd. 1: Die 
Geburt der Tragödie. Unzeitgemäße Betrachtungen I–IV. Nachgelassene Schriften 1870–1873. 2., durchges. 
Aufl. München / Berlin 1988, S. 9–156, hier S. 72 f.) – Fredric Kroll und Klaus Täubert nehmen an, dass Klaus 
Mann Nietzsches Geburt der Tragödie zum ersten Mal intensiv 1922 oder 1923 während seiner Zeit an der 
Odenwaldschule las. Sie weisen darauf hin, dass sein eigenes Exemplar der Schrift „ausgiebiger angestrichen ist 
als fast jedes andere Buch in Klaus Manns Handbibliothek, die im Klaus-Mann-Archiv aufbewahrt ist“ (KMS2, 
S. 59). Auch die zitierte Nietzsche-Passage wurde vom Autor des Frommen Tanzes vollständig markiert. Sie ist 
aus Krolls Sicht „für Klaus Manns Gesamtwerk, besonders aber für ‚Treffpunkt im Unendlichen‘ [1932, d. 
Verf.] von zentraler Bedeutung“ (Fredric Kroll: Klaus-Mann-Schriftenreihe Bd. 3: Vor der Sintflut [1927–1933]. 
Hg. von Fredric Kroll. Wiesbaden 1979, S. 195). Michel Grunewald hat einige weitere Hinweise gegeben, wo 
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„[G]anz hingegeben den Städten, aber doch die Sehnsucht nach zu Haus im Herzen“1183 – so 

hatte die eltern- und beziehungslose Figur Kaspars in Klaus Manns frühem Theaterstück Anja 

und Esther diese in sich widersprüchliche Haltung der Weltbejahung und zugleich -verneinung 

beschrieben. Das schmerzlich empfundene Heimweh darf demnach in Anlehnung an die my-

thisierte Figur des Knaben Kaspar Hauser keinen realen Bezugspunkt im Leben haben. Es ver-

bindet sich weder mit privaten Erfüllungsperspektiven noch mit einem kulturrevolutionären 

oder politischen Programm. Stattdessen wird es zum Ausweis besonderer Gefühlsintensität des 

„Fremdlings“ bzw. sozialen Außenseiters1184 erklärt und soll bestenfalls zur Triebkraft für das 

künstlerische Werk avancieren, das Kaspar – ebenso wie Andreas Magnus – aus der Erfahrung 

 
sich etwa in Alexander. Roman der Utopie (1929) oder in den Dramen Geschwister (1930) und Athen (1932) 
mitunter bis in den Wortlaut hinein eine fortdauernde Auseinandersetzung des Autors mit Nietzsches Geburt der 
Tragödie erkennen lässt (vgl. KM1Gr, S. 287–289 und S. 365–372). – Aus meiner Sicht kreist das literarische 
Werk Klaus Manns (ähnlich wie dasjenige Herman Bangs) immer wieder um die zentrale Frage, wie der mo-
derne Mensch den schwer lastenden „Fluch der Individuation“ überhaupt ertragen kann und ob es Möglichkeiten 
der (zumindest partiellen) Befreiung davon gibt. Die tragisch-pessimistische Antwort im Gefolge des frühen 
Nietzsche heißt: Der „Fluch der Individuation“ ist allenfalls ahnungsweise in ästhetizistischer Weltbetrachtung 
und Kunst mit ihrer eigenen Metaphysik und Trostfunktion oder aber durch den Tod bzw. Suizid aufzulösen. Die 
optimistischere Antwort, die in Denken und Werk Klaus Manns durch das Erkennen eigener sozialer Verantwor-
tung und die Beschäftigung mit Ernst Blochs Geist der Utopie (1918) spätestens ab 1926/1927 verstärkt hervor-
tritt, lautet: Eine Befreiung vom „Fluch der Individuation“ kann durch nicht bürgerlich verengte Liebe und Sexu-
alität sowie durch künstlerisch-politisches Engagement im Zeichen eines unbedingten Willens zur Utopie gelin-
gen. Das Spannungsverhältnis zwischen beiden Ansichten wirkt thematisch in alle wichtigen Werke Klaus 
Manns hinein. Den Frommen Tanz von 1925 kann man dabei in Anlehnung an Gunter Volz (der diese Bezeich-
nung für Treffpunkt im Unendlichen verwendet) am klarsten als „Roman des Unerlöstseins“ (Gunter Volz: Sehn-
sucht nach dem ganz anderen. Religion und Ich-Suche am Beispiel von Klaus Mann. Bern (u. a.) 1993, S. 122) 
bzw. als Roman der mit Nietzsche programmatisch bejahten Nicht-Erlösbarkeit in den irdischen Lebensverhält-
nissen einordnen. Im Zusammenhang der schrittweisen Annäherung Klaus Manns an Positionen Ernst Blochs 
lassen sich indes bereits in der Kindernovelle (1926) und in Alexander (1929) der sich festigende Glaube an die 
Erfüllbarkeit der nachbürgerlichen Liebes- und Sozialutopie sowie an eine nicht bloß metaphysische, sondern 
auch gesellschaftsbezogen-utopische Funktion der Kunst nachweisen, ohne dass die melancholisch-ästhetizisti-
sche Lebensauffassung in der Nachfolge Nietzsches nun ganz verdrängt würde. – In den literarischen Arbeiten 
der Exilzeit überdecken die tagespolitischen Anforderungen des kämpferischen Antifaschismus vielfach die urei-
genen Themen und Grundfragen Klaus Manns, die aber auch in dieser Werkphase erhalten bleiben und nicht völ-
lig zurückgestellt werden. Ein Tagebucheintrag des Schriftstellers aus dem Jahr 1934 belegt, dass das Span-
nungsverhältnis zwischen tragisch-pessimistischer und politisch-optimistischer Weltbetrachtung weiterhin prä-
gend für sein Denken war und dass er den „Fluch der Individuation“ sogar noch im politisch angestrebten 
Sozialismus als schwer auflösbares Zentralproblem ansah, wenn er notiert: „[...] EINSAMKEIT: Die Frage 
bleibt: ist auch sie nur ein ‚bürgerliches Vorurteil‘. Löst sich das Problem der Individuation und der Koexistenz 
glatt durch die Tatsache des Zusammenarbeitens (‚Schulter an Schulter‘). Wird, mit der Ausbeutung, auch je-
mals die abgrundtiefe Trennung zwischen Mensch und Mensch aufgehoben sein? – –“ (Klaus Mann: Tagebuch-
eintrag [31. August 1934]. In: Ders.: Tagebücher 1934–1935. Hg. von Joachim Heimannsberg, Peter Laemmle 
und Wilfried F. Schoeller. Reinbek 1995, S. 59). – Dieses Notat erinnert sehr an ein philosophisches Fragment 
des Intellektuellen Richard Darmstädter aus dem Roman Treffpunkt im Unendlichen, in dem dieser fragt: „[...] 
Kollektivist, wer wäre es nicht gern? Solange aber das Einsamkeitsphänomen (das Phänomen der Spaltung, des 
Nicht-zueinander-Hinkönnens) primäre Voraussetzung bleibt: Utopie, deren Erfüllung metaphysische Verände-
rungen unserer Existenz vorausgehen müßten.“ (Kl. Mann: Treffpunkt im Unendlichen, S. 202).  
1183 AuE, S. 55. 
1184 In einem Brief an seine Schwester Erika von November 1922 schreibt bereits der 15-jährige Klaus Mann der 
„großen Sehnsucht“ eine heiligende Funktion für das künstlerische Subjekt zu: „Übrigens habe ich jetzt ein Ge-
dicht gemacht, das fängt an: ‚Seltsam sind die Augen derer, / die die große Sehnsucht kennen – […] / Auf der 
Stirne tragen sie ein Zeichen, / das von heißer Lust und heißem Elend kündet – / Aber all die andren, all die 
Stumpfen weichen / Scheu zurück davor – [...] / Wir sind ganz allein mit unserem Gotte / Und mit unseren lüs-
ternen Gebeten, / Denn mit unserem Lachen, unserem Spotte / Treiben wir davon die Wackren, Wohlberedten, / 
Die gesund sind und ganz ohne Wunde.‘“ (Klaus Mann: An Erika Mann [5. November 1922]. In: BuA, S. 12). 
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der heimatlosen Existenz heraus vielleicht einmal bilden möchte. Das irdische Dasein bleibt 

nach dieser Vorstellung nichts als ein „farbig bewegtes Mysterium“, über das Klaus Mann rück-

blickend auf die ästhetizistische Tendenz seiner Frühschriften schreibt: „‚Verstehen‘ lässt es 

sich nicht, sondern will eben nur durchlitten und genossen sein.“1185 

Ein genaueres Begreifen-Wollen sowie eine explizite Verbindung zwischen hinausweisender 

Sehnsucht, utopischer Funktionsbestimmung der Kunst und sozialistischem Engagement bah-

nen sich im Werk des Autors erst ab 1926/1927 unter direktem Einfluss Ernst Blochs und des-

sen nun wohl erstmals genauer rezipierten Philosophie an. Die allerersten Schriften Klaus 

Manns sind hingegen noch von einem spätbürgerlichen Krisenbewusstsein geprägt, das mit ei-

ner humanen Erneuerung der Welt nicht rechnet und sich (trotz vager utopischer Hoffnungen) 

dem empfundenen gesellschaftlich-kulturellen Niedergang zu fügen bereit ist. 

 

 

3.3.5. Der fromme Tanz und die Tradition des deutschsprachigen Bildungsromans 

 
Klaus Manns Debütroman hat, wie in Kapitel 3.3.3. aufgezeigt, die schwierige Entwicklung 

des jungen Protagonisten zum Hauptthema. Es stellt sich nach der detaillierten Interpretation 

die Frage, ob man den Erzähltext gattungstheoretisch der Tradition des deutschsprachigen Bil-

dungsromans zuordnen kann.1186 In der literaturwissenschaftlichen Forschung gibt es dazu ge-

gensätzliche Auffassungen. Alison Ford greift in ihrer Studie von 1999 einen knappen Hinweis 

Michel Grunewalds auf1187 und liest den Frommen Tanz ausdrücklich „as a modern Bildungs-

roman“1188. Der Text lehne sich nachweisbar an das Format des klassisch-bürgerlichen Bil-

dungsromans an, dessen Urbild Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre1189 (1795/1796) sei. Nicht 

nur für Klaus Mann, sondern für viele Schriftsteller der 1920er-Jahre habe die angesehene lite-

rarische Gattung des Bildungsromans weiterhin Aktualität gehabt. Sie sei jedoch den Zeit-

 
1185 Beides WP, S. 221. 
1186 Vgl. Ortrud Gutjahr: Einführung in den Bildungsroman. Darmstadt 2007, wo ein genereller Überblick zur 
literarischen Gattung des Bildungsromans und dessen Tradition gegeben wird. 
1187 Vgl. KM1Gr, S. 43, wo Bezüge des Frommen Tanzes zur Tradition des deutschsprachigen Bildungsromans 
bzw. zur französischsprachigen Tradition der „éducation sentimentale“ thesenhaft nahegelegt werden. 
1188 Vgl. Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 158–208. – Die gesamte Untersuchung von Klaus 
Manns Debütroman trägt in Fords englischsprachiger Dissertation die Kapitelüberschrift „Der fromme Tanz. 
Abenteuerbuch einer Jugend as a modern Bildungsroman“. Dabei ist das erste Unterkapitel überschrieben mit: 
„The characteristic features of a Bildungsroman“. Hier werden die Merkmale dieses Romantypus in ihrer Ent-
wicklung von der Goethezeit bis zu den 1920er-Jahren anhand des für die Verfasserin zugänglichen literaturwis-
senschaftlichen Forschungsstandes zusammengefasst, um diese nachfolgend form- und inhaltsanalytisch auf 
Klaus Manns Roman zu beziehen.  
1189 Vgl. Johann Wolfgang Goethe: Werke, Kommentare und Register. Hamburger Ausgabe in 14 Bänden. Hg. 
von Erich Trunz unter Mitarbeit von Dorothea Kuhn (u. a.). Bd. 7. Romane und Novellen II: Wilhelm Meisters 
Lehrjahre [1795/1796]. Textkritisch durchgesehen und kommentiert von Erich Trunz (u. a.) 13., durchges. Aufl. 
Hamburg 1994. 
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umständen angepasst und vom bürgerlich-humanistischen Bildungsidealismus des späten 18. 

Jahrhunderts entkleidet worden. Als bleibende „basic concerns of the genre“ nennt Ford 

 

the youthful protagonist’s search for his identity and place in the word; a chronological narration focussed on the 

hero to the exclusion of other concerns; secondary characters who are of significance only insofar as they reflect 

upon the hero and the involvement of the reader, drawn into the story by the narrator and expected to participate, 

through reflection, on the events that occur within the narrative.1190 

 

Nach dieser weiten Definition, die aus meiner Sicht allerdings eher allgemein einen Entwick-

lungsroman als einen Bildungsroman im engeren Sinne beschreibt, lässt sich Klaus Manns 

Frommer Tanz gewiss dem Genre subsumieren, da in ihm alle genannten Merkmale erfüllt sind. 

Die Fokussierung auf die jugendliche Hauptfigur bzw. auf zentrale Weichenstellungen in deren 

Biographie ist offenkundig. Sie spiegelt sich – ebenso wie die Vernachlässigung der Nebenfi-

guren, die nicht um ihrer selbst willen, sondern nur als Begleitpersonen des Helden in den Blick 

genommen werden – in meiner ausführlichen Werkinterpretation der vorausgehenden Unterka-

pitel. Auf den Aspekt der „didaktischen“ Leserlenkung durch den auktorialen Erzähler habe ich 

ebenfalls schon hingewiesen.1191 Ford unterstreicht, dass der Roman fast schematisch auf wich-

tige Entwicklungsaufgaben der Hauptfigur hin strukturiert sei und deshalb vonseiten des Er-

zählers auch immer wieder Zusammenfassungen bereits erreichter „Lernfortschritte“ gegeben 

würden: 

 

The step-by-step approach enables the frequent plot recapitulation Mann requires to emphasise the physical and 

emotional distance Andreas has travelled during the novel. Such recapitulation is endemic to the Bildungsroman 

genre, for at any given time it reminds the reader how far the hero has progressed. At times, however, Mann 

handles this technique somewhat clumsily; this accentuates his […] inexperience with the novel format in general, 

and the Bildungsroman in particular.1192     

 

Die Interpretin meint, dass der im Frommen Tanz wiederholt vorzufindende Erzählerbericht 

zum ‚Entwicklungsstand‘ der Hauptfigur mitunter redundant wirke. Es lässt sich hinzufügen, 

dass anaphorische Stilisierungen wie die folgenden aus Kapitel IV, 6 daran nichts ändern, mit 

denen die ‚Lehre‘ des Romans allzu deutlich auch dem Leser aufgedrängt werden soll: „Er 

[Andreas Magnus, d. Verf.] hatte gelernt in diesen Monaten. Gelernt hatte er, als er, vom Un-

geziefer ruiniert, im Zimmer der Chauffeursgattin weinte. Gelernt, als er bespöttelt auf der 

 
1190 Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 168.  
1191 Siehe Kapitel 3.2.3. 
1192 Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 174.  
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Kabarettbühne stand [...]. Unendlich viel hatte er doch gelernt, als er [...] an Niels’ Lager gebe-

tet hatte.“1193 

In dieser Passage werden inhaltlich die schmerzhaften Berlinerfahrungen des Protagonisten zu-

sammengefasst, und Alison Ford hat völlig Recht mit dem Hinweis, dass sich diese viel ein-

drucksvoller in dessen zweiter Bildskizze als im summarischen Erzählerbericht spiegeln.1194 

Man kann ergänzen, dass sich in dem erneuten künstlerischen Versuch der Hauptfigur auch 

weniger resignative Schlussfolgerungen ausdrücken als im Wortlaut des Erzählers, da der Bild-

entwurf zwar ebenfalls enttäuschte Sehnsüchte zeigt, aber in szenisch-utopischer Darstellung 

zugleich den Glücksanspruch des Protagonisten festhält. 

 

Ford deutet die Hauptstadterlebnisse der Hauptfigur im allgemeinen als notwendige Station auf 

dem Emanzipationsweg des 18-Jährigen, der ihn am Ende zu einem selbstgewählten Platz in 

der Gesellschaft führen könne. Sein Elternhaus sei vom bürgerlichen Rationalismus und Leis-

tungsethos des Vaters geprägt, die er (ausweislich seiner überreflektierten Kunstauffassung und 

Lebensführung in dieser Zeit) selbst verinnerlicht habe: „The dominance of one side of the 

personality may lead to the atrophy of the other. Andreas is [in der ersten Romanhälfte, d. Verf.] 

essentially one-sided, for reason is so supreme, that is has repressed the non-rational.“1195 Für 

die Interpretin ist demgemäß die Hinwendung des Protagonisten zu antibürgerlichen Milieus, 

zu exzessiven Körper- und Sexualitätserfahrungen sowie zu weltanschaulichen Konzepten des 

Irrationalismus eine unabdingbare Gegenreaktion zur väterlichen Erwartungshaltung. Unab-

hängig von seiner einseitig bleibenden Liebe zu Niels begreife Andreas Magnus aber nach ei-

nigen Monaten in der Berliner Subkultur, dass er nicht längerfristig „in a world devoted to the 

satiation of the senses“1196 leben könne (wobei sich kritisch hinzufügen lässt, dass seine erwa-

chenden Triebe im Verlauf der dargestellten Handlung kaum wirklich befriedigt werden).  

Damit – und durch die resultierende Rückbesinnung auf die eigenen Wurzeln – ist für die In-

terpretin der entscheidende Entwicklungsschritt des Protagonisten im Roman eingeleitet, der 

sich in den letzten beiden Textabschnitten spiegele. Der junge Maler suche – zunächst über 

Photographien in seinen Hotelzimmern vermittelt – zunehmend wieder einen positiven Bezug 

zu Ursula Bischof, zu deren Vater und sogar zum eigenen Vater Dr. Magnus. Seine Entschei-

 
1193 DfT, S. 154. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
1194 Vgl. Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 186. – Die Interpretin schreibt im Hinblick auf die Aus-
sagekraft des im Roman dargestellten zweiten Bildentwurfs des Protagonisten: „In this one image, Mann estab-
lishes the diverse influences on his hero without recourse to direct statement, the figures in the painting corres-
ponding to different periods and situations in Andreas’ life. The later, direct statement is, in truth, superfluous, 
‚spelling out‘ what the reader already knows […].“ (Ebd.)  
1195 Ebd., S. 190. 
1196 Ebd., S. 192. 
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dung, von der begonnenen Weltreise aus an die Verlobte zu schreiben und für die Zukunft vage 

die eigene Rückkehr in Aussicht zu stellen, sei in dieser Hinsicht „an initial step towards re-

establishing contact after a temporary period of isolation, during which all communication had 

been broken“1197. Ford sieht auch in Andreas Magnus’ Wiederaufnahme von Lektüregewohn-

heiten aus der Zeit im Elternhaus einen Hinweis auf dessen bevorstehende Rückkehr in die 

bürgerliche Welt von einem reiferen Standpunkt aus. Sie erkennt in solchen Szenen der „Intro-

spektion“ auch eine direkte Anlehnung an Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre1198, betont aber 

hinsichtlich des Romanendes bei Klaus Mann doch einen gravierenden Unterschied zum klas-

sischen Genremuster, wenn sie schreibt:  

 

It is [...] reminiscent of the structures and techniques of the early Bildungsromane, the protagonist undertaking his 

‚education‘ [..] away from external influences, relying solely on his powers of introspection. However, this intro-

spection does not lead to an active, participatory role contributing to society; rather Mann aimed to show […] his 

spiritual development, whereby the over-reliance on the rational mind is, by the novel’s conclusion, subordinated 

to the doctrine of the new naivety.1199  

 

Wie man sich jenseits der geistigen Entwicklung die Reintegration des Protagonisten in die 

Gesellschaft genau vorstellen könnte, sagt die Interpretin nicht. Sie äußert sich auch nicht zu 

der wichtigen Frage, ob das homosexuelle Sich-Ausleben des jungen Malers aus ihrer Sicht nur 

als Episode oder als längerfristiger Lebensentwurf zu sehen ist. Ebenso wenig nimmt sie Stel-

lung zu der zukünftig erwartbaren Entwicklung seiner Kunstauffassung, sodass zentrale Fragen 

des klassischen Bildungsromans unbeantwortet bleiben – etwa: Wie findet die Hauptfigur per-

sönliche Vollendung (auch in der Selbstbeschränkung)? Welcher Lebensentwurf vermag sie in 

ein dauerhaft harmonisches Verhältnis zur Gesellschaft ihrer Zeit zu versetzen? Wird sie ein 

künstlerisches Werk fertigstellen bzw. schaffen können, in dem die durchlebten Konflikte und 

Hoffnungen aufgehoben sind? 

 

Der konfessionelle Brief des Protagonisten an Ursula Bischof aus Kapitel V, 6 lässt erahnen, 

dass der Roman auf diese Fragen selbst keine klaren Antworten hat und vielleicht gerade des-

halb mit einer gewissen Verzweiflung die Doktrin neuer Weltgläubigkeit und Naivität be-

 
1197 Ebd., S. 193. – Veit Johannes Schmidinger deutet die Entwicklung des Protagonisten und das Romanende 
ähnlich wie Alison Ford, wenn er thesenhaft schreibt: „Unfähig, sich gegenüber der Generation der Väter zu be-
haupten, die der jungen Generation Platz und das Vertrauen, sich zu entwickeln, nicht einräumt, flieht Andreas 
von Selbstzweifeln geplagt aus dem Elternhaus. [...] Gegen Ende des Romans ist Andreas gefestigter. Er weiß 
seinen Weg. Sobald er sich seiner sicher ist und sich gefunden hat, will er zurückkehren zur Schwester, zur 
Freundin und auch zum Vater.“ (Schmidinger: Klaus Mann und Frankreich, S. 201). 
1198 Vgl. Ford: Klaus Mann and the Weimar Republic, S. 179 (Fußnote 42). 
1199 Ebd., S. 207. 
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schwört, um zumindest im abstrakt-weltanschaulichen Bereich einen Fluchtpunkt zu finden. So 

schreibt der junge Künstler am Ende des Frommen Tanzes unter anderem: 

 

Wenn ich zurückkomme [...] – und einmal komme ich ja zurück [...] – vielleicht kann ich dann die schönen Bilder 

malen, aus denen Wind und Lust und Trauer weht. Aber ich glaube nicht, daß es in Zukunft auf die Bilder ankom-

men wird. Auf die Bilder nicht und auf die Bücher nicht. [...] Schwarz sehe ich auch, was den großen und innigen 

Traum von einer sittlich-freien, tiefsinnig-heiteren Humanität betrifft, den unsere Besten träumen. Die Unruhe 

dieser Zeit ist groß [...]. Wohin dies alles führen soll, [...] wissen wir wohl am wenigsten. – Ich fürchte zu einer 

geistig-menschlichen Gemeinschaft und zur idealen Republik am wenigsten.1200 

 

Andreas Magnus sieht demnach auf absehbare Zeit keine tragfähige gesellschaftliche Grund-

lage für künstlerische Betätigung und nicht einmal für eine sinnvolle persönliche Lebensfüh-

rung, bei der der Einzelne in seiner Selbstentfaltung zugleich zur Entwicklung eines humanen 

Gemeinwesens beitragen könnte. Er bittet darum, die eigene Ziellosigkeit zu „verzeihen, es ist 

in diesen Tagen nicht leicht, irgendeiner Ordnung zu dienen“1201. Wenn er gar in historischer 

Hinsicht einen „große[n] Abgrund“ erkennt und auf einen drohenden „neue[n] Krieg“ sowie 

„Selbstmord der Menschheit“1202 hinweist, dann werden zwei Dinge ganz deutlich: Klaus 

Manns Protagonisten ist zum einen (im Sinne klassisch-bürgerlicher Bildungsromane) durch-

aus bewusst, dass ein prinzipiell wünschenswertes Entwicklungsziel für ihn in der (Re-)Integra-

tion in die Gesellschaft und der Erweiterung künstlerischer Ausdrucksmöglichkeiten besteht. 

Zum anderen sieht er aber die bürgerliche Gesellschaft nach dem Ersten Weltkrieg im beschleu-

nigten Zerfall begriffen und dem Untergang geweiht. Genau vor diesem Hintergrund begründet 

er seine amoralisch-individualistische Doktrin und rät seiner Generation angesichts der für ihn 

(wohlgemerkt aus der Perspektive des Jahres 1925 heraus) unabwendbaren „Apokalypse“, „das 

Leben wie ein frommes Fest [zu] feiern und nicht [zu] bedenken, wie wir es zum Guten, Rich-

tigen, Tüchtigen führen können“1203.  

Im Lichte bürgerlich-idealistischer Bildungskonzepte könnte man eine solche Position als Ent-

wicklungsverweigerung und Verharren in jugendlicher Unreife kennzeichnen, auf die der strin-

gent dargestellte Entwicklungsweg des Protagonisten in Klaus Manns Roman paradoxerweise 

zuläuft. Versteht man ‚Bildung‘ als aktiven Vermittlungsprozess zwischen dem Einzelnen und 

der Gesellschaft bzw. der Kultur, so wird dieser dialektische Vorgang hier mit dem Verweis 

auf historische Gründe pauschal für unmöglich erklärt. Stattdessen soll die immer noch anzu-

strebende Verbindung mit dem ‚Ganzen‘ laut Andreas Magnus über die passiv-ästhetizistische 

 
1200 DfT, S. 185. 
1201 Ebd., S. 186. 
1202 Alles ebd., S. 185 f. 
1203 Ebd., S. 186. 
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„[L]iebe [zu] des Menschen Leib“ und dessen flüchtiger Schönheit „an allen Orten“1204 der 

Welt gesucht werden. Metaphysisch konnotierte (Homo-)Erotik und gegenwartsorientierte Le-

bensphilosophie treten also an die Stelle klassisch-bürgerlicher Pflicht- und Bildungsvorstel-

lungen. Darin kann man nicht zuletzt eine indirekte Antwort auf den ‚Vernunft‘-Republikanis-

mus und das heteronormative Konzept „lebensgutwilliger Bravheit“ sehen, das Thomas Mann 

1925 öffentlich in seinem Essay Die Ehe im Übergang vertreten hat. Genau betrachtet, erschei-

nen die Ausführungen des Romanprotagonisten wie ein verzerrtes Echo auf die von Klaus 

Manns Vater formulierten (und weiter oben ausführlicher zitierten) Vorbehalte, wonach „Ho-

moerotik [...] erotischer Ästhetizismus [und] ‚freie‘ Liebe im Sinne der Unfruchtbarkeit, Aus-

sichtslosigkeit, Konsequenz- und Verantwortungslosigkeit“ sei, die selbst das „innere Gefühl 

ihrer [....] Nichtgebundenheit an die Zukunft, ihres Mangels an Zusammenhang“ hege.1205 Man 

könnte hier sogar die Frage stellen, ob nicht auch – bei aller Betonung des irrationalen ‚Lebens-

festes‘ – in Andreas Magnus’ Ausführungen die heimliche „Sympathie mit dem Abgrund“ und 

Todesnähe mitschwingen, vor denen Thomas Mann in seinem Essay warnte. Immerhin heißt es 

im Brief des jungen Malers an seine Verlobte programmatisch: „Bewegung ist reif werden zur 

Ruhe. Leben ist reif werden zum Tod.“1206  

 

Valentina Savietto bezeichnet mit Blick auf die zuletzt erörterten Zusammenhänge Klaus 

Manns Frommen Tanz als „Antibildungs- und Antikünstlerroman“1207. Damit nimmt sie in ihrer 

2017 abgeschlossenen Dissertation eine dezidierte Gegenposition zu Alison Ford ein, die von 

einem „modernen Bildungsroman“ sprach. Der Widerspruch beider Ansichten ist interessant 

und nicht so unauflösbar, wie es auf den ersten Blick scheint. Leider bezieht sich Savietto nicht 

explizit auf die englischsprachige Arbeit aus dem Jahr 1999, die sie offenbar nicht zur Kenntnis 

genommen hat. Um zu einem differenzierten Gesamtbild zu gelangen, soll daher an dieser 

Stelle zunächst ihre neuere Position zusammengefasst und dann die bei ihr fehlende Abwägung 

der Argumente nachgeholt werden. 

Nach Savietto gelangt der Romanprotagonist „gegen alle anfängliche Erwartung“ am Textende 

zu einem negativen historischen Bewusstsein, wonach die von ihm angestrebte (künstlerische) 

 
1204 Beides ebd. 
1205 Siehe Kapitel 3.3.3.2., S. 277. 
1206 DfT, S. 186. 
1207 Vgl. Savietto: Kunst und Künstler, S. 85–91. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] – Das auf die Gattungsfrage 
bezogene Unterkapitel der Romananalyse trägt die Überschrift: „Der fromme Tanz als Antibildungs- und Anti-
künstlerroman“. Es werden von der Interpretin – zwar knapper als bei Alison Ford, aber strukturell vergleichbar 
– Anhaltspunkte auf inhaltlicher und formaler Ebene gesammelt, die belegen sollen, dass der in Klaus Manns 
Roman thematisierte Bildungs- und künstlerische Selbstfindungsprozess des Protagonisten erstens eng verbun-
den sind und zweitens beide scheitern.  
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Selbstentfaltung unter den „gegenwärtigen sowie [...] künftigen Geschichtsbedingungen“1208 

nicht möglich sei. Der Fromme Tanz beinhalte die „Darstellung des existenziellen Zusammen-

bruchs der Nachkriegsjugend“1209. Das Künstlertum der Hauptfigur, die als Generationstypus 

präsentiert werde, verharre am Romanschluss „in eine[m] Status in potentia“1210, wenn es nicht 

überhaupt verworfen werde. Im gesamten Handlungsverlauf zeige sich mit Blick auf den Aus-

bildungsgang des Protagonisten der „Verfall[] von stabilen Erziehungsmodellen“1211, wie sie in 

klassischen Bildungs- und Künstlerromanen gegeben seien. Andreas Magnus bleibe als Maler 

Autodidakt, als der er schon zu Textbeginn begegne, erhalte weder im Elternhaus noch in Berlin 

künstlerische Empfehlungen, besuche keine Akademie und vernachlässige auch in der Haupt-

stadt seine „Berufung zum Maler“1212 zugunsten eines fragwürdigen Kabarettengagements.1213 

„Folglich prägt sich seine künstlerische Selbstrealisierung in einem einsamen Ausbildungsvor-

gang aus, der Sinnbild einer fehlgeschlagenen Integration in die Gesellschaft, sowohl vom 

künstlerischen, als auch vom persönlichen Standpunkt aus, ist.“1214 

Der gesamte Fromme Tanz, so Savietto weiter, sei darauf angelegt, eine (durch die historische 

Entwicklung bedingte) „konstitutive Unterminierung der deutschen epischen Gattung par 

excellence“ aufzuzeigen, womit die Interpretin den „(bürgerlich orientierten) Bildungsro-

man[]“1215 seit Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre meint. Sowohl die klassische „Idee von 

(Aus-)Bildung [...] als auch die strukturellen Merkmale ihres repräsentativen Genres“ würden 

hier vor dem Hintergrund der 1920er-Jahre einer Überprüfung und Neubewertung unterzogen. 

Der Roman beginne zuerst ganz genretypisch, indem er nicht auf die gesamte Biographie des 

Protagonisten fokussiere, sondern auf eine „geringe Zeitspanne seiner Jugend, die dem psycho-

logischen Übergang von der Adoleszenz zum Erwachsenenalter entspricht“1216. Die zu erwar-

tende Entwicklung des 18-Jährigen werde sodann im Motiv der abenteuerlichen Reise mit ihren 

unterschiedlichen Stationen chiffriert. Doch Andreas Magnus sei über weite Strecken weniger 

ein aktiv Agierender als ein willkürlich Getriebener, dessen Sprunghaftigkeit in erster Linie 

durch die Suche nach dem sich entziehenden Geliebten bedingt würde.  

 
1208 Ebd., S. 85. 
1209 Ebd., S. 86. 
1210 Ebd.  
1211 Ebd., S. 88. 
1212 Ebd. 
1213 Vgl. ebd. 
1214 Ebd. 
1215 Ebd., S. 89. – Für Savietto verweist Klaus Manns Roman letztlich darauf, dass die auf das literarische Feld 
abstrahlende historische Krisensituation aus Sicht des jungen Autors „sogar die Entstehung von möglichen Ge-
genmodellen [zum klassisch-bürgerlichen Bildungsroman, d. Verf.], wie etwa Novalis’ Heinrich von Ofterdin-
gen (1802), innerhalb der Produktion der desorientierten Nachkriegsschriftsteller verhinderte“ (ebd.). 
1216 Ebd. 
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Der zentrale Handlungsort Berlin erweise sich zudem grundsätzlich „als ein falscher Ort für die 

Selbstentfaltung, weil die Stadt der Hauptfigur nur scheinbar die Gelegenheit bietet, eine sozi-

ale Rolle innerhalb des Bohème-Kreises zu spielen“1217. Da der junge Maler nur auf einsame 

und gestrandete Menschen wie ihn selbst treffe, müsse man Berlin als „allegorische[n] Ort“ der 

scheiternden „Suche und der Disharmonie zwischen einem künstlerisch veranlagten Indivi-

duum und der Gesellschaft“1218 begreifen. Als entscheidende Abweichung gegenüber dem klas-

sischen Bildungsromankonzept sei zu vermerken, dass nicht einmal die Möglichkeit einer per-

sönlichen Integration in das soziale Umfeld angedeutet werde und der Protagonist völlig isoliert 

bleibe. Schon gar nicht entspreche er mit seiner Zerbrechlichkeit und kaum entfalteten Schöp-

fungskraft dem bürgerlichen Ideal eines „gebildeten, leistungsfähigen und kräftigen Mannes 

[...], der sich in gesellschaftlichen Institutionen – wie der Ehe und Familie – sowie in der Ar-

beits- oder Kunstproduktivität verwirklicht“1219. 

Die Nicht-Entwicklung bzw. „Entgleisung“1220 der Hauptfigur spiegele sich in der Romanstruk-

tur, die sich entgegen dem ersten Anschein nicht durch einen zielgerichtet dargestellten Bil-

dungsprozess konstituiere, sondern in chaotisch sich überlagernde und beliebig anmutende 

„Abenteuer“ zerfalle. Diese würden aufseiten des jungen Malers nie in ein festes Kunstergebnis 

einmünden – die beiden im Text geschilderten Bildfragmente lässt Savietto nicht gelten –, und 

der Roman lasse insgesamt „die künftige Entwicklung der Hauptfigur ganz offen, undefiniert“, 

sodass das Werk – jenseits seiner vagen vitalistischen Botschaft und wiederum im Gegensatz 

zum klassischen bürgerlichen Bildungsroman – auch „die Leserschaft durch den Lektürepro-

zess nicht bilden“1221 könne.  

 

Die pointierte Deutung Saviettos trifft durchaus etwas Richtiges, bleibt aber aus meiner Sicht – 

wie auch der kontrastierende Ansatz Fords – zu einseitig. Die Positionen beider Autorinnen 

lassen sich zusammenführen und gleichzeitig vertiefen, wenn man, was hier vorgeschlagen 

werden soll, Klaus Manns Frommen Tanz als abbrechenden Bildungs- und zugleich Künstler-

roman mit mehrdeutigem, keineswegs aber völlig offenem Schluss liest. 

 
1217 Ebd. 
1218 Ebd., S. 90. 
1219 Ebd. 
1220 Ebd. – Mit dem Begriff der „Entgleisung“ greift Savietto eine Essaypassage Klaus Manns aus dem Entste-
hungszeitraum des Frommen Tanzes auf, wo der Autor über sich und seine Generation (und indirekt auch über 
seinen Romanprotagonisten) schreibt: „Unsere Jugend, [...] aufgewachsen in Jahren des Chaos, der Unordnung, 
da ein Altes sich auflöste und ein Neues sich versuchte und tastete und nicht fand, hat ja beinahe noch kein eige-
nes Gesicht, [...] steht verwirrt, ganz entgleist zwischen allen Extremen, verlockt von so vielen Wegweisern und 
falschen Propheten – ahnt vielleicht irgendwo schon ein Licht, träumt davon, kann es aber niemals ganz fassen 
[...].“ (Klaus Mann: Mein Vater. Zu seinem 50. Geburtstag, S. 49; Hervorhebung von mir, d. Verf.) 
1221 Savietto: Kunst und Künstler, S. 90. 
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Zunächst ist Ford dahingehend beizupflichten, dass der Prosatext bis zum letzten Kapitel fast 

überschematisch dem hergebrachten Muster des Bildungsromans folgt. Man kann schon in die-

ser Hinsicht nicht von einem intendierten „Antibildungs- und Antikünstlerroman“ sprechen, 

wie Savietto nahelegt. Im Zentrum steht die Entwicklung des Protagonisten, die sich im Kern 

auf die zu erreichende Emanzipation vom Elternhaus bezieht – und zwar als junger Mensch und 

als Künstler. Diese Entwicklung erscheint einmal als psychologischer Reifungsprozess, dem 

Romankonzept nach aber vor allem als geistige Entwicklung, die aus einschneidenden Le-

benserfahrungen resultiert, womit sie durchaus als Bildungsanstrengung bezeichnet werden 

kann. Zu erinnern ist in diesem Zusammenhang vor allem an die schrittweise Veränderung der 

Weltsicht aufseiten der Hauptfigur, die sich in der Überwindung pauschaler generationeller 

Feindbilder zugunsten einer differenzierteren Gesellschaftswahrnehmung und Sozialkritik in 

den ersten Berlinkapiteln spiegelt. Im Vorausgehenden wurde detailliert nachgewiesen, dass 

der auktoriale Erzähler von seiner überlegenen Warte aus gerade diesen Aspekt als zentrale 

Entwicklungsaufgabe des Protagonisten setzt, an dem er dessen ‚Lernfortschritte‘ auch wieder-

holt misst.1222  

Von großer Bedeutung ist in diesem Kontext das Bekenntnis des jungen Malers zur Homose-

xualität und seine Arbeit an einem „entschämten schwulen Selbst“ (Didier Eribon), worauf so-

wohl Ford als auch Savietto zu wenig eingehen. Die latente Homosexualität der Hauptfigur, die 

gegen die bürgerliche Norm verstößt, kann als Haupttriebkraft von deren Flucht in die Metro-

pole begriffen werden, wo sie dann – begünstigt durch die subkulturell-bohèmehafte Gegenwelt 

– offen hervortritt. Der Roman versetzt den Protagonisten also nicht zufällig in dieses großstäd-

tische Milieu, und nach der Konzeption des Werks ist es dann gerade die unglückliche erste 

Liebeserfahrung mit Niels, die im Zentrum der Handlung steht und sich maßgeblich auf die 

weitere Ausformung seines Weltbilds und seiner Kunstauffassung auswirkt.  

Ford und Savietto beachten ebenfalls zu wenig, dass insbesondere die zweite Bildskizze des 

jungen Malers, die ganz am Ende der beiden Berlinabschnitte entsteht, einen entscheidenden 

Entwicklungsschritt der Figur signalisiert: Sie steht mit der liebevollen Darstellung einer ‚un-

schuldigen‘ Spielszene zwischen dem halbnackten Niels, Marie Therèse und Peterchen einmal 

– trotz aller individuellen Verlusterfahrungen – für ein positives Bekenntnis zur Homosexuali-

tät und Schönheit des (männlichen) Leibs. Zugleich zeigt sie die Überwindung einer doppelten 

Fremdbestimmung an, von der das frühere, im Elternhaus begonnene und später verworfene 

Kunstwerk des Protagonisten noch geprägt war – wies dieses doch, wie oben ausgeführt, erstens 

epigonale Formmerkmale eines abstrakten Expressionismus auf, und versuchte es zweitens 

 
1222 Siehe Kapitel 3.3.1.3, S. 200 ff. 
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unbewusst der Erwartungshaltung von Dr. Magnus und Frank Bischof zu folgen, wonach alle 

ernstzunehmende Kunst von einem generationellen Repräsentationsanspruch geprägt sein 

müsste. Frappierend ist in diesem Zusammenhang, dass der 18-Jährige – und mit ihm wohl der 

gesamte Roman – die Bedeutung der zweiten Bildskizze nicht klar erfasst, die – auch aufgrund 

der erstmals aufscheinenden konkret-utopischen Funktion der Kunst im Sinne Ernst Blochs – 

einen neuen, wirklich eigenen Weg weist. Der Protagonist verkennt dies aber im Rahmen der 

dargestellten Handlung, verkauft sein zweites Bild in unvollendeter Form und verschiebt wei-

tere Kunstversuche auf eine unbestimmte Zukunft. Gleiches gilt für seine letztendliche Ent-

scheidung zu der Frage, wie er als Erwachsener generell leben möchte. Jene verzögert er zu-

gunsten seiner im letzten Kapitel des Frommen Tanzes geplanten Weltreise, die ihn zu weiteren 

neuen Erfahrungen abseits der bürgerlichen Norm und „vielleicht“ auch zu Stoffen neuer, 

„schöne[r] Bilder“1223 führen soll.  

Der spätere Lebensweg des Protagonisten bleibt undefiniert, wie Savietto angemerkt hat. Man 

kann mit einigem Recht die „viele[n] Reisen [...] und die viele[n] Wanderfahrten“1224, die An-

dreas Magnus gegenüber Ursula Bischof ankündigt (und die erkennbar auch eine Flucht dar-

stellen), als „Sinnbild einer fehlgeschlagenen Integration in die Gesellschaft“ deuten, wie die 

Interpretin es tut. Man darf aber nicht übersehen, dass die einsam geplante Weltreise von der 

Hauptfigur nicht als endgültiger Abbruch aller sozialen Bindungen begriffen wird, sondern 

nicht zuletzt dazu dienen soll, auf Grundlage neuer Erlebnisse und Einsichten („Ich möchte mir 

alles ansehen, alle Räume und alle Menschengesichter [...]“1225) doch noch einen selbstbe-

stimmten Weg der Rückkehr in alte und zugleich zu erneuernde Lebenszusammenhänge zu 

finden.  

Es bleibt am Schluss des Romans also zwar offen, ob und wann Andreas Magnus nach Deutsch-

land zurückkehren wird, ob seine am Heimatort wartende Verlobte (die er immerhin als „meine 

liebe Braut“1226 anschreibt) und er heiraten werden, ob er sich auch im konservativ-bürgerlichen 

Herkunftsmilieu zu seiner Homosexualität bekennen könnte und wie er als Künstler weiter ar-

beiten will. Gleichwohl verabschiedet er sich eben nicht in völlige Bindungslosigkeit und Be-

liebigkeit, sondern äußert das Bedürfnis nach erneuerten sozialen Bezügen, die er für die Zu-

kunft anstrebt. Dabei zeigen – wie von Alison Ford verdeutlicht – seine beibehaltenen Lektü-

revorlieben aus der Jugendzeit, sein aus dem gewonnenen Abstand wieder positiverer Bezug 

zu alten Familienphotos, die bereits gegen Ende der dargestellten Handlung neben dem Bild 

von Niels in seinen Hotelzimmern hängen, und nicht zuletzt seine hinhaltenden Briefe an den 

 
1223 Beides DfT, S. 185. 
1224 Ebd.  
1225 Ebd. 
1226 Ebd., S. 186. 
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Vater und die Verlobte, dass er sich von der bildungsbürgerlichen Welt seiner Herkunft nicht 

völlig lossagen möchte oder kann. 

Gleichzeitig darf nicht übersehen werden, dass er zuerst eine Lösung für den Umgang mit seiner 

Homosexualität finden muss, was durch die ablehnende Haltung im Milieu des Elternhauses 

sehr erschwert wird. Immerhin beschreibt es der Erzähler gegen Romanende als „innigste[n] 

Traum“ des Protagonisten nach seiner Zurückweisung durch Niels, „einen zu finden, dem man 

alles gab, [...] dem man helfend treu blieb bis zum Tod, ohne ihn zu besitzen“1227. Hier wird 

das Wunschbild einer mannmännlichen Liebesbeziehung ohne Ausschließlichkeitsanspruch 

formuliert, in dem man auch die insgeheime Hauptmotivation für die spätere Weltreise des 

jungen Malers sehen kann. Die feste Entscheidung für einen offen homosexuellen Lebensent-

wurf verbindet er mit ihr indes noch nicht. Darauf deutet hin, dass er die Verlobung zu Ursula 

Bischof nicht auflöst. Ebenso wenig distanziert er sich von seinem nicht bloß scherzhaft ge-

meinten Versprechen gegenüber Franziska, das von Niels gezeugte Kind gemeinsam mit ihr 

„groß[zu]ziehen“1228. Wenn Andreas Magnus und die junge Frau für Passanten als „amü-

sant[es]“, zugleich aber etwa „verdächtig[es] [...] Brautpaar“1229 erscheinen, so zeigt dies, dass 

am Romanende verschiedene Bindungsmöglichkeiten und -wünsche des Protagonisten im 

Raum stehen. Aus gesellschaftlicher Sicht mögen diese unvereinbar erscheinen, aber Andreas 

Magnus möchte sich noch nicht festlegen (müssen). Vielleicht akzeptiert er auch den bürger-

lich-rationalen Entscheidungszwang prinzipiell nicht, zumal er diesen als gegen seine Homo-

sexualität gerichtet ansehen muss.  

 

Interessant ist, dass Franziska – im Gegensatz zu Ursula Bischof – die gleichgeschlechtliche 

Orientierung des Protagonisten klar erkennt und sich dennoch liebend an ihn binden möchte. In 

der Schlussszene des dritten Romanabschnitts hält sie in einer hochsymbolischen Geste seinen 

„Kopf [...] wie den eines Kranken“ und sagt: „Mein kleiner Andreas – ich weiß, du kannst mich 

nicht lieben – du liebst nicht die Frauen – wir wollen uns nichts vorlügen, wollen’s uns nicht 

leichter machen – aber gib mir deinen Mund.“1230 Es kommt zu einem einzigen kurzen Kuss, 

woraufhin der junge Maler ihr seinen zweiten Bildentwurf zeigt. Hier wird noch einmal schlag-

lichthaft deutlich, wie verletzlich der Protagonist ist und wie sehr sein Ringen um Identität in 

der zeitgenössischen Gesellschaft von dem „Problem“ seiner Homosexualität geprägt ist.  

Zuvor wurde seine generelle Haltung am Romanende vor der Interpretationsfolie klassischer 

Bildungsromane als Position der Entwicklungsverweigerung bezeichnet. Im Lichte des zuletzt 

 
1227 Ebd., S. 153. 
1228 Ebd., S. 158. 
1229 Ebd., S. 160. 
1230 Ebd., S. 131. 
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Diskutierten könnte man aber auch umgekehrt von einer verweigerten Entwicklung sprechen, 

die der junge Homosexuelle als sein drohendes „Schicksal“ in der immer noch intoleranten 

bürgerlichen Gesellschaft seiner Zeit erkennt. Der Roman stellt diesen Zusammenhang klar 

heraus. Symbolisch dafür steht die Drohung der „Korrektionsanstalt“, die im Text mehrfach 

erwähnt wird und für die junge, nach Eigenständigkeit strebende Figur des bisexuellen „Fräu-

lein Barbara[s]“1231 sogar im Handlungsrahmen bittere Realität wird.1232 Insgesamt lässt sich 

im Frommen Tanz ein feines Gespür für inhumane Tendenzen der 1920er-Jahre nachweisen, 

auf die mit Begriffen wie der „großen Unbarmherzigkeit“1233 durch den Erzähler wiederholt 

hingewiesen wird.  

 

Die Sozialkritik des Romans korrespondiert mit den verschiedenen utopischen Wunschbildern 

im Text, denen sich das letzte Unterkapitel meiner Untersuchung gewidmet hat. Es wird durch 

beide Impulse deutlich die Frage nach einer nachbürgerlichen Zukunft aufgeworfen, in der sich 

nicht allein der Protagonist, sondern vor allem die Gesellschaft human weiterentwickelt haben 

müsste. Dies wäre aus meiner Sicht als die eigentliche Antwort des Frommen Tanzes auf den 

optimistischen Individualismus klassisch-bürgerlicher Bildungsromane zu begreifen. Das 

Grundthema der vielschrittigen Suche nach gelingender Vermittlung zwischen dem Einzelnen 

und dem Ganzen der Gesellschaft bzw. Kultur seiner Zeit (also des komplexen Bildungspro-

zesses) teilt Klaus Manns Roman mit den älteren Genretexten seit Goethes Wilhelm Meisters 

Lehrjahre. Der fromme Tanz behandelt jedoch im Jahr 1925 den Topos aus einer neuen histo-

rischen Umbruchserfahrung heraus (‚Krise des Bürgertums‘) und nimmt außerdem die Perspek-

tive des homosexuellen, künstlerisch veranlagten Außenseiters ein, die zuvor in Bildungsroma-

nen nicht berücksichtigt wurde. Man könnte den „metaphysischen Individualismus“ (Thomas 

Mann), in dem der Protagonist am Textende wenigstens einen weltanschaulichen Halt zu finden 

versucht, in dieser Hinsicht auch als Reflex auf die ihm verweigerte gesellschaftliche Integra-

tion begreifen. Auffällig ist in jedem Fall, dass das ästhetizistische Programm des Frommen 

Tanzes nicht als geforderte Abwendung vom diesseitigen Lebenszusammenhang formuliert 

wird, sondern über die quasireligiöse Verherrlichung der Schöpfung und des menschlichen 

Leibs nach einer Ersatzverbindung zum ‚Ganzen‘ im Sinne eines wenigstens „hintergründigen 

Zusammenhang[s] alles Seienden“ (Uwe Naumann) sucht.  

 

 
1231 Ebd., S. 58. 
1232 Vgl. ebd., S. 148. 
1233 Ebd., S. 54. 
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Unabhängig davon will der Roman, der ohne eindeutig positive Schlussperspektive endet, aus 

meiner Sicht nicht die völlige Unterminierung des Formats Bildungsroman durch die geschicht-

lichen Umstände zeigen, wie Savietto meint. Klaus Manns Text fragt vielmehr – als an ent-

scheidendem Punkt abbrechender Bildungs- und Künstlerroman – nach den historischen Be-

dingungen der Möglichkeit für die Harmonie zwischen dem Einzelnen und dem sozialen bzw. 

kulturellen Ganzen. Eine solche wird grundsätzlich weiterhin angestrebt, jedoch in den beste-

henden Lebensverhältnissen ohne Selbstverleugnung des Subjekts als kaum realisierbar erach-

tet.1234 Damit vermittelt der Roman dem Leser durchaus ein zielgerichtetes Bildungserlebnis. 

Man muss allerdings kritisch hinzufügen, dass die Schlusskapitel angesichts dieser hochge-

steckten Problematik zunehmend unklar und teilweise widersprüchlich erscheinen. Klaus Mann 

war bewusst, dass ihm der Vorwurf des Scheiterns an der selbst gesetzten Aufgabe gemacht 

werden könnte, wenn er seinen Frommen Tanz im Vorwort zur Erstausgabe als künstlerische 

„Bemühung“ bezeichnet, „die sich immer bewußt ist, kein Werk sein zu können, weil die Klar-

heit, nach der sie so tastet, nie ganz voll erschaut und nie ganz gestaltet ist“1235. 

 
1234 Somit gilt die folgende grundsätzliche Einschätzung, die Heinrich Kaulen mit Blick auf Hermann Hesses 
Roman Der Steppenwolf (1927) formuliert hat, auch für Klaus Manns Prosawerk Der fromme Tanz: „Die Irritati-
onen und Krisen, die mit der Moderne des zwanzigsten Jahrhunderts verbunden sind, die diesem Prozess inhä-
renten Konflikt- und Destruktionspotenziale sollen im Genre des Zeitromans selber thematisch und damit ästhe-
tischer Reflexion zugänglich werden.“ (Heinrich Kaulen: Die Heterogenität der Moderne. Krisensymptomatik 
und Zeitdiagnostik in Hermann Hesses „Der Steppenwolf“. In: Sabine Schneider / Heinz Brüggemann (Hg.): 
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen. Formen und Funktionen von Pluralität in der ästhetischen Moderne. Mün-
chen 2011, S. 261–274, hier S. 264). Gerade die zentralen Berlinkapitel des Frommen Tanzes mit ihrer kritisch-
zeitdiagnostischen Blickrichtung erweitern die Perspektive des Romans, ähnlich wie der Steppenwolf, über die 
Thematik des bürgerlichen Bildungsromans hinaus. Hier wie dort werden die Pathologien des rasanten Moderni-
sierungsprozesses der 1920er-Jahre in den Fokus genommen. Und in beiden Texten werden zugleich „die Desil-
lusionierungen und Zumutungen des modernen Nihilismus“ (ebd., S. 273) problematisiert. In Reaktion auf diese 
Zumutungen gehen sowohl Harry Haller als auch Andreas Magnus in der Nachfolge Friedrich Nietzsches aller-
dings keinen politischen, gesellschaftsverändernden Handlungsoptionen nach. Stattdessen versuchen sie beide, 
durch eine andere Weltsicht und ein neues Ich-Konzept eine Versöhnung mit den verstörenden soziokulturellen 
Veränderungsprozessen zu finden, denen sie sich ausgesetzt sehen. Die Erzählwerke beider Autoren lassen dabei 
Bezüge zu Nietzsches Fröhlicher Wissenschaft und zur Zarathustrafigur des Philosophen erkennen, sodass sich 
in gewisser Hinsicht auch die folgende Deutung Kaulens auf Klaus Manns Roman übertragen lässt: „Ganz im 
Sinne Nietzsches plädiert Hesse für eine Überwindung des Pessimismus und der Lebensverneinung zugunsten 
eines unbedingten Willens zum Leben, der die paradoxe Bejahung von Kontingenz [...] ebenso einschließt wie 
die positive Einstellung zur unhintergehbaren Pluralität der Weltdeutungen und Sinnangebote [...].“ Dies tut der 
junge Klaus Mann zumindest vordergründig im Frommen Tanz auch: So findet sich dort in den Schlusspartien, 
ähnlich wie bei Hesse, das Credo eines nicht mehr bürgerlichen Individualismus mit fließenden „Identitätskon-
struktionen“ (ebd.), das mit dem Gutheißen der kontingent gewordenen, bestehenden Welt im Sinne einer neu 
erlernten Lebenskunst einhergeht. Allerdings besteht aus meiner Sicht die entscheidende Differenz zwischen 
Hesses und Klaus Manns Roman darin, dass im Frommen Tanz – kontrastierend zum Steppenwolf – diese verän-
derte, gleichsam ‚postmoderne‘ Haltung anhand des Protagonisten Andreas Magnus nicht als dauerhafte ‚Lö-
sung‘ für die zeitgenössischen inneren und äußeren Konflikte präsentiert wird. Stattdessen erscheint das indivi-
dualistische Lebenskonzept des ‚frommen Tänzers‘ bei Klaus Mann bloß als Durchgangsstadium der fragilen 
Selbstfindung und -behauptung unter den Bedingungen einer repressiven und falschen Moderne. Diese wäre – 
gemäß den von mir aufgewiesenen utopischen Hoffnungen in den Tiefenschichten des Romans – zugunsten ei-
ner anderen, humanisierten Moderne und einer neuen, sinnstiftenden Synthese zwischen Individualismus und 
Kollektivismus zu überwinden.  
1235 DfT, S. 7. 
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Dennoch kann man sagen, dass sein Text zentrale Themen und Fragestellungen aus der Tradi-

tionslinie des deutschsprachigen Bildungsromans aufgreift und in einer Weise aktualisiert, die 

bis heute relevant erscheint. 

 

 
3.4. Schlussbetrachtung 

 

Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend war im Jahr 1925 der erste Romanversuch 

des jungen Autors. Schriftstellerisch stellt das Werk im Ganzen einen Rückschritt gegenüber 

den früheren Erzählungen (insbesondere Die Jungen) dar, was in der literaturwissenschaftli-

chen Forschung mehrfach angemerkt wurde.1236 Klaus Mann ging selbst nicht unkritisch mit 

seiner bis dahin umfangreichsten Prosaarbeit um, wie ein noch unveröffentlichter Brief an seine 

Schwester Erika von 1926 belegt. In diesem berichtet er über den Roman La mort difficile, den 

der mit ihm bekannte, nur einige Jahre ältere französische Dichter René Crevel soeben abge-

schlossen hatte. Er führt genauer aus: „[...] Freund René [...] hat ein [...] unerhört gutes Buch 

geschrieben. Ich möchte mich im BT [Berliner Tageblatt, d. Verf.] ausführlicher darüber aus-

sprechen, es heißt ‚La mort difficile‘ und ich muß wieder einmal fürchten, daß es viel stärker 

und konzentrierter als der Fromme Tanz ist, an den es in so vielem erinnert.“1237 In der ange-

kündigten Romanrezension findet man dann folgende, ähnliche Aussagen:  

 

„La mort difficile“ ist eines der ganz wenigen Bücher unserer Generation, das, trotz seines stark autobiographi-

schen Charakters, nicht nur als Konfession und Beichte von Wichtigkeit ist, sondern auch als Werk, als Gestaltetes 

und als Leistung. Es ist aufgebaut mit jener höchsten Geschicklichkeit, mit jenem selbstverständlichen, tief siche-

ren Instinkt für das Maß und die Form, an dem wir so sehr zu lernen nötig haben.1238 

 

Man erkennt hier deutlich, dass Klaus Mann gerade im Vergleich zu Crevels Text die Schwä-

chen seines Frommen Tanzes klar sah und sich vornahm, in Zukunft nach dem Vorbild des 

Franzosen mehr formale Geschlossenheit in eigenen erzählerischen Werken anzustreben. Er 

hätte wohl auch nicht der These widersprochen, dass er seinen Debütroman zu rasch niederge-

schrieben und an dessen innerer Kohärenz (vor allem in den Schlussteilen) zu wenig gefeilt hat, 

was – gepaart mit der eigenen Unerfahrenheit als junger Schriftsteller – der Qualität des Textes 

abträglich sein musste. 

 
1236 Vgl. etwa KMS2, S. 140. 
1237 Klaus Mann: An Erika Mann [undatiert, wahrscheinlich Oktober 1926]. In: MON (KM B 465).  
1238 Klaus Mann: René Crevel [1926]. In: DnE, S. 95–100, hier S. 99. 
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Dennoch ist Der fromme Tanz nicht nur ein literarischer Rückschritt. Betrachtet man den Text 

innerhalb der Werkphase der Jahre 1924–1926, so erkennt man einzelne bedeutsame, inhaltli-

che und formale Weiterentwicklungen gegenüber früheren sowie wichtige Vorausdeutungen 

auf spätere Arbeiten (insbesondere die Kindernovelle, die Gegenstand des nächsten Untersu-

chungskapitels sein wird). Insofern kann der Debütroman einmal als wichtige Zwischenstation 

des Durchdringens zur eigenen Werksignatur angesehen werden, während er zugleich – auch 

für sich genommen – gültige Gestaltungsansätze von Klaus Manns spezifischer Zeiterfahrung 

und literarischer Themensetzung aufweist.  

 

Vor allem die folgenden Aspekte sind nach meiner ausführlichen Analyse festzuhalten: Der 

fromme Tanz entstand im Sommer 1925 auf Grundlage der Prosaskizze Traum des verlorenen 

Sohnes von der Heimkehr, die bereits im März desselben Jahres publiziert wurde. Da zentrale 

Figurenkonstellationen und Problembereiche des Romans hier schon aufscheinen, ist dieser als 

Fortschreibung des kurzen Textes und nicht – nach einem tradierten Klischee der Klaus-Mann-

Forschung – als unmittelbare Antwort auf Thomas Manns Novelle Unordnung und frühes Leid 

zu begreifen. Vielmehr sind die beiden eng miteinander verbundenen Prosawerke aus dem Jahr 

1925 als intensive Auseinandersetzung Klaus Manns mit André Gides parabelartiger Erzählung 

Die Rückkehr des verlorenen Sohnes (1907, dt. 1914) zu verstehen. Ebenso ist der Einfluss 

Herman Bangs hervorzuheben, auf dessen Roman Michael (1904, dt. 1906) sich der junge Au-

tor in seinem Debütroman noch deutlicher bezieht als zuvor schon in seiner Prosaarbeit Die 

Jungen.1239  

Der fromme Tanz stellt gleichzeitig eine innerwerklich-kritische Auseinandersetzung mit dem 

zu schematischen Generationenparadigma der ersten eigenen Erzählungen dar, an die Klaus 

Mann im Sinne einer Weiterführung anknüpft. Die Gesellschaftswahrnehmung im Debütroman 

erscheint präziser und differenzierter als in vorausgehenden Texten. In einigen Szenen, vor al-

lem aus der ersten Texthälfte, werden die zeitgenössische Krise des (Bildungs-)Bürgertums und 

der äußerst widersprüchliche gesellschaftliche Modernisierungsprozess im Berlin der 1920er-

Jahre eindrucksvoll veranschaulicht. In gewisser Hinsicht spiegelt sich darin der literaturhisto-

rische Übergang vom Expressionismus zur Neuen Sachlichkeit. Man kann aber den Frommen 

Tanz nicht eindeutig einer spezifischen Literaturströmung zuordnen, da sich in diesem Text 

verschiedene Einflüsse (auch noch aus der Literatur der Jahrhundertwendezeit) nachweisen las-

sen. Der auktoriale Erzähler bestimmt jedoch in aktualisierender Anlehnung an das klassische 

Muster des bürgerlichen Bildungsromans die Überwindung einer unfruchtbar-einseitigen 

 
1239 Zu den Bezugnahmen auf Herman Bang in Klaus Manns Die Jungen siehe Kap. 2.2.4.8. 
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Frontstellung gegen die Elterngeneration sowie die Gewinnung einer erweiterten eigenen Per-

spektive ausdrücklich als zentrale Entwicklungsaufgaben des Protagonisten innerhalb des 

Handlungsverlaufs. Damit ist auch eine bedeutsame künstlerische Neuorientierung verbunden, 

die sich in der wichtigen zweiten Bildskizze des jungen Malers spiegelt.  

Diese führt weg vom abstrakt-epigonalen Expressionismus und lässt sich als konkret-utopi-

sches Wunschbild im Sinne Ernst Blochs beschreiben. Von dem zweiten Bildentwurf geht im 

Roman zugleich ein entscheidender Fingerzeig auf weitere Tagträume, sehnsüchtige Gedanken 

und vor allem auf utopische Heimkehrvorstellungen aus, die der Protagonist wiederholt hegt. 

Darin (und in deren szenischer Gestaltung) lässt sich aus meiner Sicht die eigentliche geistig-

literarische Substanz des Textes finden, die durch dessen programmatisch-ideologischen Über-

bau in der zweiten Romanhälfte verdeckt, nicht aber negiert wird. So stehen im Frommen Tanz 

die vordergründige ästhetizistische Affirmation der spätbürgerlichen Welt sowie der Einsam-

keit des künstlerisch veranlagten Homosexuellen in eigentümlichem Kontrast zu deren unter-

gründiger Verneinung im Namen einer zumindest vage erhofften, nachbürgerlichen Zukunft. 

 

In diesem weitreichenden Spannungsfeld ist auch die Kindheitsthematik im Roman zu verorten. 

Ein zentraler Impuls des Textes zielt auf die (Wieder-)Gewinnung von Kindlichkeit vom Stand-

punkt des Erwachsenen aus ab. Es bleibt dabei offen, inwieweit dieses Ansinnen in den beste-

henden Lebensverhältnissen überhaupt realisierbar ist. Auch erscheint der Widerspruch zwi-

schen den unterschiedlichen Sehnsüchten, die sich im (homoerotischen) Körperkult des Textes 

und in den eher asexuell anmutenden Kindheitsszenen spiegeln, nicht leicht auflösbar. Im Vo-

rausgehenden habe ich nachgewiesen, dass dennoch die literarische Darstellung und Reflexion 

von Kindheit (mit Marie Therèse als Zentralfigur) zu den gelungensten Elementen im Frommen 

Tanz zählt. Bei der Ausgestaltung von Kindheitsmotiven hat der junge Klaus Mann schon häu-

fig die Konsequenz aus den Vorbehalten gezogen, die er gegen den eigenen Roman hegte, wenn 

er in dessen Vorwort schrieb: „[W]ie oft wurde geredet, angeklagt, diskutiert, wo nur Bild, nur 

Gestalt hätten stehen dürfen.“1240 Die Kindheitspassagen im Frommen Tanz weisen vielfach ein 

besonderes erzähltechnisches Geschick auf und verbinden reizvolle szenische Vergegenwärti-

gungen mit vielschichtigen Symbolisierungen.  

Wesentliche Voraussetzungen dafür, das Kindheitsthema in den Mittelpunkt des literarischen 

Gestaltungsprozesses zu rücken, sind bei Klaus Mann bereits in den Jahren 1924 und 1925 

gegeben. Schon die ganz frühe Erzählung Vor dem Leben bezeugt die Affinität des jungen 

Schriftstellers nicht nur zum Themenkreis überhaupt, sondern auch seine Vorliebe für mehr-

 
1240 DfT, S. 8. 
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dimensionale, perspektivische Brechungen im Blick auf Kindheit.1241 In diesem kurzen Prosa-

text wird bereits das stilprägende Grundmuster ausgebildet, demzufolge ein auktorialer Erzäh-

ler, der sich weitgehend der Perspektive des nachdenklichen und von der Sehnsucht nach neuer 

Seinstotalität geprägten Jugendlichen annähert, zum Anwalt spielender Kinder wird, deren 

freudiges Treiben er mehrfach als kontrastierendes Leitmotiv dem Gespräch der Jugendlichen 

gegenüberstellt. Obwohl selbst kein Kind mehr, erscheint der Erzähler damit den Sphären der 

Kindheit und der kindlichen Naivität näher als alle einzelnen Figuren. Gleichzeitig ist er jedoch 

mit seinem narrativen Überblick, historischen Problembewusstsein und seiner Einsicht in den 

Bewusstseinsstand sämtlicher handelnder Personen als unnaiv zu charakterisieren, womit sei-

ner changierenden Perspektivik ein geistreich-artifizielles und zugleich spielerisches Moment 

zukommt. Die kurze Prosaskizze Spielende Kinder und die längere Kindernovelle aus dem Jahr 

1926 knüpfen an diese ersten – auch im Frommen Tanz wiederholt begegnenden – Ansätze an 

und gestalten sie zu einem vielschichtig-liebenswürdigen Bild der Kindheit aus, das den Reich-

tum der kindlichen Lebenswelt nun noch mehr „von innen“ aufschließt, ohne die Perspektive 

des allwissenden Erzählers grundsätzlich aufzugeben.  

 

Heimweh- und Kindheitsmotive sind in den Augen Hans Dietrich Schäfers, der ausdrücklich 

eine Verbindungslinie zwischen Ernst Bloch und Klaus Mann zieht, typisch für die Literatur 

der Weimarer Epoche:  

 

Landschafts- und Kindheitsmotive erfahren eine tiefe Durchdringung. [...] Man griff zurück hinter Krieg und Re-

volution und suchte „nach den verlorenen Zusammenhängen, einem Lebensganzen, Urbildern, nach Naivität“, 

aber auch nach vorausdeutenden Sprüngen und Brüchen. Dietrich Bode konnte im Hinblick auf diese Kindheits-

darstellungen von einer „postrevolutionären Mode“ sprechen, in deren Umkreis so unterschiedliche konservative 

und fortschrittliche Autoren wie Ernst Bloch, Walter Benjamin, [...] Hans Carossa, [...] Theodor Lessing, [...] 

Klaus Mann und viele andere gehörten.1242 

 

Die unnachahmliche Ausprägung des utopischen Kindheitsmotivs in Klaus Manns Kinderno-

velle wird von zwei Seiten her begünstigt: Einmal findet der junge Autor in der Erinnerung an 

die eigene privilegierte Kindheit und deren glücklichste Momente einen Fundus für die Dar-

stellung glaubwürdiger Details der kindlichen Lebenswelt, wie sie sich schon in den ganz frü-

hen literarischen Texten punktuell finden lassen. Des Weiteren wird ihm der utopische Impuls, 

von dem die eigenen Kindheitsdarstellungen durchdrungen sind, selbst zunehmend deutlich, 

 
1241 Vgl. Kl. Mann: Vor dem Leben, insb. S. 9. 
1242 Hans Dieter Schäfer: Naturdichtung und Neue Sachlichkeit. In: Wolfgang Rothe (Hg.): Die deutsche Litera-
tur in der Weimarer Republik. Stuttgart 1974, S. 359–382, hier S. 364. – Schäfer zitiert in der wiedergegebenen 
Passage direkt und indirekt Dietrich Bode: Georg Britting. Stuttgart 1962, S. 21 ff. 
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was ihn zu weiteren Ausgestaltungen des Motivs drängt und wahrscheinlich schließlich auch 

die bewusste Hinwendung zur Philosophie Blochs entscheidend begünstigt. Jedenfalls glaubt 

Klaus Mann spätestens ab 1926/1927 daran, im Medium der Literatur nicht nur die höchsten 

Ideen des Menschen aufscheinen lassen und diese etwa durch stilisierende Kindheitsszenen be-

bildern zu können, sondern er ist laut seinem großen Essay Heute und Morgen seit dieser Zeit 

mit Bloch auch davon überzeugt, dass die literarisch sublimierte „Sehnsucht nach dem ganz 

Anderen“1243 (Max Horkheimer) auf den realen gesellschaftlichen Prozess zurückzuwirken ver-

mag, aus dem sie entspringt. Insofern musste es dem sich aus künstlerischen Gestaltungsfragen 

heraus schrittweise an Bloch’sches Denken annähernden Klaus Mann angebracht erscheinen, 

dem literarisch-utopischen Bild der Kindheit noch klarere Konturen als im Frommen Tanz zu 

verleihen und es zugleich von dem Eindruck sentimentaler Ferne zu befreien, der es im Werk 

der Jahre 1924 und 1925 letztlich als unerreichbar und das in ihm vermittelte Versprechen als 

uneinlösbar erscheinen ließ. 

 
1243 Max Horkheimer: Die Sehnsucht nach dem ganz Anderen [Gespräch mit Helmut Gumnior, 1970]. In: Ders.: 
Gesammelte Schriften. Hg. von Alfred Schmidt und Gunzelin Schmid Noerr. Bd. 7: Vorträge und Aufzeichnun-
gen 1949–1973. Hg. von Gunzelin Schmid Noerr. Frankfurt/M. 1985, S. 385–404. 
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4. Zu Klaus Manns Spielende Kinder und Kindernovelle [1926]1244  

 

4.1. Zum Stellenwert der Kindernovelle im Gesamtwerk 

 

Für jeden Dichter ist die Kindheit eine entscheidende oder die entscheidende Sphäre 

seiner Erlebniswelt, mit der er, bewußt oder unbewußt, so lange er atmet im innigsten 

Zusammenhang bleibt.1245 (Klaus Mann) 

 

Das Jahr 1926 markiert einen entscheidenden Schritt in der schriftstellerischen Entwicklung 

Klaus Manns. Er verfasste zuerst die kurze Prosaskizze Spielende Kinder und dann, auf deren 

Grundlage, seine bis heute bekannte Kindernovelle. Diese Erzählung blieb ihm zeit seines Le-

bens lieb und teuer. Er hielt sie für eine seiner gelungensten Arbeiten. Schon während der Ent-

stehungsphase sprach der damals nicht einmal zwanzigjährige Schriftsteller von ihr als seiner 

„weitaus schönste[n] Novelle“1246. Der zentrale Stellenwert, den die Kindernovelle für den jun-

gen Klaus Mann hatte, lässt sich auch daran ablesen, dass er deren Erstausgabe, kaum abge-

schlossen, voller übermütiger Freude an bewunderte Dichter wie Hugo von Hofmannsthal oder 

Rainer Maria Rilke senden ließ, die er mit den folgenden Worten zu einer Lektüre ermunterte: 

„Lesen Sie diese komische Kindernovelle, aber nicht zu gestreng. George würde sie weglegen 

– wie schön wäre es, wenn Sie ein bißchen Freude an ihr hätten.“1247  

Auch Jahre später, unbeschadet der Zäsur von 1933, zählte der vom Nationalsozialismus ins 

Exil getriebene und zunehmend politisch engagierte Schriftsteller die Kindernovelle zu den-

 
1244 [Dieses Kapitel ist in Teilen eine stark überarbeitete, ergänzte und aktualisierte Fassung meiner Staatsexa-
mensarbeit. Vgl. Christian Brühl: Klaus Manns ‚Kindernovelle‘ von 1926. Unveröffentl. Staatsexamensarbeit. 
Marburg 2004, d. Verf.] 
1245 Klaus Mann: Thomas de Quincey [1934]. In: Ders.: Zahnärzte und Künstler. Aufsätze, Reden, Kritiken 
1933–1936, S. 131–144, hier S. 132.  
1246 Klaus Mann: An Pamela Wedekind [undatiert, April 1926]. In: BuA, S. 35. 
1247 Klaus Mann: An Rainer Maria Rilke [19. Oktober 1926]. In: BuA, S. 39–40, hier S. 39 f.; vgl. auch Klaus 
Mann: An Hugo von Hofmannsthal [14. Oktober 1926]. In: BuA, S. 39. – Ob Rilke oder Hofmannsthal geant-
wortet haben, galt bisher in der Klaus-Mann-Forschung als nicht mehr rekonstruierbar. Bei Rilke ist dies sehr 
unwahrscheinlich, da der Dichter nur wenige Wochen nach Erhalt des Briefs von Klaus Mann in einem Schwei-
zer Sanatorium starb. Hofmannsthal hat aber offenbar die Kindernovelle tatsächlich gelesen und im November 
1926 seine Eindrücke in einem – von der Klaus-Mann-Forschung bisher übersehenen – Brief an Thomas Mann 
mitgeteilt. Die diesbezüglichen Zeilen des Österreichers legen nahe, dass er sich auch an Klaus Mann persönlich 
gewendet haben könnte – oder dass er doch zumindest seine positive Wahrnehmung der Kindernovelle über den 
Vater ausrichten lassen wollte. Dies wird deutlich, wenn es in einer Briefpassage heißt: „[V]on ihrem Sohn ist 
mir eine Erzählung zugekommen, die mir zu lesen ein sehr großes Vergnügen gemacht hat, und ich fand es für 
richtig, dem Verfasser dieses Vergnügen nicht zu verhehlen [...]“. (Hugo von Hofmannsthal: An Thomas Mann 
[21. November 1926]. In: Thomas Mann: Briefwechsel mit Autoren. Hg. von Hans Wysling. Frankfurt/M. 1988, 
S. 221–224, hier S. 223). – Da Klaus Mann im Jahr 1926 keine andere Erzählung als die Kindernovelle verfasst 
hatte und er diese Hofmannsthal Mitte Oktober mit der ausdrücklichen Bitte um eine Einschätzung zukommen 
ließ, kann der Briefverfasser sich nur auf diesen Text beziehen, auch wenn er dessen Titel nicht nennt. Das 
kurze, aber doch deutliche Lob des österreichischen Schriftstellers, der zu dieser Zeit eine allgemeine Berühmt-
heit war, muss Klaus Mann gefreut und in seinen literarischen Ambitionen bestärkt haben.  
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jenigen seiner Arbeiten, die „eines Tages wieder lebendig sein“1248 würden. Und noch 1939 – 

kurze Zeit, bevor Klaus Mann im Zweiten Weltkrieg als amerikanischer Staatsbürger und Sol-

dat gegen die Deutschen kämpfen sollte – ließ er seine nun internationale Leserschaft wissen:  

 

Ich habe, zwischen meinem zwanzigsten und fünfundzwanzigsten Jahr, einiges gemacht, dessen ich mich heute 

noch nicht ganz schäme. Ein kleines Buch „Kindernovelle“ zum Beispiel, das unter dem Titel „The Fifth Child“ 

auch unter den Englisch-Lesenden einige Freunde gefunden hat – ist mir nicht unangenehm geworden.1249  

 

Man sieht hier, dass der reife Klaus Mann die Kindernovelle von anderen ganz frühen Arbeiten 

aus der Weimarer Zeit abhebt, die er rückblickend als teilweise „sehr manieriert (Peinlichkei-

ten!!)“1250 einschätzt.  

Das Lesepublikum hat, ebenso wie die populäre Buchkritik, Klaus Manns Urteil vom besonde-

ren Stellenwert der Kindernovelle innerhalb seines Gesamtwerks bestätigt. Die Erzählung fand 

in den 1920er-Jahren viele Freunde und wurde etwa in der anspruchsvollen Neuen Rundschau 

als erste Veröffentlichung des Autors überhaupt lobend erwähnt.1251 Wilhelm E. Süskind ge-

langte in der Literarischen Welt zu dem Urteil, dass die Kindernovelle wohl „das Gültigste unter 

Klaus Manns bisherigen Büchern“1252 sei. Ein Beitrag Walter Heinsius’ in der Zeitschrift Die 

schöne Literatur sah in der Erzählung des 19-Jährigen die „kindliche Welt [...] so entzückend 

dargestellt [...], daß man als Kunstziel der jüngsten Generation [...] die Anmut zu erkennen 

meint.“1253 Klaus Manns Kindernovelle wurde schnell zu einem literarischen „Erfolg, der bin-

nen kurzem ins Internationale ausstrahlte“1254. Nachdem die deutsche Erstausgabe nicht nur 

positiv besprochen wurde, sondern sich auch gut verkaufte1255, folgten schon 1927 französische 

 

 
1248 Klaus Mann: Tagebucheintrag [18. Dezember 1933]. In: Ders.: Tagebücher 1931–1933, S. 183.  
1249 Klaus Mann: Lebenslauf 1938. In: Ders.: Woher wir kommen und wohin wir müssen. Frühe und nachgelas-
sene Schriften. Hg. und mit einem Nachwort von Martin Gregor-Dellin. München 1980, S. 157–165, hier S. 159. 
1250 Klaus Mann: Tagebucheintrag [13. September 1936]. In: Ders.: Tagebücher 1936–1937, S. 72. 
1251 Vgl. Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 358. 
1252 Wilhelm E. Süskind: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle‘“. In: Die literarische Welt [Berlin], 26. November 1926, 
S. 6. 
1253 Walter Heinsius: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle‘“. In: Die schöne Literatur [Leipzig] 5/1927, S. 207 f., hier S. 
208. 
1254 Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 358.  
1255 Vgl. Schaenzler: Klaus Mann, S. 96. – Nicole Schaenzler behauptet in ihrer Biographie des Autors, dass be-
reits einen Monat nach Erscheinen der Kindernovelle „mehrere tausend Exemplare verkauft“ (ebd.) gewesen 
seien. Es gibt allerdings keine Belege dafür, dass die Auflagenzahl der Erstausgabe insgesamt den zweistelligen 
Tausenderbereich erreicht hätte. Dennoch kann man davon ausgehen, dass die Kindernovelle in Relation zu an-
deren Veröffentlichungen Klaus Manns bereits in den 1920er-Jahren durchaus ein Verkaufserfolg war. Es ist in 
diesem Zusammenhang auch zu bedenken, dass die im Berliner Tageblatt veröffentlichte Vorstufe Spielende 
Kinder über 50.000 und vielleicht sogar 100.000 Leser erreichte. Vgl. zu den nicht ganz sicher angebbaren Auf-
lagenzahlen dieser überregionalen Tageszeitung: Wikipedia: Berliner Tageblatt [digital zugänglich unter: 
http://de.wikipedia.org/wiki/Berliner_Tageblatt; aufgerufen am 14. September 2020].  
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und englische Übersetzungen des Stücks1256, die in großen Blättern wie der New York Times 

rezensiert wurden.1257 Martin Gregor-Dellin, der die erste Klaus-Mann-Werkausgabe in der 

Bundesrepublik herausgegeben hat, gelangt zu dem zusammenfassenden Urteil: „Die ‚Kinder-

novelle‘ von 1926 wurde zum eigentlichen Durchbruch des Erzählers Klaus Mann; vielen blieb 

dieses Prosastück das Unverwechselbarste und Eigenste dieses Autors – bis zum ‚Wende-

punkt‘.“1258 Ein amerikanischer Beobachter bezeichnet die Kindernovelle als „Klaus Mann’s 

most celebrated early work“1259.  

 

Nach der Zäsur von 1933 und der nationalsozialistischen Bücherverbrennung mussten aller-

dings gut dreißig Jahre vergehen, bis das frühe, positiv aufgenommene Prosawerk in der Bun-

desrepublik Deutschland wieder erhältlich war. Die Kindernovelle wurde erst 1964 – 15 Jahre 

nach dem Tod Klaus Manns – von der Nymphenburger Verlagshandlung im Rahmen der ersten 

Werkausgabe seiner Schriften neu aufgelegt.1260 Hermann Kesten erinnert im Nachwort des 

Bandes an den Lebens- und Leidensweg seines Freundes und Schriftstellerkollegen. („[D]er 

Mann war ein Poet mit allen wahren Gesinnungen eines von Grund auf freundlichen Weltbür-

gers.“1261) Er betont mit Nachdruck, dass die frühe Kindheitserzählung als „Talentprobe eines 

jungen Autors“, sogar als „‚Geniestreich‘ Klaus Manns“1262 anzusehen sei und grenzt diese 

deutlich von manchen „Unarten“ des „schier zu programmatischen Jüngling[s]“1263 in den al-

lerersten Werken ab: 

 

Es gibt eine Mischung genialischer Infantilität, die wir nur bei den frühreifen Zwanzigjährigen finden, bei Schiller 

in seinen flammenden Versen und grotesk idealistischen „Räubern“, oder bei Hofmannsthal, als er noch Loris war. 

Diesen fragilen Zauber frühreifer Talente spüren wir auch in der „Kindernovelle“.1264 

 

Eine bibliographische Aufstellung Fredric Krolls, der eine große Anzahl von Rezensionen und 

Zeitschriftenartikeln im Umfeld der Erst- und Neuveröffentlichung des kleinen Buches gesam-

 
1256 Vgl. Klaus Mann: The Fifth Child. Translated by Lambert Armour Shears. New York 1927; vgl. auch Klaus 
Mann: Le cinquième enfant. Traduction Sarita Manova. In: La Revue Nouvelle [Paris] 3/1927. 
1257 Vgl. Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 358. 
1258 Martin Gregor-Dellin: Nachwort. In: Klaus Mann: Abenteuer des Brautpaars. Die Erzählungen. München 
1976, S. 271–278, hier S. 274; vgl. auch ein ähnliches Urteil in: Martin Gregor-Dellin: Nachwort. In: Kl. Mann: 
Woher wir kommen und wohin wir müssen, S. 255 f. 
1259 John M. Brawner: The Interrelationship of Autobiography and Fiction in the Early Works of Klaus Mann. 
Seattle: PhD thesis 1988, S. 92. 
1260 Klaus Mann: Kindernovelle. Mit einem Nachwort von Hermann Kesten. München 1964. 
1261 Hermann Kesten: Nachwort. In: Ebd., S. 109–127, hier S. 125. 
1262 Ebd. 
1263 Hermann Kesten: [ohne Titel]. In: Erika Mann (Hg.): Klaus Mann zum Gedächtnis. Vorwort von Thomas 
Mann. Amsterdam 1950, S. 80–89, hier S. 89. 
1264 Kesten: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 126 f. 
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melt hat, zeigt das wohlwollende Interesse, das der Kindernovelle seit Mitte der 1960er-Jahre 

wieder zunehmend entgegengebracht wurde.1265 Bis heute erschien das Stück in mehreren ei-

genständigen Buchausgaben und diversen Bänden gesammelter Erzählungen Klaus Manns. Für 

die Leserschaft der DDR wurde es in den 1980er-Jahren zugänglich.1266  

 

Die Kindernovelle zählt bis in die Gegenwart hinein zu den meistgelesenen Werken Klaus 

Manns. Sie hat ihre Gültigkeit über die Jahrzehnte hinweg behaupten können. In Kindlers 

Neuem Literatur Lexikon finden sich unter dem Stichwort „Klaus Mann“ drei Einträge – da-

runter zwei Artikel über die Exilromane Mephisto und Der Vulkan sowie ein Beitrag Wilfried 

F. Schoellers über die Kindernovelle, die als „erste[s] bedeutendere[s] Werk“1267 aus der frühen 

Schaffensphase vor 1933 aufgeführt wird. Herbert Schlüter, der die Erzählung ebenso wie Her-

mann Kesten bereits in den 1920er-Jahren rezensiert hatte, spricht in seinem Nachwort zur Fi-

scher-Ausgabe von dem „alte[n] Zauber“ des Stücks, der auch ein halbes Jahrhundert nach der 

ersten Lektüre stets noch von ihm ausgehe – und dies durchaus „aus der Perspektive von heute, 

gleichsam vom Ende der Zeit her, mit dem Wissen um alles, was nach dem Entstehungsjahr 

dieser kleinen Geschichte geschah – mit ihrem Autor und mit uns“1268.  

Die neuere germanistische Forschung hat im Allgemeinen die Einschätzung bekräftigt, dass 

Klaus Manns Kindernovelle eine Erzählung von besonderem Rang und eines seiner „geglück-

testen Werke“1269 sei. Friedrich Albrecht gelangt zu dem Urteil, dass die „Novelle aus reicher 

eigener Substanz lebt“1270, und der Franzose Michel Grunewald erwähnt das Stück im Nach-

wort seiner grundlegenden Arbeit als „l’une des meilleures nouvelles que Klaus Mann ait écri-

tes“1271. In seiner Dissertation schreibt Armin Strohmeyr über die Kindernovelle: „[Hier] bietet 

 
1265 Vgl. Fredric Kroll: Klaus-Mann-Schriftenreihe Bd. 1: Bibliographie. Hg. von Fredric Kroll. Wiesbaden 
1976, S. 120 ff. 
1266 Nach der Nymphenburg-Ausgabe erschien die Kindernovelle zunächst in: Klaus Mann: Abenteuer des Braut-
paars. Die Erzählungen. München 1976, S. 70–127 [ebenfalls München: DTV 1981]; es folgte: Klaus Mann: 
Kindernovelle. Mit einem Nachwort von Herbert Schlüter. Frankfurt/M. 1978 [Neuauflage 1991]; Klaus Mann: 
Kindernovelle. In: Ders.: Der Bauchredner. Erzählungen. Hg. von Sylvia Kleinteich. Leipzig 1980, S. 28–76; 
Klaus Mann: Kindernovelle. In: Ders.: Letztes Gespräch. Erzählungen. Hg. und mit einem Nachwort von Fried-
rich Albrecht. Berlin / Weimar 1986 [2. Auflage 1988], S. 64–119; Klaus Mann: Kindernovelle. In: Ders.: Mas-
kenscherz. Die frühen Erzählungen. Hg. von Uwe Naumann. Reinbek 1990 [3. Auflage 2007], S. 128–176; 
Klaus Mann: Kindernovelle. Frankfurt/M. 1999 [Taschenbuchausgabe im Fischer-Verlag; Lizenz des Rowohlt-
Taschenbuch-Verlags] und zuletzt das Hörbuch: Klaus Mann: Kindernovelle. Gelesen von Klaus Brömmelmeier. 
Hamburg 2001. 
1267 Wilfried F. Schoeller: Klaus Mann „Kindernovelle“. In: Walter Jens (Hg.): Kindlers Neues Literatur Lexi-
kon. Bd. 11: Ma-Mo. München 1990, S. 51 f.. – Schoeller zitiert zustimmend Hermann Kesten, wenn er schreibt: 
„[In Klaus Manns Novelle] dominiert eine ‚weltlose, eben darum rührende Poesie‘, die spielerisch ‚die nervösen 
Märchenzüge der Kindheit‘ mit dem ‚schwebenden Irrealismus‘ einer frühreifen Jugend verknüpft.“ (Ebd., S. 52; 
vgl. Kesten: Nachwort: In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 126). 
1268 Herbert Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 109–122, hier S.109 f. 
1269 KMS2, S. 159. 
1270 Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 360. 
1271 KM1Gr, S. 578; vgl. auch Stefan Zynda: Sexualität bei Klaus Mann. Bonn 1986, S. 56: „Die ‚Kindernovelle‘ 
ist unzweifelhaft eines der besten Werke Klaus Manns [...]“ und vgl. Carol Petersen: Klaus Mann. Berlin 1996, 
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der 20jährige Autor bereits ein formales Können in der Technik der Brechung verschiedener 

Erzählebenen, wie er sie erst 1932 in ‚Treffpunkt im Unendlichen‘ wieder verwenden soll-

te.“1272 Allein Susanne Wolfram äußert sich etwas skeptischer über die Erzählung: „Viele Kri-

tiker sehen in der ‚Kindernovelle‘ Klaus Manns gelungenstes Werk, was in Anbetracht seiner 

im Exil entstandenen großen Romane seltsam anmutet.“1273 Allerdings weist sie selbst an an-

derer Stelle darauf hin, dass das kleine Buch zumindest aus dem frühen Werk Klaus Manns 

„durch die kunstvolle, geschickt verschlungene Form der beiden Handlungsstränge und das 

sprachliche Format“1274 hervorsteche.  

 

Vor dem Hintergrund der Tatsache, dass nicht nur der Autor selbst, sondern auch viele Inter-

preten immer wieder auf die Kindernovelle hingewiesen haben, verwundert es sehr, dass bis 

heute keine umfassende literaturwissenschaftliche Einzeluntersuchung zu der Erzählung vor-

gelegt wurde. Allein die ungarische Germanistin Judit Györi hat in den 1970er-Jahren unter 

dem Titel Der ‚Geniestreich‘ Klaus Manns einen kleinen Aufsatz publiziert, der das Prosastück 

von 1926 behandelt.1275 Ihre Untersuchung enthält viele anregende Hinweise und Gedanken, 

kann aber kaum als konsequent werkorientierte Betrachtung gelten, da vor allem der Konflikt 

Klaus Manns mit seinem Vater zum Thema wird. Ein Aufsatz Sascha Kiefers mit dem Titel 

Gesellschaftlicher Umbruch und literarisierte Familiengeschichte. Thomas Manns ‚Unord-

nung und frühes Leid‘ und Klaus Manns ‚Kindernovelle‘1276 interpretiert die Erzählung des 

Sohnes als literarische Antwort1277 auf das Werk des Vaters und muss mit diesem Deutungs-

muster die spezifischen Eigenheiten und Eigengesetzlichkeiten der Kindernovelle noch stärker 

aus dem Blick verlieren.  

Wenn man dem Verständnis der Prosaarbeit näherkommen möchte, ist man auf die allgemeine, 

inzwischen recht umfangreiche Forschungsliteratur zu Klaus Mann verwiesen. Dort finden sich 

an verschiedenen Stellen durchaus Ansätze zu einer Deutung der Kindernovelle, die aber kaum 

systematisch entfaltet werden. Insofern gilt hier im besonderen Maße die Maßgabe Arwed 

Schmidts, wonach in der werkorientierten Forschung die verstreuten Impulse aus der Sekun-

 
S. 13: „Die ‚Kindernovelle‘ gehört mit zum Schönsten, was Klaus Mann als junger Autor von 20 Jahren ge-
schrieben hat [...]; heute noch unbedingt lesenswert.“ 
1272 Armin Strohmeyr: Traum und Trauma. Der androgyne Geschwisterkomplex im Werk Klaus Manns. Augs-
burg 1997, S. 350. 
1273 Wolfram: Die tödliche Wunde, S. 38. 
1274 Ebd. 
1275 Judit Györi: Der „Geniestreich“ Klaus Manns. In: Antal Mádl (Hg.): Festschrift. Karl Mollay zum 65. Ge-
burtstag. Budapest 1978, S. 99–119. 
1276 Sascha Kiefer: Gesellschaftlicher Umbruch und literarisierte Familiengeschichte. Thomas Manns „Unord-
nung und frühes Leid“ und Klaus Manns „Kindernovelle“. In: Lothar Bluhm / Heinz Rölleke (Hg.): „weil ich 
finde, daß man sich nicht ‚entziehen‘ soll“. Gesammelte Aufsätze zu Thomas Mann und seinem Werk. Trier 
2001, S. 476–492. 
1277 Vgl. ebd., S. 486 ff. 
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därliteratur durch eine „am Detail ansetzende Würdigung“1278 einzelner Texte Klaus Manns 

fruchtbar zu machen seien, der sich auch die folgende Untersuchung der Kindernovelle ver-

pflichtet fühlt.  

 

Es ist lohnenswert, zunächst noch einen kurzen Blick auf die Hauptlinien der Rezeption zu 

werfen, die sich schon in den 1920er-Jahren herausbildeten. Das überschwängliche Lob, das 

der Kindernovelle früh zuteilwurde, bezog sich fast immer auf die idyllischen Darstellungen 

der Kindheit, die in dem Stück einen breiten Raum einnehmen – weniger aber auf die Liebes-

affäre zwischen Christiane und Till, die in dessen Zentrum steht. Wilhelm E. Süskind etwa 

macht bereits 1926 in seiner Rezension seinen „[e]inzige[n] Einwand“1279 just an den Mitteltei-

len der Erzählung fest, in denen sich die Novellenhandlung ihrem Höhe- und zugleich Wende-

punkt nähert: 

 

Wie in zwei Kapiteln die Handlung und das Gewicht der Erzählung von den Kindern weg und auf Frau Christiane 

überspringt, geschieht es nicht ganz so, wie es sollte. Diese Liebesgeschichte zwischen der älteren Frau und dem 

ein wenig unglaubwürdigen Tausendsassa hat etwas Nacktes. Die Stimmung des Buches hätte verlangt, daß auch 

die geheimste Welt der Erwachsenen noch „Kinderland“ gewesen wäre, frei von „Körpertrauer“ und mütterlicher 

Madonna und all solchem überlegten Erwachsenenempfinden.1280 

 

Es mutet fast paradox an, dass Süskind die Kernszenen der Erzählung und damit ihre beiden 

erwachsenen Hauptfiguren für fragwürdig erklärt und im gleichen Atemzug die Kindernovelle 

nur um ihrer „liebenswerten Einkleidung [...] willen“1281 als das beste Buch Klaus Manns lobt. 

Analog dazu sind in den Augen von Walter Heinsius die Kindheitsdarstellungen in den Ein-

gangs- und Schlussteilen der Erzählung ästhetisch derart gelungen, „daß man darüber den 

Kunstfehler übersieht, der darin liegt, daß die Komposition durch die eingeflochtene Liebesge-

schichte der Mutter gesprengt wird […]“1282. Ein Brief Klaus Manns an Erich Ebermayer von 

Oktober 1926 zeigt, dass solche kritischen Bemerkungen am Autor selbst nicht vorbeigegangen 

sind. Er schreibt: „[D]aß dir die ‚Kindernovelle‘ gefällt, ist schön – sie scheint überhaupt viele 

Freunde zu finden. Die eigentliche Liebesgeschichte nennt man mir allgemein als den schwä-

cheren Teil, aber ich hänge an ihr, und ich liebe halt Till.“1283 Der Schriftsteller gesteht hier 

selbst implizit zu, dass man die Handlungsabläufe rund um die Figuren des 21-jährigen 

 
1278 Schmidt: Exilwelten der 30er Jahre, S. 41. 
1279 Süskind: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle‘“, S. 6. 
1280 Ebd. 
1281 Ebd. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1282 Heinsius: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle’“, S. 208. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1283 Klaus Mann: An Erich Ebermayer [27. Oktober 1926]. In: Briefe, S. 34. 
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Intellektuellen und der etwas älteren Witwe durchaus für weniger gelungen halten kann als 

seine umfangreichen Darstellungen der Kindheit – auch wenn er selbst an der gesamten Novelle 

festhalten wolle.1284  

Ähnlich wie die Rezensenten der 1920er-Jahre hebt Friedhelm Marx in einem Beitrag von 2003 

die durch Klaus Manns Erzählung vermittelten „Einblicke in die Lebenswelt der Kinder, in ihre 

Spiele, ihre Weltwahrnehmung und ihre Ängste“ als „die literarische Stärke der Novelle“1285 

hervor. Anstelle des Kindheitsthemas behandelt dann aber auch er, ähnlich wie Judit Györi oder 

Sascha Kiefer, die „Bestimmung und Rechtfertigung der Jugend“ innerhalb des Generationen-

konflikts der Nachkriegszeit als eigentliches Anliegen des Stücks und relativiert dabei die „Ta-

lentprobe“ des Sohnes ein weiteres Mal durch den „abschwächenden Vergleich mit Thomas 

Mann“1286 und dessen Novelle Unordnung und frühes Leid. 

 

Meine Studie zur Kindernovelle wird – wie die vorausgehenden Studien zu Die Jungen und 

Der fromme Tanz – einen anderen Weg gehen: Ausgangspunkt ist wiederum die Vorstellung 

von der relativen Autonomie des Einzelkunstwerks. Das Erkenntnisinteresse richtet sich auf 

den Gegenstand und also auf die Kindernovelle selbst, die als Erzählung eine in sich geschlos-

sene ästhetische Einheit ist. Ein Hauptaugenmerk soll sich dabei auf die Kindheitsdarstellungen 

in der Kindernovelle richten, die oft genug lobend erwähnt, aber noch nie eingehender betrach-

tet wurden. Die Schilderungen des kindlichen Treibens sind aber nicht losgelöst von der Ge-

samtkomposition der Erzählung zu behandeln, insofern der Autor ihnen innerhalb des No-

vellengeschehens spezifische Orte zugewiesen hat, an denen sie ihre ästhetische Wirkung ent-

falten. Wenn, wie ich mit Friedrich Schiller und Ernst Bloch zeigen möchte, ein wesentliches 

Anliegen der Kindernovelle darin besteht, die Idee der schönen Kindheit im Sinne einer kon-

kreten Bebilderung utopisch-geglückten Lebens literarisch aufscheinen zu lassen, so transpor-

tiert stets auch die Art und Weise, wie das Treiben der vier Geschwister aus der Sicht des er-

wachsenen Beobachters dargestellt wird, substanziell-inhaltliche Bedeutungen. Die Verbin-

dung von verschiedenen literarischen Formelementen und wechselnden Erzählperspektiven in 

der Kindernovelle ist schillernd und lässt sich kaum auf einheitliche Nenner bringen. Da das 

 
1284 Vielleicht lässt sich auch die einzige überlieferte Bemerkung Thomas Manns zur Kindernovelle so deuten, 
dass der Vater die Kindheitsdarstellungen seines Sohnes für gelungen, die Novellenhandlung aber für eher frag-
würdig hielt. In einem Brief an seine Tochter Erika schrieb Thomas Mann, der den ersten literarischen Versu-
chen seines Sohnes ansonsten bekanntlich skeptisch gegenüberstand, im Oktober 1926 immerhin folgende, 
durchaus wohlwollende und zugleich sybillinisch anmutende Zeilen nieder: „Eissi’s Kindernovelle las ich ges-
tern Abend ohne Pause. Habe recht lachen können. Aber Zweifel beschlichen mich doch hie und da.“ (Zit. nach 
Kiefer: Gesellschaftlicher Umbruch, S. 490). 
1285 Friedhelm Marx: Väter und Söhne. Literarische Familienentwürfe in Thomas Manns „Unordnung und frühes 
Leid“ und Klaus Manns „Kindernovelle“. In: Thomas Sprecher /Ruprecht Wimmer (Hg.): Thomas-Mann-Jahr-
buch. Bd. 17. Frankfurt/M. 2004, S. 83–103, hier S. 100. 
1286 Schmidt: Exilwelten der 30er Jahre, S. 38. 
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Prosastück viele lyrisch verdichtete Passagen und changierende Stimmungslagen von Humor, 

Ironie oder Wehmut enthält, sollen nachfolgend eine möglichst große Zahl seiner symbolhalti-

gen Szenen und Episoden ausführlich dargestellt und textnah interpretiert werden.  

Aus dem reichen Gehalt der Erzählung auf der einen und dem bisherigen Fehlen genauerer 

Einzeluntersuchungen zur Kindernovelle auf der anderen Seite ergibt sich der relativ große Um-

fang meiner Studie: Das Kapitel 4.2 stellt einen Versuch dar, zunächst die Entstehungsge-

schichte der Prosaarbeit, die sich in sehr aufschlussreicher Weise aus der kleinen Erzählung 

Spielende Kinder heraus entwickelt hat, zu rekonstruieren. Das Kapitel 4.3 soll mit einem ersten 

Blick auf die vollendete Kindernovelle und die spezifische Anlage ihrer Erzählperspektiven 

zeigen, wie sich die verschiedenen Bauelemente des Stücks zu einer ästhetischen Einheit ver-

binden. Die gewonnenen Orientierungspunkte erleichtern – einhergehend mit der in einem Ex-

kurs vorgenommenen Abgrenzung zu rein autobiographischen Lesarten der Erzählung – den 

Durchgang durch das Werk im zentralen Kapitel 4.4. Nach einer gesonderten Analyse der pro-

grammatischen Dimension in der Kindernovelle, die das Kapitel 4.5 entfaltet, fasst eine knappe 

Schlussbetrachtung die wesentlichen Ergebnisse der Untersuchung zusammen und bietet eine 

Gesamtbewertung des Prosawerks an.  

 

 

4.2. Zur Entstehungsgeschichte und Komposition beider Texte 

4.2.1. Defizite der Forschung 

 

Um die beiden Prosastücke Spielende Kinder und Kindernovelle in ihrem Zusammenhang zu 

verstehen, lohnt zunächst ein ausführlicher Blick auf deren miteinander verbundene Entste-

hungsgeschichte, der in der Forschungsliteratur bislang nur ansatzweise geleistet wurde. Dies 

ist deshalb besonders bedauerlich, da eine genauere Betrachtung der Entstehungsgeschichte be-

reits wichtige Hinweise auf die innere Beziehung, aber auch die jeweiligen formalen Besonder-

heiten der Werke liefern kann. 

  

Die Niederschrift der Kindernovelle ist in der Sekundärliteratur sehr vage auf Frühling oder 

Sommer 1926 datiert worden.1287 In den Augen der meisten Interpreten reagierte Klaus Mann 

damit unmittelbar auf Unordnung und frühes Leid – eine Novelle Thomas Manns, die bereits 

 
1287 Vgl. KMS2, S. 151 und KM1Gr, S. 46. – Sowohl Fredric Kroll als auch Michel Grunewald datieren mit Be-
zug auf einen Brief Klaus Manns an Erich Ebermayer vom 10. März 1926 die Niederschrift der Kindernovelle 
auf die Frühlingsmonate ihres Erscheinungsjahres (vgl. BuA, S. 32). Marianne Krüll behauptet, dass Klaus 
Mann „im Sommer 1926 seine ‚Kindernovelle‘ schrieb“ (vgl. Marianne Krüll: Im Netz der Zauberer. Eine an-
dere Geschichte der Familie Mann. Zürich 1991, S. 312), ohne allerdings einen einzigen Beleg zu zitieren. 
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im Mai 1925 vollendet worden war und die angeblich eine literarische Antwort des Sohnes 

provoziert hätte. Der Kommentar zur großen Klaus-Mann-Briefausgabe führt in diesem Sinne 

das Prosastück des berühmten Vaters als „Geschichte“ auf, „die K[laus] M[ann] unmittelbar 

betraf“ und der er „seine stark autobiographische ‚Kindernovelle‘ entgegen[setzte]“1288. Nach 

dieser Lesart war die Hinwendung des Sohnes zum Kindheitsthema und zu einem literarischen 

Stoff aus der eigenen Familiengeschichte vor allem durch das väterliche Vorbild und durch die 

angeblichen Abwertungen Klaus Manns bedingt, die aus Unordnung und frühes Leid oft her-

ausgelesen worden sind.  

Ich habe demgegenüber bereits im dritten Kapitel dieser Arbeit gezeigt, dass sich der Autor der 

Kindernovelle schon im März 1925 mit dem Themen- und Motivkreis ‚Kindheit‘ beschäftigte 

und zunächst für seine kurze Erzählung Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr und 

dann später für den ersten Romanversuch Der fromme Tanz die Kinderfigur der Marie Therèse 

nach dem Modell seiner jüngsten Schwester formte.1289 Dies geschah bereits, bevor Thomas 

Mann 1925 die erste Fassung von Unordnung und frühes Leid erstellte, und ist somit ein wich-

tiger und bislang völlig übersehener Anhaltspunkt für die Eigenständigkeit der literarischen 

Gestaltung aufseiten Klaus Manns. Aber auch eine genauere Auswertung des zugänglichen Ma-

terials zum Entstehungszusammenhang der Kindernovelle belegt, dass diese Erzählung aus dem 

Jahr 1926 kaum als unmittelbare Reaktion eines getroffenen Sohnes auf Provokationen des 

‚großen‘ Thomas Mann aufgefasst werden kann, wie es eine nach griffigen Formeln suchende 

Sekundärliteratur allzu oft getan hat.1290 

 
1288 BuA, S. 671. – Einen Vergleich zwischen Klaus Manns Kindernovelle und Thomas Manns Unordnung und 
frühes Leid stellen fast alle Interpreten in der Sekundärliteratur an (vgl. schon Rolf Schneider: Klaus Mann. In: 
Aufbau. Kulturpolitische Monatsschrift [Berlin, DDR] 12/1956, S. 1105–1119, hier S. 1109). Auch der einzige 
bisher publizierte Aufsatz, der sich nur mit der Erzählung des Sohnes beschäftigt, beginnt mit einer Betrachtung 
des väterlichen Prosawerks (vgl. Györi: Der „Geniestreich“ Klaus Manns). Dass Klaus Mann mit seiner Kinder-
novelle auf die Erzählung seines Vaters habe reagieren wollen, behaupten ebenfalls beispielsweise Hermann 
Kesten, der das Prosawerk des Sohnes als „Gegenstück“ zu Unordnung und frühes Leid bezeichnet (vgl. Kesten: 
Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 125) und Herbert Schlüter, der von einer „Entgegnung“ spricht 
(Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 111). Sascha Kiefer schreibt in seinem Aufsatz, der be-
zeichnenderweise in einem Sammelband zu Thomas Mann erschien: „Auf ‚Unordnung und frühes Leid‘ antwor-
tete Klaus Mann mit der noch im Jahr 1926 erschienenen ‚Kindernovelle‘ – seiner Version einer literarisierten 
Familiengeschichte.“ (Kiefer: Gesellschaftlicher Umbruch, S. 486). – Die einzige dezidierte Abgrenzung zu dem 
weit verbreiteten Deutungsmuster, welches in der Kindernovelle Klaus Manns immer ein autobiographisch moti-
viertes Aufgreifen der Thematik, der Erzählintention oder des Stoffes seines Vaters erkennen will, findet sich in 
der Dissertation Armin Strohmeyrs. Dieser hält – m. E. sehr zu Recht – die Behauptung, dass die Kindernovelle 
in erster Linie als literarische Reaktion auf Thomas Manns Unordnung und frühes Leid konzipiert sei, für „etwas 
weit hergeholt“ (Strohmeyr: Traum und Trauma, S. 350). 
1289 Siehe Kapitel 3.1.3., S. 161 f. 
1290 Nicole Schaenzler hat auf verschiedene „Stereotypen der Rezeption“ hingewiesen, die eine angemessene 
Würdigung des schriftstellerischen Werkes Klaus Manns oft verstellten. Sie betont, „daß selbst eine Vielzahl der 
sogenannten textanalytischen Betrachtungen – aufgrund der Feststellung, daß es sich beim Mannschen Oevre in 
‚außergewöhnlichen Maße um persönliche, private, intime Bücher‘ [hier zitiert die Interpretin Marcel Reich-Ra-
nicki: Thomas Mann und die Seinen. Stuttgart 1988, S. 193, d. Verf.] handeln würde – immer wieder vor allem 
die biographischen Hintergründe des Sohns eines berühmten Vaters ins Zentrum ihrer Darstellungen rücken. [...] 
[I]n diesem Zusammenhang [ist] anzumerken, daß die besondere Herkunft des Autors, die auf ein vielfältiges, 
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Gewiss wird die distanziert-ironische Auseinandersetzung des Vaters mit der bürgerlichen Wei-

marer Nachkriegsjugend – und somit der Generation des Sohnes – Klaus Mann selbst nicht 

gerade erfreut haben. Bekanntlich sprach er in einem Brief von Mai 1925 über Unordnung und 

frühes Leid auch als des „Zauberers Novellenverbrechen“1291. Dennoch würde man völlig fehl-

gehen, solche isoliert herausgegriffenen Zitate als Beweis für ein zerrüttetes und offenes Kon-

kurrenzverhältnis zwischen Vater und Sohn anzusehen, das die beiden Schriftsteller ungefiltert 

auf dem Feld der Literatur hätten austragen wollen. In Wahrheit lagen die Dinge viel kompli-

zierter. Es war im Falle von Unordnung und frühes Leid nicht in erster Linie das literarische 

Werk des Vaters, das Klaus Mann verletzte. Dessen ästhetische Qualitäten wusste er, jenseits 

aller biographischen Bezüge, sehr zu würdigen. Dies galt grundsätzlich für seine Wahrnehmung 

der väterlichen Arbeiten, die Klaus Mann zeit seines Lebens hochschätzte.1292 Auch das per-

sönliche Verhältnis zwischen Vater und Sohn blieb bei allen Spannungen stets respektvoll und 

war von gegenseitiger Solidarität geprägt. Dies zeigt sich etwa darin, dass der Ältere den Jün-

geren finanziell über Jahre unterstützte sowie von öffentlicher Kritik an seinen ersten Werken 

absah und dass der 18-Jährige seinerseits in Kenntnis der Erzählung Unordnung und frühes 

Leid dem Vater zum Geburtstag den Dank eines Sohnes ausrichtete, „der, in tiefster Bewußtheit 

seiner eigenen, schwankenden Verwirrung, dennoch einmal etwas hergeben und hingeben 

möchte, das eigene Form hat und eigene Melodie, an denjenigen, der seine Melodie schon ge-

sungen hat und singt, und in vielen neuen Liedern singen wird [...]“1293. 

 

Viel mehr als die Instrumentalisierung nahestehender Personen als Modelle für die literarische 

Gestaltung, die ja auch im Werk Klaus Manns bisweilen deutlich erkennbar ist, wird sich der 

Sohn an den oft „primitiv[en] und simpl[en]“1294 Reaktionen des Publikums auf das Prosastück 

seines Vaters gestört haben. Einem Zeitungsbeitrag Klaus Manns von Anfang 1927 lässt sich 

entnehmen, dass ihm, der ja immer noch am Anfang der eigenen literarischen Laufbahn stand 

und sich bereits einigen Angriffen ausgesetzt sah, grundsätzlich die voyeuristische und hämi-

sche Rezeptionshaltung des Publikums zuwider war: 

 

 
allerdings nicht immer wissenschaftliches Interesse gestoßen ist, sich für eine ernstzunehmende Textinterpreta-
tion bisweilen als unergiebig erweist, zumal allzu häufig auf ein zwiespältiges bzw. gespanntes Verhältnis von 
Vater und Sohn Bezug genommen wird: Jener hat zeit seines Lebens im ‚Schatten des berühmten Titanen’ ge-
standen.“ (Nicole Schaenzler: Kritische Bemerkungen zur Klaus-Mann-Forschung. In: Dies.: Klaus Mann als 
Erzähler, S. 9–15, hier S. 9). 
1291 Vgl. Klaus Mann: An Erika Mann [unveröffentlicht, 17. Mai 1925]. In: MON (KM B 465): „Zauberers No-
vellenverbrechen [...] schadet mir übrigens ziemlich […].“ 
1292 Siehe Kapitel 2.2.4.3. 
1293 Kl. Mann: Mein Vater. Zu seinem 50. Geburtstag, S. 50.  
1294 Klaus Mann: Der Ursprung dichterischer Gestalten. Antwort auf eine Umfrage [1927]. In: DnE, S. 118. 
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[M]an sagt unserer Familie die Untugend nach, daß sie bei Gelegenheit öffentliche Personen oder sogar solche aus 

dem nächsten Bekanntenkreis abkonterfeie und in der Komposition eines Werkes „verwende“; – manch schlauer 

Leser glaubt, den oder jenen zu „erkennen“ und hat natürlich seine Freude daran. In einer der letzten Erzählungen 

meines Vaters kommt, zum Beispiel, ein etwas zweifelhafter und danebengeratener, aber nicht uncharmanter 

Knabe, Bert genannt, vor, von dem allgemein vermutet wird, daß ich damit „gemeint“ sein müsse – was manchem 

einen Anlaß zu vielen Scherzen gegeben hat.1295 

 

Als „eigenständiger Schriftsteller und autonome Persönlichkeit“1296 suchte Klaus Mann in der 

Phase seiner frühen Berühmtheit – wie auch in späteren Jahren – nie eine öffentliche Auseinan-

dersetzung mit seinem Vater, zu dem er stets eine höflich-respektvolle Distanz hielt, während 

er sich durchaus mit eigenen Angelegenheiten und literarischen Projekten beschäftigte. Weder 

in den Briefen noch in anderen zugänglichen Dokumenten Klaus Manns aus den Jahren 1925 

und 1926 findet sich eine Absichtsbekundung, auf Unordnung und frühes Leid öffentlich und 

vielleicht sogar in polemischer Weise reagieren zu wollen. Auch rückblickend brachte er seine 

Kindernovelle nie in einen direkten Zusammenhang mit dem Prosastück des Vaters. Die Ent-

stehungsgeschichte der eigenen Erzählung folgte, wie sich in den nächsten Abschnitten im Ein-

zelnen zeigen wird, ganz anderen, inneren Gesetzmäßigkeiten. 

 

In einem Brief von Januar 1926 hatte Klaus Mann seinen Schriftstellerkollegen und Freund 

Erich Ebermayer gefragt: „Arbeitest Du jetzt eigentlich etwas Neues?“ und für sich selbst ge-

antwortet: „– Ich nur Kleinigkeiten und wegen des Geldes. Aber lesen tue ich stapelweise und 

meine Pläne sind groß.“1297 Erst im März 1926 waren die literarischen Vorhaben des 19-Jähri-

gen so weit gediehen, dass er an Stefan Zweig und Erich Ebermayer schreiben konnte: „Nach-

dem ich mich nun in den letzten Wochen in so vielen Städten herumgetrieben habe, ist meine 

Sehnsucht nach dem Land überhaupt groß.“1298 – „Ich wollte am 1. April zunächst nach Mar-

seille, dann auf 10–14 Tage an die Riviera, dann nach Paris. Ich will am Mittelmeer arbeiten, 

eine größere Novelle heischt geboren zu werden.“1299 

 

 

 

 

 
1295 Ebd. 
1296 Schaenzler: Klaus Mann als Erzähler, S. 9.  
1297 Klaus Mann: An Erich Ebermayer [15. Januar 1926]. In: BuA, S. 30. 
1298 Klaus Mann: An Stefan Zweig. [10. März 1926] In: BuA, S. 33. 
1299 Klaus Mann: An Erich Ebermayer [10. März 1926]. In: BuA, S. 32. 
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4.2.2. Spielende Kinder als Vorlage der Kindernovelle 

 

Bei den zuletzt zitierten Zeilen handelt es sich um die erste Ankündigung Klaus Manns, die in 

einem nachweisbaren Zusammenhang mit der Konzeption seiner Kindernovelle steht.1300 In der 

Forschungsliteratur ist bislang völlig übersehen worden, dass der Plan des jungen Schriftstel-

lers, in Südfrankreich und Paris diese „größere Erzählung“1301 abzufassen, in erster Linie auf 

eine eigene kleinere Prosaarbeit aus dem Frühjahr 1926 und weniger auf einen äußeren Anstoß 

zurückging. Wie bereits erwähnt, druckte das Berliner Tageblatt am 21. April 1926 unter dem 

Titel Spielende Kinder ein Stück Klaus Manns ab, das deutliche Anklänge an die spätere Kin-

dernovelle enthält und dabei keine direkten Bezüge zu Thomas Manns Erzählung Unordnung 

und frühes Leid aufweist. Vielmehr scheint der jungen Autor, wie in Kapitel 3 dieser Arbeit 

vorausdeutend ausgeführt, die zweite Bildskizze seines Protagonisten aus dem Frommen Tanz 

nun selbst in eine literarische Momentaufnahme kindlicher Spiele übertragen zu wollen, nach-

dem Andreas Magnus innerhalb des Romans den Plan nicht umgesetzt hatte, seinen künstleri-

schen Entwurf weiter auszuarbeiten und bunt werden zu lassen.1302 Klaus Mann greift also 

schon mit Spielende Kinder in erster Linie Impulse aus dem eigenen Werk auf, die zur Weiter-

entwicklung drängen. 

 

Ich gehe davon aus, dass Spielende Kinder noch in Berlin entstanden ist, wo sich der Autor 

zwischen Mitte Februar und Ende März 1926 die meiste Zeit aufhielt.1303 Das kurze Prosastück 

enthält schon zentrale Elemente der später achtmal längeren Kindernovelle und bildet das zwei-

te von deren zehn Kapiteln weitgehend vor. Erstaunlicherweise erwähnt Klaus Mann Spielende 

Kinder in seinen publizierten Schriften an keiner einzigen Stelle, und auch die Forschungslite-

ratur hat dem Text noch viel zu wenig Beachtung geschenkt. Fredric Kroll führt zwar in seiner 

umfangreichen Klaus-Mann-Bibliographie von 1976 die Veröffentlichung im Berliner Tage-

blatt als Erster überhaupt auf, deutet sie aber etwas vorschnell als Auszug aus der Kinderno-

velle.1304 Michel Grunewald kommentiert präziser, dass man Spielende Kinder zum Teil als 

Vorstufe zu den Anfangskapiteln der bekannten Erzählung verstehen dürfe – aber auch dies nur 

mit Einschränkungen, da die Kinder in dem Abdruck von April 1926 noch beide Eltern hätten, 

 
1300 Vgl. etwa die Anmerkungen zu dem Brief in den beiden großen Briefausgaben: BuA, S. 671 und Briefe, S. 
619; vgl. auch KM1Gr, S. 46. 
1301 WP, S. 232. 
1302 Siehe Kapitel 3.3.4.2., S. 309 f. 
1303 Vgl. BuA, S. 29 ff. 
1304 Vgl. Kroll: Klaus-Mann-Schriftenreihe. Bd. 1: Bibliographie, S. 23 und S. 41. 
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während ihnen später nur die verwitwete Mutter bleibe, was einen wesentlichen Unterschied 

zwischen den beiden Texten ausmache.1305  

Vergleicht man den Zeitungsabdruck aus dem Berliner Tageblatt genau mit der späteren Buch-

ausgabe der Kindernovelle, so lässt sich erkennen, dass Spielende Kinder in der Tat in deren 

erweiterten Rahmen eingegangen ist – und zwar nur bedingt in das erste Kapitel, wie Grune-

wald nahelegt, dafür aber umso deutlicher in das zweite. Es wird darüber hinaus sichtbar, dass 

im Berliner Tageblatt ein zwar in Teilen skizzenhaftes und stilistisch nicht immer ausgereiftes, 

aber doch eigenständiges und in sich geschlossenes Prosastück abgedruckt wurde, das man 

vielleicht überhaupt erst dann richtig versteht, wenn man es als Anstoß und Vorlage für die 

Arbeit an der späteren Kindernovelle begreift. Ausgehend vom Stoff des kurzen Stücks verfolgt 

die längere Erzählung ein erweitertes Spektrum an thematischen Anliegen und versucht litera-

rische Formen zu verbinden, die auf den ersten Blick eher auseinanderzustreben scheinen: eine 

autobiographisch inspirierte Kindheitsidylle auf der einen und eine fiktional-novellistische Lie-

besgeschichte auf der anderen Seite.  

 

Mit seiner Prosaarbeit Spielende Kinder hat Klaus Mann ein kurzes, aber durchaus für sich 

selbst stehendes literarisches Werk über Kindheit und deren Verlust vorgelegt, das bereits an 

dieser Stelle etwas genauer inhaltlich betrachtet werden soll, da dadurch wichtige Aufschlüsse 

über die zu wenig erforschte Entstehungsgeschichte der Kindernovelle zu gewinnen sind. 

Spielende Kinder erzählt von der idyllisch anmutenden Kindheit der vier Geschwister Heiner, 

Renate, Fridolin und Lieschen, die in großbürgerlichen Verhältnissen auf dem Land aufwach-

sen und die als literarische Figuren auch in der späteren Kindernovelle unter denselben Namen 

auftreten. Der Leser darf an verschiedenen Abenteuern teilhaben, die die Kinder mit ihrer Gou-

vernante, dem Hauslehrer, aber vor allem ganz für sich selbst rund um das familiäre Anwesen 

erleben. Spielende Kinder ist in einem Stück geschrieben und weist im Gegensatz zur Kinder-

novelle noch keine Einteilung in Kapitel auf. Der Text hebt mit einer kurzen Exposition an und 

hält im Folgenden eine einheitliche Erzählperspektive auf die vier Geschwister durch, deren 

Erlebniswelt Klaus Mann gleichsam von innen heraus aufzuschließen sucht. Die Umgebung, in 

der die Kinder aufwachsen, und der Garten, der ihr Reich darstellt, werden kurz beschrieben; 

die Eltern finden Erwähnung, sind aber „wohlhabend und daher meistens verreist“1306 und er-

 
1305 Vgl. Grunewald: Bibliographie, S. 28. 
1306 Klaus Mann: Spielende Kinder. In: Berliner Tageblatt, 21. April 1926, Abendausgabe [im Folgenden als SK 
abgekürzt und mit Zeilenangaben nach der im Anhang dieser Arbeit vorfindbaren Abschrift zitiert; hier Z. 3]. – 
Die kleine Erzählung wurde nach dem Erstdruck leider nicht wieder gedruckt. Sie ist digital zugänglich unter: 
http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/list/title/zdb/27646518 [aufgerufen am 14. September 2020].  
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halten über den gesamten Text hinweg keine eigenen Konturen. Von den „etwas fatalen“1307 

Bediensteten, denen die Geschwister ausgeliefert sind, ist mehrfach die Rede – aber im Zentrum 

des Stücks sehen wir die Kinder ganz bei sich selbst, vorgeführt von einem Erzähler, der in ihre 

Geheimnisse eingeweiht zu sein scheint und der liebevoll von ihren phantasiereichen Spielen 

berichtet, „in denen sie tagsüber lebten, todernst und dieser ihrer Wirklichkeit näher vertraut 

und besser befreundet als der anderen, schlechten, mit Mademoiselle und Lehrer Burk-

hardt“1308.  

In Spielende Kinder beschreibt Klaus Mann nicht etwa einzelne Erlebnisse der vier Geschwister 

aus einem bestimmten Jahr1309 oder konkrete Konflikte zwischen ihnen und anderen Personen. 

Er möchte vielmehr die Kinder als Gemeinschaft von vier unterschiedlichen, aber eng mitei-

nander verbundenen kleinen Persönlichkeiten zeigen und versucht, in der literarischen Gestal-

tung typischer Kindheitsszenen etwas von den Geheimnissen ihrer kindlichen Seele und ihres 

frühen Welterlebens zum Aufscheinen zu bringen. Wenn er die Aura einer verlorenen Zeit be-

schwört, ohne sie mit den Worten des Erwachsenen zerstören zu wollen, greift er auf ästhetische 

Stilisierungen zurück, indem er etwa seinen Erzähler nicht als kritischen Beobachter und Kom-

mentator des Geschehens, sondern als Komplizen der vier Geschwister konzipiert – als ihren 

warmherzig-humorvollen und manchmal leise wehmütigen Freund und Beschützer, der sich an 

die Sphären ihrer Phantasie gerne verliert und mit Liebe zum Detail von ihren Spielen zu be-

richten weiß. Davon zeugt etwa die folgende Passage: „‚Klie-klie‘ ist die Monarchie der tücki-

schen Gassenjungen. Klingt ‚klie-klie‘ nicht schon nach niederträchtigem Gelächter, nach fre-

cher primitiver Hinterlist mit Steinwerfen und mit grellem Pfeifen. ‚Uese‘ und ‚Klie-klie‘ sind 

verfeindet, wahre Erbfeinde von Anfang an – wie könnte es anders sein?“1310 

Wenn man die Kindheitskapitel der beiden Autobiographien Kind dieser Zeit (1932) und Der 

Wendepunkt (1949) studiert und mit den Schilderungen der frühen Erzählungen Spielende Kin-

der und Kindernovelle vergleicht, erkennt man schnell, dass Klaus Mann in seinen beiden Pro-

saarbeiten von 1926 auf eigene Kindheitserinnerungen zurückgegriffen hat, die er ins Zeitlos-

Idyllische transponiert. Vor dem Hintergrund vielfältiger ästhetischer Glättungen, die seine Er-

zählungen prägen, stellt es aber nur die halbe Wahrheit dar, wenn er selbst einmal angibt, er 

habe hier „ein bißchen davon [...] erzählen“1311 wollen, wie die Mann-Geschwister im Bad Töl-

 
1307 SK, Z. 7. 
1308 Ebd., Z. 44 ff.  
1309 In der Kindernovelle werden später die wiederkehrenden Erlebnisse der Geschwister, die in dem Stück 
Spielende Kinder in die nicht näher bestimmte Zeit ihrer Kindheit fallen, mit der Chronologie der Liebesge-
schichte um ihre Mutter Christiane synchronisiert (siehe Kapitel 4.4.1.3.). 
1310 SK, Z. 84 ff. 
1311 Klaus Mann: Kindheit [1929]. In: Ders.: Woher wir kommen und wohin wir müssen, S. 59–62, hier S. 61 
[zuerst als: Klaus Mann: „Dichterkinder... Früh vergiftet“. In: Der Querschnitt 9/1929 vom 3. März 1929; der 
kurze Artikel wurde außerdem aufgenommen in den Sammelband: Karin Michaelis (Hg.): Das Antlitz des 
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zer Sommerhaus ihrer Familie bis in die Zeit des Ersten Weltkriegs hinein ihre Ferien erlebten. 

Tatsächlich kann man Spielende Kinder als Versuch ansehen, eine wichtige Essenz von Klaus 

Manns Kindheitserinnerungen literarisch zu gestalten, wobei der Text zugleich von deutlichen 

Idealisierungen geprägt ist.1312  

 

Es ist aber festzuhalten, dass der Autor in diesem kurzen Prosawerk auf das eigentliche ‚Erfin-

den‘ oder schrittweise Erzählen einer fiktionalen Handlung ganz verzichtet. Der Rückblick in 

die eigene Vergangenheit, der immer mit gegenwärtigen Wünschen des Zurückschauenden ver-

mischt ist, führt in der ästhetischen Stilisierung zu dem Bild einer Wunschkindheit. Aber den-

noch hat das Szenario Wurzeln in einer zurückliegenden Wirklichkeit des Autors, deren Ein-

drücke in seiner Erinnerung weiterleben und die er in Spielende Kinder schriftstellerisch ausar-

beitet. Dabei tendiert die Form der kurzen Erzählung zum Idyllischen. Kindheitserlebnisse 

werden im bewegten Bild eingefroren; die einzelnen Szenen muss man sich als wiederkehrende 

und in Variationen wiederholende vorstellen – sie wären auch durch weitere Impressionen aus 

der Welt der Geschwister beliebig ergänzbar, könnten aber in der gegebenen Erzählperspektive 

nicht bruchlos in eine zur Zukunft hin offene Handlungsdynamik einmünden.  

Es wird also deutlich, dass Klaus Mann im Jahr 1926, nachdem bereits sein ganz frühes Werk 

und insbesondere der erste Romanversuch Der fromme Tanz von Affinitäten zum Kindheits-

thema geprägt war1313, eine ganz neue und eigenständige literarische Form für dessen literari-

sche Gestaltung findet. Anstelle des bloß beschwörenden, sehnsuchtsvollen Gestus, der in den 

früheren Kindheitsdarstellungen dominierte, schafft er es nun, die (verklärte) kindliche Welt in 

einigen charakteristischen Zügen unter Rückgriff auf eigene Erinnerungen wirklich glaubhaft 

und detailliert auszumalen. Wie dies erzähltechnisch originell im Sinne einer impressionisti-

schen Vergegenwärtigung wiederkehrender Kindheitsszenen gelingt, zeigt exemplarisch die 

folgende Passage aus Spielende Kinder: 

 

Für die Zeit, da Lehrer Burkhardt bei den Großen weilt, sind auch die Lebensgeister der Kleinen reduziert und 

beinahe ausgelöscht. Alleine zu phantasielos, um die großen und verwirrten Spiele von vorher fortzusetzen, sitzen 

sie, klein und verlassen, über dummen Würfelspielen beieinander oder gesellen sich lustlos zu Afra, die resolut im 

Kuchenteiche wühlt.1314  

 

 
Kindes. Berlin 1931, S. 251–254]. – In der Rowohlt-Ausgabe der Werke Klaus Manns, die schrittweise an die 
Stelle der früheren Publikationsreihe Martin Gregor-Dellins getreten ist, findet sich leider kein Wiederabdruck 
dieses Textes.  
1312 Zur Frage des autobiographischen Gehalts der Kindernovelle siehe genauer Kapitel 4.3.3. 
1313 Siehe Kapitel 2.2.4.4. und Kapitel 3.3.1.4. 
1314 SK, Z. 26 ff. 
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Obwohl hier durchaus Bilder eines konkreten Geschehens um die vier Kinder gezeichnet wer-

den (die Älteren haben Unterricht, während die Jüngeren über Würfelspielen sitzen), kann man 

nicht im eigentlichen Sinne von einer Handlung sprechen – allenfalls von Handlungsabläufen, 

die man als prägnant für die Kindheit als Ganzes verstehen muss und die der Erzähler in ver-

schiedenen Szenen seiner Prosaskizze verdichtet. Die zeitliche Verortung des Erlebten und Dar-

gestellten bereitet Schwierigkeiten, da kein einmaliges Ereignis beschrieben wird. Der Lehrer 

findet sich „täglich“ ein, „gutgelaunt und unterm Arme ein ledernes Mäppchen“1315, um die 

Großen zu unterrichten. Die Lebensgeister der Kleinen sind jeweils genau während dieser Stun-

den und „[f]ür die[se] Zeit“ reduziert. Was ‚vorher‘ oder ‚nachher‘ passiert oder wie oft sich 

das dargebotene Geschehen wiederholt, lässt sich vor dem Hintergrund der spezifischen Dar-

stellungstechnik Klaus Manns nicht entscheiden, da er eine bestimmte Phase der Kindheit ver-

gegenwärtigt, die überhaupt keinen Anfang und kein Ende zu haben scheint. Die Erzählung 

Spielende Kinder folgt einem zyklischen Verständnis von Zeit und Zeitlichkeit. Alle Bewegung 

mündet immer wieder in ihren Ausgangspunkt ein. 

In der märchenhaft-zeitlosen Idylle Klaus Manns widmen sich die Geschwister ihren Unterneh-

mungen immer wieder aufs Neue. Das Bewusstsein von deren Vergänglichkeit bleibt dem er-

wachsenen Betrachter vorbehalten, der dieser Welt entwachsen ist. Aus dessen Perspektive 

wird die Schlusspassage der kleinen Prosaarbeit erst so rührend, die schillernd-mehrdeutig da-

rauf hinweist, dass das Stück sich einem Ende nähert und dass die Kinder, sobald sich Erzähler 

und Leser von ihnen abwenden, wohl bald erwachsen werden müssen und nur in der Welt der 

Literatur weiterleben:  

 

Hinter den Bergen kommen dunklere Wolken herauf, die Kinder drücken sich scheu aneinander, als fürchteten sie 

sich vor einem Gewitter, das plötzlich hätte da sein können. Aengstigt sie nicht auch der Segen der Heiligen zu 

ihren Häupten, den diese mit pathetisch gereckten Armen spenden? Ist ihnen nicht, als wäre der gar zu nachdrück-

liche Segen eher ein Fluch? – [...] / Fridolin bemerkt [...] leise, vieldeutig, zögernd, als möge er Heiner nicht direkt 

widersprechen, und mit einem feigen, schiefen Blick zur Seite: „Hier scheinen allerdings nur Zwerge und Men-

schenfresser zu wohnen –“ / Darauf verstummen sie alle.1316 

 

– Die Erzählung Spielende Kinder muss für Klaus Mann eine außerordentliche Bedeutung ge-

habt und ihn zu ungewöhnlich umfangreichen Überarbeitungsschritten sowie werkästhetischen 

Experimenten animiert haben. Dies zeigt sich daran, dass große Teile des kurzen Prosastücks 

in den erweiterten Rahmen seiner Kindernovelle eingegangen sind, zugleich aber Passagen er-

gänzt wurden, die weit über die ursprüngliche Konzeption von Spielende Kinder hinausreichen. 

 
1315 Ebd., Z. 12 f. 
1316 Ebd., Z. 143 ff. 
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Vergleicht man beide Erzählwerke, so lassen sich aus den auffallenden Metamorphosen wich-

tige Rückschlüsse auf den Entstehungsprozess der Kindernovelle ziehen. Dies gilt auch und 

gerade dort, wo direkte Anhaltspunkte zur Genese des Werks aus Briefen und anderen Doku-

menten des Autors fehlen. 

Im ersten Kapitel der späteren Kindernovelle kehren die Eingangsszenen aus Spielende Kinder 

größtenteils wieder, die Exposition ist jetzt aber stark verändert und erweitert worden – vor 

allem dadurch, dass in Verbindung mit ausführlichen Landschaftsbeschreibungen nun die Mut-

terfigur mit eigenem Namen eingeführt und gemeinsam mit den Geschwistern gezeigt wird. 

Neben den schon im April 1926 abgedruckten Passagen, die das Verhältnis zwischen den Kin-

dern und der Gouvernante sowie dem Hauslehrer veranschaulichen, finden sich im ersten und 

zugleich längsten Kapitel der Kindernovelle viele neue Impressionen aus dem Leben der Fami-

lie, die erst später entstanden sein dürften. Vor unser Auge gestellt werden dort Kinder und 

Mutter am sommerlichen Klammerweiher oder beim Beerensammeln, die Köchin mit den vier 

Geschwistern beim Schlittenfahren, die Föhnstürme im Herbst, die Christiane Kopfschmerzen 

bereiten, die die Kinder aber sehr lieben, und einige weitere Szenen. Außerdem ist auf den 

ersten Seiten der Kindernovelle kurz von dem verstorbenen Vater, der in Spielende Kinder noch 

lebte, sowie von dessen Verhältnis zu seiner Frau und den Kindern die Rede. Das zweite Kapitel 

der Kindernovelle gibt nach diesen neu entstandenen Abschnitten, die selbst noch einmal un-

gefähr genauso lang sind wie der Zeitungsabdruck von Spielende Kinder, weitere Passagen der 

Vorstufe größtenteils wortgetreu wieder, die aber durch einige gezielte Glättungen, kleinere 

Ergänzungen und den erweiterten Hintergrund der Erzählung qualitativ noch einmal verändert 

erscheinen.1317 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass Klaus Manns kleine Prosaarbeit Spielende Kinder in 

ihrem eigenen, überschaubaren thematischen Rahmen einige Elemente der Handlungsabläufe 

um die vier Geschwister vorwegnimmt, die später in der größer angelegten und weitaus länge-

ren Kindernovelle wiederkehren, dass sie aber – abgesehen von den vier Geschwistern und in 

Ansätzen dem Dienstpersonal – das Figurenensemble der späteren Erzählung noch nicht vor-

führt, insofern erst dort die wichtigen erwachsenen Charaktere konturiert und in Beziehungen 

miteinander gesetzt werden. Von einer Frau Christiane, einem verstorbenen Philosophen oder 

gar dem Vagabunden Till, einer Schwangerschaft und einem fünften Kind ist hier noch gar 

keine Rede, ohne dass sie als fehlend empfunden werden konnten, bevor Klaus Mann ausge-

hend von der Idee zu seiner Kindernovelle die Mutterfigur ausarbeitete, sie ins Zentrum des 

Stücks setzte und mit einer neuen Erzählperspektive sowie erweiterten Handlungssträngen ver-

 
1317 Siehe im Einzelnen zu den Verbesserungen, die die kurze Erzählung Spielende Kinder im Überarbeitungs-
prozess zur Kindernovelle erfuhr, Kapitel 4.4.1.2., S. 413 ff. 
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knüpfte. Die kürzere Prosaarbeit Spielende Kinder, die ihr Autor wohl zu schön fand, um sie 

nicht zu einer größeren Erzählung auszuarbeiten, gab Klaus Mann demnach sehr wahrschein-

lich erst den Anstoß, im milderen Klima Frankreichs die Kindernovelle niederzuschreiben. Die 

Vorlage ging dann in deren ungewöhnlich lange Rahmenerzählung ein, die sich über das erste 

Drittel der Erzählung hinaus erstreckt und die ausgehend vom ursprünglichen Stoff deutliche 

Züge einer eigenständigen Kindheitsidylle trägt. Dieselben vier Kinder treten jetzt allerdings 

im erweiterten Kontext der Novelle und der Chronologie ihrer Handlung auf, wobei die zykli-

sche Zeitstruktur aus Spielende Kinder in den ersten Kapiteln übernommen, dann aber an ent-

scheidender Stelle mit dem Auftreten Tills gebrochen wird.1318 

 

 

4.2.3. „Werkstattgeheimnisse[]“ – Schrittweise Ausarbeitung zur Endfassung 

 

Klaus Manns Plan, das Stück Spielende Kinder zu einer größeren Novelle auszuarbeiten, muss 

mit dem Wunsch einhergegangen sein, Deutschland für einige Zeit zu verlassen, um Ruhe für 

sein literarisches Vorhaben zu finden. Das zunehmende Eigenleben, das die entstehende längere 

Erzählung sukzessive annahm, drückt sich auch in der lokalen Distanzierung vom Kulturbetrieb 

und den gewohnten Lebensumständen aus. Endlich schien eine literarische Arbeit mehr als 

Zeitdokument und uneinheitliche Adaption verschiedenster Einflüsse zu sein und sich stattdes-

sen zu etwas in formalästhetischer und inhaltlicher Hinsicht ganz Eigenem, sogar Einzigartigem 

zu entwickeln. Der 19-Jährige folgte mit seiner Entscheidung, für einige Zeit nach Frankreich 

zu gehen, dem Vorbild Heinrich Manns. Er wusste, dass er den verehrten Onkel an der Mittel-

meerküste im Frühjahr 1926 sogar persönlich wiedertreffen würde, den es oft dorthin zog, um 

eigene Werke zu verfassen. In ihrem Buch von der Riviera, das Klaus und Erika Mann einige 

Jahre später veröffentlichen sollten, formulieren die beiden Geschwister eine Einsicht, die 

Heinrich Mann sicherlich geteilt hätte: „Arbeiten [...] ist eigentlich [...] das Schönste, was man 

dort unten tun kann, [...] ungewöhnlich ist die Kraft dieser zugleich beruhigend sanften und 

bunten Landschaft, konzentrierend zu wirken ...“1319  

 

Klaus Mann reiste – wie in dem weiter oben zitierten Brief an Erich Ebermayer angekündigt – 

Anfang April in der Tat über Marseille nach Nizza, um sich dort seiner „größeren Erzählung“ 

zu widmen. Ein rückblickender Tagebucheintrag aus den 1930er-Jahren hält fest: „1926: [...] 

 
1318 Siehe Kapitel 4.4.1.3. 
1319 Erika Mann / Klaus Mann: Das Buch von der Riviera. Was nicht im „Baedeker“ steht. München 1931, S. 14.  
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Frühling in Nizza, Arbeit an der ‚Kindernovelle‘.“1320 In der englischen Ausgabe seiner Auto-

biographie The Turning Point von 1942 gibt Klaus Mann einige Hinweise darauf, nach welchen 

Leitideen er in Südfrankreich seine kleine Prosaarbeit Spielende Kinder zur Kindernovelle aus-

zuarbeiten gedachte: 

  

I wanted to write a new story. Something on children, two boys and two girls. Yes. And about their mother, a 

widow. Life in the country. Children play games and talk fancy stuff. Yes. And then, mother has an affair. Natu-

rally. The vagabond – savagely attractive. Invades idyll. Fools around with kids; seduces widow. Of course.1321  

 
1320 Klaus Mann: Tagebucheintrag [21. April 1936]. In: Ders.: Tagebücher 1936–1937, S. 42. 
1321 Klaus Mann: The Turning Point. Thirty-Five Years in this Century. The Autobiography of Klaus Mann 
[1942]. New York 1984, S. 118. – Klaus Mann schrieb seine zweite Autobiographie als 35-Jähriger in den Verei-
nigten Staaten, wo er während der letzten Jahre der nationalsozialistischen Herrschaft als Exilant lebte. Er ver-
fasste den Lebensbericht in englischer Sprache und übersetzte ihn später selbst ins Deutsche zurück, worin sich 
sein Schicksal als Exilschriftsteller spiegelt. Dabei entstand Der Wendepunkt als ein neues Buch von erweitertem 
Umfang (vgl. auch Susanne Utsch: Sprachwechsel im Exil. Die „linguistische Metamorphose“ von Klaus Mann. 
Köln (u. a.) 2007). – Die Passagen, die ich aus The Turning Point zitiere, sind in den publizierten deutschen Fas-
sungen des Wendepunkts seit 1952 nicht vorhanden. Erst in der Neuausgabe des Rowohlt-Verlags von Novem-
ber 2006, die anlässlich des 100. Geburtstags von Klaus Mann erschien, findet sich unter den an den Haupttext 
angefügten Textvarianten und Entwürfen auch die deutsche Fassung der entsprechenden Ausführungen zur Kin-
dernovelle. Der Herausgeber Fredric Kroll stellt in einem ausführlichen und die Publikationsgeschichte der Au-
tobiographie vorzüglich rekonstruierenden Nachwort klar, dass Der Wendepunkt bis zum Jahr 2006 „ausschließ-
lich in einer zensierten Fassung überliefert [worden war] – was jedoch fast niemand wußte, obwohl das Buch [...] 
seit 1952, also über fünfzig Jahre, ohne Unterbrechung im Handel ist.“ (Fredric Kroll: Nachwort. In: WP, S. 
859–884, hier S. 860). Wie Kroll zeigt, wurde nach dem Tod Klaus Manns im Mai 1949 die vertraglich bereits 
vereinbarte Publikation des vom Autor selbst noch zu Ende ins Deutsche übersetzten und überarbeiteten Buches 
zunächst von Gottfried Bermann Fischer hinausgezögert. Als Bevollmächtigter des Fischer-Verlags, in dem Der 
Wendepunkt schließlich 1952 erschien, verlangte Rudolf Hirsch gleichzeitig weitere postume Kürzungen, die 
nicht nur textökonomischen, sondern auch politischen Charakter hatten. Erika Mann stimmte als Nachlassver-
walterin ihres ältesten Bruders notgedrungen den verlangten Änderungen zu, die sich etwa auf Passagen bezo-
gen, in denen die Homosexualität, die Todessehnsucht, aber auch die politisch dezidiert linke Position Klaus 
Manns in den Augen der Verleger zu deutlich hervortraten. So ist Krolls Einschätzung vorbehaltlos zuzustim-
men, dass ein Teil der in der Neuausgabe „zum ersten Mal abgedruckten Passagen [...] eine indirekte Dokumen-
tation der kulturpolitischen Situation in der frisch gegründeten Bundesrepublik dar[stellt]“ (ebd., S. 874). In der 
Publikationsgeschichte des Wendepunkts spiegelt sich in der Tat der restaurative Charakter der postfaschisti-
schen Zeit. Ähnliches lässt sich im Falle Klaus Manns an der ebenfalls zensierten Überlieferung seines Exilro-
mans Der Vulkan und natürlich an der gesamten Debatte um seinen zwischenzeitlich sogar verbotenen Mephisto 
und Gustaf Gründgens zeigen (vgl. dazu: Michael Töteberg: Nachwort. In: Klaus Mann: Der Vulkan. Roman 
unter Emigranten. Überarb. u. erw. Neuausg. Reinbek 1999, S. 559–571, hier v. a. S. 568 f.; vgl. außerdem: 
Eberhard Spangenberg: Karriere eines Romans. Mephisto. Klaus Mann und Gustaf Gründgens. Ein dokumenta-
rischer Bericht aus Deutschland und dem Exil 1925–1981. München 1982). – Die oben im Haupttext aus dem 
englischen Originaltext von The Turning Point zitierte Passage zur Kindernovelle ist im Anhang der Neuausgabe 
des Wendepunkts gemäß der Übersetzung Klaus Manns auf Deutsch wie folgt wiedergegeben: „Ich wollte etwas 
Neues schreiben – eine längere Novelle oder einen kleinen Roman. Etwas über Kinder; zwei Mädchen und zwei 
Jungen. Und über die Mutter der Kinder, eine Witwe – schwermütig, etwas überreif, aber doch noch begehrens-
wert. Schauplatz: auf dem Land, in Oberbayern; idyllische Szenerie, etwas im Tölzer Stil. Kinder spielen im 
Garten (unser Tölzer Garten!); baden im schwarzen Teich (unser Klammerweiher!); schwatzen ungereimtes, 
phantastisches Zeug (unser Kauderwelsch!) ... Mutter hat Liebesaffäre. Freilich doch! Der Draufgänger! Der at-
traktive Strolch! Dringt ins Idyll ein; scherzt mit Kindern; verführt Mama. Versteht sich.“ (WP, S. 849). An die-
ser von Klaus Mann selbst verfassten Stelle, die ausführlicher ausfällt als die englische Originalpassage, lässt 
sich exemplarisch nachvollziehen, inwiefern sein Wendepunkt einerseits Übersetzung von The Turning Point und 
zugleich ein erweitertes, neues Buch mit ganz eigenem Charakter wurde. Kroll beklagt, dass mit der gegen die 
Absichten Klaus Manns geschehenen Eliminierung der zitierten Passage aus der deutschen Fassung auch „eine 
der wenigen Textstellen“ verworfen worden sei, „die den für ‚The Turning Point‘ charakteristischen Humor in 
den ‚Wendepunkt‘ hinübergerettet hätte. In diesem Fall handelt es sich um eine Persiflage des Stils von Gertrude 
Stein“ (Kroll: Nachwort: In: WP, S. 875). 
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Von der Selbstironie dieser Passage und dem Kontext, dem sie entnommen ist, einmal abgese-

hen, ist sie äußerst interessant – vor allem, wenn man die hier von Klaus Mann rückblickend 

skizzierten Pläne zu einer fiktionalen Erzählung mit der vor seiner Frankreichreise schon ge-

schriebenen und autobiographisch inspirierten Prosaarbeit Spielende Kinder zusammendenkt. 

Die vier Kinder, von denen im Zitat die Rede ist, und ihre phantasiereichen Unternehmungen 

hatte Klaus Mann ja schon ausgehend von eigenen Erinnerungen an die mehr als zehn Jahre 

zurückliegenden Ferienaufenthalte der Mann-Geschwister literarisch stilisiert, ohne dabei an 

eine klar konturierte Mutterfigur mit eigenen Sehnsüchten und Entwicklungsmöglichkeiten zu-

nächst überhaupt zu denken. In der kurzen Erzählung aus dem Berliner Tageblatt werden die 

Elternfiguren nur beiläufig erwähnt. Ihr eigenes Erleben und ihre Beziehung zu den Kindern 

sind dort noch kein Thema. 

Nun plante Klaus Mann offenbar, vor dem Hintergrund der idyllischen Szenerie seiner eigenen 

(Wunsch-)Kindheit eine erfundene Liebesgeschichte zwischen der Mutter und einem attrakti-

ven Weltenbummler zu erzählen, der von außen in das enge Gesichtsfeld der Familie eintreten 

sollte. Erst im Zusammenhang mit diesem literarischen Muster, dem die Kindernovelle laut The 

Turning Point folgen sollte, kam der Autor wohl dazu, seine Mutterfigur als Witwe zu konzi-

pieren und in das Zentrum der Erzählung zu stellen1322 – eine Entscheidung mit sehr weitrei-

chenden Konsequenzen für die Komposition der gesamten Novelle. Denn wenn er die umfang-

reichen Passagen aus Spielende Kinder beibehalten wollte, die er zunächst unabhängig von 

seinen späteren Plänen geschrieben hatte und in denen allein die vier Geschwister im Mittel-

punkt standen, dann war der junge Schriftsteller mit einigen Schwierigkeiten konfrontiert: Die 

Kinderhandlung und die mit den Geschwistern verbundene Erzählperspektive aus der frühen 

Prosaarbeit weist, wie sich bereits andeutete, keine Chronologie im Sinne einer Novelle auf, in 

der sich ein einmaliges Geschehen Schritt für Schritt zu entwickeln hat und in der immer Pro-

zesse der Veränderung gestaltet werden. Stattdessen vermittelt sie wiederkehrende Impressio-

nen aus dem ruhig-ländlichen Leben der Kinder und tendiert zur Idyllenform. Klaus Mann 

konnte Spielende Kinder deshalb nur zu „einer Art Rahmenerzählung“1323 für die Kindernovelle 

ausarbeiten, nicht aber unmittelbar mit ihrer „eigentliche[n] Liebesgeschichte“1324 verweben, 

ohne dass es zu spürbaren Brüchen in den Zeitebenen und Erzählperspektiven gekommen wäre.  

 
1322 Klaus Manns „Mord“ an der Vaterfigur, von dem Marianne Krüll spricht, resultierte also nicht aus einem 
ursprünglichen Impuls, den man unmittelbar biographisch auf Thomas Mann oder dessen „Provokationen“ (vgl. 
Krüll: Im Netz der Zauberer, S. 311 ff.) beziehen dürfte, sondern folgte werkimmanenten Fragen der Formge-
bung im Entwicklungsprozess der Kindernovelle. Gänzlich unhaltbar ist vor diesem Hintergrund die Behauptung 
Krülls, das Prosawerk von 1926 enthalte einen „bitterbösen Kern“ und sei gleichsam als „Racheakt“ am eigenen 
Vater zu verstehen (vgl. ebd., S. 312).  
1323 KMS2, S. 157. 
1324 Klaus Mann: An Erich Ebermayer [27. Oktober 1926]. In: Briefe, S. 34. – Dieser Brief wurde (wie die ande-
ren Briefe Klaus Manns, die ich nach der von Friedrich Albrecht in der DDR herausgegebenen Ausgabe zitiere) 



 
 357 

Man kann davon ausgehen, dass er im April 1926 während des Nizzaaufenthaltes auf der 

Grundlage seiner in Spielende Kinder literarisierten Kindheitserinnerungen zunächst nur den 

Anfangsteil der Kindernovelle schrieb, der die späteren Kapitel 1 und 2 umfasste und den Mi-

chel Grunewald in seiner Habilitationsschrift zu Recht als „version modifiée“ des bereits publi-

zierten kurzen Prosastücks bezeichnet.1325 Die einheitliche Erzählperspektive aus der Vorlage, 

die das Geschehen in großer Annäherung an den Blickwinkel der Geschwister verfolgt, konnte 

er hier zunächst aufnehmen und weiterführen, bei welchem Unterfangen er paradoxerweise auf 

der formalen Ebene seiner Erzählung – also hinsichtlich der Darstellungsperspektive und der 

Chronologie der Handlung – die Tendenz zu einer eigenständigen literarischen Idylle gerade in 

demjenigen Augenblick verstärkte, als er das spätere Novellengeschehen vorzubereiten plante. 

Durch die Tatsache, dass auf der inhaltlichen Ebene der Familienvater in der Kindernovelle 

verstorben ist und der Lebensweg der Mutter explizit zum Thema wird, schafft der Autor aber 

gleichzeitig überhaupt die Möglichkeit, dass in die geschlossene und ruhende Welt der Familie 

später eine neue Figur – nämlich Till – eintreten kann.  

 

In den gut drei Wochen, die Klaus Mann an der Mittelmeerküste verweilte, arbeitete er zunächst 

mit Ruhe und Sorgfalt an der Idyllenhandlung bzw. Rahmenerzählung für die Kindernovelle. 

Es entstanden in Nizza die ausführlichen Landschaftsbeschreibungen, die mit dem Wechsel der 

Jahreszeiten verbunden wurden, die Charakterisierungen der Mutter und die Szenen, die diese 

gemeinsam mit den vier Kindern zeigen. Hier wurden auch die kurzen Ausführungen zum ver-

storbenen Vater niedergeschrieben, der jetzt als radikaler Philosoph eigene Konturen erhält. 

Damit wuchs der Anfangsteil der Novelle auf mehr als den doppelten Umfang der kleinen Pro-

saarbeit Spielende Kinder an, die diesen inspiriert hatte.  

Man kann davon ausgehen, dass im April 1926 schon mehr als das erste Drittel der Kinderno-

velle abgefasst war – zumindest die ersten beiden Kapitel und darüber hinaus sicherlich noch 

weitere Elemente der Kinderhandlung, die auch im Mittelteil der Novelle nicht abreißt und in 

den Schlusspassagen noch einmal neu anhebt. An der Liebesgeschichte hingegen konnte Klaus 

Mann nach eigenem Bekunden in Südfrankreich noch gar nicht gearbeitet haben, da er zwar die 

Grundkonstellation (Vagabund, der in die Idylle eintritt und eine Affäre mit der Mutter beginnt) 

hier bereits im Auge hatte, aber noch keine genaue Vorstellung davon besaß, wie sich deren 

Beziehung entwickeln sollte. Die zündende Idee für die Konzeption der eigentlichen Novellen-

 
leider nicht in die von Martin Gregor-Dellin besorgte und heute einzig lieferbare Ausgabe der Korrespondenz 
aufgenommen. 
1325 „Cette nouvelle [die Kindernovelle, d. Verf.], dont le début est une version modifiée d’un récit intitulé 
‚Spielende Kinder‘ […]“ (KM1Gr, S. 46). 
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handlung blieb dabei vor allem deshalb noch aus, weil der junge Autor für die Figur seines Tills 

noch kein überzeugendes Modell in seinem Umfeld gefunden hatte.  

Herbert Schlüter vertritt im Nachwort zur Fischer-Ausgabe der Kindernovelle die Auffassung, 

dass die besondere Anlage dieser Erzählung in einem engen Zusammenhang mit der spezifi-

schen Schreibtechnik Klaus Manns gesehen werden müsse1326 und führt zum Beleg einen Aus-

spruch an, den der junge Autor ihm gegenüber persönlich getätigt habe:  

 

Es war ein Tag im Januar oder Februar des Jahres 1927, genauer, der Abend dieses Tages [...]. [A]uf dem Weg 

[...] zu dem Restaurant [...], wo der Abend beschlossen werden sollte, erzählte mir Klaus Mann von seiner Arbeits-

weise bei der „Kindernovelle“ (wobei offenblieb, ob er sie auch sonst oder nur hier anwandte). Er habe sie nicht 

in der Chronologie des Geschehens geschrieben, sondern Späteres vor dem Früheren und dann erst die Kapitel so 

zusammengesetzt, wie sie heute dastanden. [...] Nun kann man sagen, daß eine Methode so gut wie die andere ist. 

Aber vielleicht hat diese hier doch damit zu tun, daß die beiden „Bauelemente“ – die Idylle und die Liebesge-

schichte, der Kindheitsmythos und die kurze Novelle, die sich zwischen Till, dem „jungen europäischen Intellek-

tuellen“, und der Dame Christiane abspielt – so deutlich zu erkennen sind.1327 

 

Die weitreichenden Implikationen dieser „Mitteilung eines kleinen Werkstattgeheimnisses“1328 

erhellen sich vor dem Hintergrund meiner Untersuchungen zur Entstehungsgeschichte der Kin-

dernovelle. Zunächst wurde deutlich, dass Klaus Mann die Idyllenhandlung seiner Erzählung 

geschrieben hat, ohne vom Verlauf der Liebesgeschichte eine mehr als bloß vage Vorstellung 

zu besitzen und sogar ohne an eine einheitlich-lineare Chronologie der Erzählhandlung zumin-

dest in der ersten Entstehungsphase überhaupt zu denken. Sein von Herbert Schlüter zitierter 

Ausspruch legt zudem nahe, dass verschiedene Passagen der zuerst entstandenen Kinderhand-

lung, die später in die mittleren und Schlusskapitel der Novelle aufgenommen wurden, eben-

falls bereits in Nizza und damit in relativer Unabhängigkeit vom Geschehen um die Witwe und 

Till entstanden sein dürften. So erklärt sich schon von der Entstehungsgeschichte der Kinder-

novelle her jener Eindruck einer „schwebende[n] Erzählung, ohne Anfang und Ende, ohne 

Richtung und Ziel“1329, den Nicole Schaenzler in ihrer Klaus-Mann-Biographie mit Blick auf 

die Jugenderzählung beschrieben hat. Dennoch wäre die Annahme irrig, dass der Entwicklungs-

prozess des Prosastücks in erster Linie von einer „Launenhaftigkeit des schöpferischen Impul-

ses“1330 diktiert gewesen wäre und dass Klaus Mann bloß spontaneistisch niedergeschriebene 

Elemente später zum Werk montiert hätte. Solche künstlerischen Verfahren der Avantgarde 

 
1326 Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 122. 
1327 Ebd., S. 113 f. 
1328 Ebd., S. 112. 
1329 Schaenzler: Klaus Mann, S. 93. 
1330 Ebd.  
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und radikalen Moderne wären ihm, der sich als Schriftsteller stärker an Erzähltraditionen des 

späten 19. Jahrhunderts orientierte, fremd gewesen. Eher sollte man im Falle der Kindernovelle 

von der Parallelität zweier etwa gleichgewichtiger und eigentlich konträrer Erzählformen spre-

chen, an deren jeweiligen Episoden Klaus Mann nacheinander arbeitete und die er dann für die 

Endfassung der Erzählung miteinander verknüpfte, indem er sie – nachträglich! – anhand einer 

(zumindest äußerlich) einheitlichen Chronologie anordnete: auf der einen Seite die in eine un-

bestimmte Zeit weisende „zauberhafte[] Idylle“1331 der Kindheit und auf der anderen Seite eine 

„kurze Novelle“ (oder wie Klaus Mann sagt: die „eigentliche Liebesgeschichte“), in die das 

menschliche und intellektuelle Konfliktpotential der aus den Fugen geratenen Nachkriegsge-

genwart unmittelbar eingegangen ist.  

 

In einem Brief an seine damalige Verlobte Pamela Wedekind aus Nizza meinte Klaus Mann 

zwar im April 1926 bereits von der Kindernovelle, die zu diesem Zeitpunkt allerhöchstens bis 

zur Hälfte gediehen sein konnte, als seiner „weitaus schönste[n] Novelle“1332 sprechen zu dür-

fen; seiner Schwester Erika gegenüber erwähnte er am 22. April schon, dass er das Prosawerk 

Gustav Gründgens zueignen wolle1333 – 

 

But the lover was missing. I called for him, clamored for him, employed all sorts of devices to catch his face, his 

voice, his appearance. But he refused to show up. The only lover who presented himself was the too-familiar 

ruffian – disheveled hair, radiant grin, the irresistible vitality … No more of this! This time, I needed a more subtle 

character. Something more nervous, more cerebral and refined. But, of course, he ought to have sex appeal. Intel-

lectuals have no sex appeal, that’s the trouble with them. Not for me, anyway – and therefore, not for the widow. 

She waited, and I didn’t know for whom. Poor widow! We were quite in a fix, she and I. I tried very hard to help 

her. I travelled about, seeking a lover for the wistful matron. She led her dreary life with the kids – patient and 

meek, but secretly disappointed. I had created her, and now I let her down. It was not very gallant.1334 

 

 
1331 Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 112. 
1332 Klaus Mann: An Pamela Wedekind [undatiert, April 1926]. In: BuA, S. 36. 
1333 Vgl. KMS2, S. 151. 
1334 Kl. Mann: Turning Point, S. 118 f. – Auch hier findet sich die deutsche, von Klaus Mann selbst für den über-
setzten Wendepunkt vorgesehene Fassung der zitierten Passage erstmals im Anhang der erweiterten Neuausgabe 
von 2006. Sie lautet: „[A]ber der Liebhaber fehlte. Ich rief nach ihm, beschwor ihn, sich zu zeigen; aber der ein-
zige Liebhaber, der sich sehen ließ, war der allzu vertraute Naturbursche mit blond verwehtem Haar, strahlen-
dem Grinsen und allem Zubehör ... Genug davon! Diesmal brauchte ich etwas anderes – einen weniger robusten 
Typ; einen Typ mit Nerven, Geist und Takt – nicht nur mit Sex-Appeal. Dieser freilich durfte auch nicht fehlen. 
Intellektuelle haben (leider!) meist keinen Sex-Appeal – jedenfalls nicht für mich, und daher wohl auch kaum für 
meine liebeshungrige Witwe. Sie wartete, und ich wußte nicht, auf wen. Arme Witwe! Wir waren in einer 
Klemme, sie und ich. Ich gab mir redlich Mühe, ihr zu helfen, sie zu erlösen. Ich reiste umher, unermüdlich auf 
der Suche nach einem Geliebten für meine sehnsüchtige Matrone. Sie führte ihr idyllisch monotones Leben – 
demütig und geduldig, aber heimlich enttäuscht, ja, verbittert. Ich hatte sie geschaffen – und ließ sie nun im 
Stich. Es war recht ungalant.“ (WP, S. 850). 
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Fredric Kroll spricht von einem „toten Punkt bei der Entstehung der ‚Kindernovelle‘“1335, und 

man kann wirklich, wie Klaus Mann selbst in The Turning Point rückblickend mit einiger hüb-

schen Ironie nahelegt, die Weiterreise des 19-Jährigen nach Paris in einen Zusammenhang mit 

seinen dringenden Bestrebungen bringen, sich von neuen Impressionen für die noch zu gestal-

tende Liebesgeschichte der Kindernovelle anregen zu lassen. Klaus Mann erreichte die franzö-

sische Hauptstadt noch vor Mai 1926 und blieb dort bis in den Sommer hinein. In seiner Auto-

biographie Der Wendepunkt heißt es rückblickend über diese Zeit:  

 

Es war ein langer ereignisreicher Aufenthalt, drei oder vier Monate [in Wirklichkeit zehn Wochen, d. Verf.], die 

sich in meiner Erinnerung fast paradiesisch verklären. Die geliebte Stadt präsentierte sich mit ihrem gastfreund-

lichsten Lächeln, ja sie erschien liebenswerter denn je, in diesem strahlenden Frühling des Jahres 1926. […] Paris 

wimmelte von [...] lärmenden Babbits, smarten Gigolos, Damen der Welt und Halbwelt, Künstlern mit und ohne 

Talent, Originalen mit und ohne Originalität, Säufern, Millionären, Hochstaplern, Spielern, grimmigen Lesbierin-

nen, geschminkten Lustknaben, verängstigten Provinzlern, Abenteurern, [...] Weltberühmtheiten und verkannten 

Genies.1336 

 

In diesem mondänen Treiben lernte Klaus Mann viele Schriftsteller und Intellektuelle kennen, 

darunter vielleicht schon den neomarxistischen Philosophen Ernst Bloch, dessen frühe Arbeit 

Geist der Utopie ihn stark beeinflusste1337, und auf jeden Fall den jungen französischen Dichter 

René Crevel, in den er sich leidenschaftlich verliebte und dem er später anstelle von Gustav 

Gründgens seine Kindernovelle zueignete.1338 In Crevel fand er auch das lang gesuchte Vorbild 

für seine Figur des Till1339, und so konnte der junge Autor, wie erhofft, unter den vielfältigen 

Eindrücken des europäischen Geisteslebens in Paris die begonnene Erzählung fortführen. Sei-

 
1335 KMS2, S. 148. 
1336 WP, S. 226 f. 
1337 Zur Frage der ersten Begegnung und zur generell wichtigen Rolle Ernst Blochs für Klaus Mann siehe Kapitel 
4.5.1.3. und Kapitel 5. 
1338 Vgl. Schmidinger: Klaus Mann und Frankreich, insb. Kap. 3.6.: Ein verliebter Blick in den Spiegel. Klaus 
Mann und René Crevel, S. 194–208. – Der Interpret weist nach, dass Klaus Mann sich in René Crevel, den er im 
Frühjahr 1926 in Paris kennenlernte, einseitig verliebte.  
1339 Vgl. Kl. Mann: Turning Point, S. 122: „The character I had been seeking so long for my story – there he was: 
incalculable, dashing, lovable and complex. His gift and challenge is not only the physical adventure, that mo-
notonous ecstasy Erik and Niels [Hauptfiguren aus Anja und Esther und Der fromme Tanz, d. Verf.] had to offer. 
The inquietude he bears and transmits is more spiritual and profound. He seems winged by extramundane pow-
ers – puerile, iridescent, chivalrous – as he invades the bedroom of the nostalgic widow: ‚Me voilà! I am the 
most experienced and yet most naïve creature on earth – a young European intellectual.‘“ – In der deutschen Fas-
sung lautet die Passage wie folgt: „Die Figur, nach der ich so lange für meine ‚Kindernovelle‘ gesucht hatte – 
hier war sie: unberechenbar, kühn, grausam und ritterlich, nicht ohne schillernde, gebrochene Züge, nicht un-
kompliziert bei aller animalischen Vitalität. Was er bringt, ist nicht nur das physische Abenteuer – die monotone 
Ekstase, die Erik und Niels zu bieten hatten; die Unruhe, die dieser in sich trägt und die von ihm ausgeht, ist zeh-
render und tiefer, widerspruchsvoller; denn sie ist auch geistig. Sein Tritt scheint beflügelt von überirdischen 
Energien, da er in das Schlafgemach der Witwe dringt und sie mit seinem furchtbaren Engelsblick herausfordert, 
erschreckt, erobert: ‚Me voilà, Madame! Ich bin das geistlich erfahrenste und sinnlich naivste, das bösartigste 
und zärtlichste, das lustigste und traurigste Wesen auf Erden – ein junger europäischer Intellektueller!‘“ (WP, S. 
850). 
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nem Freund Erich Ebermayer teilte er in einem Brief vom 10. Mai 1926 mit, wie „ungemein 

schön“ der Frühling in Frankreich für ihn sei:  

 

Ich habe viel Freude an meinen Freunden aus aller Herren Länder, am internationalen Literatur- und Geistesmarkt. 

Dazwischen allerdings – um mich nicht oberflächlicher, als ich bin, zu machen – auch an ernsteren und absonder-

licheren Dingen, z.B. an meiner Arbeit [...] an schönen Büchern [...].1340 

 

Hinter der humorvollen, leicht ironisierenden Rede und der spaßhaften Verwendung des Plurals 

„schöne Bücher“ erkennt man, mit wie viel Begeisterung Klaus Mann in diesen Tagen an seiner 

Kindernovelle weitergeschrieben haben muss – denn nur mit dieser Erzählung beschäftigte er 

sich in der Pariser Zeit tagsüber in seinem Hotelzimmer, während andere größere literarische 

Projekte ihn erst wieder im Herbst des Jahres 1926 in Anspruch nehmen sollten. 

 

Ob die Jugendnovelle während dieser Monate abgeschlossen wurde, wie etwa Michel Grune-

wald annimmt, oder erst später, kann nicht eindeutig entschieden werden. Die spannenden Fra-

gen, warum Klaus Mann seiner Erzählhandlung schließlich den Verlauf gab, den wir heute 

kennen, und mit welchen Schwierigkeiten er sich beim Verbinden der verschiedenen Bauele-

mente möglicherweise konfrontiert sah, lassen sich anhand der zugänglichen Selbstzeugnisse 

des Autors und des Forschungsstandes in der Sekundärliteratur leider auch fast überhaupt nicht 

beantworten. Ein bisher unveröffentlichter und undatierter Brief von Klaus Mann an seine 

Schwester Erika aus jenen Wochen in Paris legt nahe, dass das Abfassen der Mittelteile seiner 

Erzählung ihm nicht ebenso leicht von der Hand gegangen sein könnte wie die Rahmenhand-

lung, wenn er schreibt, er sei zwar „nicht ganz so arbeitsam, wie ich möchte, aber die ‚Kinder-

novelle‘ gedeiht langsam“1341.  

Möglicherweise wird der in der Münchener Staatsbibliothek vorliegende und zur Publikation 

freigegebene Briefwechsel zwischen Klaus und Erika Mann, den die Herausgeber der Klaus-

Mann-Schriftenreihe sowie Armin Strohmeyr bereits auszugsweise zitiert haben und auf den 

auch in dieser Arbeit teilweise zurückgegriffen werden konnte, zukünftig noch einmal ein neues 

Licht auf den Abschluss der Kindernovelle und das Leben des Autors in der zweiten Hälfte des 

Jahres 1926 werfen – was wir bis jetzt nur genau wissen ist, dass Klaus Mann erst in einem 

Brief von Anfang Oktober 1926 über die „Arbeit an einem neuen Stück“1342 berichtet und dass 

er zwischenzeitlich an vielen Orten im In- und Ausland anzutreffen war: Anfang bis Mitte Juli 

 
1340 Klaus Mann: An Erich Ebermayer [10. Mai 1926]. In: Briefe, S. 27.  
1341 Klaus Mann: An Erika Mann [undatiert, wahrscheinlich Ende April oder Mai 1926]. In: MON (KM B 465). 
1342 Klaus Mann: An Pamela Wedekind [3. Oktober 1926; von Martin Gregor-Dellin unrichtig auf den 3. Okto-
ber 1925 datiert, d. Verf.]. In: BuA, S. 26. 
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verließ er Frankreich gemeinsam mit seiner ältesten Schwester Erika, um anlässlich ihrer Hoch-

zeit mit Gustaf Gründgens am 24. Juli zu den Eltern nach München zurückzukehren. Dort blieb 

er allerdings nur für zwei oder drei Wochen und begab sich dann „aus dem nervös-irrationalen 

Bedürfnis nach Wechsel und Bewegung“1343 heraus bald auf neue Reisen. Rückblickend erin-

nert sich Klaus Mann in seinem Tagebuch an immerhin sechs Orte in Deutschland und Frank-

reich, an denen er bis zum Jahresende 1926 gemeinsam mit jeweils verschiedenen Menschen 

Station machte: 

  

Sommeraufenthalt in Friedrichshafen: Gustaf [Gründgens], Pamela [Wedekind], E[rika Mann] – Berlin [...], Ham-

burg. („Kindernovelle“ erschienen.) – Cannes, alleine, Paris (René [Crevel] [...]). Hamburg, in E[rika]’s Wohnung. 

Arbeit an der „Revue zu Vieren“ [...] Weihnachten und Sylvester [Schreibweise im Original, d. Verf.] in Ham-

burg.1344  

 

Wenn man zur Entschlüsselung dieser etwas kryptischen und telegrammartigen Notizen noch 

einmal die Korrespondenz Klaus Manns und die Nachforschungen Fredric Krolls zu Rate zieht, 

ergibt sich das immer noch verwirrende Bild, dass der Autor der Kindernovelle im Juli und 

August zunächst die angeführten Orte in Deutschland besuchte, um dann bereits in der zweiten 

Augusthälfte wieder nach Frankreich zu fahren, wo er den „höchstgeliebte[n] Freund“1345 René 

Crevel wiederzutreffen hoffte. „Er blieb nun unablässig auf Reisen. Von Cannes fuhr er nach 

Paris zurück, hielt Anfang September eine Lesung in München, kehrte sofort nach Cannes, dann 

nach Paris wieder.“1346 Den Herausgebern der Klaus-Mann-Schriftenreihe zufolge verließ er 

Frankreich wegen akuter Geldsorgen am 12. Oktober 1926, um dann bis zum Jahreswechsel 

größtenteils in der Hamburger Wohnung des frisch vermählten Ehepaars Gründgens zu woh-

nen.  

Als er dort eintraf, hatte der Gebrüder-Enoch-Verlag bereits die ersten Rezensionsexemplare 

der Kindernovelle verschickt, deren offizielles Erscheinen Anfang November 1926 in der Lite-

rarischen Welt angezeigt wurde.1347 Es erweist sich also, dass Klaus Manns Erinnerung in der 

 
1343 WP, S. 226.  
1344 Klaus Mann: Tagebucheintrag [21. April 1936]. In: Ders.: Tagebücher 1936–1937, S. 42. [Anfügungen in 
den eckigen Klammern von mir, d. Verf.] 
1345 Klaus Mann: An Erika Mann [unveröffentlicht und undatiert, vermutlich Oktober 1926]. MON (KM B 465). 
– Ein vollständiger Abdruck dieses Briefes findet sich im Anhang dieser Arbeit; siehe Kapitel 9.c., S. 574 ff. 
1346 KMS2, S. 156. 
1347 Vgl. „Bibliographie der Woche“. In: Die literarische Welt [Berlin], 5. November 1926, wo die Publikation 
der Kindernovelle angezeigt wurde. – An Stefan Zweig schrieb Klaus Mann am 20. Dezember 1926: „Haben Sie 
die Kindernovelle von mir bekommen? Es tut mir sehr leid, daß ich keine Widmung hineinschreiben konnte, 
aber ich war nicht in Deutschland, als man die Exemplare verschickte.“ (Klaus Mann: An Stefan Zweig [20. De-
zember 1926]. In: BuA, S. 42–43, hier S. 43). Dies waren nicht bloß Höflichkeitsfloskeln vonseiten des jungen 
Autors. Er wusste, was er Stefan Zweig, dem „unermüdliche[n] Entdecker und Förderer junger Talente“ (WP, S. 
220) zu verdanken hatte. Als Klaus Mann gerade 18-jährig an die Öffentlichkeit drängte und die seriöse Litera-
turkritik auf seine ersten Werke vielfach abweisend reagierte, munterte ihn Stefan Zweig, mit dem er damals 
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zitierten Tagebuchaufzeichnung, sein neuestes Buch sei noch vor dem zweiten Frankreichau-

fenthalt erschienen, nicht ganz richtig ist. („Sicher das Meiste vergessen und viel durcheinander 

gebracht.“1348) Die Kindernovelle wurde nachweislich erst nach seiner Rückkehr nach Deutsch-

land im Oktober veröffentlicht. Aber vielleicht lässt sich der Eintrag auch so interpretieren, dass 

Klaus Mann das Stück Anfang September 1926 endgültig abgeschlossen hat und die letzte Fas-

sung des Manuskripts bei seinem Verleger ablieferte, um dann in Frankreich an der Revue zu 

Vieren, zu arbeiten, die ebenfalls noch vor Jahresfrist erschien. Wenn es so war, dann konnte 

Klaus Mann während der Sommermonate, als er in Deutschland weilte und keine größeren 

Verpflichtungen besaß, stets noch an seiner Kindernovelle weiterschreiben oder Veränderungen 

vornehmen. Im Wendepunkt hält er für den Entstehungszeitraum der Erzählung fest: „Wie im-

mer arbeitete ich viel, bei aller Rastlosigkeit.“1349 Und an einer anderen Stelle heißt es dort: 

„Mein Leben war nicht ohne eine gewisse Regelmäßigkeit, fast monoton, trotz aller schweifen-

den Unrast. Beinah nie unterbrach ich meine literarische Arbeit; das Schreiben war mir eine 

natürliche Funktion wie Essen, Schlafen, Verdauen.“1350  

Man darf annehmen, dass diese Ausführungen auch und gerade für den jungen Klaus Mann 

Gültigkeit hatten, der sich noch auf der „Suche nach einem Weg“1351 befand, nach Anerkennung 

als eigenständiger Schriftsteller strebte und in den Sommermonaten des Jahres 1926 neben zwei 

oder drei kleineren Aufsätzen bzw. Feuilletonartikeln noch mit keinem neuen literarischen Pro-

jekt beschäftigt war. 

 
noch gar nicht persönlich bekannt war, durch einen Brief auf, den Klaus Mann viele Jahre später und nach dem 
Suizid Stefan Zweigs in seiner Autobiographie zitiert: „‚Nur so weitergemacht, lieber Freund! Manche mögen 
geneigt sein, Sie als den Sohn des berühmten Vaters abzutun. Kümmern Sie sich nicht um solches Vorurteil! Ar-
beiten Sie! Sagen Sie, was Sie zu sagen haben – es ist eine ganze Menge, wenn mich nicht alles täuscht ... Ich 
erwarte mir viel von Ihnen. Schreiben Sie ein neues Buch! Und denken Sie an mich bei der Arbeit – an die Hoff-
nung, die ich für Sie habe; an das Vertrauen, das ich Ihnen entgegenbringe!‘“ (WP, S. 220). – Ob Klaus Mann 
die Zeilen Stefan Zweigs im Wortlaut wiedergibt, lässt sich nicht mehr feststellen. Aber ein Dankesbrief, den er 
an den älteren Schriftsteller im Dezember 1925 verschickte, belegt, dass dieser ihm über den ‚Frommen Tanz‘ 
wirklich wohlwollende Worte geschrieben haben muss. Bei Klaus Mann heißt es: „Sehr verehrter Herr Stefan 
Zweig – über Ihren Brief habe ich mich, wie Sie sich denken können, furchtbar gefreut. Die schöne Kritik eines 
Berufenen tut einem so wohl, wenn dauernd die Unberufenen sich bemüßigt fühlen, ihren dummen Witz über 
einen zu ergießen.“ (Klaus Mann: An Stefan Zweig [12. Dezember 1925]. In: BuA, S. 28). – Für Klaus Manns 
Kindernovelle bat der Gebrüder-Enoch-Verlag einige bekannte Schriftsteller und Literaturkritiker im Vorfeld der 
Erstveröffentlichung um Einschätzungen der Erzählung, die sich vielleicht zu Werbezwecken verwenden ließen. 
Stefan Zweig reagierte, indem er die Kindernovelle bzw. ihren jungen Autor als „[e]ine der größten Hoffnungen 
der Jugend“ bezeichnete, und er gab auch seine Zustimmung dafür, dass der Herausgeber diesen Ausspruch auf 
dem Buchdeckel der Erzählung in großen Buchstaben wiedergeben durfte (vgl. das Photo der Erstausgabe in: 
Uwe Naumann: „Ruhe gibt es nicht, bis zum Schluß“. Klaus Mann [1906–1949]. Bilder und Dokumente. Rein-
bek 2001, S. 73). Darüber wird Klaus Mann noch einmal besonders stolz und erfreut gewesen sein. Seine Ver-
bundenheit zu Stefan Zweig währte bis in die gemeinsame Exilzeit hinein (vgl. WP, S. 592 ff.). 
1348 Klaus Mann: Tagebucheintrag [21. April 1936]. In: Ders.: Tagebücher 1936–1937, S. 45. 
1349 WP, S. 232. 
1350 Ebd., S. 295. 
1351 Vgl. Klaus Mann: Auf der Suche nach einem Weg. Aufsätze. Berlin 1931. – In diesem vom Autor der Kin-
dernovelle selbst herausgegebenen ersten Sammelband eigener Aufsätze finden sich viele nichtfiktionale Texte 
Klaus Manns aus der frühen Werkphase. 
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Ob Klaus Mann nun drei, vier oder sogar fünf Monate an seiner Kindernovelle arbeitete – meine 

Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte belegt in jedem Fall eine zentrale These, die der 

amerikanische Literaturwissenschaftler John M. Brawner in seiner Untersuchung von Klaus 

Manns früher Prosa formuliert hat; ausgehend von einem bloßen Blick auf die Textgestalt der 

Kindheitserzählung schreibt dieser, dass „its language, structure and style indicate that Mann 

spent considerable more time on it than on any of his early fiction“1352. Der 19-Jährige schrieb 

tatsächlich mit großer Wahrscheinlichkeit zwischen März und Juli 1926 – und vielleicht noch 

bis in den September hinein – fast ausschließlich an dem „kleinen Buch“1353, das er bald für 

überaus gelungen hielt. Er nahm sich für die Kindernovelle so viel Zeit wie sonst nur für seine 

Romane und beschäftigte sich mit ihr in einer für sein frühes Werk ungewöhnlich konzentrier-

ten Weise.1354 Die größere Erzählung entstand dabei – wie die meisten Werke ihres Autors – 

nur zum Teil in zurückgezogener Ruhe an einem Ort und ansonsten unter den wechselnden 

Eindrücken seines bohèmehaft-freischaffenden Literatenlebens in den europäischen Metropo-

len der 1920er-Jahre. 

 

Entgegen gängiger Annahmen in der Forschungsliteratur (vor allem derjenigen, dass die Kin-

dernovelle als unmittelbar autobiographische Antwort auf Thomas Manns Unordnung und frü-

hes Leid konzipiert worden wäre) hat meine Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte erge-

ben, dass an deren Anfang das Stück Spielende Kinder mit seiner idyllisierenden Literarisierung 

von Kindheitserinnerungen Klaus Manns stand und dass sich auf dieser Grundlage dann in zwei 

weiteren Schritten an verschiedenen Orten Frankreichs und Deutschlands die Kindernovelle 

entwickelte. Auch wenn sich in der Endfassung der Erzählung hinsichtlich der Stoffwahl und 

einzelner thematischer Anliegen Überschneidungen mit der Erzählung des Vaters nachweisen 

lassen1355, entstand das kleine Buch des Sohnes eigenständig und gemäß selbstgewählten Ge-

staltungsprinzipien. Die zunehmende Reife des 19-Jährigen als Mensch wie als Schriftsteller 

 
1352 Brawner: Autobiography and Fiction in the Early Works of Klaus Mann, S. 91 f. 
1353 Kl. Mann: Lebenslauf 1938. In: Ders.: Woher wir kommen und wohin wir müssen, S. 157. – Bei dem Artikel 
handelt es sich um eine deutsche Übersetzung von Teilen einer Einleitung, die Klaus und Erika Mann für ihren 
1939 herausgegebenen, englischsprachigen Band Escape to life verfassten. Mit diesem Buch verfolgten sie die 
Absicht, dem amerikanischen Lesepublikum deutsche Emigranten vorzustellen, die angesichts der nationalsozia-
listischen Herrschaft nach Amerika geflohen waren. 
1354 Sein erstes Theaterstück Anja und Esther hatte er im Vorjahr – zum Vergleich – nach eigenen Aussagen in 
„nur 14 Tagen wie unter Diktat“ (WP, S. 210) abgefasst. Das Jahr 1925, der eigentliche Beginn seiner literari-
schen Laufbahn, war zugleich die Zeit seiner „intensivsten Publizität“ (Klaus Mann: Tagebucheintrag [21. April 
1936]. In: Ders.: Tagebücher 1936–1937, S. 42), der auch fragwürdige Züge innewohnten. Der junge Schriftstel-
ler drängte sehr stark darauf hin, mit Lesungen oder Zeitungsartikeln öffentlich präsent zu sein und debütierte in 
Anja und Esther auch selbst als Schauspieler, das als „dramatisierter Marlitt-Roman auf homosexuell“ (Klaus 
Mann: An Erika Mann [23. März 1926]. In: BuA, S. 34–35, hier S. 34) Skandale auslöste.  
1355 Siehe Kapitel 4.4.1.1., S. 388 ff. mit einem exemplarischen Aufweis parodistischer Bezüge der Kinderno-
velle zu Kindheitsdarstellungen in Thomas Manns Unordnung und frühes Leid. 
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äußerte sich gerade darin, dass er von einer polemischen Antwort auf Thomas Mann Abstand 

nahm und stattdessen mit seiner Kindernovelle eine größere Erzählung von reicher eigener Sub-

stanz vorlegte.1356 

 

 

4.3. Zur Anlage der Erzählung  

4.3.1. Ein erster Blick auf den Gegenstand 

 

Klaus Manns Kindernovelle1357 weist, wie die Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte schon 

gezeigt hat1358, eine eigentümliche Doppelstruktur auf: Auf der einen Seite besteht sie aus einer 

relativ eigenständigen Kindheitsidylle, enthält aber zugleich eine vor deren Hintergrund ablau-

fende Liebesgeschichte, mit der eine unerwartete novellistische Dynamik in das zunächst ruhig-

zeitlos erscheinende Geschehen hineinkommt. Insgesamt setzt sich die Erzählung aus zehn Ka-

piteln zusammen, denen das folgende, zweizeilige Versmotto aus dem Cherubinischen Wan-

dersmann von Angelus Silesius vorangestellt ist: „Die Sonn erreget all’s, macht alle Sterne 

tanzen, / Wirst du nicht auch bewegt, so g’hörst du nicht zum Ganzen.“1359 In der Erstausgabe 

enthielt das „kleine Buch“ (Klaus Mann) zudem eine Widmung des Autors für den „jungen 

französischen Dichter René Crevel“1360.  

 

Betrachtet man überblicksartig das Erzählgeschehen in der Kindernovelle, so zeigt sich, dass 

zwar ein einheitlicher Gang der Handlung dargeboten wird, dies aber aus zwei grundverschie-

denen Blickwinkeln heraus geschieht: Die früh verwitwete Bürgersdame Christiane erlebt nach 

einigen einsamen Jahren auf dem Lande eine kurze Liebesgeschichte mit dem „jungen euro-

 
1356 Friedrich Albrecht urteilt im Nachwort zu der von ihm besorgten Ausgabe von Erzählungen Klaus Manns, 
dass dieser mit seiner Kindernovelle und dem Verzicht auf vertrotzte Polemik gegenüber Thomas Mann die 
Reife und Eigenständigkeit seines Künstlertums bewiesen habe: „Die eigene Melodie war endlich gefunden, die 
literarische Emanzipation vom Vater erreicht.“ (Albrecht: Nachwort: In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 360). – 
Der amerikanische Beobachter James Robert Keller unterstreicht seinerseits den zentralen Stellenwert der Kin-
dernovelle in der Entwicklung Klaus Manns zum autonomen Schriftsteller. Der 19-Jährige habe in der frühen 
Erzählung bereits ein weites Spektrum ureigener Themen anklingen lassen, die sein gesamtes späteres Werk prä-
gen sollten: „The themes of ‚Kindernovelle‘ extend beyond his father and family concerns, pointing instead to 
his reflections of personal identity in general, and, more specifically, to the merging of sexual and political iden-
tity that would characterize his writings in the decades that followed.“ (James Robert Keller: The Role of Politi-
cal and Sexual Identity in the Works of Klaus Mann. New York: PhD thesis 1998, S. 39 f.) 
1357 Klaus Mann: Kindernovelle [1926]. In: Msch, S. 128–176 [im Folgenden nach dieser Ausgabe zitiert als 
KN]. 
1358 Siehe insb. Kapitel 4.2.3. 
1359 KN, S. 128. – Klaus Mann zitiert hier den christlichen Mystiker Angelus Silesius [= Johannes Scheffer]: 
Cherubinischer Wandersmann [1675]. Sechstes Buch. Vers 42: „Wer nicht bewegt wird, gehört nicht zum Gan-
zen.“ Abgedruckt in: Angelus Silesius. Sämtliche poetische Werke. Bd. 3. Hg. und eingeleitet von Hans Ludwig 
Held. München 1949, S. 193. 
1360 Klaus Mann: Kindernovelle [mit der Zueignung: „Dem jungen französischen Dichter René Crevel gewid-
met“]. Hamburg 1926. 
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päischen Intellektuellen“1361 Till, der sich ihr als Verehrer der philosophischen Schriften ihres 

verstorbenen Mannes vorstellt. Der Bohémien verschafft der 31-Jährigen während einiger Früh-

lingswochen noch einmal ein problematisches Glück, das allerdings nach nur einer gemeinsam 

verbrachten Nacht wieder endet, in der Christiane eine uneheliche Tochter von Till empfängt. 

Währenddessen erfreuen sich ihre vier unzertrennlichen Kinder der Tage ihrer Kindheit und 

beschäftigen sich mit vielfältigen Unternehmungen im Freien, wenn sie nicht gerade vom Haus-

lehrer oder der Gouvernante davon abgehalten werden. Den Weltenbummler Till akzeptieren 

die Geschwister nach seinem plötzlichen Eintreten in ihre Umgebung als Spielgefährten und 

Freund, aber seine baldige Weiterreise in unbekannte Fernen nehmen sie nicht so sehr als Ein-

schnitt in das Leben der Familie wahr wie ihre schwangere Mutter, die das fünfte Kind allein 

zur Welt bringen und großziehen muss. 

 

Die Kindernovelle berichtet in linearer Chronologie von einem Ausschnitt der Biographie 

Christianes und ihrer vier Kinder, der für sie in die Zeit zwischen dem Tod des Vaters und der 

Geburt der unehelichen Tochter fällt. Im Mittelpunkt der Handlung steht das überraschende 

Auftreten des 21-jährigen Till, der für eine kurze Zeitspanne in das Gesichtsfeld der Familie 

eintritt und einige Bewegung in ihr ruhendes Dasein bringt. Das Novellengeschehen spielt sich 

rund um das ländliche Anwesen der Witwe ab und wird von einem Erzähler dargestellt, der sich 

wechselnd der Optik Christianes und derjenigen ihrer Kinder annähert.  

Die zehn Kapitel der Erzählung gruppieren sich zu drei deutlich unterscheidbaren Teilen, die 

sich zwar ineinander fügen, aber jeweils für sich genommen auch eine relative Autonomie be-

anspruchen können.1362 Dabei bilden die ersten beiden Kapitel eine Art idyllische Rahmenhand-

lung, die sich über das erste Viertel der Novelle hinaus erstreckt und als Hintergrund für die 

späteren Ereignisse dient. Der Erzähler führt hier vorwiegend aus der Perspektive der Kinder 

das ländlich-zurückgezogene Leben der Familie nach dem Tod des Vaters vor Augen, das einen 

gleichförmig-ruhigen Verlauf nimmt und für die Geschwister reich an Abenteuern ist. Diese 

einführenden Passagen des Prosawerks entwerfen mit ihren autobiographisch inspirierten Im-

 
1361 KN, S. 148. 
1362 Michel Grunewald analysiert in seiner Habilitationsschrift über Klaus Mann dessen Erzählung von 1926, ih-
rem eigenen Titel folgend, als Novelle und weist dabei auf einen klassisch-dreigeteilten Aufbau des Stücks hin, 
„qu’on pourrait presque assimiler aux trois actes d’un drame“ (KM1Gr, S. 47). Insofern die Kindernovelle in ih-
rem Zentrum die Liebesgeschichte zwischen Till und Christiane und die inneren Konflikte der Mutter darstellt, 
richtet sich der Blick Grunewalds vor allem auf die erwachsenen Hauptfiguren des Stücks. – Fredric Kroll betont 
dagegen die Eigenständigkeit der Kinderperspektive und Kindheitsthematik, die sich ebenfalls im Titel der Er-
zählung andeutet. Schon aufgrund der ausführlichen Schilderungen der Erlebnisse Renates, Heiners, Fridolins 
und Lieschens in den Anfangs- und Schlussteilen des Stücks gelangt er zu der folgenden Einschätzung: „Die 
‚Kindernovelle‘ bildet eine Art Rahmenerzählung, bei welcher der ‚Rahmen‘ ein wenig mehr Raum für sich be-
ansprucht als die eigentliche Erzählung. Der Rahmen stellt das alltägliche Treiben der vier Kinder Christianes 
dar [...]. Zum Rahmen gehören Kapitel 1,2,8,9 und 10.“ (KMS2, S. 157). 
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pressionen aus der kindlichen Erlebniswelt und ihren Schilderungen der Mutterfigur eine kon-

krete Utopie der Kindheit1363, an die spätere Passagen der Erzählung anknüpfen und die weit 

mehr als eine bloße Vorgeschichte für den weiteren Verlauf des Geschehens ist.  

Im zweiten Teil der Kindernovelle entfaltet sich die ‚eigentliche‘ Handlungsdynamik des 

Stücks, die mit dem unerwarteten Auftreten Tills in Kapitel 3 einsetzt und mit seiner Abreise 

in Kapitel 7 wieder abbricht. Während die Eingangskapitel mehrere Jahre aus dem Leben der 

Familie verdichtet darbieten, berichtet der Erzähler im zweiten und dritten Viertel der Erzäh-

lung von den Ereignissen nur eines einzigen Frühlings, wobei der Blickwinkel seiner Darstel-

lung verstärkt zur Perspektive der Mutter übergeht. Die Mittelpartie des Stücks, die im Ganzen 

etwas weniger als dessen Hälfte ausmacht, enthält in ihrem Zentrum die Liebesgeschichte zwi-

schen Christiane und Till, der aus den „großen Städten“1364 der zeitgenössischen Gegenwart zu 

der ländlich lebenden Familie gekommen ist. Der zweite und zugleich umfangreichste Teil der 

Kindernovelle findet in der Zeugung des fünften Kindes seinen Höhepunkt, womit zugleich die 

zweite große Wendung der Erzählung eingeleitet wird. 

Die letzten drei Kapitel (8–10) bilden den Schlussteil, der etwas mehr als das letzte Viertel des 

Stücks einnimmt. Er rundet den Rahmen der dargestellten Handlung ab, zeigt die von Till zu-

rückgelassene Familie in den Monaten der Schwangerschaft Christianes und endet mit der 

schwierigen Geburt ihrer kleinen Tochter. Dieser Abschnitt greift als Ausklang der Kinderno-

velle zentrale Handlungsstränge und Motive aus vorausgehenden Passagen nochmals auf und 

kontrastiert die Erzählperspektiven der Mutter und der Kinder, wobei sich der Blickwinkel der 

Darstellung verstärkt vom konkreten Geschehen ablöst. Die ausgedehnten Meditationen der 

Mutter über den schmerzlichen Verlauf ihrer Biographie und ihr Gutheißen des unbegreiflichen 

Schicksalszusammenhangs vollziehen sich analog zum Nachdenken der vier Kinder über Ver-

gänglichkeit und Tod. Die Schlusspassagen der Erzählung nehmen dabei in ihren Ausblicken 

auf die Zukunft der Familie das Eingangsmotto des Angelus Silesius explizit auf und stehen als 

weltdeutend-„abstrakte Lyrik“1365 in engem Zusammenhang mit der Vorstellung einer letztlich 

unbegreiflichen, aber zu akzeptierenden ‚Ganzheit des Seins‘, die Klaus Mann der deutschen 

Mystik des 17. Jahrhunderts aktualisierend entlehnt.  

 

 

 

 
1363 Siehe zum Begriff der „konkreten Utopie“ im Zusammenhang mit der Kindernovelle auch Kapitel 4.4.1.4. 
1364 KN, S. 159. 
1365 Kesten: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 124. 
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4.3.2. Erzählperspektive (mit einem Exkurs zu Das weiße Haus von Hermann Bang) 

 

Besonders interessant ist die changierende Erzählperspektive des Prosawerks, die schon im 

Eingangskapitel hervortritt.  

Auf den ersten Seiten wird der Leser mit einer Frau Christiane bekannt gemacht, die nach dem 

Tod ihres Mannes fast jeglichen Kontakt zur Außenwelt zu vermeiden sucht und gemeinsam 

mit ihrem Nachwuchs ein offenbar selbstgenügsames Leben führt. Wenn am Ende von Kapitel 

1 erwähnt wird, dass der Familienvater noch vor der Geburt des jüngsten Kindes verstorben sei, 

ergibt sich daraus die zeitliche Bestimmung, dass die Witwe mit ihren vier Kindern zu Beginn 

der Handlung bereits seit mehr als fünf Jahren zurückgezogen auf dem Land lebt. Die Ein-

gangspassage der Kindernovelle deutet diese Konstellation an: 

 

Seit dem Tode ihres Gemahls lebte Frau Christiane mit den vier Kindern das ganze Jahr auf dem Lande, in der 

Nähe eines kleinen bayrischen Marktfleckens, nicht weit weg vom Gebirge. Man war gut aufgehoben in einer 

wohnlichen Villa, auf derem roten Dach ein Gockelhahn sich nach dem Winde drehte. Der Garten um die Villa 

war groß, vor dem Haus war er wohlgepflegt mit Wegen und rundlichen Beeten, aber nach hinten verwilderte er 

mehr und mehr, bis er dann an den großen Wald stieß, von dem nur ein löchriger Drahtzaun ihn trennte.1366 

 

Im Vergleich zu der kürzeren Prosaarbeit Spielende Kinder, die Klaus Mann als Vorlage für 

seine Kindernovelle heranzog, wird das Geschehen hier nicht mehr im Präsens, sondern im 

Präteritum dargestellt. Der Erzähler scheint, indem er im ersten Satz der Eingangspassage die 

Dritte Person verwendet („lebte Frau Christiane mit den vier Kindern“), über ausgewählte Er-

eignisse in der Biographie seiner Figuren berichten zu wollen, die er rückschauend überblickt. 

Dabei bleibt die realhistorische Epoche, in der das Novellengeschehen angesiedelt ist, an dieser 

Stelle unbestimmt. Der Leser sucht in der gesamten Kindernovelle, wie auch in anderen frühen 

Werken Klaus Manns, erfolglos nach einer Jahresangabe oder einem konkreten Datum der Zeit-

geschichte. Auch über den Ort der Handlung erfährt er nichts Genaueres – außer dass dieser „in 

der Nähe eines bayrischen Marktfleckens, nicht weit vom Gebirge“ gelegen sei. Klaus Mann 

verzichtet in seiner Kindernovelle auf eine klar realistisch-zeitbezogene Erzählweise, wodurch 

das dargestellte Geschehen weltenthoben anmutet. Durch die spezifischen Stilisierungen seines 

Stoffes verstärkt er auf der inhaltlich-werkimmanenten Ebene einen Eindruck, der sich durch 

die ästhetische Form der Erzählung an sich vermittelt – nämlich dass der Leser es mit einer vom 

Schriftsteller geschaffenen Wirklichkeit und nicht mit dem ‚realen‘ Leben zu tun hat.  

 
1366 KN, S. 128. 
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Noch zu Beginn der Anfangspassage wird Frau Christiane als Hauptfigur des Prosastücks ein-

geführt, das sich – wie mir hier betonenswert erscheint – im Titel als Novelle ausweist. Vor 

diesem Hintergrund deutet sich durch die zur Zukunft hin offene, temporale Bestimmung „seit 

dem Tode ihres Gemahls“1367 an, dass der Leser zunächst über das Leben der Hinterbliebenen 

in den Jahren ihrer Einsamkeit unterrichtet wird, bevor er dann etwas über neuerliche Wendun-

gen in ihrer Biographie erfahren soll. In gewisser Hinsicht folgt die Chronologie der Kinderno-

velle auch diesen Erwartungen, räumt allerdings zunächst dem Zeitraum zwischen dem Able-

ben des Philosophen und dem unerwarteten Auftreten Tills zwei eigene Kapitel und damit mehr 

als ein Drittel der gesamten Erzählung ein. Ebenso erstaunlich mutet an, dass die Jahre der 

ländlichen Zurückgezogenheit Christianes in den Eingangsteilen der Kindernovelle gerade 

nicht aus Sicht der Mutter dargestellt werden, wie die allerersten Sätze für sich genommen 

suggerieren könnten. Stattdessen vergegenwärtigt der Erzähler diese Zeit in großer Annäherung 

an die Perspektive der vier Kinder, ohne dass der Leser über den Tod des Vaters und dessen 

Folgen für das familiäre Leben Genaueres erfahren würde. Durch die Augen der Geschwister 

erscheinen die Jahre ihrer Kindheit auf dem Land als zeitlose Idylle, in der das Ableben des 

berühmten Intellektuellen keinen Grund zur Klage abgibt.  

Entsprechend führt der Erzähler seine Andeutungen zur Figurenkonstellation und die spärlichen 

zeitlich-räumlichen Bestimmungen aus den Eingangszeilen des Textes nicht weiter aus1368, son-

dern lässt den Leser direkt im zweiten Satz des Stückes generalisierend wissen: „Man war gut 

aufgehoben in einer wohnlichen Villa, auf derem roten Dach ein Gockelhahn sich nach dem 

Winde drehte.“1369 An die Stelle der Handlungsträger des vorausgehenden Satzes – also Frau 

 
1367 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1368 Das Geschehen in Klaus Manns Kindernovelle, das vor allem in den ersten beiden Kapiteln fast völlig welt- 
und zeitenthoben wirkt, weist durchaus Bezüge zur zeitgenössischen Wirklichkeit des Autors auf: Über den toten 
Familienvater erfährt der Leser etwa gegen Ende des ersten Kapitels, dass dieser ein berühmter Philosoph gewe-
sen sei, von dessen „beunruhigenden und radikalen Schriften [...] das ganze Europa [sprach]“ (KN, S. 136). Auf 
öffentliche Skandale um seine Person und die „katastrophale [...] Kirchenfeindschaft“ des Verstorbenen während 
der letzten Jahre seines Lebens wird angespielt (ebd.). Die intellektuellen Züge des Verstorbenen, der sich vom 
Katholiken zum „Nihilist[en]“ (ebd., S. 143) entwickelte, erinnern stark an Friedrich Nietzsche. Im dritten Kapi-
tel der Kindernovelle stellt sich der 21-jährige Till, der die Familie als „junger europäischer Intellektueller“ 
(ebd., S. 148) aus „den großen Städten“ (ebd., S. 159) besucht, Christiane gegenüber als „leidenschaftlicher Ver-
ehrer“ (ebd., S. 142) ihres verstorbenen Gemahls vor, dessen Schriften ihn stark beeinflusst hätten. Er referiert 
im Gespräch mit der Witwe die Überzeugung seines geistigen Vorbilds, „alle Werte unserer Kultur seien tot und 
erledigt, die Riesenkatastrophe stände bevor, das endgültige Aufräumen, die bolschewistische Sintflut“ (ebd., S. 
143). Wenn Till an anderer Stelle von der für Europa bedrohlichen weltpolitischen Lage spricht, wird offenkun-
dig, dass die reale Krisensituation im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts den Hintergrund für das Novellenge-
schehen abgibt. Der Weltenbummler weist Christiane auf die sich zuspitzende Konfrontation der beiden Groß-
mächte „Sowjetrußland und [...] Amerika“ (ebd., S. 152) hin und führt weiter aus: „Zwischen einem von beiden 
muß sich doch heute ein jeder im Grunde entscheiden. [...] Das sind doch die beiden Mächte, auf die es heut an-
kommt. Und Europa dazwischen, welch gefährliche Lage. Und das arme Europa dazwischen.“ (Ebd.) – Solche 
Zeitbezüge beschränken sich in der Kindernovelle allerdings auf die aus Sicht der Mutter erzählten Passagen. 
Und auch hier wirken sie zumeist ästhetisierend-vage oder bloß beiläufig. Dies verrät die bleibende Distanz des 
jungen Autors zum literarischen Realismus. 
1369 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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Christiane mit ihren Kindern – tritt hier überraschend das unbestimmte Pronomen „man“, mit 

dem der Erzähler seine Distanz zum dargestellten Geschehen verringert. Nicht Mutter und Ge-

schwister fühlten sich unter spezifischen Umständen an ihrem ländlichen Wohnort angenehm 

behaust, sondern „man“ war es in der Lebenswelt, über die berichtet wird, anscheinend im-

merzu. Noch in den ersten Abschnitten der Kindernovelle erfährt der Leser über die Umgebung 

des familiären Anwesens in diesem Sinne:  

 

Verließ man den Garten nach vorne, kam man auf die graue Landstraße hinaus, die, in Windungen sanft abstei-

gend, hinunter führte zur Ortschaft. – Um in den Ort zu gelangen, ist es aber auch möglich, gleich über die Wiesen 

zu gehen, zwischen deren Hügeln sich der Wiesenweg schlängelt.1370 

 

Der Erzähler vermittelt hier einige Eindrücke aus dem unmittelbaren Lebensumfeld der fünf-

köpfigen Familie. Seine Beschreibungen scheinen dabei den Wahrnehmungen eines Bewohners 

dieser beschaulichen Welt zu folgen, der auf den Nahbereich seines Sichtfelds als eigenständi-

gen Mikrokosmos und locus amoenus blickt. Den Mittelpunkt der kleinen Welt von Mutter und 

Kindern stellt das Landhaus der Familie mit seinem großen Garten dar, das, umgeben von sanf-

ten Hügeln und Wäldern, oberhalb eines kleinen Ortes gelegen ist.  

Neben der Wahl seines Standpunkts innerhalb der vorgeführten Welt, wo auf dem Dach der 

Villa „ein Gockelhahn sich nach dem Winde drehte“, und der identifizierenden Verwendung 

des Pronomens „man“ bedient sich der Erzähler am Ende der zitierten Passage eines Tempus-

wechsels ins Präsens, um die zurückliegende Zeit, aus der er berichtet, zu vergegenwärtigen 

und dem Leser nahezubringen. Dabei verschwimmen zunehmend die Bezüge der dargestellten 

Szenerie zur Chronologie der Handlung, wie sie sich im ersten Satz der Kindernovelle ange-

deutet hatte. Seine eigene Identität und sein Verhältnis zum dargestellten Geschehen – oder zur 

Epoche, in der es angesiedelt ist – klärt der Erzähler nicht und legt ebenso wenig seine Erzäh-

lintentionen offen. Durch die häufige Verwendung des unbestimmten Pronomens, den wieder-

holten Wechsel der Tempusform von der Vergangenheit in die Gegenwart und durch seine in-

time Kenntnis der ausgemalten Welt lässt er häufig den Eindruck entstehen, nicht retrospektiv 

und mit Distanz von einer zurückliegenden Folge von Ereignissen zu berichten, sondern der 

dargestellten Wirklichkeit selbst anzugehören – oder zumindest einmal angehört zu haben.  

Die von ihm in der Kindernovelle mit sprachlichen Mitteln ausgemalte Lebenswelt wirkt auf 

den Leser insbesondere in den Anfangsteilen der Erzählung so, als befinde sich alles per se an 

dem ihm gebührenden Ort, als geschehe immer nur das, was geschehen müsse; und die auf 

Figurenebene schwierige Ausgangskonstellation des Stücks – früh verwitwete Mutter mit vier 

 
1370 KN, S. 128. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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Kindern, die ohne Vater aufwachsen – gerät schnell in Vergessenheit.1371 Weder die biogra-

phisch bedingte Problematik der Familie in der Zeit nach dem Tod des Vaters und Ehemanns 

noch die allgemeinen Konfliktlinien der zeitgenössischen Industriegesellschaft können offen-

bar einen Schatten auf das ländliche Leben Christianes und ihrer Kinder werfen, wenn der Er-

zähler ausführt:  

 

Die vier Kinder heißen Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen. Renate ist neun, Heiner acht, Fridolin sieben und 

Lieschen fünf Jahre alt. Mama ist einunddreißig, zu ihrem Geburtstag hatte man mit Mühe einunddreißig weiße 

Kerzen aufgetrieben.1372 

 

Die Gegenwartsform ist in diesem Absatz zunächst beibehalten. Der Leser erfährt, dass die 

Handlungsabläufe in der Erzählung in die Zeit nach dem einunddreißigsten Geburtstag Chris-

tianes fallen, und es wird damit deutlich, dass sie schon als 26-Jährige ihren Mann verloren hat. 

Hinsichtlich der Erzählperspektive lässt sich in den zitierten Zeilen vollends erkennen, dass der 

Blickwinkel der Darstellung in den ersten beiden Kapiteln der Kindernovelle grundlegend an-

ders angelegt ist, als der Eingangssatz vermuten ließ. Klaus Mann folgt zunächst dem ins Idyl-

lische tendierenden Modell aus Spielende Kinder, das zur Rahmenhandlung der Kapitel 1 und 

2 erweitert wird, bevor der mit dem Fokus auf die Mutterfigur sich entfaltende Konflikt ab 

Kapitel 3 seinen Lauf nimmt.  

Statt als „Frau Christiane“ – wie noch direkt zu Beginn des Stücks – wird die Mutterfigur in 

der zitierten Passage eindeutig aus der Perspektive der Kinder als „Mama“ bezeichnet, und die 

erneute Verwendung des unbestimmten Pronomens „man“ beweist in diesem Zusammenhang, 

dass der Erzähler sich vor allem mit den vier Geschwistern identifiziert und stellvertretend für 

Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen sprechen möchte. Spätestens an dieser Stelle der Kin-

dernovelle wird nachvollziehbar, dass auch die einleitenden Landschaftsbeschreibungen in ih-

ren Beschränkungen auf die konkret-sinnlichen Eindrücke des Betrachters und in ihrer Wahr-

 
1371 In den Passagen aus Spielende Kinder, die Klaus Mann den ersten beiden Kapiteln der Kindernovelle zu-
grunde legte, spielt – wie im Vorausgehenden gezeigt – diese novellistische Konfliktkonstellation noch über-
haupt keine Rolle. Sie entstanden zeitlich früher und waren zunächst von ganz anderen Intentionen durchwirkt 
als der Handlungskern der Kindernovelle. – Siehe dazu auch Kapitel 4.2.2. 
1372 KN, S. 128. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] – Sascha Kiefer meint, von dem nicht einfachen Unterfan-
gen, 31 Kerzen für den Geburtstag der Mutter zu besorgen, auf „schwierige Zeitumstände“ im Zusammenhang 
mit der Nachkriegsnot und -inflation in den Jahren nach 1918 schließen zu dürfen (vgl. Kiefer: Gesellschaftli-
cher Umbruch, S. 486). Ich denke jedoch, dass gerade der liebevolle Versuch der Kinder, selbständig in dem 
kleinen Ort 31 Kerzen für Christiane aufzutreiben, von der großen Distanz der Kinderhandlung gegenüber den 
Problemen der Zeit zeugt. Auf die Suche nach 31 Kerzen begibt man sich wohl generell weniger in Jahren wirt-
schaftlicher Bedrängnis als in Phasen relativer Sorgenfreiheit. Von einer Verarmung der Familie oder einem 
Versorgungsmangel ist an keiner Stelle der Erzählung die Rede. Frau Christiane braucht keiner Erwerbsarbeit 
nachzugehen, und es gibt einen Hauslehrer, eine Köchin sowie eine Gouvernante im großbürgerlichen Lebensbe-
reich der Familie. Allein der von außen in die ländliche Welt eintretende Besucher Till klagt als Bohémien über 
Geldprobleme (vgl. KN, S. 145).  
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nehmung der ländlichen Lebenswelt als reiner Gegenwart schon mehr dem kindlichen Blick-

winkel als demjenigen der Witwe nachgebildet waren. Garten, Wald und Wege rund um das 

Anwesen der Familie geben in der gesamten Kindernovelle vor allem die Erlebnissphäre der 

Geschwister ab, die wiederholt an diesen Orten gezeigt werden. Räumlich oder zeitlich entfern-

tere Zusammenhänge berühren sie während ihrer Unternehmungen nur wenig, da sie, dem kind-

lichen Daseinsgefühl gemäß, in ihrem eigenen Hier und Jetzt zumeist aufgehen.1373  

 

Als herausragende Besonderheit der literarischen Darstellung in der Kindernovelle kann also 

bereits an dieser Stelle festgehalten werden, dass der Erzähler – statt die Novellenhandlung um 

die „wunderschöne [...] Bürgersdame“1374 Frau Christiane gradlinig und in ihren gesellschaftli-

chen Bezügen zu entfalten – zunächst das Kindheitsthema ins Zentrum seiner Darstellung rückt 

und in mimetischer Anverwandlung der Optik Renates, Heiners, Fridolins sowie Lieschens zum 

Anwalt der Geschwister wird. Effekte von Mehrdeutigkeit und subtiler Ironie ergeben sich auf 

der Ebene der Erzählperspektive dadurch, dass er oft für die Kinder spricht und dabei vorgibt, 

mit diesen und ihrer naiven Weltauffassung eins zu sein, obwohl sein rückblickend-erwachse-

ner und gleichsam höher angesiedelter, reflektierender Standpunkt stets spürbar bleibt.1375 Er 

verdichtet prägnante Erfahrungen aus dem selbstgenügsamen Leben der Kleinen mit ihrer Mut-

ter und formt sie zu literarischen Bildern und Szenen, die das Glück der Kindheit insgesamt 

beschwören: 

 

Wenn Mama abends ans Bett gute Nacht sagen kam, war sie zuweilen so wunderbar, daß man sie mit einem 

Übermaß lieben mußte, dessen man sich am hellen Tage sicher geschämt hätte. Wenn sie im Schlafzimmer der 

Mädchen saß, rief Heiner gleich so exaltiert nach ihr, daß sie sich von Renate und Lieschen sanft losmachen mußte. 

Heiner küßte dann ihre Hände und wußte sich vor Zärtlichkeit nicht zu lassen. Wie ein werbender Kavalier übergoß 

 
1373 Klaus Mann schreibt im Wendepunkt über das Verhältnis eines Kindes zu seiner Umwelt: „Nichts existiert 
außerhalb der Sphäre seiner direkten Interessen und unmittelbaren Wahrnehmungen. Wie könnte es an der abso-
luten Gültigkeit seiner individuellen Erfahrungen zweifeln? Der kindliche Geist vergleicht nicht [...].“ (WP, S. 
30). 
1374 KN, S. 136. 
1375 Damit realisiert Klaus Mann in gewisser Hinsicht das, was beim Frühromantiker Friedrich Schlegel als „ro-
mantische Ironie“ und als integraler Bestandteil romantischer Kunstkonzeptionen bezeichnet wird, wenn es in 
dessen Athenäums-Fragmenten heißt: „Naiv ist, was bis zur Ironie, oder bis zum steten Wechsel von Selbst-
schöpfung und Selbstvernichtung natürlich, individuell oder klassisch ist oder scheint. Ist es bloß Instinkt, so ists 
kindlich, kindisch, oder albern; ists bloße Absicht, so entsteht Affektation. Das schöne, poetische, idealische Na-
ive muß zugleich Absicht, und Instinkt sein.“ (Friedrich Schlegel: Athenäums-Fragmente. In: Ders.: Kritische 
Ausgabe seiner Werke. Hg. von Ernst Behler unter Mitwirkung von Jean-Jaques Anstett und Hans Eichner. Abt. 
1. Kritische Neuausgabe. Bd. 2.1: Charakteristiken und Kritiken I [1796–1801]. Hg. und eingeleitet von Hans 
Eichner. München (u. a.) / Zürich 1967, S. 165–255, hier S. 172 f. [Fragment 51]). – Bezogen auf die Kindheits-
darstellungen Klaus Manns bedeutet dies, dass dessen Erzähler eine eigentlich unmögliche, nur dem ernsten 
Spiel der Kunst zur Verfügung stehende mittlere Position zwischen Kindheit und Erwachsenenalter einnimmt, 
bei der dialektisch infrage gestellt wird, welche Perspektive die wirklich überlegene sei, und bei der sich beide 
Blickwinkel vieldeutig durchdringen sowie wechselseitig erhellen. Kindheit erscheint dabei in den Stilisierungen 
des Erwachsenen als das „schöne, poetische, idealische Naive“. 
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er sie ganz mit Kosenamen. „Du bist so schön“, sagte er immer wieder, „du bist einfach tausendschön –.“ Die 

Sprache reichte nicht aus, er streichelte sie mit neuen Worten der Zärtlichkeit, die übergroße Verehrung ihm ein-

gab: „Du bist so pussig, so pullig –“, bis Mama sich lachend befreite.1376 

 

Zunächst fällt der Wechsel der Tempusform zurück zum Präteritum ins Auge, durch den sich 

das Bewusstsein des Erzählers vermitteln mag, dass die dargestellte Welt der Kindheit für den 

erwachsenen Betrachter bei aller Nähe doch fern bleibt. In der Zu-Bett-geh-Szene scheint die 

Aura dieser verlorenen Zeit auf. Die zitierte Passage ist geprägt durch den Blick zurück in eine 

Vergangenheit, die gegenwärtig erscheint, und durch den Wechsel zwischen ‚objektiver‘ Situ-

ationsbeschreibung und parteilicher Einfühlung in die Wahrnehmung des Kindes. Damit er-

weist sich die Szene als erzählerische Gestaltung einer schönen Kindheitserinnerung: „[E]s ist 

alles wie hinter Glas“, kommentiert Klaus Manns Freund und Schriftstellerkollege Herbert 

Schlüter, „klar und erstarrt bei aller Bewegtheit; gefrorene Zeit, verewigt im Mythos, für immer 

bewahrt und unangreifbar geworden im Gedächtnis“1377.  

In der Zu-Bett-geh-Szene der Kindernovelle verdeutlicht der Erzähler die „übergroße Vereh-

rung“, die vor allem Heiner abends seiner Mutter gegenüber empfindet, anhand einer einfühl-

samen Momentaufnahme, die die kindlichen Liebesgefühle veranschaulicht und über die Gren-

zen einer abstrakt-begrifflichen Sprache hinausweist. Der kleine Sohn sucht nach Worten der 

Zärtlichkeit, mit denen er Christiane „streicheln“ möchte, und muss oft eigene Ausdrücke er-

finden, um seine Empfindungen ausdrücken zu können. Das für die Kindernovelle zentrale Mo-

tiv der besonderen Liebe zwischen Mutter und Kindern geht an dieser frühen Stelle schon ein-

her mit der Zurückhaltung des – hierin Heiner folgenden – Erzählers, diese Nähe mit allgemei-

nen Worten zu bezeichnen und ihrer Einzigartigkeit damit möglicherweise nicht gerecht zu 

werden. 

 

Es fällt auf, dass wiederum nicht neutral-distanziert von einer Frau Christiane oder Mutter be-

richtet wird, die den Geschwistern vor dem Schlafengehen zuweilen wunderbar und liebens-

würdig vorkam, sondern dass der Erzähler von der „Mama“ schwärmt, die abends beim Gute-

 
1376 KN, S. 128 f. 
1377 Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 119. – Klaus Manns literarischer Zugang zur Kindheits-
erinnerung, den Schlüter hervorhebt, vermittelt sich über Platons Begriff der Anamnesis und über Marcel Prousts 
Konzept der Suche nach der verlorenen Zeit bzw. der in der Kindheitserinnerung wiedergefundenen Zeit. Offen-
bar schon vor Abfassen seiner Kindernovelle beschäftigte sich Klaus Mann intensiv mit Ausführungen, die sich 
in der 1925 erschienenen Schrift Französischer Geist im Neuen Europa von Robert Curtius finden. In der Aus-
gabe dieses Werks, die im Klaus-Mann-Archiv vorliegt und die ich eingesehen habe, ist etwa die folgende Pas-
sage über Marcel Proust (neben vielen anderen) mit Anstreichungen des Schriftstellers versehen: „Die Erinne-
rung an die entschwundene Zeit erweist sich als Hindeutung auf eine überzeitliche Existenz.“ (Robert Curtius: 
Französischer Geist im Neuen Europa. Stuttgart 1925. In: MON [Handbibliothek Klaus Manns in seinem Nach-
lass in der Monacensia], S. 143).  
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Nacht-Sagen objektiv so wunderbar war, dass „man“ sie über die Maßen lieben „mußte“. Das 

unbestimmte Pronomen lässt sich an dieser Stelle nicht mehr ohne Weiteres durch die distan-

zierende dritte Person Plural: „sie – die Kinder“ ersetzen, da die gesamte Satzkonstruktion von 

der Identifikation des Erzählers mit den Geschwistern geprägt ist. Am ehesten ließe sich das 

Pronomen durch eine Formulierung wie: „man – als Kind“, oder aber: „ein jeder, der solche 

Szenen erlebt hat“ umschreiben, wobei sich Erzähler und Leser explizit in den bezeichneten 

Personenkreis eingeschlossen fühlen können. 

Die schillernde Offenheit des unbestimmten Pronomens zeigt sich in der zitierten Passage nicht 

zuletzt darin, dass der Leser auch die erste Person Singular bzw. Plural an die Stelle des „man“ 

setzen und dann die abendliche Szene zwischen den Kindern und der Mutter wie folgt lesen 

könnte:  

 

Wenn unsere Mutter [Mama] abends ans Bett gute Nacht sagen kam, war sie zuweilen so wunderbar, daß wir sie 

in einem Maße lieben mußten, dessen wir uns am hellen Tage sicher geschämt hätten. Wenn sie im Schlafzimmer 

der Mädchen saß, rief ich [d. i. Heiner, d. Verf.] gleich so exaltiert nach ihr, daß sie sich von Renate und Lieschen 

sanft losmachen mußte. Ich küßte dann ihre Hände und wußte mich vor Zärtlichkeit nicht zu lassen. [...]1378 

 

Der Erzähler spielt durch seine Darstellungstechnik an dieser wie an vielen weiteren Stellen der 

Kindernovelle mit der Möglichkeit seiner eigenen Identität mit den vier Geschwistern, oder 

genauer gesagt: mit dem kleinen Heiner. Insofern der Achtjährige in dem Stück auch erkennbar 

Züge des kleinen Klaus Mann trägt, haben sich viele Interpreten dazu verleiten lassen, die Kin-

dernovelle als rein autobiographische Erzählung zu lesen, die der Autor vor allem mit der In-

tention einer persönlichen Selbstdarstellung verfasst hätte. Darauf wird im Rahmen des folgen-

den Exkurses zum autobiographischen Gehalt des Prosawerks näher einzugehen sein; zunächst 

soll jedoch noch ein kurzer Vergleich zwischen der Kindernovelle und Herman Bangs Roman 

Das weiße Haus aus dem Jahr 1898 gezogen werden, um die künstlerische Besonderheit des 

hier zu behandelnden Textes hervorzuheben und bedeutsame literarische Verbindungslinien 

aufzuzeigen.  

Klaus Mann hat immer wieder darauf hingewiesen, dass das von ihm in der Jugend erstmals 

ausführlich rezipierte Prosawerk des dänischen Schriftstellers einen sehr großen Einfluss auf 

ihn gehabt habe. Dies wurde in dieser Arbeit bereits exemplarisch anhand von Bezügen der 

frühen Erzählung Die Jungen und des ersten Romans Der fromme Tanz zu Herman Bangs Werk 

Michael nachgewiesen.1379 Im Falle der Kindernovelle ist davon auszugehen, dass dessen Ro-

 
1378 [Konstruktion und Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
1379 Siehe Kapitel 2.2.4.8. und Kapitel 3.1.5. 
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man Das weiße Haus erzähltechnisch und thematisch-inhaltlich ein wichtiges Vorbild gewesen 

ist, auch wenn Klaus Mann dies selbst nie explizit erwähnt hat und der Zusammenhang von der 

Forschung bislang übersehen worden ist.  

Ähnlich wie die Kindernovelle gilt Herman Bangs Referenztext als autobiographisch geprägtes 

Werk und beschwört glücklich-unbeschwerte Kindheitsjahre im ländlichen Dänemark um 

1860. Interessanterweise begegnet hier auf den ersten Seiten zunächst tatsächlich ein Ich-Er-

zähler, der mit dem Autor identisch sein könnte und seine Absicht der Vergegenwärtigung 

schöner Erinnerungen deutlich darlegt: 

 

Kindheitstage, ich will Euch zurückrufen, Zeiten ohne Neid, freundliche Zeiten. Eurer möchte ich gedenken. Mei-

ner Mutter zierliche Schritte werden durch helle Zimmer hallen, und Menschen, die des Lebens Last hat ergrauen 

lassen, werden lachen wie jene, die ihr Schicksal noch nicht kannten. Laß die, die starben, wieder sprechen mit 

sanften Stimmen, und alte Lieder werden sich in den Chor der Erinnerungen verweben.1380 

 

Auch die eigentliche Handlungsdarstellung hebt bei Bang als Ich- bzw. Wir-Erzählung an, 

wenn der Leser ohne weitere Kontextualisierungen direkt in die Szenerie der evozierten Ver-

gangenheit zurückversetzt wird und erfährt: „Es war zu Hause in der Dämmerstunde. […] Drin-

nen saßen wir, die Kinder, im Kreise auf Schemeln. […] Mutters Stimme klang so zart, die 

Saiten des Klaviers klangen mehr wie die einer Harfe.“1381 Die Technik der Vergegenwärtigung 

eines weit zurückliegenden Geschehens aus einer nahe heranrückenden Perspektive, wie sie 

sich in ähnlicher Weise in der Kindernovelle zeigt, ist – unter Einschluss der Verwendung des 

unbestimmten Pronomens „man“ und des temporären Übergangs zur Präsensform – in Das 

weiße Haus schon vorgeprägt, wenn es dort weiter heißt: „Der Gesang hörte auf. Man vernahm 

keinen Laut. […] Alles ist still. […] Da sagt einer von den Jungen aus seinem Winkel leise 

[…].“1382  

Nach einigen Seiten geht die Erzählperspektive Bangs zur dritten Person über, und die Darstel-

lungsform des Präteritums findet nun durchgehend Verwendung – unterbrochen nur noch durch 

wenige kommentierende Einschübe des sich erinnernden Ichs, das immer mehr hinter dem ver-

gegenwärtigten Geschehen zurücktritt. Der Blickwinkel der Darstellung orientiert sich dabei 

einmal stärker an der Sicht der Kinder, ein anderes Mal eher an der Optik der Mutter, wodurch 

ebenfalls eine Analogie zu Klaus Manns Erzählung entsteht. Die näher an den Kindern, insbe-

sondere der autobiographischen Figur des erstgeborenen Sohnes, angesiedelte Perspektive zeigt 

 
1380 Herman Bang: Das weiße Haus [1898]. In: Ders.: Das weiße Haus. Das graue Haus. Zwei Romane. Aus dem 
Dänischen und mit einem Nachwort von Walter Boehlich. Frankfurt/M. 2007, S. 9–131, hier S. 11. 
1381 Ebd. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.]  
1382 Ebd., S. 12 und S. 14. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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sich etwa in der folgenden Passage: „Der älteste Junge schlich sich sonntags oft hinüber in die 

Schmiede. Da war es dort so still und angenehm friedlich […].“1383 Eine Annäherung an den 

Blickwinkel der Mutter spricht hingegen z. B. aus den folgenden Zeilen: „Die Mutter war schon 

draußen in der Küche. Die mußte sie sehen. Die Küsterküche war ihre Freude und ihr Erstaunen. 

So viele Kupferkessel, und wie sie glänzen konnten […].“1384 Über die Perspektivverschiebun-

gen in den Anfangsteilen des Romans, insbesondere den Verzicht auf die eingangs verwendete 

Ich- bzw. Wir-Form und den dadurch gegenüber dem autobiographischen Gehalt stärker in den 

Vordergrund tretenden Kunstcharakter des Werks schreibt Walter Boehlich: 

 

Mit Erinnerung hebt Das weiße Haus an. Es ist ein Buch der Flucht aus einer freudlosen Gegenwart in den Zauber 

der Vergangenheit, ein Buch von der Suche nach dem verlorenen Glück, und es ist, so scheint es zunächst, ein 

ganz persönliches Buch. Einer erzählt, auf den ersten Seiten, von der eigenen Kindheit, von der eigenen Mutter. 

[…] Kein Zweifel, daß wahr und wirklich ist, was wir erfahren. Es hat sie alle gegeben, die Mutter, die Kinder, 

Tine, den Vater, den Küster […] und all die anderen. Wir kennen sie sogar mit Namen. Aber das tut nichts zur 

Sache, denn nach dem kurzen Vorspiel ändert sich unmerklich der Ton. Nun wird einfach eine Geschichte erzählt, 

nicht mehr von einem, der von seinem Vater und seiner Mutter und seiner Jugend erzählt, sondern von einem 

Dichter, der von dem Vater, der Mutter und der Jugend erzählt. Das Subjektive wird objektiviert, die Wahrheit 

wird zur Dichtung. Ob es so gewesen ist, wird minder wichtig. Wichtig wird, ob das Kunst ist.1385  

 

Diese Einschätzung – gerade die Schlussfolgerung – lässt sich auch auf die Kindernovelle über-

tragen. Hervorzuheben ist beim Vergleich beider Werke, dass in Bangs Roman, ähnlich wie in 

Klaus Manns Rahmenerzählung, keine einmaligen Ereignisse, sondern wiederkehrende Szenen 

der Kindheit dargestellt werden, deren Anordnung sich am Zyklus der Jahreszeiten orientiert. 

(„Auch die Erntezeit verging und die stillen und weißen Tage im September kamen […]. Die 

Mutter saß zumeist auf der weißen Treppe […].“1386) Die Rhythmen des ländlich-idyllischen 

Lebens sind in Das weiße Haus, wie auch in der Kindernovelle, eng mit dem Werden und Ver-

gehen der Natur verwoben. Szenen wie die folgenden, die im Roman die vielfach mit der ge-

liebten Mutter geteilten Spiele der Kinder sympathisierend vergegenwärtigen, weisen mitunter 

verblüffende Parallelen zur phantasiereichen Welt der Geschwister in Klaus Manns Erzählung 

auf: 

 

Die Kinder spielten auf dem Teppich. Der war rot und grau, mit vielen großen Feldern. Die Felder waren König-

reiche, über die die Kinder herrschten und um die sie kämpften. […]1387 Wenn Tee getrunken war und der Vater 

 
1383 Ebd., S. 63 f. 
1384 Ebd., S. 65 f. 
1385 Walter Boehlich: Nachwort. In: Bang: Das weiße Haus. Das graue Haus, S. 296–306, hier S. 300. 
1386 Bang: Das weiße Haus, S. 126. 
1387 Ebd., S. 17. 
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weg war, kamen die besten Stunden. Das war die Zeit, in der die Puppen hervorkamen. […] Jede hatte einen 

Namen, der auf die Rückseite geschrieben war, jede war ein Wesen – alle wurden sie aufgestellt über den ganzen 

Tisch hin. Und das Spiel begann, während die Mutter dirigierte. Die Puppen hatten Gesellschaft und sie machten 

Besuch. Sie schwatzten und sie knicksten und sie dienerten. […] Für die Mutter waren es keine Puppen. Für die 

Mutter waren es Menschen. Sie sprachen und sie agierten und sie sangen. Sie spielten hundert Spiele. Bald war es 

an einem Badeort und bald war es in Paris. Die Kinder sahen zu, als ginge die ganze Welt, vornehm und fein, dort 

vor ihnen auf dem Tisch einher.1388  

 

Es ist gut vorstellbar, dass Klaus Manns spezifische Darstellung des kindlichen Spiels und 

Welterlebens gerade durch solche Passagen Bangs inspiriert worden ist, wenn sie auch im Ein-

zelnen auf anderen Erinnerungen basiert. Der Roman Das weiße Haus legt insgesamt aber we-

niger den Schwerpunkt auf das Erleben und die Perspektive der Kinder, sondern rückt eher die 

Mutterfigur in den Vordergrund. Klaus Mann geht somit in der sehr detaillierten Charakterisie-

rung der kindlichen Welt und in der scheinbaren Identifikation mit dem Blick der Geschwister 

deutlich weiter als Bang, was sich auch in der häufigeren Verwendung der „man“-Form und 

der wiederholten Bezeichnung der Mutterfigur als „Mama“ spiegelt, wie man sie im Werk des 

Dänen nicht antreffen kann. Die teils liebevoll-ironische, teils pathetische Parteinahme des Er-

zählers mit den Kindern, die sich von der neutralen und weniger verspielt wirkenden Darstel-

lungsweise im Vergleichsroman abhebt, ist ebenfalls charakteristisch für Klaus Mann. Einher-

gehend mit der spezifischen Verbindung von Kindheitsidylle und novellistischer Erwachsenen-

handlung (ohne lebende Vaterfigur wie noch in Das weiße Haus, dafür aber mit der Figur Tills, 

für die sich kein Pendant beim dänischen Autor findet) gibt sie seinem Werk von 1926 ein 

deutlich eigenständiges Gepräge.  

Dies lässt sich auch daran festmachen, dass die Erzählinstanz in der Kindernovelle – anders als 

bei Bang, wo sie zu Beginn als sich erinnerndes (Autoren-)Ich erscheint – keine genauen Kon-

turen erhält, wiewohl Klaus Mann seine Kindheitsdarstellung grundsätzlich ähnlich wie der 

dänische Schriftsteller angelegt und dabei ebenfalls auf eigene Erinnerungen an eine bürgerlich-

privilegierte Kindheit zurückgegriffen hat. 

 

Festgehalten werden kann, dass der Erzähler in der Kindernovelle insgesamt nicht als klar iden-

tifizierbare Figur, sondern eher als flexible Instanz der Darstellung konzipiert ist. Er lässt sich 

nicht leicht mit üblichen Begrifflichkeiten der Erzähltheorie charakterisieren. Ralph Winter be-

müht in seiner Dissertation von 2012 Kategorien des französischen Strukturalisten Gérard Ge-

nette1389, um Klaus Manns schillernde Erzählperspektive einzuordnen. Mit Blick auf die novel-

 
1388 Ebd., S. 21 f. 
1389 Vgl. Gérard Genette: Die Erzählung [frz. 1972]. Übersetzt von Andreas Knop. 3. Aufl. München 2010. 
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listische Liebesgeschichte zwischen der Mutter und Till spricht Winter davon, dass hier „die 

insgesamt dominante Erzählsicht der Nullfokalisierung und die der internen Fokalisierung 

[wechseln], durch die häufig die Wahrnehmung Christianes wiedergegeben wird“1390. Der Er-

zähler bleibe allerdings am Geschehen unbeteiligt und werde nie selbst handelnde Figur.1391 

Damit deutet der Interpret auf den grundsätzlich überlegenen Wissenshorizont des Er-Erzählers 

und dessen Distanz zur Handlung hin (Nullfokalisierung), die auch nicht durch den in der Kin-

dernovelle häufig anzutreffenden Verzicht aufgelöst würden, mehr zu sagen, als die fokussierte 

Figur jeweils weiß (interne Fokalisierung). Die Annahme eines heterodiegetischen, zwischen 

Nullfokalisierung und interner Fokalisierung wechselnden Erzählers in der Kindernovelle stößt 

allerdings dann deutlich an ihre Grenzen, wenn es um die Charakterisierung der spezifischen 

Kinderperspektive Klaus Manns geht. Winter gibt mit Blick auf die Szenen, in denen die vier 

Geschwister im Fokus stehen, selbst zu: „Es entsteht der Eindruck, als gebe ein kindlicher Er-

zähler, der nicht unmittelbar an der Handlung beteiligt, jedoch involvierter als der unbeteiligte 

Erzähler ist, […] eine eigene Sicht auf Ort und Figuren wieder.“1392 Der Interpret kommt aber 

zu dem Ergebnis, dass es sich hierbei nicht um einen wirklichen Bruch mit der sonstigen Dar-

stellungsperspektive der Kindernovelle, sondern nur um ein „zeitweise auftretende[s] Verstel-

len der Erzählerinstanz“1393 handele. Damit werde auf die „Imagination einer Kinderperspek-

tive“1394 abgezielt, wobei aber stets noch von demselben „erwachsene[n] Erzähler-Ich“1395 aus-

zugehen sei, das im Einführungssatz der Novelle und bei der Darstellung der Liebesgeschichte 

zwischen Christiane und Till in den mittleren Kapiteln begegne.  

Eine solche Schlussfolgerung mutet bis zu einem gewissen Grad plausibel an, kann aber doch 

nicht ganz befriedigen. Aufgrund des begrifflichen Rasters, das die Erzähltheorie Genettes vor-

gibt, muss Ralph Winter die Identität des Erzählers als einer Figur behaupten, die letztlich 

durchgehend weder ihren „anthropologischen Status noch den Grad der Beteiligung am Ge-

schehen“1396 ändere. Mir erscheint es demgegenüber angemessener, mit Blick auf die Kinder-

novelle tatsächlich von einer beweglichen Erzählinstanz zu sprechen, die vom Identitätszwang 

einer einzelnen Figur frei ist und dennoch jenseits aller Verwandlungen wiedererkennbar hinter 

der gesamten Darstellung steht. Um die Möglichkeiten und Grenzen dieser im höheren Sinne 

immer noch einheitlichen Erzählinstanz bei Klaus Mann zu bestimmen, ist meines Erachtens 

der alte Begriff der „auktorialen Erzählsituation“, wie ihn Franz K. Stanzel vor vielen Jahrzehn-

 
1390 Winter: Generation als Strategie, S. 363. 
1391 Vgl. ebd. 
1392 Ebd., S. 363 f. 
1393 Ebd. S. 364. 
1394 Ebd. 
1395 Ebd. 
1396 Ebd. 
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ten geprägt hat1397, aufgrund seiner relativen Offenheit hilfreicher als das engere Kategorien-

raster Genettes. Georg Mein fasst das Konzept Stanzels wie folgt zusammen:  

 

In der auktorialen Erzählsituation verfügt der Erzähler souverän über Raum, Zeit und Geschehen; er ist sozusagen 

allwissend und besitzt eine göttlich anmutende Übersicht. Der Erzähler kann ohne Einschränkungen zwischen den 

Handlungsorten wechseln, Vorgänge beliebig raffen oder Gedanken und Gefühle von einzelnen Figuren ausführ-

lich darstellen, bestimmte Aspekte verschweigen usw.1398  

 

In Klaus Manns Kindernovelle ist von einer zurückhaltend bzw. selten offen auktorial auftre-

tenden Erzählinstanz auszugehen, die im Gegensatz zu den Erzählern der großen Romane des 

19. Jahrhunderts kaum mit direkten Wertungen, eigenen Reflexionen, Leseradressierungen, 

Vorausdeutungen etc. hervortritt. Eher lenkt und kommentiert sie indirekt und nimmt sich häu-

fig zugunsten szenischer Darstellungen zurück, anstatt mit ausführlichen, distanzierten Erzäh-

lerberichten oder Selbstthematisierungen zu dominieren.  

Und doch besitzt diese Erzählinstanz immer noch das vollständige auktoriale Potential, wie 

Stanzel es beschrieben hat. In gewisser Hinsicht weitet sie dieses sogar aus, indem sie sich – 

vielleicht auch aus dem grundsätzlich angewachsenen Selbstzweifel und Relativismus des 20. 

Jahrhunderts heraus – zwar bewusst häufiger an das vergegenwärtigte Geschehen verliert als 

der klassisch-auktoriale Erzähler und moderne Darstellungsmittel wie die erlebte Rede etc. in 

den Erzählfluss integriert. Doch selbst wenn sie sich verbirgt oder in changierender Weise 

agiert, ist die Erzählinstanz immer präsent und bleibt durchgehend das Medium, durch das sich 

nach Georg Mein „eine (fiktive) Welt quasi performativ entfaltet“1399. Für Klaus Manns Kin-

dernovelle gilt mithin, was Wolfgang Kayser emphatisch über den Erzähler im Roman generell 

gesagt hat: 

 

Der Erzähler des Romans – das ist nicht der Autor, das ist aber auch nicht die gedichtete Gestalt, die uns so oft 

vertraut entgegentritt. Hinter dieser Maske steht der Roman, der sich selbst erzählt, steht der Geist dieses Romans, 

der allwissende, überall gegenwärtige und schaffende Geist dieser Welt. Die neue, einmalige Welt entsteht, indem 

er Gestalt annimmt und zu sprechen beginnt, indem er sie mit seinem schöpferischen Wort selbst hervorruft. Er 

selbst schafft sie, und in ihr kann er allwissend und überall gegenwärtig sein. Der Erzähler des Romans, in einer 

Analogie verdeutlicht, ist der mythische Weltschöpfer.1400 

 
1397 Vgl. Franz K. Stanzel: Theorie des Erzählens. Göttingen 1979 [8. Aufl. 2008]; vgl. neuerdings auch im 
Rückblick auf sechs Jahrzehnte der eigenen Theoriebildung: Ders.: Die typischen Erzählsituationen 1955–2015. 
Erfolgsgeschichte einer Triade. Würzburg 2015. 
1398 Georg Mein: Erzählungen der Gegenwart: von Judith Hermann bis Bernhard Schlink. München (u. a.) 2005, 
S. 13. 
1399 Ebd., S. 12. 
1400 Wolfgang Kayser: Die Vortragsreise. Studien zur Literatur. Bern 1958, S. 98. 
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4.3.3. Exkurs: Zum autobiographischen Gehalt der Kindernovelle 

 

Auch wenn Klaus Mann in der Kindernovelle auf einen objektivierenden Er-Erzähler zurück-

griff und die Darstellungsform der ersten Person vermied, ist die Erzählung – wie sein gesamtes 

Prosawerk – oft als kaum verschlüsselter autobiographischer Text interpretiert worden.1401 John 

M. Brawner schreibt beispielsweise: „‚Kindernovelle‘ is one of Klaus Mann’s most autobio-
graphical works“, dessen Charme zurückzuführen sei „to the novella’s autobiographical ele-
ments, many of which are drawn from Klaus Mann’s relatively happy childhood“1402. Anderer-

seits wird in der Forschungsliteratur auch darauf hingewiesen, dass der Autor in der Erzählung 

von 1926 „das (auto)biographische Material [...] weitaus freier behandelt“ 1403 als sein Vater in 

Unordnung und frühes Leid. Nicole Schaenzler meint gar, Klaus Mann habe sein Anliegen 

„weitgehend ins Märchenhafte, Imaginäre, Zeitlose [transponiert]“1404, wobei „Wirklichkeit 
und Imagination sich [gekonnt durchdringen]“1405. Michel Grunewald hält seinerseits fest, dass 

es sich bei der Kindernovelle um einen Text handele, „dont le contenu autobiographique ne 

peut pas être nié“1406; er weist aber nachdrücklich darauf hin, dass der Autor hier verschiedene 

Ebenen seiner eigenen Biographie verarbeitet und im literarischen Rahmen miteinander ver-

schränkt habe, sodass etwas ästhetisch Eigenständiges entstanden sei: „Ici, Klaus Mann a puisé 
à la fois dans ses expériences les plus récentes et dans des souvenirs remontant à sa plus tendre 

enfance.“1407 

 

Zwar gibt sich der Hinweis auf die „autobiographische“ Anlage der Kindernovelle und anderer 

Texte Klaus Manns nur in den seltensten Fällen offen als abqualifizierendes Verdikt zu erken-

 
1401 Nach Gero von Wilpert lässt sich autobiographische Prosa verstehen als „fiktionale Gestaltung biogra- 
ph[ischer] Erlebnisse des Autors, die das stoffl[iche] Material nicht unter dem Aspekt der Wahrheit um ihrer 
selbst willen, sondern nach künstler[ischer] Struktur, Sinn- und Symbolkraft gestaltet, stilisiert, umstrukturiert, 
wegläßt oder ergänzt, entweder in Ich-Form oder in perspektiv[ischer] Brechung der 3. Person […]“ (vgl. Gero 
von Wilpert: Eintrag „Autobiographischer Roman“. In: Ders.: Sachwörterbuch der Literatur. 7., verb. u. erw. 
Aufl. Stuttgart 1989, S. 68). – Gemäß dieser Bestimmungen ließe sich Klaus Manns Kindernovelle – wie auch 
die anderen in dieser Arbeit behandelten Erzählwerke – nur mit derjenigen Einschränkung als autobiographische 
Prosa lesen, dass hier trotz der teilweise offensichtlichen Nähe zum lebensgeschichtlichen Material die erzähleri-
sche Objektivierung und die künstlerische Stilisierung gegenüber dem Anspruch einer wahrhaftigen biographi-
schen Wirklichkeitsdarstellung in den Vordergrund treten. Da Klaus Mann aber nicht nur in der Kindernovelle 
zugleich dazu neigte, immer auch fiktionale Elemente zur biographischen ‚Realität‘ hinzuzuerfinden und er sich 
in seinem Willen zur ästhetischen Formung den Eigengesetzlichkeiten der Kunst im Zweifel stärker verpflichtet 
fühlte als den Anforderungen einer strengen Selbsterkundung, erscheint m. E. der Begriff der „autobiographi-
schen Prosa“ in seinem Fall letztlich eher irreführend als hilfreich. Damit soll nicht in Abrede gestellt werden, 
dass seine literarischen Texte natürlich immer auch sehr viel – und möglicherweise selbst für einen Schriftsteller 
ungewöhnlich viel – über den Menschen Klaus Mann verraten bzw. dass sie eine spezifische autobiographische 
Funktion für ihn selbst aufweisen. 
1402 Brawner: Autobiography and Fiction in the Early Works of Klaus Mann, S. 91 f. 
1403 Kiefer: Gesellschaftlicher Umbruch, S. 486. 
1404 Schaenzler: Klaus Mann, S. 92. 
1405 Ebd., S. 91. 
1406 KM1Gr, S. 46. 
1407 Ebd., S. 46 f. 
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nen – eine gewisse Skepsis gegenüber der relativen Autonomie des künstlerischen Erzeugnisses 

kommt aber allemal zum Vorschein. Aus diesem Blickwinkel droht auch die Trennung von 

Autor und Erzähler in den Ruch einer überflüssigen Spitzfindigkeit zu geraten, weil der Autor 

seinen Erzähler ja ohnehin nur als Medium benutze, um diese oder jene Szene aus dem eigenen 

Leben zu rekonstruieren.1408  

Nun lassen sich solche Lesarten ihrerseits nicht unbedingt als böswillige Missverständnisse ab-

tun. Klaus Mann hat ihnen gelegentlich selbst Vorschub geleistet, wenn er seinem Bedürfnis 

Ausdruck verlieh, Erinnerungen an die eigene Kindheit literarisch bewahren zu wollen. Immer-

hin gleichen autobiographische Schilderungen in seinen Lebensberichten den Beschreibungen 

seines frühen Prosastücks bis in Details und einzelne Formulierungen hinein.1409 In Kind dieser 

Zeit führt Klaus Mann über den Urlaubssitz seiner Familie, den er im Wendepunkt als „das 
geliebte Idyll so vieler Sommer“1410 bezeichnet, beispielsweise aus:  

 

Das Städtchen Bad Tölz zerfällt in zwei Teile: in den alten Marktflecken mit der schönen, steilen Hauptstraße und 

in das Bad Krankenheil, jenseits der Isar, das Quellen und nicht sehr angenehme Hotels bietet. Unser Haus lag 

oberhalb des alten Ortes mit dem Blick aufs Gebirge. Es hatte ein rotes Dach, auf dem sich ein Gockelhahn nach 

dem Winde drehte [...], und einen sehr großen Garten. Gleich hinter dem Garten begann ein Wald von sehr hohen, 

schlanken und schönen Tannen [...].1411 

 

Die näheren Beschreibungen der Umgebung, die sich analog in der Kindernovelle finden – etwa 

über das Asyl für blinde Kinder, das in unmittelbarer Nähe des Landhauses errichtet wurde, 

oder über den Wiesenweg und die Landstraße, die sich in den alten Ort hinabschlängeln –, 

kehren ebenfalls in den Lebensberichten Klaus Manns wieder und werden dort den eigenen 

Kindheitsjahren zwischen 1909 und 1918 zugeordnet. Die vier Geschwister, die uns in der Er-

zählung begegnen (die neunjährige Renate, der achtjährige Heiner, der siebenjährige Fridolin 

und das fünfjährige Lieschen), tragen die Züge der vier ältesten Mann-Geschwister Erika, 

Klaus, Fridolin und Monika um das Jahr 1914 herum. Die Altersunterschiede der Figuren in 

der Kindernovelle entsprechen ebenfalls genau den ‚wirklichen‘ Begebenheiten, und auch ihre 
äußeren Beschreibungen oder ihre Erlebnisse in der Erzählung wird man fast alle in den Auto-

biographien des Autors wiederfinden, wo sie allerdings durch die sich unterscheidende Darstel-

lungsperspektive und den Kontext ästhetisch einen anderen Eindruck hinterlassen.  

 
1408 In seiner Studie zum frühen Werk Klaus Manns ist der amerikanische Literaturwissenschaftler John M. 
Brawner in diesem Sinne zu der folgenden Einschätzung gelangt: „Narrative techniques that Mann employed in 
the transition from autobiography to fiction often reveal an affinity between narrator and protagonist, and indi-
cate Mann’s tendency toward objectifying his existence in his early works.“ (Brawner: Autobiography and Fic-
tion in the Early Works of Klaus Mann, hier ohne Seitenangabe; das Zitat findet sich im abstract, das als Kurz-
zusammenfassung der Ergebnisse dem Haupttext vorangestellt ist, d. Verf.) 
1409 Vgl. die Kindheitskapitel aus Kind dieser Zeit (KdZ, S. 12–49) und Der Wendepunkt (WP, S. 25–61).  
1410 WP, S. 48. 
1411 KdZ, S. 16 f. 
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In einem kleinen Feuilletonartikel aus den 1920er-Jahren, der 1931 unter dem Titel Kindheit 

auch in einem größeren Sammelband publiziert wurde, berichtet Klaus Mann von den Ferien-

aufenthalten in Bad Tölz, wo seine Familie bis 1918 ein Sommerhaus besaß, in dem sie sich 

jedes Jahr einige Monate aufhielt. Erika, Klaus, Golo und Monika Mann dachten später immer 

wieder gerne an ihre Erlebnisse in der ländlichen Voralpenlandschaft zurück – sie hatten näm-

lich dort, in den Worten des ältesten Sohnes, „den schönsten Teil unserer Kindheit ver-
bracht“1412. Aber auch wenn die Bilder der Erinnerung noch nah und greifbar scheinen, kann 

der rückblickende Erwachsene ihren Sinn kaum mehr fassen und mit den Mitteln seiner Sprache 

ausdrücken: „O immer mehr entweichendes Begreifen“1413, ruft Rainer Maria Rilke in dem Ge-

dicht Kindheit aus, und Klaus Mann selbst schreibt: 

  

Sich so weit weg an Tölz zu erinnern. Ich habe in der „Kindernovelle“ ein bißchen davon zu erzählen versucht, 

aber natürlich kann man eine Kindheit nicht erzählen. Wenn ich zum Beispiel sagen sollte, was für eine märchen-

hafte Angelegenheit unsere Sammlungen waren. Wir hatten eine Stöckesammlung, eine Säftchensammlung, eine 

Schachtelsammlung. Das klingt, als sei es gar nichts. Aber was sind dagegen die Rembrandts von Otto H. 

Kahn?1414 

 

Für das Verständnis der Kindernovelle ist diese Passage sehr aufschlussreich. Zwar gibt der 

Autor hier zunächst an, dass eines der Hauptanliegen seiner Erzählung darin bestanden habe, 

eigene Kindheitserinnerungen zu literarisieren. Er weist aber an dieser Stelle zugleich auf die 

Schwierigkeiten eines erwachsenen Schriftstellers hin, etwas über das Welterleben eines nicht 

einmal zehnjährigen Jungen auszusagen, ohne dass der Leser die Kindheitserzählung für be-

langlos oder sogar peinlich halten müsste. Ein einfacher Rückbezug des literarischen Textes 

auf rein persönliche Beweggründe wird deshalb den Absichten des Autors ebenso wenig ge-

recht wie seiner Konstruktion jener mehrdeutigen Erzählebenen, mit denen das komplizierte 

Verhältnis von Darstellung, Erinnerung und Erfahrung gestaltet wird.  

Sofern einzelne Erläuterungen und Hinweise Klaus Manns aber bereits als hinreichende Erklä-

rung für den autobiographischen Sinn der Kindernovelle präsentiert werden, können bestimmte 

werkästhetische Fragen überhaupt nicht mehr gestellt werden. Als seien Beschreibungen des 

eigenen Lebens im Wesentlichen unkompliziert und geradezu selbsterklärend, gerät auch aus 

dem Blick, welche anderen Absichten als die der Selbstdarstellung mit der Literarisierung per-

sönlichen Erlebens verbunden sein könnten. Es wird zudem darüber hinweggesehen, dass einer 

zwischen Enthüllen und Verbergen angesiedelten Selbstpräsentation, die ein Anliegen wohl 

jedes Künstlers darstellt, immer ein Prozess der Selbstverständigung, verbunden mit Fragen der 

 
1412 Kl. Mann: Kindheit. In: Ders.: Woher wir kommen und wohin wir müssen, S. 59. 
1413 Aus dem Gedicht Kindheit [Da rinnt der Schule lange Angst und Zeit ...] von Rainer Maria Rilke. In: Ders.: 
Werke. Hg. von Manfred Engel, Ulrich Fülleborn, Horst Nalewski und August Stahl. Bd. 1: Gedichte 1895 bis 
1910. Hg. von Manfred Engel und Ulrich Fülleborn. Frankfurt/M. u. Leipzig 1996, S. 267 f., hier S. 268. 
1414 Kl. Mann: Kindheit. In: Ders.: Woher wir kommen und wohin wir müssen, S. 61 f. 
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literarischen Formgebung, vorausgegangen sein muss. Gerade in der Kindernovelle vermittelt 

sich nicht nur eine Ahnung von der Unwahrheit eines naiven Realismus, sondern auch ein Ge-

spür für die Wahrheitsmomente fiktionaler Stilisierungen und utopischer Hoffnungen. Klaus 

Manns Bekenntnis „Eigentlich waren wir nur in Tölz Kinder [...]“1415 kann insofern auch als 

Absage an bloß empiristische Nacherzählungen und als Plädoyer für die Verdichtung sinnbild-

licher Momente der Kindheitserinnerung begriffen werden. Hinter seiner Hinwendung zu ei-

nem Stoff aus der frühsten Phase der eigenen Biographie steht also nicht bloß die naive „Freude 
am Erinnern und am Erinnerten“1416, sondern zugleich jenes explizit von Rainer Maria Rilke 

entlehnte Motiv: „Es wär gut, viel nachzudenken, um / von so Verlorenem etwas auszusagen, / 
von jenen langen Kindheit-Nachmittagen, / die so nie wiederkamen – und warum?“1417 

Der Autor behandelt in seiner Kindernovelle ein Thema von objektiver Relevanz, indem er 

innerhalb der Idyllenhandlung die Idee der schönen Kindheit – oder in seinen eigenen Worten: 

„die Essenz der Tatsachen, ihr[en] mythische[n] Gehalt“1418 – literarisch zum Vorschein bringt 

und in symbolhaften Bildern zu einer konkreten Utopie verdichtet: „Immer, wenn ich ‚Kind-

heit‘ denke, denke ich zuerst ‚Tölz‘.“1419 Interpretiert man die Darstellungen in der Kinderno-

velle dagegen nur als mehr oder weniger versteckte Selbstporträtierungen, die den Narzissmus 

Klaus Manns bezeugen sollen1420, dann verliert man allzu leicht aus dem Blickfeld, dass dieser 

sein Persönlichstes immer mit Gestaltungsabsichten verband, die ins Allgemeine und Allge-

meingültige zielen.  

 

Wenn man in diesem Sinne die vier Kinder in der Kindernovelle vielleicht noch als autobiogra-

phisch inspirierte, jedoch vom Autor im Sinne seiner spezifischen Erzählanliegen schon stili-

sierte Figuren ansehen darf, so muss man im Falle der erwachsenen Charaktere noch viel vor-

sichtiger vorgehen: Klaus Mann mag zum Beispiel bei vielen Beschreibungen der Kindernovel-

 
1415 Ebd., S. 62. 
1416 Vgl. Werner Brettschneider: „Kindheitsmuster“. Kindheit als Thema autobiographischer Dichtung. Berlin 
1982, S. 23 f. – Hier wird Klaus Manns Kindernovelle unter eben dieser Kapitelüberschrift „Freude am Erinnern 
und am Erinnerten“ abgehandelt. 
1417 Diese Zeilen aus Rilkes Gedicht Kindheit (und darüber hinaus dessen erste drei Strophen, nicht aber die 
vierte) zitiert Klaus Mann als Eingangsmotto seines Kindheitskapitels in Kind dieser Zeit (vgl. KdZ, S. 12 und 
Rainer Maria Rilke: Kindheit [Es wär gut viel nachzudenken ...]. In: Ders.: Werke. Bd. 1: Gedichte 1895 bis 
1910. Frankfurt/M. u. Leipzig 1996, S. 473 f., hier S. 473). 
1418 KdZ, S. 46. 
1419 Ebd., S. 17. 
1420 Vgl. Rolf Schneider, der über Klaus Manns Kindernovelle in Abgrenzung zu Thomas Manns Unordnung und 
frühes Leid schreibt: „[D]as Autobiographische tendiert zur Selbstbespiegelung, zum Narzißmus. Diese radikale 
Art der Selbstdarstellung – hier vergleichsweise verschlüsselt, aufgehoben ins dichterische Bild – ist weit ent-
fernt von des Vaters Haltung zur Autobiographie, die immer in Verbindung zu Wesentlichem, Grundsätzlichem 
steht.“ (Schneider: Klaus Mann, S. 1107). – Judit Györi hält dieser Auffassung zu Recht entgegen: „Die Schilde-
rung des Persönlichsten war [...] kein Selbstzweck für Klaus Mann, vielmehr glaubte er, auch dadurch Typi-
sches, ja Wesentliches von seiner Zeit zu sagen und – wie sein Vater – seinen Standpunkt im Zusammenhang 
damit erörtern zu können.“ (Györi: Der „Geniestreich“ Klaus Manns, S. 111).  
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le seine eigene Mutter vor Augen gehabt haben – und doch trägt die Figur der früh verwitweten 

Frau Christiane weniger die Züge Katia Manns als diejenigen Tilly Wedekinds, deren Schick-

sal, den eigenen Mann früh verloren zu haben, sie außerdem teilt. Herbert Schlüter zitiert in 

seinem Nachwort zur Fischer-Ausgabe der Kindernovelle den folgenden Kommentar Pamela 

Wedekinds, die zur Entstehungszeit der Erzählung mit dem Autor seit einigen Jahren eng ver-

bunden war:  

 

Die vier Kinder im Landhaus bei Tölz sind unschwer als das Kind Klaus mit seinen drei Geschwistern erkennbar. 

Die Hauptfigur gleicht nicht nur in der Beschreibung ihres Äußeren Klaus Manns damals zukünftiger Schwieger-

mutter Tilly Wedekind – Klaus versucht auch, die Zeiten ihrer seelischen Prüfungen zu erklären.1421 

 

Ebenso wie für seine Figur der Frau Christiane, zog Klaus Mann für die weiteren erwachsenen 

Personen in seiner Erzählung verschiedene Modelle aus seinem Umfeld heran: Der verstorbene 

Vater trägt Züge Frank Wedekinds, aber auch Thomas Manns und in seiner intellektuellen Phy-

siognomie Friedrich Nietzsches. Till ist dem französischen Schriftsteller René Crevel nachge-

bildet, erinnert zum Teil jedoch zugleich an Hans Reisinger, einen langjährigen Freund der 

Mann-Familie1422, oder den jungen Autor selbst.  

Klaus Mann setzt diese Figuren in Konstellationen und erzählt in seiner Kindernovelle eine 

fiktionale Geschichte, an der vor allem die erwachsenen Charaktere beteiligt sind. Zwar gehen 

auch in die eigentliche Novellenhandlung des Stücks an vielen Stellen Erlebnisse und Eindrü-

cke des Autors ein, sie folgt aber in ihrem Verlauf eigenen inhaltlichen und formalen Gesetzen, 

die nicht unmittelbar der Biographie Klaus Manns entnommen sein können.1423 

 
1421 Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 118. – Um sich des Umstands zu versichern, dass Klaus 
Mann für die Figuren Christianes und des toten Philosophen in der Kindernovelle viele Eindrücke im Haus sei-
ner damals zukünftigen Schwiegereltern empfangen hat, lohnt ein Blick in seine zweite Autobiographie. Dort 
heißt es etwa über „Witwe Wedekind, Frau Tilly“, dass an ihr oft eine „träumerische[] Nonchalance und Zer-
streutheit“ (WP, S. 186) zu beobachten gewesen sei und „[i]hr labiles Gemüt [...] Zustände der Depression und 
Verdüsterung [kannte]“ (ebd. S. 188). Für Klaus Mann wirkte sie aber vor allem „sanft und schön – ein schläfri-
ger Engel mit verhangenem graublauem Blick und sensationellen Beinen“ (ebd., S. 182). Über die Totenmaske 
Frank Wedekinds und deren „väterlich strenge[] Miene“ erfährt man: „Das [...] Antlitz des Toten beherrscht den 
Raum mit seiner Adlernase und den weißen blicklosen Augen, die unter schrägen Brauen majestätisch ins Leere 
starren.“ (Ebd., S. 184). – Vgl. die Kindernovelle, wo es über Frau Christiane an einer Stelle etwa heißt: „Ihre 
herrlichen Beine schimmerten weiß in der Sonne; es war berauschend zu sehen, wie sie die Arme hob, wie sie, 
ein benommenes, abwartendes, sonderbar totes und neugieriges Lächeln um den halbgeöffneten Mund [...] die 
glitschigen Holzstufen hinunterstieg.“ (KN, S. 132). – Über die Totenmaske des verstorbenen Philosophen liest 
man in der Kindernovelle, dass diese das Zimmer Christianes „[m]it großer Nase, unerbittlich verkniffenem 
Mund und einem strengen, träumenden Blick beherrschte“ (ebd., S. 135). 
1422 Siehe genauer zu Hans Reisinger und dessen Einfluss auf die Till-Figur Kapitel 4.4.2.1., S. 439. 
1423 Vgl. Uwe Naumann, der in dem von ihm herausgegebenen Sammelband der frühen Erzählungen Klaus 
Manns schreibt: „Die ‚Kindernovelle‘ zeigt besonders deutlich eine Eigenheit, die Klaus Manns Prosa durchgän-
gig aufweist: eine enge Verquickung von Biographie und Werk, das freizügige Einarbeiten autobiographischen 
Materials in die literarische Fiktion. Dabei geht es dem Autor nicht um die kenntliche Abbildung von realen Per-
sonen oder Ereignissen. Vielmehr werden persönliche Erfahrungen in literarischen Figuren oder Szenerien 



 
 385 

Insofern ist es dringend geboten, Erzähler und Autor auch im Falle der ‚autobiographischen‘ 

Literatur Klaus Manns auseinanderzuhalten und nicht von der Sphäre literarischer Stilisierung 

vorbehaltlos auf Leben, Person oder Denken Klaus Manns zu schließen. So mahnte der Verfas-

ser der Kindernovelle 1927 selbst an:  

 

Kein Dichter photographiert die Wirklichkeit, – er verdiente diesen hohen Namen sonst nicht. Kein Dichter erfin-

det ins Blaue hinein, das bloß „Erfundene“ würde blaß und leblos sein. Niemand darf entscheiden wollen, wo die 

„Beobachtung“ aufhört und die „Phantasie“ beginnt. Sinnlos, „Selbst-Erlebtes“ und „Erfundenes“ trennen zu wol-

len. Es ist immer störend, vergröbernd und gemein, wenn plumpe Neugierde das Geheimnisvolle betastet.1424 

 

Der Autor bietet in seiner Kindernovelle Momente eigener Weltwahrnehmung und Erinnerung 

– verknüpft mit Wünschen und Einfällen seiner Phantasie – gleichnishaft und als Identifikati-

onsangebot für den Leser dar, für den der Text überhaupt erst dadurch zu einem Kunstwerk 

wird, dass Klaus Mann seiner Thematik durch ästhetische Formgebung eine allgemeine Rele-

vanz verleiht. „[A]ll das versetzt uns in unsere eigene Kinderwelt [...]“1425, urteilt Hermann 

Kesten, und Wilhelm E. Süskind schreibt schon 1926 in ähnlichem Sinne: „Kindernovelle in 

zauberhafter Weise, denn dies Allgemeingültigste – Kindheit, sommerliche Spiele – es erfüllt 

das Buch von Anfang bis zum Ende mit seinem beruhigenden, doch seltsam machtvollen 

Atem.“1426 

 
verdichtet, unbekümmert um die Relation zum Vorbild aus der Wirklichkeit.“ (Naumann: Nachwort. In: Msch, 
S. 325).  
1424 Kl. Mann: Der Ursprung dichterischer Gestalten, S. 118.  
1425 Kesten: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 127. 
1426 Süskind: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle‘“, S. 6. 
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4.4. Durchgang durch das Werk 

4.4.1. Die zerbrechliche Idylle der Kindheit in den Eingangskapiteln 

4.4.1.1. Zu Kapitel 1: Die Lebenswelt der Geschwister 

 

Und stundenlang am großen grauen Teiche  
mit einem kleinen Segelschiff zu knien; 
Es zu vergessen, weil noch andere, gleiche  
und schönere Segel durch die Ringe ziehen, 
und denken müssen an das kleine bleiche  
Gesicht, das sinkend aus dem Teiche schien. 
O Kindheit, o entgleitende Vergleiche,  
Wohin? Wohin?1427 (Rainer Maria Rilke) 

 

 

Im Übergang vom 18. zum 19. Jahrhundert hat Friedrich Schiller in klassischer Formulierung 

das Hauptanliegen literarischer Idyllen darin gesehen, „den Menschen [...] in einem Zustand 

der Harmonie und des Friedens mit sich selbst […] darzustellen“. Die allgemeine Bestimmung 

dieser Dichtungsart sei „die poetische Darstellung unschuldiger und glücklicher Mensch-

heit“1428. Diesem emphatischen Begriff der Idylle werden die wiederkehrenden Szenen aus den 

Eingangskapiteln der Kindernovelle sowohl inhaltlich als auch formal gerecht, wenn etwa die 

Kinder sich von ihrer Mutter Christiane eine gute Nacht wünschen lassen. Indem solche Text-

passagen „wunderbar[e]“ Momente der Zärtlichkeit, Sanftheit und des gemeinsamen Lachens 

aufrufen, die sich in der poetischen Welt Klaus Manns „zuweilen“1429 beim abendlichen Zu-

Bett-Gehen der Geschwister ereignen, stehen sie als Bilder inniger gegenseitiger Liebe zwi-

schen der Mutter und ihren Kindern für das Glück der Kindheit insgesamt ein.  

Und trotzdem ist Klaus Manns Idylle alles andere als naiv, was – wie aufgezeigt – formal schon 

auf der Ebene der Erzählperspektive gilt; denn der sich liebevoll an die Sichtweise der Kinder 

anschmiegende Blick des Erzählers ist, genauer betrachtet, ein spielerisches Verbergen erwach-

sener Distanz und Sentimentalität. Auf der Inhaltsebene zeigt sich eine gewisse Gebrochenheit 

der Idylle darin, dass die Kindernovelle neben den glücklichen Momenten im Leben Renates, 

Heiners, Fridolins und Lieschens auch verschiedene Bedrohungen anführt, die immer wieder 

von außen an ihre kleine Welt heranreichen. So wird die abendliche Szene zwischen den Ge-

schwistern und ihrer Mutter bald dadurch relativiert, dass der Erzähler unmittelbar im An-

schluss mitteilt: 

 
1427 Aus dem Gedicht Kindheit [Da rinnt der Schule lange Angst und Zeit ...]. Abgedruckt in: Rainer Maria 
Rilke: Werke. Bd. 1: Gedichte 1895 bis 1910. Frankfurt/M. u. Leipzig 1996, S. 267 f., hier S. 268. 
1428 Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung, S. 467. 
1429 Beides KN, S. 128. 
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Tagsüber war es mit Mama oft gar nicht so angenehm. Wenn sie müde war, bekam sie trübere Augen, und oft lag 

sie sogar mit Kopfschmerzen auf der Veranda. Sie schickte die Kinder müdstimmig fort, wenn diese sie mit wirren 

Anliegen zu bestürmen kamen. „Geht nur in den Garten“, sagte sie leer, „da ist so recht euer Reich, da tobt euch 

nur aus – –.“1430 

 

Zunächst wird hier deutlich, dass in der Kindernovelle sowohl die Geschwister als auch die 

junge Witwe generell fast nie das ländliche Anwesen verlassen. Die wohlhabende „Bürgers-

dame“1431 Frau Christiane braucht keiner Erwerbsarbeit nachzugehen, und die Kinder werden 

nicht in der Schule, sondern zuhause durch einen Privatlehrer unterrichtet. Wenn sie mit ihren 

Belangen an die Mutter herantreten, werden sie von dieser tagsüber oft in den großen Garten 

geschickt, um dort alleine zu spielen, während sie, wie es in Spielende Kinder noch ironisierend 

heißt, „dem Schutze eines etwas fatalen Fräuleins [anvertraut]“1432 sind. Die Gouvernante Kon-

stantine Bachmann hat nach altbürgerlichem Brauch anstelle der Mutter im Alltag auf deren 

Kinder achtzugeben und für ihre Erziehung zu sorgen.  

 

Der Pädagoge, „der täglich [...] für zwei Stunden sich einfindet“, um die älteren Geschwister 

zu unterweisen, und vor allem das Kinderfräulein, mit dessen Zudringlichkeit die Kinder immer 

zu rechnen haben, stellen für die Vier „zwei häßliche Hindernisse“ dar, die dem von der Mutter 

anempfohlenen Austoben „ein wenig im Wege [standen]“. Dabei halten die Geschwister den 

Lehrer Burkhardt „selbst [...] [für] nicht eigentlich hassenswert, aber gar zu langweilig ist, was 

er mit ihnen zu treiben hat“1433. Wenn sie ihre Hausaufgaben nicht ordentlich erledigt haben, 

droht der Lehrer ihnen an, dass sie am nächsten Morgen in die Volksschule zu kommen hätten, 

wo alle Schüler sie auslachen würden, und Renate und Heiner ängstigen sich ein wenig davor, 

weil ihnen einige unangenehme Begegnungen mit den „Gassenjungen“ aus dem Dorf durchaus 

im Gedächtnis geblieben sind. Über das eigentliche Hauptproblem der vier Geschwister, ihre 

Gouvernante, weiß der Erzähler aus der Perspektive der Kinder zu berichten: 

 

Das Kinderfräulein Konstantine Bachmann ist natürlich ein Feind – weit gefährlicher und ärger als der Lehrer 

Burkhardt. Denn während die Macht des Pädagogen sich doch auf zwei Stunden am Tage immerhin nur erstreckt, 

ist Fräulein Konstantinens störendes Hinzutreten jederzeit zu gewärtigen. Den Strickstrumpf zwischen den Fin-

gern, tiefe Gleichgültigkeit im weißen, etwas aufgeschwemmten Gesicht, zeigt sie sich mit einemmal zwischen 

den Büschen, den Blick gelangweilt und leicht pikiert auf die Arbeit gesenkt, die ihr so ärgerlich flink von der 

Hand geht. Ist sie nicht der böse Feind in der Tat, der Widersacher, das schlimme Prinzip – wie sie da steht in 

 
1430 Ebd., S. 129. 
1431 Ebd., S. 136. 
1432 SK, Z. 7 f. 
1433 Alles KN, S. 136. 



 
 388 

verwaschner, farbloser Strickjacke, mit blauem Rock und mattblonder, ondulierter Frisur? „Was macht ihr denn 

da wieder für Unfug?“ fragt sie kühl und verächtlich. Seht, nun hebt sie flüchtig den Fuß – seht, schon stößt sie 

leichthin gegen etwas, was von höchster Wichtigkeit war, als wolle sie verdrossen seine Haltbarkeit prüfen. Es 

war ein Gebäude im Sand – eine ganze Stadt – ein Kalifenpalast. – 1434 

 

Diese Passage verdient es, ausführlich betrachtet zu werden, denn sie enthält schon die gesamte 

Perspektive der Kindernovelle auf das Kindheitsthema, dem sie sich hier gewissermaßen ex 

negativo nähert, indem sie die Bedrohungen zur Sprache bringt, denen die Kinder hilflos aus-

gesetzt sind und die ihr Weltvertrauen erschüttern. Ähnlich der weiter oben schon analysierten 

Passage spricht hier wieder der Erzähler als erwachsener Beobachter, der den vier Geschwistern 

als Komplize seine Stimme leiht, um ihrer Wahrnehmung der exemplarisch vorgeführten Situ-

ation zu ihrem Recht zu verhelfen. Zunächst verblüfft er den Leser allerdings dadurch, dass er 

eine zunehmende ironische Distanz zum Blickwinkel der Kinder einzunehmen scheint, aus de-

ren Sicht Fräulein Konstantine „natürlich ein Feind [ist] – weit gefährlicher und ärger als der 

Lehrer Burkhardt“1435. Die Ironie der Passage erreicht ihren Höhepunkt, wenn die negativen 

Gefühle der Geschwister gegenüber der Gouvernante wie folgt erläutert werden: „Denn wäh-
rend die Macht des Pädagogen sich doch auf zwei Stunden am Tage immerhin nur erstreckt, ist 

Fräulein Konstantinens störendes Hinzutreten jederzeit zu gewärtigen.“ Der Satz ist deshalb so 
interessant, weil er eigentlich aus dem sprachlichen Rahmen der Kindernovelle herausfällt und 

einen für dieses Prosawerk sehr ungewöhnlichen Stil und Tonfall aufweist. Der Erzähler 

schreibt den Kindern Gedanken zu, die in ihrer Steifheit und altbürgerlichen Gestelztheit schon 

befremdlich anmuten würden, wenn ein Erwachsener sie ausspräche. Durch diese bewusst ein-

gesetzte Unangemessenheit des Ausdrucks wird ein ironischer Effekt erzielt, der zunächst und 

für sich allein genommen die Deutung nahelegt, dass der Erzähler die vier Geschwister dafür 

verspottet, dass sie sich anmaßen, ihren Lehrer und die Gouvernante, die doch immerhin für 

ihre Erziehung und Bildung zu sorgen haben, ausschließlich als arge Störenfriede zu betrachten.  

 

Doch die Ironie ist an dieser Stelle noch vielschichtiger und enthält auch eine intertextuelle 

Bezugsebene, insofern der Tonfall des zitierten Abschnitts sehr stark an Thomas Mann erinnert. 

Auf dessen Kindheitsdarstellungen aus der Novelle Unordnung und frühes Leid scheint sich 

sein ältester Sohn hier explizit zu beziehen, indem er sie parodiert.1436 In seiner 1925 entstan- 

 
1434 Ebd., S. 129 f. 
1435 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1436 Fredric Kroll weist auf eine Episode hin, die sowohl Klaus Manns Neigung als auch Fähigkeit belegt, den 
Stil des Vaters zu parodieren. Am 23. April 1925 erschien demnach unter dem Titel Ein seltsamer Traum ein 
gefälschter Essay in den Münchener Neuesten Nachrichten, der angeblich der Feder Thomas Manns entstammte. 
Kroll kommentiert: „Die Tonart Thomas Manns ist unverkennbar und stilistisch nachweisbar [...].“ (KMS2, S. 
96). – Vom Herausgeber der Zeitung ist der Text, nachdem der Autor der Buddenbrooks ihn über seinen Irrtum 
aufgeklärt hatte, Klaus Mann zugeschrieben worden. Aus Sicht der heutigen Forschung erscheint es allerdings 
auch möglich, dass dessen langjähriger Jugendfreund Richard Hallgarten als Verfasser der Parodie anzusehen ist 
(vgl. ebd., S. 96 f.). 
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denen Erzählung hatte der Vater in ganz anderem Zusammenhang die ernsten Selbstzweifel des 

kleinen „Beißer“ in einer Weise dargestellt, die zwar den Leser zum Lachen bringt, aber doch 
sehr auf Kosten des Kindes geht: 

 

Beißers selbstkritische Sorgen betreffen mehr das Moralische. Er neigt zur Zerknirschung, hält sich auf Grund 

seiner Wutanfälle für einen großen Sünder und ist überzeugt, daß er nicht in den Himmel kommen wird, sondern 

in die „Höhle“. Da hilft kein Zureden, daß Gott viel Einsicht besitze und fünf gern einmal gerade sein lasse: er 

schüttelt in verstockter Schwermut den Kopf mit der schlechtsitzenden Perücke und erklärt sein Eingehen in die 

Seligkeit für völlig unmöglich. [...] Kinds-Anna neigt [...] zur Schwarzseherei, was seine Konstitution betrifft, und 

ist der Meinung, daß einen Knaben mit so „ungemein fettem Blut“ jeden Augenblick der Schlag treffen könne. 

Einmal hat sie diesen furchtbaren Augenblick schon gekommen gewähnt: als man nämlich Beißer, zur Buße für 

einen berserkerhaften Wutanfall, das Gesicht zur Wand gekehrt, in die Ecke gestellt hatte – und dieses Gesicht bei 

zufälliger Prüfung sich als über und über blau angelaufen erwies, viel blauer als Kinds-Annas eigenes. Sie brachte 

das Haus auf die Beine, verkündend, daß des Jungen allzu fettes Blut sein letztes Stündlein nun herbeigeführt habe, 

und der böse Beißer fand sich zu seiner gerechten Verwunderung plötzlich in angstvolle Zärtlichkeit eingehüllt, 

bis sich herausstellte, daß die Bläue seiner Züge nicht vom Schlagfluß, sondern von der gestrichenen Wand des 

Kinderzimmers herrührte, die ihr Indigo an sein tränenüberschwemmtes Gesicht abgegeben hatte.1437 

 

Die kindliche Welt wird hier bloß von ‚außen‘ aus der distanzierten Perspektive des väterlichen 
Beobachters vorgeführt. In Annäherung an den Blickwinkel des Geschichtsprofessors Corne-

lius lässt der Erzähler den kleinen Beißer über dessen Anlage zu „berserkerhaften“ Wutanfällen 
in Kategorien der Erwachsenen reflektieren, die das Kind – so legt die Passage nahe – mit ihren 

moralphilosophischen und theologischen Implikationen wohl kaum ermessen kann. Dies er-

weist sich denn auch daran, dass Beißer anstatt von der Hölle, in die er nach eigener Überzeu-

gung – wahrscheinlich aber stark beeinflusst durch Drohungen seiner Erziehungspersonen – 

eingehen werde, allen Ernstes von einer „Höhle“ spricht, die ihn erwarte. Von seinem Selbst-
verständnis, ein großer Sünder zu sein, lässt er sich nicht abbringen, was den Erzähler dazu 

verleitet, ironisierend die „verstockte Schwermut“ des Vierjährigen als tiefsitzenden Charak-

terdefekt zu verspotten. Dieser fügt sich in das Gesamtbild eines nicht immer sympathischen 

Sonderlings, dessen „unregelmäßig blond[es]“ Haar „noch in langsamem Nachdunkeln begrif-
fen [ist]“. Es sei „ungeschickt angewachsen überall, struppig“ und sehe aus „wie eine kleine, 
komische, schlechtsitzende Perücke“1438. Ein einfühlendes Mitleid mit dem kleinen Jungen, 

dessen „Würde und Männlichkeit mehr angestrebt als wahrhaft in seiner Natur gesichert“1439 

seien und der zudem wegen eines Augenfehlers bald „eine korrigierende Brille wird tragen 
müssen“1440, ist in der zitierten Passage Thomas Manns kaum zu spüren.  

 
1437 Th. Mann: Unordnung und frühes Leid, S. 152. 
1438 Alles ebd., S. 151. 
1439 Ebd., S. 148. 
1440 Ebd. 
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Die Bestrafungsszene, die im Übrigen eine psychologische Erklärung für die Selbstbezichti-

gungsneigungen Beißers mitliefert und in der das tränennasse Gesicht des Kindes die Farbe 

derjenigen frisch gestrichenen Wand annimmt, gegen die er ständig blicken muss, nimmt der 

Erzähler vielmehr zum Anlass, sich nicht nur über den Vierjährigen, sondern auch noch über 

dessen wohl etwas einfältiges Kindermädchen lustig zu machen, das seinerseits verkündet, nun 

habe das letzte Stündlein des blau angelaufenen und allzu schwächlich konstituierten Knaben 

geschlagen. In Unordnung und frühes Leid steht der bei aller Ironie und Selbstironie überlegene 

Erwachsene und dessen souveräne Situationswahrnehmung im Zentrum der literarischen Dar-

stellung. Die Kinder verärgern oder befremden Cornelius manchmal und werden, wie in dem 

von mir wiedergegebenen Abschnitt, in seinen Augen zu Recht von der Kinderfrau gestraft; 

zumeist findet er sie aber süß, belustigend oder „drollig“1441 und weiß auch, wie er die Kleinen 

seinerseits mit komischen Einfällen erfreuen kann. Doch er will oder kann sie in ihrem Welter-

leben nicht ganz ernst nehmen, so dass die kindliche Seele nicht zu einem Thema von spürbar 

eigenem Gewicht wird, dem man sich ohne überlegene Ironie und Augenzwinkern ‚von innen‘ 
heraus annähern und damit vielleicht die Sichtweise des Erwachsenen wirklich relativieren 

könnte. (Denn ob Selbstironie – gerade im Falle Thomas Manns bzw. seiner Erzählerfiguren – 

ein ernsthaftes Mittel der Selbstkritik und nicht vielmehr ein Vehikel zur Konstituierung einer 

höheren Unangreifbarkeit ist, darüber ließe sich wohl streiten.)  

Bekanntlich erscheinen Kindern die sie umgebenden Erwachsenen oft mindestens genauso ko-

misch oder lächerlich, wie es andersherum der Fall ist, aber sie besitzen keine Deutungshoheit 

und ebenso wenig die sprachliche Souveränität des Dichters, um ihre Weltauffassung mitzutei-

len oder sich gegenüber Ungerechtigkeiten zur Wehr zu setzen. 

 

Klaus Mann bezieht sich in seiner Kindernovelle auf die Erzählperspektive des Vaters, um diese 

sogleich durch eine liebe- sowie humorvolle Ironisierung der Ironie zu überbieten und mit ei-

nem pathetischen Wechsel zur Sichtweise der Geschwister zu beantworten, die in seinem Pro-

sastück in der Autonomie ihrer Gefühls- und Gedankenwelt erscheinen. Dies gelingt dadurch, 

dass er seinen Erzähler das für die Kinder immer wieder gefährliche Auftreten des Fräuleins, 

unter dem auch Beißer in vergleichbarer Weise zu leiden hatte, szenisch darstellen und dabei 

Konstantine Bachmann kurz und prägnant in einer Weise charakterisieren lässt, die die Frage 

„Ist sie nicht der böse Feind in der Tat, der Widersacher, das schlimme Prinzip – […]“ als bloß 
rhetorische ausweist. Das Fräulein tritt gleichgültig und gelangweilt auf und meint dabei, seine 

mürrisch verrichteten Arbeiten vom „Unfug“ der ihm anvertrauten Kinder abheben zu dürfen. 
Mit der Schilderung der als pars pro toto dargestellten Begebenheit lässt uns der Erzähler mit-

fühlende Zeugen der verständnis- und empathielosen Gewalt des Kinderfräuleins gegenüber 

den phantasievoll spielenden Geschwistern werden, wenn er die Leser direkt adressiert: „Seht, 

 
1441 Vgl. etwa ebd., S. 142. 
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[...] schon stößt sie leichthin gegen etwas, was von höchster Wichtigkeit war [...]. Es war ein 

Gebäude im Sand – eine ganze Stadt – ein Kalifenpalast. –“  
In diesem Augenblick ist der Erzähler ganz auf der Seite der vier Geschwister, deren Situati-

onswahrnehmung er einfühlsam miterlebt, und er möchte erreichen, dass auch der Leser mit 

Entsetzen auf die bedrohlichen Agenten der Erwachsenenwelt schaut. Die zunächst bloß iro-

nisch anmutende Mitteilung vom Anfang der Passage („Das Kinderfräulein [...] ist natürlich ein 
Feind“) wird durch die szenische Veranschaulichung plausibel und offenbart damit einen tiefe-

ren Ernst. Das böse Fräulein Konstantine zerstört in unübersehbarer Willkür und völlig unge-

straft die Städte der Kinder, die diese liebevoll aus Sand erbaut hatten – nur, weil sie ihr der 

eigenen Arbeitsmoral zufolge unnütz erscheinen und sie deren Schönheit nicht zu würdigen 

weiß. Man muss dem Erzähler der Kindernovelle recht geben, der seine rhetorischen Fragen im 

Zentrum der Passage durch den in Form einer Klimax aufgebauten Dreiklang „böser Feind, 

Widersacher, schlimmes Prinzip“ unterstreicht, der in Spielende Kinder übrigens so noch nicht 

vorkam: Sie ist wirklich eine gefährliche Gegnerin des Spiels und des zweckfrei Schönen der 

Phantasie und konnte es werden im Namen von starren Prinzipien und Erziehungsaufträgen 

einer Gesellschaft, die der ‚Naivität‘ und Selbstbezogenheit von Kindern grundlegend misstraut 
und wenig Verständnis für deren spielerisch-ästhetische Form der Weltaneignung aufbringt. 

 

Die Gouvernante Konstantine Bachmann wird in der Kindernovelle als bösartige Figur und 

Feindbild der Geschwister vorgeführt. Ihre eigene Geschichte deutet sich dabei bloß an. Als 

Tochter aus offenbar ehemals gutem Hause muss Konstantine aufgrund finanzieller Probleme 

ihrer Familie das eigene Geld als Kindermädchen verdienen, und sie wartet sehnsuchtsvoll auf 

Nachricht ihres Bräutigams, dass dieser sie bald heiraten und aus dem ungeliebten Arbeitsver-

hältnis befreien werde.1442 Akzentuiert wird aber nicht ihre Heteronomie und damit in gewissem 

Sinne eigene Opferrolle, sondern ihre willkürliche Machtausübung und damit nicht zu duldende 

Täterschaft gegenüber den Kindern. 

Einseitige Darstellungen von Gouvernanten, die vom sozialen Hintergrund und der eigenen 

Geschichte der jeweiligen Fräuleins abstrahieren, finden sich auch in Klaus Manns Autobio-

graphien, wenn er sich etwa in Kind dieser Zeit an ein Erlebnis aus früher Kindheit erinnert, 

das ebenso in der Kindernovelle hätte stehen können. Das Fräulein hatte demnach die Stöck-

chen- und Säftchensammlungen der Mann-Geschwister im Gartenschuppen des Bad Tölzer 

Landhauses entdeckt und mit einem Zerstörungswerk begonnen, dem die Kinder ohnmächtig 

gegenüberstanden: „Entsetzliches Toben der Rachsucht in unserem Herzen, als eines der bar-
barischen Kinderfräuleins die ganze Etuisammlung samt den einfach unersetzbar köstlichen 

 
1442 Vgl. KN, S. 130 f. 
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Tapetenmustern in den Herd gefeuert hatte, so daß sie verbrannte. Nie wieder kann man uns so 

ungerecht, so roh verletzen [...].“1443  

In der Kindernovelle heißt es mit ähnlicher Stoßrichtung über die Launen Konstantine Bach-

manns: „Aus geringfügigem Anlaß schalt sie Klein Lieschen, bis diese bitterlich weinte, und 
hatte sie es so weit gebracht, klapste sie sie noch erregt und zischte wütend: ‚Damit du weißt, 
warum du heulst.‘“1444 Der Erzähler bemerkt zu solchen Gewaltausbrüchen des Fräuleins wie-

derum in seiner Rolle als Anwalt der Kinder:  

 

Es war nicht gut von Mama, in solchen Fällen Fräulein Konstantine recht zu geben. Wenn die Kinder sich zu 

beklagen kamen, lächelte sie nur und sagte: Fräulein Konstantine werde schon wissen, warum sie das tat. Aber sie 

tröstete Lieschen trotzdem. / In solchen Augenblicken konnte man Mama beinah hassen, wenngleich man es sich 

um nichts in der Welt hätte eingestehen wollen. „Sie ist ungerecht!“ zischelten die Kinder empört. – Aber die 

schöne Mama saß mit leeren Augen, die Hände im Schoß und war betrübt, weil sie spürte, daß ihr die aufsässigen 

Kinder für diese Minuten völlig entfremdet seien.1445 

 

Nachdem die Kindernovelle zunächst Christiane und die vier Geschwister in glücklicher Ein-

tracht vorgeführt hatte, täuscht sie im Folgenden nicht darüber hinweg, dass die Mutter, inso-

fern sie eben auch der Welt der Erwachsenen angehört, den Wünschen ihrer Kinder nicht immer 

gerecht wird, wenn sie diese etwa alleine zum Spiel in den Garten verweist oder der Macht des 

Hauslehrers und der Gouvernante ausliefert, um sie dann später allenfalls über die erlittenen 

Verletzungen hinwegzutrösten. Das Verhältnis zwischen Christiane und den Kleinen ist ambi-

valenter als zunächst vermutet, was sich in der zitierten Passage darin spiegelt, dass von wie-

derkehrenden Gefühlen der Geschwister die Rede ist, die sich beinahe als Hass bezeichnen 

ließen – und ebenso von manchen Momenten der völligen Entfremdung zwischen der jungen 

Witwe und ihren Kindern.1446 An solchen Stellen zeigt sich ein gewisser ‚Realismus‘ der Kin-

dernovelle, die ihren Stoff nicht vollkommen ins Utopische stilisiert. Konfliktlinien, die auch 

eine großbürgerlich-privilegierte und an kulturellen Anregungen reiche Kindheit in der Vor-

kriegszeit prägen konnten, werden in Klaus Manns Erzählung nicht verschwiegen, sondern al-

lenfalls im Rahmen einer im Ganzen harmonisch dargestellten Welt geglättet. Auch das Kin-

derfräulein kann in guten Momenten „aufgeräumt und unterhaltend“1447 sein, und auf die Dar-

stellungen des kindlichen Grolls gegen die Mutter folgt eine besonders idyllische Szene. Aber 

aus ihren Kindheitsparadiesen – so wird deutlich – werden die Kinder oft genug von beiden 

herausgerissen. Die Gefühle eigener Verletztheit lasten die Geschwister dabei primär dem Kin-

 
1443 KdZ, S. 47. 
1444 KN, S. 131. 
1445 Ebd. 
1446 Diese Entfremdung spiegelt sich auch darin, dass sich die Mutter beim sommerlichen Baden im „Klammer-
weiher“ von den Kindern entfernt und für sich alleine schwimmt (vgl. ebd., S. 132). 
1447 Ebd., S. 130. 
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derfräulein an, das für sie gleichsam die negative Seite ihrer Erziehung repräsentiert, während 

sie sich der Einsicht, dass die Gouvernante letztlich nach Maßgaben ihrer Mutter handelt, nicht 

gerne öffnen und in Christiane lieber ein positives Gegenprinzip zum Kinderfräulein sehen wol-

len.  

 

In der kurzen Erzählung Spielende Kinder standen – in den Augen der Geschwister – beide 

Eltern „heimlich“1448 auf der Seite der Gouvernante, der sie den eigenen Nachwuchs ausgelie-

fert hatten. Dort befanden sich Mutter und Vater ja zum Zeitpunkt der Handlung auch auf Rei-

sen. In der Kindernovelle fällt die Vaterfigur weg, während die nun stets anwesende Mutter zur 

Verbündeten der Geschwister stilisiert wird. Nur noch „in häßlichen Stunden“ hat jetzt „Mama“ 
für die Kinder mit den Machenschaften des Kinderfräuleins zu tun1449 und steht ansonsten lie-

bevoll an ihrer Seite. Der Erzähler scheint den Geschwistern in ihrer Aufspaltung zwischen der 

guten Mutter und der bösen Gouvernante zu folgen, wenn er Christiane zu einer „wunderschö-
nen und geheimnisvollen Bürgersdame“ verklärt, die „in tiefster Einsamkeit auf dem Lande [...] 
nur mit der Erziehung ihrer vier Kinder und dem verehrungsvollen Andenken ihres Ge-

mahls“1450 beschäftigt sei, während das Kinderfräulein Konstantine Bachmann als „Widersa-
cher“1451 der Geschwister charakterisiert wird. Aber vielleicht vermittelt sich in der Kinderno-

velle eine tiefere Erkenntnis der Wirklichkeit gerade darin, dass die Mutter selbst in einer wi-

dersprüchlichen Rolle erscheint, in die sich primäre Bezugspersonen von Kindern oft genug 

hineingedrängt sehen und deren unangenehme Seiten Christiane als wohlhabende Bürgers-

witwe ihren Bediensteten zuschieben kann: Einerseits ist es vor allem die Mutter, die durch ihre 

Liebe und Zuwendung eine schöne Kindheit für die Geschwister überhaupt erst ermöglicht. 

Gleichzeitig besitzt aber auch sie eigene Bedürfnisse und muss zudem als Vertreterin des ge-

sellschaftlich herrschenden Realitätsprinzips ihrem Erziehungsauftrag nachkommen, der sie 

zeitweilig in Gegensatz zu den Kindern bringt, die sich eben am liebsten mit „Unfug“ beschäf-
tigen.  

Seine privilegierte Perspektive ermöglicht es dem Erzähler, ganz für die vier Geschwister Partei 

zu ergreifen und mit zärtlichem Interesse so auf diese zu blicken, als wenn ihre frühen Lebens-

jahre nie vorbeigehen müssten. Im Mittelpunkt des Interesses steht vor allem in den Anfangs-

teilen der Novelle ganz allein und für sich selbst genommen die Kindheit Renates, Heiners, 

Fridolins und Lieschens, die Klaus Mann wunderbar genug erscheint, um sie literarisch zu ver-

ewigen, deren Geheimnis und Essenz sein Erzähler sich aber hütet, unmittelbar auszusprechen 

 
1448 Vgl. SK, Z. 93. – Die hier noch vom Erzähler in Form einer rhetorischen Frage konstatierte generelle Nähe 
beider Eltern zu den Praktiken des Kinderfräuleins („Haben nicht selbst die Eltern heimlich zu tun damit?“) wird 
in der Fassung der Kindernovelle an analoger Stelle bezeichnenderweise abgeschwächt: „Hat nicht, in häßlichen 
Stunden, Mama selber zu tun damit?“ (KN, S. 139; Hervorhebung von mir, d. Verf.) 
1449 Ebd., S. 138. 
1450 Ebd., S. 136. 
1451 Ebd., S. 130. 
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oder auf den Begriff zu bringen. Stattdessen gibt dieser detaillierte Einblicke in die Erlebniswelt 

der Geschwister und ihrer Mutter, die er auch in der folgenden Textpassage umkreist und lite-

rarisch zu neuem Leben erweckt: 

 

Am liebenswertesten war Mama im Sommer. Sie ging mit den Kindern zum Baden; vom Wiesenweg bog man 

nach links ab, wenn man ein Stück die Richtung zum Ort gegangen war, man erreichte den Klammerweiher, der 

schwarz und moorig zwischen ernsten Tannen lag. So dunkel und ehrfurchtgebietend waren selbst die Tannen im 

Walde nicht wie diese, die hier gravitätisch das Wasser beschatteten. – Aber der Weiher wurde lieblicher dadurch, 

daß auf seiner verfinsterten Fläche tellerrunde Seerosen schwammen.1452 

 

Die zitierten Zeilen enthalten erstmals in der Kindernovelle konkrete Beschreibungen der Natur 

und zeigen die Kinder mit ihrer Mutter vor dem Hintergrund einer sich nun im Wechsel der 

Jahreszeiten verändernden Landschaft. Damit bringen sie eine zyklische Bewegung in die aus-

gedehnte Rahmenerzählung des Stücks, die gleichzeitig fortgeführt wird, indem der Erzähler 

stets noch wiederkehrende Impressionen aus der Alltagsrealität der vaterlosen Familie schildert 

und immer noch keine einmalige und ungewöhnliche Begebenheit aus ihrem Leben gezielt in 

ihrer Handlungsdynamik entfaltet. 

Die Geschwister lieben Christiane am meisten im Sommer, wenn diese gemeinsam mit ihnen 

zum nahe gelegenen Klammerweiher schwimmen geht. Die „ernsten“ Tannen, die „gravitätisch 
das Wasser beschatteten“, sind in den warmen Monaten des Jahres zwar ebenso „ehrfurchtge-
bietend“ wie sonst, hinterlassen aber keinen unangenehmen Eindruck, und die Seerosen auf der 

Oberfläche des dunklen Weihers geben diesem jetzt ein liebliches Gesicht. Die Kinder lieben 

den sommerlichen Badebetrieb und seine Gerüche „[ü]ber alles“ und sie beobachten, ebenso 
wie die „Herren [...] aus dem Herrenbassin“, ihre schöne Mutter, die sich in das Wasser begibt, 

um Kühlung zu finden: 

 

Ihre herrlichen Beine schimmerten weiß in der Sonne; es war berauschend zu sehen, wie sie die Arme hob, wie 

sie, ein benommenes, abwartendes, sonderbar totes und neugieriges Lächeln um den halbgeöffneten Mund, mit 

erhobenen Armen langsam von der Kabine aus die glitschigen Holzstufen hinunterstieg, Stufe für Stufe, bis das 

Wasser, schwarz und eiskalt, ihre Füße umschmeichelte und sie sich, beglückt und fröstelnd, neigte, um ihren 

ganzen Leib diesen Liebkosungen hinzugeben.1453 

 

Der Erzähler verzichtet hier auf den zuvor häufig verwendeten Übergang vom Präteritum zum 

Präsens, greift aber wiederum auf das Mittel der szenischen Vergegenwärtigung zurück, wenn 

er seine einleitende Information („Im Sommer ging die Mutter mit den Kindern zum Baden“) 
ausführlich mithilfe eines bewegten Bildes illustriert. In der zitierten Passage treten dabei in 

sehr starkem Maße Sinneseindrücke in den Vordergrund, und der Erzähler fasst als mitfüh-

 
1452 Ebd., S. 131. 
1453 Ebd. 
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lender Beobachter in Worte, was es in dem beschriebenen Moment wahrzunehmen gab bzw. 

gibt. Sein Blick richtet sich zunächst von außen auf Christiane, die in „schwarze[m] Trikot“1454 

auftritt und im Sonnenlicht eine berauschend-anmutige Erscheinung abgibt. Die Kinder freuen 

sich, ihre Mutter einmal selbstvergessen glücklich zu sehen, obwohl man sich über deren Dis-

tanz zu den Geschwistern sowie die Beschreibung ihres Lächelns als „benommen“ und „son-
derbar tot“ etwas wundert. Aber vor dem Hintergrund dieser Charakterisierung wird immerhin 
einsichtig, warum die Mutter wie in Zeitlupe „Stufe um Stufe“ die Holztreppe hinuntersteigt, 
bevor sie sich dem kühlen Wasser hingibt. Fast unmerklich vermischt der Erzähler während des 

einen langen Satzes, der sich fast ganz über die zitierte Passage erstreckt – vielleicht auch, um 

die Wahrnehmung des beschriebenen Augenblicks als nicht abreißendes Kontinuum sprachlich 

nachzubilden –, den Blickwinkel der Kinder mit einer Art Innenperspektive Christianes. Dies 

tut er, indem er immer stärker die Eindrücke der Mutter wiedergibt, deren Füße vom Wasser 

„schwarz und eiskalt“ umschmeichelt werden und die sich, „beglückt und fröstelnd, neigte, um 
ihren ganzen Leib diesen Liebkosungen hinzugeben“.  
Das Wasser des sommerlichen Klammerweihers wird an dieser Stelle personifiziert als ein wer-

bender Liebhaber, der die zurückhaltende Witwe anlockt, bis sie sich ihm am Ende ganz zu-

wendet. Die schöne Natur, in deren Mitte der Mensch aufleben kann und mit der er in beson-

deren Momenten verschmilzt, erhält in der zitierten Szene freundlich-erotische Züge. In den 

warmen Jahreszeiten teilen die Geschwister ihr sinnliches Erleben mit der Mutter, der sie sich 

beim Baden besonders nahe fühlen (möchten), auch wenn Christiane alleine auf den Weiher 

hinausschwimmt und, ohne direkten Kontakt zu den Kindern, von einer seltsamen Aura der 

Einsamkeit umgeben scheint: 

 

Die vier Kinder saßen in Reih und Glied auf dem Balken, der das Nichtschwimmer-Bassin vom ganz gefährlich 

tiefen Wasser trennte. Sie ließen alle vier die mageren Beine baumeln, sie bespritzten sich, und sie schrien, daß es 

über den Weiher gellte. / Renate war die einzige von ihnen, die sich richtig zu schwimmen traute. Mit ernsten 

Augen legte sie sich sorgsam ins Wasser, und es war ihr sicherer Glaube, daß sie untergehen müsse, vergäße sie 

nur eine der eingelernten Bewegungen. Unerbittlich zählte sie mit bläulichen Lippen – eins, zwei – eins, zwei – 

und rührte sich tapfer. – Aber Heiner wehrte sich ängstlich, wenn man ihm dergleichen zumuten wollte, er zierte 

sich abwehrend und war um sein Leben besorgt. [...] / Aber Mama schwamm weit draußen, schon zwischen See-

rosen und Schilf. Sie nickte und lachte, eine Hand, aus dem Wasser gehoben, weiterrudernd mit der andern, blin-

zelnd gegen die Sonne.1455 

 

Diese Passage zeichnet nicht nur ein Bild kindlicher Freude und Lebensheiterkeit, die die 

schwimmende „Mama“ aus der Distanz mit einem Lächeln und einer Geste des Grußes beant-
wortet, sondern macht uns zugleich genauer mit konkreten Eigenschaften der am Geschehen 

 
1454 Ebd. 
1455 Ebd., S. 132. 
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beteiligten Figuren bekannt. Stärker noch als in Spielende Kinder scheinen die unterschiedli-

chen Mentalitäten der Geschwister in einer solchen Szene und ihrem Ablauf selbst auf. Renate 

und Heiner werden als Handelnde gezeigt, die den ihnen abverlangten Schwimmübungen ent-

weder mit Begeisterung oder scheuer Abwehr gegenüberstehen, und offenbaren damit beson-

dere Charakterzüge, die sich mit einigen allgemeinen Zuschreibungen nur schwer fassen ließen. 

Erwähnenswert erscheint mir auch der liebevolle Humor, den der Erzähler in der zitierten Pas-

sage vor allem gegenüber der kleinen Renate walten lässt. Christianes älteste Tochter besitzt 

Eigenschaften, die zumeist eher Jungen zugeschrieben werden, und eifert – viel mehr als der 

scheue und sich windende Heiner – mit großem Ernst den Erwachsenen nach. Sie legt „sich 
sorgsam ins Wasser“, glaubt daran, „daß sie untergehen müsse, vergäße sie nur eine der einge-
lernten Bewegungen“ und zählt „[u]nerbittlich – ein zwei, eins zwei – [...] mit bläulichen Lip-

pen“. Renate, so scheint es, übertreibt es wohl ein wenig in ihren Bemühungen, schnellstmög-
lich schwimmen zu lernen, und neigt dazu, über diesem Ansinnen alles andere zu vergessen. 

Dies erinnert an den vierjährigen Beißer, der sich in Unordnung und frühes Leid von seinen 

krausen Vorstellungen ebenfalls kaum hatte abbringen lassen. Aber der Erzähler in der Kinder-

novelle gönnt Renate ihre Passion von Herzen und sieht keinen Grund, seinerseits einen – wenn 

auch wohlwollenden – Spott mit ihr zu treiben. Eine leise Ironie ist zwar in der zitierten Passage 

durchaus spürbar, aber diese scheint weniger in Abgrenzungsbestrebungen des Erzählers als in 

dem objektiven Umstand zu gründen, dass Renate als Kind und kleine Persönlichkeit andere 

Wertigkeiten und Prioritäten kennt als die Erwachsenen und ihre Anliegen mit einer Unerbitt-

lichkeit verfolgt, die bei älteren Beobachtern den Eindruck hinterlassen könnte, als stünde der 

Aufwand des Kindes in einem Missverhältnis zu der unbedeutenden Harmlosigkeit der Ziele, 

die es verfolge.  

 

Auf die Darstellung des Geschehens am Klammerweiher folgt in der Kindernovelle eine zweite 

Sommerszene, die die Kinder gemeinsam mit ihrer Mutter beim Beerensammeln auf der Wald-

lichtung zeigt. Sie ist analog zu der zuletzt analysierten Passage aufgebaut und greift variierend 

das Motiv der Nähe zwischen Christiane und den Geschwistern während gemeinsamer Unter-

nehmungen in der schönen Natur auf. Dieses Mal nimmt der Erzähler allerdings die wiederkeh-

rende Impression aus dem Leben der Familie zum Anlass, alle handelnden Personen von außen 

zu beobachten und eingehender zu beschreiben: Die „Mama“ sitzt „zwischen vielen Dornen auf 
einem Baumstumpf, [...] benommen vor Hitze“, während die Kinder „gebückt umher[eilen], 

aufgeregt pflückend und suchend, denn es war Ehrensache, als erster seinen Becher gefüllt zu 

Mama zu bringen“1456. Wie schon bei den Schwimmübungen am Klammerweiher, erweist sich 

die älteste Tochter Renate beim Beerensammeln als besonders „tüchtig und brauchbar. Mit ganz 

zerkratzten Beinen stieg sie rüstig umher und ließ sich kein Bücken gereuen. Um ihr finsteres 

 
1456 Alles ebd., S. 132. 
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Knabengesicht hing verwildert das dunkle Haar, sie sah wie ein entschlossener, strenger Bet-

teljunge aus, wie sie so schmal und wortkarg ihre Arbeit tat“. Heiner hingegen, so erfahren wir, 
„spielte lieber mit Grashalmen“ und saß oft „summend und murmelnd irgendwo in der Sonne, 
versonnen und froh“1457. Über die beiden jüngeren Geschwister Fridolin und Lieschen wird nun 

ebenfalls Näheres berichtet: 

 

Fridolin war von den Kindern der einzige, der nicht eigentlich schön war. Sein Gesicht war gnomenhaft, von seidig 

glattem Haar eine kleine und verzerrte Miene witzig umrahmt, mit hohem Brustkorb und zu breitem Mund – aber 

vielleicht war gerade er die treibende Kraft für alles, was unternommen ward, als Persönlichkeit Heiner gewiß 

ebenbürtig, wenngleich ihm dienend ergeben. – Beim Beerensuchen war er gleichfalls sehr fleißig, ja, von einer 

beunruhigenden und gräßlichen Intensität des Eifers, im Gegensatz zu Renates sachlich-melancholischer Tüchtig-

keit. / Lieschen hielt sich meist großäugig in Mamas Nähe, sie fand sich selbst noch zu niedlich und zart, um sich 

an den Pflichten und Beschäftigungen der Großen im Ernst zu beteiligen.1458 

 

Dem Erzähler ist es äußerst wichtig, die vier Geschwister gemeinsam mit ihrer Mutter immer 

wieder als eine Einheit von durchaus verschiedenen, kleinen Persönlichkeiten zu zeigen, die 

ihm ebenso als Gruppe wie als Einzelne in ihrer je spezifischen Art besonders liebenswert er-

scheinen. Hierarchien, Rollenverteilungen und Konkurrenzverhältnisse zwischen den Kindern 

klingen zwar an, wenn es in der Passage darum geht, wer seinen Becher zuerst gefüllt hat oder 

wenn Fridolins dienende Ergebenheit gegenüber Heiner erwähnt wird und man über das kleine 

Lieschen erfährt, dass es noch nicht an allen Beschäftigungen der „Großen“ ernsthaft teilnehme. 
(Damit erreicht die Kindheitsdarstellung Klaus Manns trotz der abermals deutlich idealisieren-

den Tendenzen einen weitaus höheren Grad an Differenziertheit und Realismus als noch in Der 

fromme Tanz.1459) Aber der Erzähler bemüht sich sogleich darum, zu betonen, dass der jüngere 

Bruder dem älteren gegenüber in seinen Einfällen und als Persönlichkeit gewiss ebenbürtig sei 

und dass die Fünfjährige sich allein aus eigenem Antrieb noch ein wenig abseits halte und nicht 

etwa, weil sie von den Anderen ausgeschlossen worden wäre. Die vier Geschwister treten in 

der Kindernovelle in fast allen Szenen gemeinsam auf, und wirklichen Streit scheint es zwi-

schen ihnen nie zu geben. Dies geht einher mit dem Erzählanliegen Klaus Manns, die Welt der 

Kinder als harmonische darzustellen und von der oft „schlechten“ Welt der Erwachsenen abzu-
grenzen.1460 Der Mutter kommt, wie bereits angedeutet, eine Art Vermittlerrolle zwischen den 

beiden Sphären zu, und sie scheint einmal stärker der einen und dann wieder mehr der anderen 

anzugehören.  

Insbesondere in der warmen Jahreszeit, in der Christiane gemeinsam mit den vier Geschwistern 

die Natur als freundlich und wohltuend erlebt, ist die wechselseitige Liebe und das Verständnis 

 
1457 Alles ebd. 
1458 Ebd., S. 133. 
1459 Siehe Kapitel 3.3.1.4. 
1460 Vgl. SK, Z. 47. 
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zwischen ihr und den Kindern am größten. Aber auch dann – und selbst in den schönsten Mo-

menten – bleibt das Verhältnis von einer sonderbaren Distanz geprägt, die die sprachlichen 

Verklärungen der Kindernovelle nicht überdecken können: 

 

An solchen Sommerabenden schien den Kindern Mama schöner als alle Feen und Kaiserinnen. Nach dem Abend-

essen spazierte sie müde im Garten, der sich im Sonnenuntergang grüngolden verklärte. Sie sah nach den Bergen 

hinüber, ob sie nah oder weit waren, und sprach davon, was morgen für Wetter käme. In dem Oval ihres Gesichtes 

schimmerten die perlmutterfarbenen Augen, deren Blick zärtlich und leer über die Dinge glitt. Auch bei den Kin-

dern blieben ihre Augen nicht lang, sie streichelten sie liebevoll, aber fremd, fast erschrocken.1461 

 

Die Passage führt Christiane einsam, in einer Art von müdstimmiger Entrücktheit vor. Der Er-

zähler beobachtet sie zunächst vom Standpunkt der Geschwister, denen ihre Mutter, während 

sie im verklärenden Licht des Sommerabends wandelt, „schöner als alle Feen und Kaiserinnen“ 
erscheint. Dann rückt die Erzähloptik näher an die 31-Jährige heran, deren Blicke in die Weite 

schweifen sowie „zärtlich und leer über die Dinge“ gleiten und dabei auch die Kinder nur kurz 

berühren – „liebevoll“ zwar, „aber fremd, fast erschrocken“. Die Geschwister bewundern ihre 
Mutter wie eine schöne, aber letztlich unnahbare Figur aus dem Märchen, und ebenso empfindet 

Christiane eine flüchtige Zärtlichkeit für die Vier, die zugleich unbegreiflich fremd vor ihr ste-

hen.  

 

Der Erzähler greift das Motiv der Fremdheit zwischen Mutter und Kindern, das dem Motiv 

ihrer wechselseitigen und besonderen Liebe auffällig widersprüchlich zur Seite gestellt wird, in 

der Kindernovelle in der folgenden Passage weiterentwickelnd auf, die auf die drei zentralen 

Sommerszenen des ersten Kapitels folgt und in der die Familie nun vor dem Hintergrund eines 

herbstlichen Ambientes gezeigt wird: 

 

Wenn die Föhnstürme kamen, die die Kinder bis zur Leidenschaft liebten, war Mama meistens krank. Sie lag mit 

Kopfschmerzen und kühlen Kompressen, ihr schien es, als wollten die Berge jetzt, sie zu erdrücken, kommen, da 

sie doch mit einemmal so nah und grün vor ihrem Fenster lagen. / Die Kinder rannten inzwischen jauchzend im 

Garten, warfen sich gegen den warmen Orkan, jubelnd und mit hochgereckten Armen. Mit flatternden Haaren 

liefen sie, eine Kette von Trunkenen, die Wiesen hinunter, berauschtes Leuchten im Blick. / Mama aber, auf der 

Veranda, fürchtete sich fast vor ihren fremden Kindern.1462 

 

Dieser Textausschnitt zeigt die Kinder in enthusiastischem Einklang mit Naturgewalten, die der 

Mutter bedrohlich erscheinen und sie krank machen. Den jeweils im Herbst am Alpenrand auf-

tretenden Föhnstürmen geben sich die vier Geschwister mit Leidenschaft hin, während Chris-

tiane mit migräneartigen Kopfschmerzen darniederliegt und die freudig erregten Kinder nur 

 
1461 KN, S. 133. 
1462 Ebd., S. 133 f. 
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durch das Fenster oder von der Veranda aus beobachtet. Deren rauschhaftes und gemeinschaft-

liches Erleben der Natur, das sie am sommerlichen Klammerweiher noch mit der Mutter geteilt 

hatten, ist in der beeindruckenden Herbstszene bis ins Extrem gesteigert: Die Vier „warfen sich 
gegen den warmen Orkan, jubelnd und mit hochgereckten Armen. Mit flatternden Haaren liefen 

sie, eine Kette von Trunkenen, die Wiesen hinunter“. In mimetischer Bewegung werden die 
Kinder eins mit den Winden und deren elementarer Kraft. Der Mutter als Vertreterin des Kul-

turzustands offenbaren sie sich dabei als Teil jener ursprünglichen Natur (natura naturans), die 

den erwachsenen Menschen stets noch umgibt, die aber seinem Verstand fremd bleibt und in 

die zurückzufallen ihm unheimlich und furchterregend erscheint.  

Beim zivilisierten Badebetrieb am Klammerweiher hatte sich auch Christiane zeitweilig freudig 

und lustvoll der Natur hingegeben, konnte sich dabei aber stets sicher sein, als in ruhigem Ge-

wässer unter den Blicken der Bademeisterin Schwimmende nie in Gefahr zu geraten, die Kon-

trolle über sich selbst zu verlieren. Die ungezähmten Herbststürme, denen sich die Kinder ent-

gegenwerfen, sind eher dazu angetan, ihnen die Besinnung zu rauben, aber die Geschwister 

lassen dies ohne Hemmungen zu, da sie ihrerseits wissen, dass ihnen in der Nähe Christianes 

und in ihrer gewohnten Umgebung nichts zustoßen wird.  

 

Das Verhältnis der Kinder zur Natur und ihrer Mitwelt ist unmittelbarer als dasjenige ihrer 

Mutter. In ihnen leben einerseits archaische Ängste des Menschen vor den ihn umgebenden 

Gewalten fort – wofür in der Kindernovelle vor allem die Figur Fridolins steht –, aber anderer-

seits wechselt in ihrer Weltwahrnehmung, wie Rilke sagt, Schrecken lautlos mit Vertrauen, und 

wenn sie sich liebend behütet wissen, nähern sie sich ihrer eigenen inneren Natur und der äu-

ßeren Natur um sie herum neugierig und vorbehaltlos an. Dabei rücken sowohl die Konventio-

nen der Erwachsenenwelt hinsichtlich eines schicklichen und ‚normalen‘ Verhaltens als auch 
die grundsätzliche Problematik des Menschengeschlechts, das seinen Lebensunterhalt bis heute 

nur durch Beherrschung und Bearbeitung der Natur bestreiten kann, noch nicht ins Zentrum des 

kindlichen Gesichtsfeldes. Der kleine Mensch – vor allem der bürgerlich-privilegierte nach der 

schrittweisen Abschaffung der Kinderarbeit im Europa des 19. Jahrhunderts – steht in großer 

Distanz zum gesellschaftlichen Produktionsprozess und kann seiner Umgebung, während er 

vom Kampf, den die Erwachsenen untereinander, mit sich selbst und der Natur führen, einst-

weilen verschont bleibt, ebenso spontan wie geduldig begegnen.  

Klaus Mann betont in Der Wendepunkt, dass er sich während seiner nach eigenen Angaben eher 

glücklichen Kindheit – bei allen Problemen im Kleinen – stets den Eindruck bewahren konnte, 

„daß unser Universum in der Tat nichts zu wünschen übriglasse und alles in allem eine ganz 

vorzügliche Einrichtung sei. 
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Die Beklommenheit des Kindes beschränkt sich auf seltene Stunden und auf jene kurzen Augenblicke des Schau-

derns zwischen Schlaf und Wachen [...]. Aber wie sterbensbange dir auch in dieser dunkelsten Minute gewesen 

sein mag – der frühe Morgen wird dich wieder heiter finden. Du bist ausgeruht; das kalte Wasser, das du dir ins 

Gesicht spritzt, läßt dich vor Wonne jauchzen; das Frühstück wird dir zum Fest. Ein neuer Tag! Dein Tag! Deine 

Sonne! Dein Hunger! Und hier hast du dein Butterbrot, dein Müsli, deinen Apfel, womit du ihn wohlig stillst ...1463 

 

Die heitere Daseinsfreude des kleinen Menschen gründet demnach auf dem Eindruck, die Le-

benswelt sei „vorzüglich“ für ihn eingerichtet und er selbst könne sich in ihr auch als jemand 

ganz Besonderes fühlen und bewegen. Klaus Mann weiß aus eigenen Erinnerungen, dass das 

Kind die Umgebung, in der es aufwächst, und die Menschen, an die es gebunden ist, als Er-

scheinungen von „absolute[r] Gültigkeit“1464 und Notwendigkeit wahrnimmt und diese dabei 

stets wieder neu, faszinierend sowie „ungemein komisch“1465 erlebt. Es nimmt „jedes Ding und 

jedes Ereignis als etwas Einmaliges“, errichtet rund um die Phänomene und Erfahrungen seines 

Mikrokosmos „seine eigene Hierarchie und schafft sich seine Mythen aus dem, was es sieht, 

hört, schmeckt, berührt“ 1466. Das Kind sucht nach eigenen Erklärungen für seine Erlebnisse, 

die dem rationalen Verständnis der modernen Wissenschaften und deren „Entzauberung der 

Welt“ (Max Weber) oft entgegenstehen.1467   

Die Herbstwinde aus der oben zitierten Passage kommen nach Maßgabe technologischer und 

instrumenteller Vernunft der Erwachsenen vielleicht als regenerative Energiequelle für die 

menschliche Zivilisation in Betracht – oder als Beeinträchtigungspotential für Wetterfühlige, 

das Meteorologen vorherzusagen versuchen, um sogleich Vorkehrungen dagegen anzuempfeh-

len. Das Kind hingegen wird die Stürme als wiederkehrende und überwältigende Erscheinung 

aus dem eigenen Nahbereich für einen Ausdruck der zauberhaften und beseelten Natur nehmen, 

 
1463 WP, S. 29 f. [Hervorhebungen im Original, d. Verf.] 
1464 Ebd., S. 30. 
1465 Ebd., S. 36. 
1466 Beides ebd. S. 30. 
1467 Max Weber beschreibt den Säkularisierungsprozess in seinen klassisch gewordenen soziologischen Schriften 
recht nüchtern als Entzauberung der Welt: „Die zunehmende Intellektualisierung und Rationalisierung bedeutet 
also nicht eine zunehmende allgemeine Kenntnis der Lebensbedingungen, unter denen man steht. Sondern sie 
bedeutet etwas anderes: das Wissen davon oder den Glauben daran, daß man, wenn man nur wollte, es jederzeit 
erfahren könnte, daß es also prinzipiell keine geheimnisvollen, unberechenbaren Mächte gebe, die da hineinspie-
len, daß man vielleicht alle Dinge – im Prinzip – durch Berechnen beherrschen könne. Das aber bedeutet: die 
Entzauberung der Welt.“ (Max Weber: Wissenschaft als Beruf [1917/1919]. In: Ders.: Gesamtausgabe. Studien-
ausgabe. Hg. von Horst Baier (u. a.). Abt. 1. Schriften und Reden. Bd. 17: Wissenschaft als Beruf 1917/1919 
(u. a.). Hg. von Wolfgang J. Mommsen und Wolfgang Schluchter in Zusammenarbeit mit Birgitt Morgenbrod. 
Tübingen 1994, S. 1–23, hier S. 9). – Vgl. in diesem Kontext auch: Horkheimer / Adorno: Dialektik der Aufklä-
rung, S. 59, wo kritisch auf Weber und Nietzsche Bezug genommen und darauf hingewiesen wird, worin sich der 
zeitgenössische Erwachsene vom Kind unterscheidet, das er einmal war: „Je komplizierter und feiner die gesell-
schaftliche Apparatur, auf deren Bedienung das Produktionssystem den Leib längst abgestimmt hat, um so ver-
armter die Erlebnisse, deren er fähig ist. [...] Die Regression der Massen heute ist die Unfähigkeit, mit eigenen 
Ohren Ungehörtes hören, Unergriffenes mit eigenen Händen tasten zu können […].“ 
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die ihr Gesicht im Wechsel der Jahreszeiten ändert und deren Rhythmen und Geheimnissen der 

kleine Mensch nach Darstellung der Kindernovelle noch näher ist als der ältere.  

 

Der letzte Abschnitt des ersten Kapitels zeigt Christiane und die Kinder vor dem Hintergrund 

einer winterlichen Szenerie. In der kalten Jahreszeit, „wenn vor weißen Wiesen die Tannen 
schwarz und eiskalt standen“ und wenn man „beinah den ganzen Tag zu Hause bleiben“ musste, 
ist die Familie in den Augen des Erzählers am „sonderbarsten“. Die Geschwister verbringen 
viel Zeit mit eigener Lektüre oder lassen sich von ihrer Mutter abends am Kamin Geschichten 

vorlesen, für deren Zauber sie empfänglich sind und denen sie viele Anregungen entnehmen. 

Heiner und Fridolin deklamieren bei Tisch emphatisch manche Zeile, die sie etwa im Nibelun-

genlied, für die Jugend gekürzt, gefunden haben und „verfielen [...] [dann] wohl auch selbst 
darauf zu dichten“1468. Wir erfahren, dass vor allem Heiner sich stundenlang zurückzieht, um 

Gruselballaden zu erfinden, die der jüngere Bruder sehr bewundert und gegen die auch Renate 

nichts einzuwenden hat.  

 

Aber der Mutter kam dies alles fremd und sonderbar vor, sie verstand es beinah so wenig, wie sie ihren toten 

Gemahl verstanden hatte. Mit ihm hatten ja die Kinder Ähnlichkeit in so vielem, jedes von ihnen hatte gleichsam 

einen anderen Teil von ihm mitbekommen. Aber allen gemeinsam war eine unerschöpfliche, grenzenlos schwei-

fende Phantasie und eine gewisse Strenge und Gravität – das hatten sie beides von ihm. Dazwischen zeigten sich, 

überraschend genug, Elemente aus dem weicheren Wesen der Mutter. – Es war eine wunderliche Sache um die 

Mischung des Blutes.1469 

 

Wie schon einige Male zuvor, wechselt der Erzähler hier erneut von der Perspektive der Ge-

schwister zu derjenigen Christianes über und gibt deren von der unmittelbaren Wahrnehmung 

losgelöste Gedankenbewegung zum ersten Mal ausführlich wieder. An dieser Stelle der Kin-

dernovelle erfährt der Leser auch Genaueres über den Vater der Familie, der zwischen dem 

Eingangssatz und der Winterszene überhaupt nicht mehr erwähnt wurde. Im Anschluss an die 

zitierten Zeilen findet sich unter anderem die Information, dass im Schlafraum der Mutter die 

Totenmaske des verstorbenen Vaters vor einem schwarzen Samttuch über dem Bett hänge: „Mit 
großer Nase, unerbittlich verkniffenem Mund und einem strengen, träumenden Blick be-

herrschte die Maske das Zimmer der Witwe.“1470 Der Gemahl ist demnach vor seinem Tod ein 

europaweit bekannter philosophischer Schriftsteller gewesen, von dessen „beunruhigenden und 
radikalen“ Werken man auf dem ganzen Kontinent spricht. Seiner ehrfürchtigen Frau hat er 
allerdings verboten, in seinen Büchern zu lesen, die – wie der Erzähler anfügt – „auch ihrem 
Verstande zu schwierig [waren]“. Zu dem Zeitpunkt, als Christiane und ihr späterer Mann sich 

 
1468 Alles KN, S. 134. 
1469 Ebd., S. 135. 
1470 Ebd. 



 
 402 

kennenlernten, war dieser noch katholischer Priester gewesen. Er schied dann jedoch bald aus 

dem Verband der Kirche aus und sorgte in seiner „fürchterliche[n] und verfluchte[n] Aufsäs-

sigkeit“ für einige Skandale – vor allem, als er sogar den Papst „in einem monströsen Pamphlet 
bedrohte“ 1471.  

Man erkennt an diesen Passagen, dass der Erzähler in der Kindernovelle durchaus über die 

Vorgeschichte und Hintergründe des Geschehens im Bilde ist und es im ersten Kapitel für wich-

tig hält, sich zwischenzeitlich von der Beobachtung des Alltagslebens der Familie etwas zu 

lösen und weiter auszuholen, um die Kinder sowie deren Eltern tiefergehend zu charakterisie-

ren. Dabei setzt er die Ausführungen über den toten Familienvater und den kurzen Hinweis auf 

ein beunruhigtes Europa, die zu dem ausgemalten Szenario der Rahmenerzählung überhaupt 

nicht zu passen scheinen und die sowohl für die Kinder als auch für die Mutter in ihrem All-

tagsleben wenig Relevanz besitzen, bewusst als vorbereitende Momente für die Liebesge-

schichte zwischen Christiane und Till ein, die ab dem dritten Kapitel anhebt. Dass der Erzähler 

grundsätzlich über die Zukunft seiner Figuren Bescheid weiß und mitunter Vorausdeutungen 

in die Darstellung des Geschehens einbaut, erweist sich auch, wenn er etwa im achten Kapitel 

über Heiner, der zum ersten Mal in seinem Leben einen toten Menschen anblickt, mitteilt: „[E]r 
stand vor der Leiche mit einem neuen, strengen Gesicht, das er doch erst viel, viel später würde 

tragen müssen.“1472 Dies zeigt noch einmal, dass der Erzähler in der Kindernovelle durchaus 

auktorial angelegt ist – wie auch sein Rückgriff auf die Innensichten verschiedener Figuren in 

den zuvor analysierten Zu-Bett-geh- und Badeszenen am Klammerweiher belegt –, dass er aber 

von seinem überlegenen Wissen bewusst nur zurückhaltend Gebrauch macht. 

 

Was er an den vier Kindern offenbar sehr schätzt – ihren spielerisch-mimetischen Umgang mit 

der Welt –, macht er sich in gewisser Weise selbst zu eigen, indem er sich abwechselnd an die 

Perspektiven der Mutter und der Geschwister anschmiegt und in scheinbar wahlloser und asso-

ziativer Weise verschiedene Episoden aus deren Leben aneinanderfügt, die er einmal im Prä-

sens und dann wieder im Präteritum erzählt. Die Übergänge in der Kindernovelle wirken bei 

näherem Hinsehen oft verblüffend oder gewagt, aber sie erscheinen nie wirklich als Brüche, da 

die aufeinander folgenden Passagen immer, und sei es in lockerer Weise, in Stil oder Inhalt 

aufeinander bezogen sind und auch die Wechsel in der Erzähloptik sich nie völlig abrupt voll-

ziehen. Dieser Eindruck mag auch daher rühren, dass Klaus Mann in seinem Prosastück sehr 

oft Gedankenstriche und Absätze verwendet, die die permanente Bewegung und Beweglichkeit 

des Erzählers gleichsam abdämpfen, ohne dabei den gefälligen Erzählfluss zu unterbrechen. 

Zur Illustration sei folgende Passage zitiert, in der über den verstorbenen Vater der Familie 

ausgeführt wird: 

 
1471 Alles ebd., S. 136. 
1472 Ebd., S. 168. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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[Er ging], unergründlicherweise, bis zu seinem Tod im hochgeschlossenen, schwarzen Anzug, und der weiße Ro-

senkranz kam nicht von seinem Schreibtisch. In seinem Testament fand man die strenge Weisung, ihm den Ro-

senkranz mit in den Sarg zu geben. – Seit seiner katastrophalen Kirchenfeindschaft diente der Philosoph nur noch 

Christiane, von deren Herkunft niemand das mindeste wußte. / Wer war Mama? – Die Kinder machten sich darüber 

keine Gedanken. Ob es Großvater oder Großmutter gab, wußten sie nicht. Nur ein Onkel war da, einmal war er 

plötzlich zu Besuch gekommen, Mamas jüngerer Bruder und Schauspieler in den großen Städten.1473 

 

Der Erzähler übernimmt hier zunächst den Blickwinkel Christianes, um über die Gewohnheiten 

ihres verstorbenen Mannes zu berichten. Seine Perspektive ist aber zugleich ‚höher‘ angesiedelt 
als die ihrige, sodass unklar bleibt, ob die Wertungen „unergründlicherweise“ oder „katastro-
phale Kirchenfeindschaft“ nur von der Mutter oder auch vom Erzähler abgegeben werden. Zu-
mindest löst sich dessen Blickwinkel nach dem zweiten Satz des Abschnitts eindeutig von dem-

jenigen Christianes wieder ab, über deren familiäre Herkunft er offenbar von einem Standpunkt 

aus Mitteilungen machen möchte, der ganz außerhalb ihrer selbst angesiedelt sein soll. Da der 

Erzähler aber zugleich objektiv-distanzierte Beobachtungen, die man ihm allein zuschreiben 

könnte, vermeiden möchte, um seiner Vergegenwärtigungsabsicht nicht entgegenzuarbeiten, 

greift er in der zitierten Passage unmittelbar nach dem Absatz die Frage „Wer war Mama?“1474 

aus der Perspektive der Geschwister auf, die allerdings darüber, wie er selbst eingestehen muss, 

in ihrer naiven Weltsicht eigentlich überhaupt nicht nachdenken. Sie wissen nur, dass es einen 

Onkel gibt, „Mamas jüngere[n] Bruder und Schauspieler in den großen Städten“. Die Anfügung 
nach dem Komma lässt sich wiederum nur schwer allein den Kindern zuschreiben, und die 

darauffolgenden Charakterisierungen Christianes sowie ihres demütig-einsamen Lebens am 

Rand der Alpen sind denn auch sprachlich und inhaltlich merklich von der Sichtweise des Er-

zählers geprägt. Dieser hebt aber seine Perspektive nicht von derjenigen der Geschwister ab 

und spricht weiterhin durch deren Münder von ihrer „Mama“ und nicht etwa in neutraler For-
mulierung von der Mutter oder Frau Christiane, wenn es im Text heißt: 

 

Eine wunderschöne und geheimnisvolle Bürgersdame, wohnte sie in tiefster Einsamkeit auf dem Lande, nur mit 

der Erziehung ihrer vier Kinder und dem verehrungsvollen Andenken ihres Gemahls beschäftigt. Seltene Besuche, 

die sich meldeten, wurden schon von Fräulein Konstantine abgewiesen, mochten sie noch von so weit hergekom-

men sein, und sie bekamen Mama nicht zu Gesicht. Im Winter war Mama untätiger noch als sonst. Sie ging viel 

im Hause umher, summend und lächelnd, sie saß stundenlang in ihrem Zimmer und las in der Heiligen Schrift, 

manchmal machte sie sich auch mit großen Häkelarbeiten zu tun, über dunkle, zwecklose Decken gebückt saß sie 

am Fenster und ihre Hände regten sich stumm.1475 

 

Auch wenn der Erzähler den Tagesablauf und die Lebensinhalte Christianes klarer erfassen 

kann als die Kinder und allgemeingültige Aussagen darüber zu machen vermag, blickt er in den 

 
1473 Ebd., S. 136. 
1474 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1475 KN, S. 136. 
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ersten Kapiteln der Kindernovelle analog zur Sichtweise der Geschwister zumeist in einer mys-

tifizierenden Außenperspektive auf die Mutter, wobei deren eigene Gedanken, die sie sich wäh-

rend der vielen allein verbrachten Stunden macht, weitgehend im Dunkeln bleiben. Es lässt sich 

daher am Ende des ersten und zugleich längsten Kapitels der Kindernovelle nicht eindeutig 

sagen, ob die Witwe und weibliche Hauptfigur des Stücks glücklich oder unglücklich ist und 

wie sie ihr Leben weiterzuführen gedenkt. Immerhin erfahren wir, dass sie sich im Haus auch 

in der kalten Winterzeit „summend und lächelnd“ bewegt und sich willentlich in ihre Einsam-

keit fügt. Die Selbstwahrnehmungen Christianes und ihr Schicksal als Individuum und Frau 

stehen in den Eingangspassagen der Erzählung nie im Zentrum. Das Hauptanliegen des ersten 

und auch noch des zweiten Kapitels muss man also wirklich darin sehen, stellvertretend für die 

vier Geschwister aus deren Blickwinkel von den schönen Seiten ihrer Kindheit zu erzählen. 

  

Wie schon die eingehenden Impressionen aus der sommerlichen und herbstlichen Erlebniswelt, 

zeigen auch die in winterlicher Landschaft spielenden Szenen die 31-jährige Witwe primär als 

besorgte und zum Teil verstörte Mutter. Wenn etwa die Kinder beim Schlittenfahren zusammen 

mit der dicken Köchin Afra durcheinander im Schnee purzeln, erscheint – wie wir erfahren – 

oben an der Rodelbahn „Mama, die ihnen unruhig nachgekommen war, und jammerte, als sei 
nun alles zu Ende“1476. Im letzten Abschnitt des ersten Kapitels lässt der Erzähler in einer seiner 

verblüffenden Wendungen die Mutter mit einem Mal beunruhigt aufstehen und nach den Kin-

dern sehen. Um Klaus Manns Technik der Dynamisierung seiner ausgedehnten Rahmenhand-

lung zu verdeutlichen, zitiere ich einige weiter oben bereits angeführte Zeilen nochmals, wobei 

es mir nun vor allem auf den Übergang nach dem ersten, durch Querstrich angezeigten Absatz 

ankommt: 

 

[Im Winter machte sich Mama] manchmal [...] mit großen Häkelarbeiten zu tun, über dunkle, zwecklose Decken 

gebückt saß sie am Fenster, und ihre Hände regten sich stumm. / Sie stand auf und ging in das Kinderzimmer 

hinüber. Da kauerten die vier im Halbdunkel beieinander, und Fridolin erzählte gedämpft von der Gespensterfürs-

tin Mee-Mee, die man nachts konnte surren und kichern hören. – Aber plötzlich sprachen sie alle davon, wie hoch 

man eigentlich zählen könnte, weiter wie bis zu einer Trillion ging es doch nicht. Sie redeten aufgeregt durchei-

nander. „Es muß doch weitergehen!“ rief Renate empört. „Wo sollte es denn zu Ende sein?! Ich bitte euch: wo 
sollte es denn zu Ende sein?“ – Und Heiner erfand eine neue Zahl, die höchste von allen, die unbegreiflich hohe. 

„Unendlich-Pox“, sagte er andächtig, „das kommt nach der Trillion – und das gibt es dann immer. Unendlich-Pox: 

das gibt es dann immer – –“ / Mama stand im Türrahmen mit erschrockenen Augen. In welchen Hexensabbat war 
sie geraten? Gewiß war von ähnlichen Dingen die Rede in des Gemahls geheimnisvoll-verbotenen Büchern.1477 

 

Die allgemeineren Ausführungen des Erzählers, die der Passage vorangestellt waren, gehen in 

den ersten Sätzen des Zitats bereits wieder in eine konkrete Beschreibung der Mutter vor dem 

 
1476 Ebd., S. 134. 
1477 Ebd., S. 136 f. 
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Hintergrund der kalten Jahreszeit über. Das angedeutete Bild der gebückt am Fenster häkelnden 

Frau steht hier wiederum als pars pro toto, um ihren Lebensrhythmus im Einklang mit der 

winterlichen Stimmung vorzuführen. Zugleich dient es dem Erzähler als fließender Übergang 

zu der im Folgenden ausgemalten Szene zwischen Christiane und den Geschwistern. Mit einem 

Mal bringt er eine gewisse Bewegung und Spannung in das Geschehen hinein, indem er von 

seiner Rolle als teilnehmender Beobachter an einer konkreten Begebenheit Gebrauch macht 

und die Mutter, an deren Optik er hier heranrückt, aufstehen und in das Kinderzimmer hinüber-

gehen lässt. Die Welt der Kinder erschließt sich dann durch ihre Augen in szenischer Veran-

schaulichung. Der Erzähler berichtet nicht zusammenfassend vom Geisterglauben der Ge-

schwister, dem vor allem Fridolin besonders anzuhängen scheint, und kommentiert dieses Phä-

nomen auch nicht selbst. Ebenso wenig lässt er die Mutter Christiane darüber nachsinnen. 

Stattdessen spricht in der Szene der siebenjährige Fridolin von der Gespensterfürstin Mee-Mee, 

„die man nachts konnte surren und kichern hören“. Außerdem wird die Unterhaltung der Kinder 
größtenteils in wörtlicher Rede wiedergegeben, um ihrem Denken und ihrer Sprache möglichst 

nahezukommen.  

Der Erzähler sieht keinen Grund, die Spekulationen der Kinder etwa über die Zahl „Unendlich-

Pox“ herabzuwerten und ihnen vermeintlich sichere Erkenntnisse oder „Wahrheiten“ der Er-
wachsenen entgegenzustellen. Er will ihnen ebenso wenig nahelegen, nach den letzten Dingen 

und dem für den Menschen schwer Ergründlichen nicht mehr zu fragen. Die Mutter hingegen, 

die die Szene von außen beobachtet, zeigt sich abermals erschrocken angesichts der ihr fremd-

artig erscheinenden Sphären, in denen sich die vier Kinder bewegen. Ihre Perspektive wird nach 

dem Absatz wieder aufgegriffen, und es kommt ihr so vor, als sei sie in einen „Hexensabbat“ 
geraten, in dem ähnliche Dinge verhandelt würden wie in den „geheimnisvoll-verbotenen Bü-

chern“ ihres verstorbenen Gatten. Als eine gläubige und demütige Christin steht für die Mutter 
hinter den letzten Geheimnissen der Welt immer Gott als deren Schöpfer und Behüter, dessen 

Geboten zu folgen ihr im Alltagsleben ein Gefühl der Sicherheit vermittelt. Die Kinder ängsti-

gen sie dadurch, dass sie die Grenzen, die in ihren Augen dem Menschen gesetzt sind, nicht 

akzeptieren wollen und in Bereiche übersinnlicher Wahrnehmung sowie spekulativen Denkens 

hinaufstreben, die die Witwe für verboten zu halten gelernt hat. Sie bringt diese sogar reflexar-

tig mit der Hexerei in einen Zusammenhang, die in der christlichen Überlieferung seit Jahrhun-

derten verpönt ist.  

Die Ironie, die der Leser in der Parallelisierung des kindlichen Treibens mit einem „Hexensab-
bat“ sehen mag, muss man dabei dem Erzähler zurechnen, nicht aber der Mutter, deren Gefühl 
von Befremden, das die Beobachtung der vier Kinder in ihr immer wieder auslöst, sie zu ernst-

haft beschäftigt, um darüber Scherze zu machen. Es enthält – psychologisch gedeutet und Chris-

tiane selbst wahrscheinlich nicht bewusst – neben Komponenten der Abwehr auch solche einer 

geheimen Faszination bzw. Affinität. Die Probleme, mit denen sich die Geschwister vorbehalt-
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los beschäftigen und mit denen sie auch ihre Mutter konfrontieren, rühren ebenso wie die zum 

Teil besinnungslos-rauschhafte Daseinsfreude der Kleinen an moralische Klischees und Le-

bensgewohnheiten, die das 19. Jahrhundert hervorgebracht hatte und an die sich der Einzelne 

oft gegen eigenes Widerstreben halten soll. Solche Normen können durch die unbedarft-kriti-

schen Fragen und ‚Wahrheiten‘ von Kindern beschämt werden, und sie wären wohl zum Teil 

in ihrem Bestand bedroht, wenn sie nicht immer wieder von einer sich selbst als unhinterfragbar 

gerierenden Erwachsenenautorität durchgesetzt würden.  

 

Christiane verzichtet in der Kindernovelle als alleinerziehende Mutter immerhin auf die unmit-

telbare Ausübung von Macht und Gewalt gegenüber ihren vier Kindern und bewahrt sich eine 

skeptische Distanz nicht nur zu deren Welt, sondern auch gegenüber der traditionellen Vater-

rolle, die ihr durch den frühen Tod ihres Ehemannes mit zugefallen ist. Sie unterbindet nicht all 

diejenigen Unternehmungen der Geschwister, die ihr selbst befremdlich erscheinen, und offen-

bart darin einen gewissen Respekt für die Autonomie der Kinderwelt, der noch Ergänzung fin-

det durch ihre Liebe auch für diejenigen Eigenarten ihres Nachwuchses, die sich den vorherr-

schenden gesellschaftlichen Wertungen nicht nahtlos einfügen.  

Damit nähert sie sich wenigstens zum Teil dem Standpunkt des Erzählers an, der aus seiner 

Bewunderung für die vier Geschwister – und vor allem für Heiner – keinen Hehl macht, der 

seine eigene parteiische Haltung als deren „Komplize“1478 (Michel Grunewald) allenfalls ein-

mal leicht ironisiert und der in einer Stimmung heiterer Gerührtheit und leiser Wehmut die 

klassisch-idealistischen Ausführungen Friedrich Schillers über Naivität zu beherzigen scheint, 

wonach es empfehlenswert sei, die kindliche Denkart nicht bloß in erwachsener Überlegenheit 

als kindische Einfalt abzutun, sondern „den Gegenstand zu achten, über den wir vorher gelä-
chelt haben, und, indem wir zugleich einen Blick in uns selbst werfen, zu beklagen, daß wir 

demselben nicht ähnlich sind“1479. 

 

Zusammenfassend lässt sich an dieser Stelle sagen, dass im ersten Kapitel der Kindernovelle 

die zauberhafte Lebenswelt der vier Geschwister als Sphäre eines verlorenen Lebensglücks ins 

Zentrum gerückt wird, mit der der Erzähler sich selbst und den erwachsenen Leser konfrontiert. 

In deren Mittelpunkt wiederum steht das phantasiereiche kindliche Spiel, dem Klaus Mann das 

gesamte zweite Kapitel seines Prosatextes widmet. Dieses soll nachfolgend noch genauer un-

tersucht werden, da die detaillierte Darstellung des geschwisterlichen Treibens in der Kinder-

novelle nicht nur inhaltlich, sondern auch auf formaler Ebene weiteren Aufschluss über die 

Erzählung und ihr Verhältnis zur Vorlage Spielende Kinder gibt. 

 
1478 Über das Verhältnis des Erzählers zu den Kindern in Klaus Manns Kindernovelle urteilt Michel Grunewald: 
„[L]e narrateur apparait en quelque sorte comme leur complice […].“ (KM1Gr, S. 48). 
1479 Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung, S. 417. 



 
 407 

4.4.1.2. Zu Kapitel 2: Die Spiele der Kinder 

 

Das zweite Kapitel der Kindernovelle knüpft direkt an das erste an und setzt das Idyllengesche-

hen des Stücks fort. Es führt ganz in die Welt der vier Geschwister hinein und berichtet von 

„ihren eigentlichen, großen, wundervollen Spielen“, denen sie sich in der Erzählung immer 

dann zuwenden können, „wenn es wieder Frühling war“1480. Klaus Mann greift für das zweite 

Kapitel seines Textes erneut auf Teile des früheren Prosastücks Spielende Kinder zurück, wobei 

er nun diejenigen Partien der Vorlage einarbeitet, die dort schon im Zentrum standen und den 

ursprünglichen Titel inspiriert hatten. Es scheint ihm dabei wichtig gewesen zu sein, in der 

breiter angelegten Kindernovelle den Szenen, die Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen spie-

lend und ganz bei sich selbst zeigen, ein eigenes Kapitel einzuräumen und sie damit besonders 

hervorzuheben. In der kürzeren Arbeit Spielende Kinder folgten die Abschnitte, denen ich mich 

im Folgenden zuwenden möchte, unmittelbar auf die Episoden zwischen den Geschwistern und 

dem Lehrer bzw. dem Kinderfräulein. Sie waren also schon entstanden, bevor Klaus Mann für 

seine Kindernovelle Mutter und Kinder gemeinsam in der weiter ausgemalten ländlichen Idylle 

porträtierte und die Szenen am Klammerweiher, mit den Herbststürmen und im Winter nieder-

schrieb. Durch den erweiterten Kontext der längeren Erzählung erscheinen die Passagen, die 

allein die spielenden Geschwister zeigen, qualitativ verändert, obwohl sie sich im Einzelnen, 

dem reinen Wortlaut nach, nur wenig von der Vorlage unterscheiden.  

Das Geschehen im zweiten Kapitel der Kindernovelle ist nun explizit dem Frühling und der 

warmen Jahreszeit zugeordnet und knüpft damit an das zuvor mehrfach angeklungene Motiv 

des in der Natur auflebenden Menschen an. Man könnte das zweite Kapitel als Kern der im 

Text enthaltenen Idyllenerzählung ansehen, da es stärker noch als das erste Kapitel für sich 

selbst steht und von der ‚eigentlichen‘ Handlung der Novelle rund um Christiane und Till fast 

ganz unabhängig ist. Es enthält gleichsam die Quintessenz der Kindheitsdarstellung in Klaus 

Manns frühem Prosastück, indem es ein Idealbild des geschwisterlichen Lebens und zugleich 

dessen Bedrohung aus der Außenwelt vor Augen führt.  

 

Der Erzähler hebt mit seiner Darstellung am Anfang des zweiten Kapitels noch einmal neu an 

und verleiht – in dieser Passage deutlicher als sonst erkennbar – seiner rückblickenden Sehn-

sucht nach der Welt der Kindheit Ausdruck, wenn es heißt: 

 

Was konnte komplizierter sein, was vielverzweigter, reizender und verwirrter als die Spiele, die sie sich ersannen 

und in denen sie tagsüber lebten, todernst und dieser, ihrer Wirklichkeit näher vertraut und besser befreundet als 

 
1480 KN, S. 137. 
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der anderen, oft lästigen mit Mademoiselle und Lehrer Burkhardt. Es war ja ein neuer Kosmos, der um sie entstand, 

wenn sie mit ernsten Augen beieinander saßen, im Sandhaufen, oder weiter hinten, am Wasserbassin, oder ganz 

am Ende des Gartens, wo er schon anfing, ihnen fremd zu werden [...].1481 

 

Schon in der früheren Fassung aus Spielende Kinder, deren Erzähltempus ansonsten durchge-

hend das Präsens war, stand die zitierte Passage im Präteritum. Denn die vergleichende Frage 

„Was konnte komplizierter sein [...] als die Spiele, die sie sich ersannen [...]?“ hat die zeitliche 

Distanz und größere Lebenserfahrung des Erzählers gegenüber dem dargestellten Geschehen 

zur Voraussetzung und kann nicht den Geschwistern und ihrer Gegenwartswahrnehmung zu-

geschrieben werden. In dem leise wehmütigen Ausruf offenbart sich ein zentrales Motiv des 

Erzählers, sich den Sphären der Kindheit zuzuwenden: Er möchte den unübertroffenen Reiz 

ihrer „vielverzweigte[n]“ Spiele wieder lebendig werden lassen.  

Die vier Geschwister kennen in der Kindernovelle eine andere Wirklichkeit als die von Erwach-

senen dominierte, was die spezifische Überlegenheit ihrer kreativen Kräfte sowie ihrer Lebens-

freude anzeigt und damit in das eigentliche Zentrum der Kindheitsthematik beim jungen Klaus 

Mann weist. Die Vorlage Spielende Kinder hatte die Entgegensetzung der beiden Realitäten 

noch stärker herausgestellt, indem der Autor dort einmal den Satzteil „ihrer Wirklichkeit näher 

vertraut“1482 aus der zweiten Zeile des Zitats durch gesperrten Druck hervorheben ließ und zu-

dem in der Erzählerrolle nicht bloß von einer „oft lästigen“ Wirklichkeit, sondern von der „an-

deren, schlechten, mit Mademoiselle und mit Lehrer Burkhardt“1483 sprach. Für die Kinderno-

velle musste er solche Kontrastierungen abschwächen oder glätten, da er im ersten Kapitel das 

Geschehen an einen im Ganzen idyllischen und schönen Ort verlegen wollte, wo sich letztlich 

jeder – also auch Fräulein Konstantine und der Pädagoge – an den richtigen Platz gestellt fühlen 

sollte und der in seinen insgesamt utopischen Zügen nicht länger als schlecht und kritikwürdig 

gelten durfte. Während die kleinere Arbeit Spielende Kinder das Lebensumfeld der Kinder, ihre 

Bezugspersonen und die Landschaft, in der sie leben, nur skizzenartig erwähnt und sich in der 

Darstellung auf die Unternehmungen der Geschwister konzentriert, rücken in der erweiterten 

Perspektive der Kindernovelle sowohl die Figur der Mutter als auch die schöne Natur als Vo-

raussetzungen für ihre glückselige Kindheit in das Gesichtsfeld des Erzählers. Da Renate, Hei-

ner, Fridolin und Lieschen aber der Prägung ihres Lebensumfeldes durch die Erwachsenen zu-

gleich mitunter hilflos ausgeliefert und dadurch in ihren Freiheiten eingeschränkt sind, lässt sie 

der Erzähler im längeren Prosatext sich im Allgemeinen gut aufgehoben und behütet, im Einzel-

 
1481 KN, S. 137. 
1482 SK, Z. 46. 
1483 Ebd., Z. 46 f. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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nen aber lästig bedrängt fühlen, in welcher dialektischen Konstellation sich ihre Spiele denn 

auch bewegen. 

Der Erzähler selbst stellt heraus, dass es vor allem die vier Geschwister seien, die in ihrem 

phantasiereichen Treiben der gesamten Szenerie ihren eigentlichen Zauber verliehen und denen 

er sich am meisten befreundet fühle. Hatte es in Spielende Kinder noch geheißen: „Um sie 

entstand ja ein neuer Kosmos [...]“1484, so findet sich in der Kindernovelle die emphatischere 

und den Akzent eindeutiger auf den „neuen Kosmos“ setzende Formulierung: „Es war ja ein 

neuer Kosmos, der um sie entstand […].“1485 Pointiert könnte man sagen, die für sich allein 

spielenden Kinder repräsentierten in Klaus Manns früher Erzählung gleichsam eine Idylle in 

der Idylle, wobei die Destruktivkräfte der menschlichen Geschichte auch an den lieblichen Ort 

ihres Treibens drohend heranreichen.  

 

Der kleine Heiner erweist sich im zweiten Kapitel der Kindernovelle abermals als das phanta-

siereichste der vier Kinder, wenn uns der Erzähler verzückt über den Achtjährigen mitteilt:  

 

Heiner war der von ihnen, der am meisten erfand. – Im feuerroten, buntbestickten Kittel kauerte er gestikulierend 

im Gras, in der Hand immer zwei Stöckchen, deren Rinde er abschälte und die genau die gleiche Länge haben 

sollten, goldenes Haar um das schöne Gesicht.1486 

 

Aber auch Fridolin steuert viele groteske Ideen zum Spiel der Kinder bei: 

 

Seine Phantasie ist skurril, er verfällt auf Entlegenes und Krasses. Während Heiner es bei Prinzen, Erzbischöfen 

und Monarchen sein Bewenden haben läßt, arbeitet Fridolin gern mit Scharfrichtern, Wahnsinnigen und leisen 

Hexen. Krallen strecken sich aus allen Bäumen, überall ist es gefährlich und unterhöhlt, Zwerge sind unterwegs –

. Wenn aber ihr Spielen sich in die höchsten und schwindligsten Regionen verstiegen hat, behauptet Heiner kurzhin 

in goldener und unverschämter Prahlerei, er wäre Gott. Aber Fridolin läßt verlauten, von tiefer unten her, vieldeu-

tiger und verschmitzter, daß er der Halbgott sei. Und wer wagt es nun, zu entscheiden, welcher hier der Bedeutsa-

mere, welcher der Machtvollere ist?1487 

 

Den vier Geschwistern – und in besonders skurriler Ausprägung Fridolin – „eignet noch die 

magische Fähigkeit, die Realität ins Traum- und Märchenhafte zu verzaubern“ und zugleich, 

wie Klaus Mann in einem Essay aus den 1930er-Jahren schreibt, jegliche Hervorbringungen 

menschlicher Phantasie „so wirklich, so ‚seiend‘ werden zu lassen wie den täglich gemachten 

 
1484 SK, Z. 47 f. 
1485 KN, S. 137. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1486 Ebd. 
1487 Ebd., S. 137 f.  
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Schulweg, die Bäume am Wege, den Weiher mit seiner Badeanstalt, den bellenden Hund, die 

Schiefertafel, die Puppe“1488. Vielleicht ließe sich im Hinblick auf die spielenden Geschwister 

in der Kindernovelle noch genauer sagen, dass sie ihre Erzbischöfe und Monarchen, Scharf-

richter und Hexen nicht bloß erfinden, sondern an deren unheimliche Existenz auch ernsthaft 

glauben. Ihre Ängste vor einer verzauberten Welt, die ihnen nicht nur wunderbar und spannend, 

sondern immer auch „gefährlich und unterhöhlt“ erscheint, können sie dann zugleich durch die 

Allmachtsphantasien ihrer Gedanken bannen, indem sie sich selbst als Götter oder Halbgötter 

präsentieren, die diese Realität selbst geschaffen hätten und Einfluss auf sie ausüben könnten.  

Die objektive Ironie, die sich hinter diesem Mechanismus verbirgt, macht sich der Erzähler in 

der zitierten Passage zu eigen, wenn er augenzwinkernd der eingebildeten Macht und Bedeut-

samkeit Heiners und Fridolins huldigt, von denen er ebenso wie der Leser natürlich weiß, dass 

sie als sieben- oder achtjährige Kinder kaum ihr eigenes Leben in der Hand halten und ihrerseits 

auf Schutz angewiesen sind. Die Geschwister sind entgegen ihren eigenen Wünschen und Vor-

stellungen real den Launen der Natur und der erwachsenen Menschen um sie herum ausgeliefert 

– aber trotzdem widmen sie sich, wenig ahnend von solchen größeren Zusammenhängen, voll 

und ganz ihren eigenen Angelegenheiten. Sie leben als Kinder in derjenigen Gegenwart, in die 

sie nun einmal gestellt sind und die sie sich im Spiel ausschmücken: 

 

Es sind viele Reiche, um die man sich zu bekümmern hat und für die man allein die Verantwortung trägt. Sie 

selbst, die vier Kinder, sind zwar nicht Könige eigentlich in einem dieser Staaten, sie stehen über den Parteien 

gleichsam, ein oberster Rat, eine letzte Instanz. Ihre Protektion gehört dem Reiche der „Üsen“, das lieben sie alle 

am meisten. Es ist der Staat, dem die Tiere vor allem angehören und alles, was ein wenig hilflos dareinschaut, 

große rührende Augen hat: Herr Gunderlings schwere Kühe, die so bekümmert umherblicken, der alte Hund Luxi, 

manche Babys, die, beschmutzt, erstaunt, alleingelassen, in den Höfen der Bauernhäuser sitzen, aus dem Bilder-

buch der arme, gar zu dicke Elefant. Luxi ist König im Üseland, ehrwürdig trägt er die Krone; beim Regieren 

freilich muß man ihm ein wenig behilflich sein, denn Schwerfälligkeit der Rede und sanfte Vertrottelung gehören 

ja eben zum Wesen des Volkes.1489 

 

In diesem Abschnitt findet man den Erzähler ohne jede erkennbare Distanzierung ganz an der 

Seite der Kinder, mit denen er sich – erneut das unbestimmte Pronomen „man“ benützend – zu 

identifizieren scheint und deren Gedankenwelt er offenkundig bis ins kleinste Detail kennt. Die 

Geschwister schenken ihre Protektion dem „Reiche der Üsen“1490, deren Einwohner ihr eigenes 

 
1488 Klaus Mann: Wiederbegegnung mit den deutschen Romantikern [1938]. In: Ders.: Das Wunder von Madrid. 
Aufsätze, Reden, Kritiken 1936–1938, S. 369–395, hier S. 369. 
1489 KN, S. 138. 
1490 Die Beschreibungen über die Fabelwelt der „Üsen“ und ihrer Feinde sowie über den Mythenkreis rund um 
den Luxusdampfer des „Großen Schiffes“ sind autobiographisch verbürgt. In seinen Lebensberichten Kind dieser 
Zeit und Der Wendepunkt hat Klaus Mann mit ähnlichen Worten die Spiele seiner eigenen Kindheit beschrieben, 
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Schicksal teilen, klein, rührend und dabei ein wenig unbeholfen und weltfern zu sein. Im Spiel 

bilden die vier Kinder einen obersten Rat, der als gottähnliche Instanz dem alten und sanften 

Hund Luxi, König des niedlichen Volkes, bei den Regierungsgeschäften beisteht. Ihr Land der 

„Üsen“ wird ständig von anderen Reichen bedroht; es ist umgeben von Feinden, die ihm Böses 

wollen: „‚Klie-klie‘ […] [,] die Monarchie der tückischen Gassenjungen“ und „‚Wuffig‘, die 

unangenehme und mächtige Republik, in der Fräulein Konstantine Präsidentin ist“1491, haben – 

so analysiert Klaus Mann selbst in seiner ersten Autobiographie – eine gefährliche Koalition 

gebildet, gegen die sich das friedliebende Volk mit Hilfe der Kinder immer wieder behaupten 

muss. Am Ende stehen die „edlen und empfindlichen [...] Üse-Leute zwar als die geistig-sittlich 

Überlegenen, keineswegs aber als die triumphalen Sieger da. Nicht umsonst hatten sie alle einen 

so melancholischen Zug um die Augenbrauen“1492. 

Im Sagenkreis rund um das Reich der Üsen spiegeln sich zentrale Alltagserfahrungen und Kon-

flikte der vier Kinder. Nicht von ungefähr wird „Wuffig“, „das Land der Erwachsenen“1493, von 

der Gouvernante Konstantine Bachmann angeführt, und nicht umsonst stehen „Ladenfräuleins“ 

als „Minister“ sowie „Klavierlehrerinnen“, die das Volk quälen, in den Augen der Geschwister 

an deren Seite. Es ist „ein rechtes Damenland, leidenschaftslos aber grausam“. Und die Frage 

stellt sich in der Kindernovelle, ob nicht „in häßlichen Stunden, Mama selber [damit] zu tun“1494 

habe. „Klie-klie“, die andere den Üsen feindlich gesonnene Monarchie, wird analog dazu von 

aggressiven Gassenkindern regiert, denen die Geschwister auf ihren Spaziergängen mit dem 

Fräulein immer wieder begegnen und die ihnen mit „bösem Lachen, [...] grellem Pfeifen, Stei-

newerfen [und] frecher, primitiver Hinterlist“1495 zusetzen. In ihrer eigenen Partei, dem Staat 

der Üsen, verteidigen und behüten die Geschwister die zarten Züge ihrer Kindheit, deren Be-

drohung durch Zugriffe einer plump-gewaltsamen Realität und deren Schutzbedürftigkeit sie 

unbewusst zu ahnen scheinen.  

Man kann die Funktion ihrer Phantasiereiche darin sehen, dass sie ihre Zukunftsängste und ihre 

Furcht vor der Außenwelt spielerisch verarbeiten und bewältigen. In ihren Spielen scheinen 

dabei in vordergründig harmloser Form zentrale Konfliktlinien der als bedrohlich wahrgenom-

 
die er in den Bad Tölzer Jahren bis 1918 mit Erika, Golo und Monika teilte (vgl. KdZ, S. 28 ff.; WP, S. 43 ff.). 
Dort finden sich auch die folgenden Ausführungen zur Sprache der Kinder: „Das Wort ‚üsis‘ spielte eine enorme 
Rolle in unserem Sprachschatz (und spielt sie übrigens auch heute noch). Es ist in seiner Herkunft und seiner 
Bedeutung nicht ganz leicht zu erklären. Ursprünglich von ‚putzig‘ abgeleitet und über ‚usig‘, ‚üsig‘ zu seiner 
endgültigen Form ‚üsis‘ sich entwickelnd, wurde es zunächst auf Puppen und Tiere angewendet. Es bezeichnet 
auf eine vage und zärtliche Weise alles, was ungeschickt, rührend, bemüht, großäugig-drollig, ungelenk-sympa-
thisch auf uns wirkte. Kälber oder Füllen konnten üsis sein, Puppen oder kleine Kinder mit erstauntem, hilflosen 
Ausdruck im Gesicht; in seltenen Glücksfällen sogar Erwachsene.“ (KdZ, S. 32). 
1491 KdZ, S. 32. 
1492 Ebd., S. 33. 
1493 KN, S. 138. 
1494 Alles ebd. 
1495 Ebd. 
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menen Epoche im historischen Umfeld des Ersten Weltkriegs auf. Gemeint sind die Militari-

sierung der Gesellschaft, der zunehmende soziale Zerfall im Kaiserreich und der Angriff der 

unteren Klassen auf die Privilegien der Bourgeoisie. Die schöne Landschaft der Kindheit am 

Rande der spätbürgerlichen Gesellschaft erweist sich bei näherem Hinsehen also bereits als 

höchst fragil. Frau Christiane und die Geschwister versuchen, den gesellschaftlichen Entwick-

lungstendenzen ihrer Zeit zu entkommen, die sie zugleich immer wieder auch in ihrem ländlich-

zurückgezogenen Leben einzuholen drohen. 

Aber die vier Geschwister setzen sich einstweilen noch gegenüber den Anfechtungen ihrer 

selbstbezogenen Glückseligkeit „heroisch[]“1496 zur Wehr – zumindest in ihren Spielen –, wo-

bei die verschiedenen Charaktereigenschaften der Kinder abermals deutlich zu Tage treten:  

 

Magerer noch als ein Junge, mit wild zerzausten, schwarzen Pagenhaaren und im zerrissenen Kittel, steht Renate, 

ganz Anspannung, ganz Wille zur Tat, an die Schaukel gelehnt. „Ihr zaudert“, ruft sie energisch. „Wir müssen mit 

eingreifen! Wir verprügeln Klie-klie.“ – Heiner, im Sand kauernd, spielt erschrocken mit Grashalmen und macht 

Einwendungen, über so viel Energie abwehrend lächelnd. Fridolin, verzwickt und abgewendet, erwähnt etliche 

Scharfrichter und Hexen, die ihm zur Verfügung ständen. Lieschen freilich ist ganz passiv, sie lauscht niedlich 

und mit erweiterten Augen, eine zierliche Hoheit aus „Üse“-Land. / Renate zieht die Brauen finster zusammen, 

ihre Gerte läßt sie kampflustig zischen. „Sie müssen diesmal dran glauben!“ fordert ihre amazonenhafte Grausam-

keit. Aber Heiner streichelt zärtlich und sinnend seine schimmernden Locken, dem Mut heischenden Blick der 

Schwester wagt er nicht zu begegnen, beklommen lächelt er vor sich hin, in den Sand. „Klie-klie ist sehr mächtig 

– –“1497  

 

Renate, das älteste der vier Kinder, wird hier in ihrem Aussehen und ihrem Verhalten als ‚jun-

genhaft‘ charakterisiert. In mutig-gefasster Entschlossenheit treibt sie ihre jüngeren Geschwis-

ter an, sich den Angriffen der Gassenjungen beherzt entgegenzustellen. Heiner hingegen offen-

bart wieder die ‚mädchenhaften‘ Ängste des kleinen Dichters und dessen Neigung, vor den 

Anforderungen einer feindlichen Realität in seine selbstverliebten (Gedanken-)Spiele zu flüch-

ten. Auch er weiß sich, gemeinsam mit seinem Bruder und den beiden Schwestern, dem Reich 

der Üsen verpflichtet, an dessen Sieg er aber angesichts der Übermacht der „springenden, bo-

xenden, pfeifenden Klie-klies“ und des „wuffigen“ Reichs der Erwachsenen nicht ganz zu glau-

ben scheint.  

Liest man die zitierte Passage autobiographisch – als Selbstporträt Klaus Manns auf der einen 

und als Darstellung seiner Schwester Erika auf der anderen Seite –, dann wird man über das 

genaue Gespür des 19-Jährigen staunen, der rückblickend an den spielenden Geschwistern Cha-

 
1496 KdZ, S. 33. 
1497 KN, S. 139. 
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rakterzüge und Rollenverteilungen hervorhebt, denen sie auch als Erwachsene – und bis in den 

gemeinsamen Kampf gegen den Faschismus hinein – treu bleiben sollten. Kritischer interpre-

tiert, könnte man auch sagen, dass Klaus Mann sich und andere Menschen aus seinem Umfeld 

im Medium der Literatur auf soziale Rollen und Interpretationen ihrer selbst festzulegen ten-

dierte, die mit großer Suggestivkraft auf die eigene reale Existenz zurückwirken konnten. Seine 

zweite Autobiographie zitiert als Motto die skeptische Aussage Rainer Maria Rilkes: „Wer 

spricht von siegen? Überstehn ist alles.“1498 Und es ist durchaus vorstellbar, dass dieses Diktum 

schon zu den Einwänden zählt, die der kleine Heiner in der Kindernovelle seiner couragierten 

Schwester Renate entgegenhält. Ebenso ließe sich die Mahnung der Zehnjährigen an ihre Ge-

schwister „Wir müssen mit eingreifen [...]“ bereits als Lebensmotto Erika Manns auffassen, die 

zeit ihres Lebens mit der ihr eigenen Stärke dem oft melancholischen Bruder Klaus zu einem 

Mut verhalf, den dieser allein wohl nicht immer hätte aufbringen können.  

 

Ob man einer so weiten (auto-)biographischen Deutung der Kindernovelle folgen möchte oder 

nicht – an dieser Stelle soll nochmals betont werden, wie wichtig dem Autor die Darstellung 

der spielenden Kinder und ihrer – sei es ohnmächtigen – „Überlegenheit [...] in den allerhöchs-

ten Dingen“1499 (Novalis) gewesen ist. Dies zeigt sich schon an den spezifischen Veränderun-

gen, die er an den im Berliner Tageblatt abgedruckten Passagen für das zweite Kapitel seiner 

Novelle vorgenommen hat. So hatte es in Spielende Kinder etwa noch geheißen: 

 

Sie selbst, die vier Kinder, sind zwar nicht Könige in einem dieser Länder, sie sind über alle Parteien gestellt, in 

Streitigkeiten ein oberster Rat, die letzte Instanz. Ihre Protektion gehört dem Reiche der „Uesen“ [...]. Es ist dies 

der Staat, in dem die Tiere vor allem Bürger sind und alles, was ein wenig hilflos dareinschaut, verzagte, rührende 

Augen hat. [...] Luxi ist König im Ueseland, ehrwürdig trägt er die Krone, aber beim Regieren muß man ihm 

freilich behilflich sein, denn Schwerfälligkeit der Rede und sanfte Vertrottelung gehören zum Wesen des Vol-

kes.1500  

 

Im Vergleich zu der weiter oben (S. 410) zitierten, analogen Passage aus dem zweiten Kapitel 

der Kindernovelle wirkt der Erzähler, obwohl er dieselben Informationen mitteilt, dem Gesche-

hen gegenüber hier noch unbeteiligter. Er verwendet häufig Formen der Verben „sein“ oder 

„gehören“, um, zum Teil im Passiv, neutral und eher distanziert-farblos wirkende Beschreibun-

gen abzugeben („sie sind über alle Parteien gestellt“; „[e]s ist dies der Staat, in dem die Tiere 

 
1498 Vgl. WP, S. 8. 
1499 Novalis: Heinrich von Ofterdingen [1802]. In: S, Bd. 1, S. 281–369, hier S. 327. 
1500 SK, Z. 73 ff. 
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vor allem Bürger sind“; „Luxi ist König“ 1501; „sanfte Vertrottelung gehör[t] zum Wesen des 

Volkes“). 

In der Kindernovelle finden sich hingegen klarer akzentuierte, meist ins Aktiv gesetzte Formu-

lierungen: Die Kinder „stehen über den Parteien gleichsam, ein oberster Rat, eine letzte In-

stanz“; es ist die Rede vom „Staat, dem die Tiere vor allem angehören“, und es heißt: „Schwer-

fälligkeit der Rede [...] gehört ja eben zum Wesen des Volkes.“1502 Die einzelnen Veränderun-

gen summieren sich zu einem neuen Gesamtbild. Der Erzähler hat seinen berichtenden Be-

obachterstatus zugunsten einer teilnehmenden Perspektive aufgegeben, wobei er stärker durch 

die Augen der Geschwister selbst von deren spannenden Spielen zu künden scheint und dies 

eher als Gegenwartswahrnehmung denn als Rückblick anmuten lässt. Der Erzählfluss wirkt 

weitaus dynamischer und offenbart die mimetischen Fähigkeiten Klaus Manns, sich von der 

durch Sprache geschaffenen Welt mitreißen zu lassen und in diesem Prozess auch vorherige 

Formulierungen noch einmal zu überarbeiten. Der Vergleich zweier weiterer Passagen belegt 

dies. Nach den Ausführungen über den Konflikt zwischen den „Üsen“ und ihren Feinden trifft 

man in Spielende Kinder auf die folgenden Zeilen: 

 

Man kann mit einem Schlage alles verwandeln. Fort sind die Reiche, die sich bekriegt hatten, fort Gefahr und 

finstere Verschwörung. Jetzt ist die Villa ein Luxusdampfer und der Garten das Promenadendeck. Alles ist sehr 

erwachsen und fein, man reist nach Asien, draußen wogen die Wiesen, ein grünliches Wellenmeer. Alle erhalten 

erwachsene Namen, sind reich und brauchen sich nichts zu versagen.1503  

 

Trotz der Emphase des Erzählers ist hier an vielen Stellen der Sprachduktus noch merklich dem 

Skizzenhaft-Beschreibenden verhaftet und erinnert in der Satzmelodie zum Teil noch an eine 

betonungsarme Aufzählung. In der Kindernovelle findet sich dann die folgende, veränderte 

Version der Textpartie: 

 

Man kann mit einem Schlage alles verwandeln. Fort sind die Reiche, die sich bekriegten, fort Gefahr und finstere 

Verschwörung. Das Haus wird zum Luxusdampfer, der Garten zum Promenadendeck. Alles ist sehr erwachsen, 

sehr fein, man reist nach Asien, draußen wogen die Wiesen, ein grünliches Wellenmeer. Alle führen erwachsene 

Namen, sind reich und brauchen sich keinen Wunsch zu versagen.1504  

 

Der mit einem Schlag erfolgende und doch fließende Übergang von dem einen kindlichen Spiel 

zum anderen – von der Sagenwelt der „Üsen“ zu derjenigen des „Großen Schiffes“ („Gro-

 
1501 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
1502 KN, S. 138. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
1503 SK, Z. 112 ff. 
1504 KN, S. 139. [Veränderungen von mir hervorgehoben, d. Verf.] 
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Schi“) – ist hier durch einige wenige, gezielte Überarbeitungen sprachlich adäquater umgesetzt. 

Die Reiche, „die sich bekriegten“, erscheinen zeitlich noch näher als diejenigen, „die sich be-

kriegt hatten“, und jetzt „ist“ die Villa noch nicht ein Luxusdampfer und der Garten ein Pro-

menadendeck, sondern sie „werden“ dazu in einem erstaunlichen Verwandlungsprozess. Wenn 

dieser abgeschlossen ist, dann „sind“ die Kinder allerdings in der Tat sehr erwachsen, sehr fein 

und „führen“1505 nun selbstbewusst erwachsene Namen, anstatt sie zu „erhalten“.  

Wie schon in den beiden zuvor verglichenen Passagen treten also aktivisch-dynamische Ele-

mente des Erzählens stärker in den Vordergrund, und die Betonungen sind abwechslungsrei-

cher. Zudem ist der Blickwinkel noch näher an die Kinder und an ihr Handeln herangerückt, 

sodass sich der Eindruck verstärkt, der Leser erlebe ihr Spiel selbst mit. 

 

Marcel Reich-Ranicki hat Klaus Manns Werke aus der Zeit zwischen 1924 und 1932 mit der 

Ausnahme von „einigen literaturkritischen Aufsätzen“ in ihrem schriftstellerischen Rang gene-

rell für „überaus schwach oder, bestenfalls, belanglos“1506 erklärt. Weiter führt er aus: 

 

Er [Klaus Mann, d. Verf.] konnte bisweilen mit wenigen und einfachen Worten viel ausdrücken und anschaulich 

machen. Aber er war zu unruhig und ungeduldig, um an einem Absatz oder gar an einem einzigen Satz sorgfältig 

zu arbeiten: Meist schrieb er die Worte hin, die er gerade zur Verfügung hatte. An anderen, besseren und genaue-

ren, war ihm offenbar wenig gelegen: Er hatte keine Lust, sie zu suchen.1507  

 

Die weiter oben untersuchten Passagen aus der Kindernovelle sprechen indes gerade gegen sol-

che apodiktischen Behauptungen. Zumindest im Falle dieser Erzählung aus dem Jahr 1926 ver-

band Klaus Mann seine vorteilhafte Gabe, auf Anhieb mit wenigen und einfachen Worten viel 

ausdrücken zu können, mit der Ruhe und Geduld, einzelne Absätze und sogar Worte noch ein-

mal zu überarbeiten und qualitativ zu verbessern.1508 Seine emphatische Art zu schreiben resul-

 
1505 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
1506 Reich-Ranicki: Thomas Mann und die Seinen, S. 207. – Verschiedene Kritiker Klaus Manns haben immer 
wieder auf Mängel in Sprachgestalt und Komposition seiner Werke hingewiesen. Bereits Thomas Mann sprach 
von gewissen „Raschheiten und Leichtigkeiten“ (Thomas Mann: Vorwort. In: Klaus Mann zum Gedächtnis, S. 
7–13, hier S. 9), die den Romanen und Erzählungen seines Sohnes abträglich gewesen seien, betonte aber zu-
gleich, „daß er zu den Begabtesten seiner Generation gehörte, vielleicht der Allerbegabteste war“ (ebd.). Lion 
Feuchtwanger schreibt im Gedächtnisband für Klaus Mann: „Es konnte nicht ausbleiben, daß der Reichtum die-
ses Werkes schiefe Urteile zur Folge hatte. Wer so viel produziert, dem kann die Arbeit nicht schwer fallen; 
deutsche Rezensenten sind häufig mißtrauisch vor Büchern, denen man keinen Schweiß anmerkt, sie sind schnell 
fertig mit der Etikette ‚spielerisch‘. In der Tat hatte Klaus Mann eine leichte Hand, das Wort strömte ihm zu, 
ohne daß ers lange hätte suchen müssen, seine Bücher lesen sich mühelos. Kein Wunder, daß solche Lesbarkeit 
im Verein mit der Fülle und Buntheit seiner Hervorbringungen Oberflächliche zu dem Urteil verführte, er sei 
oberflächlich.“ (Lion Feuchtwanger: [ohne Titel]. In: Klaus Mann zum Gedächtnis, S. 56–59, hier S. 56). 
1507 Reich-Ranicki: Thomas Mann und die Seinen, S. 214. 
1508 Vergleichbares wurde in der vorliegenden Arbeit auch schon mit Blick auf Klaus Manns ganz frühe Erzäh-
lung Die Jungen nachgewiesen, die der Autor vor der Erstpublikation mit Hilfe seines Onkels Klaus Pringsheim 
sorgfältig überarbeitete (siehe Kapitel 2.1., S. 45 f.). 
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tierte aus der Neigung, sich mit seinen Gegenständen sowie literarischen Figuren sehr stark zu 

identifizieren und mit ihnen emotional mitzugehen. Dieser Grundhaltung wäre eine bloß ge-

schliffene, distanzierte Sprache sicherlich unangemessen. Aber dennoch zeigt das Beispiel sei-

ner gezielten Veränderungen einiger Passagen aus Spielende Kinder für die Kindernovelle, dass 

natürlich auch Klaus Manns Prosa durch konzentrierte Detailarbeit an literarischem Rang ge-

wann und dass seine Formulierungen am gelungensten oder ‚natürlichsten‘ eben genau dann 

wirkten, wenn er sich mit ihnen mehrfach beschäftigt hatte. 

 

Die sorgfältige Arbeit des jungen Autors an der Kindernovelle kam auch deren inhaltlichen 

Anliegen zugute, insofern die einzelnen Motive der Kindheitsdarstellung dort stärker akzentu-

iert hervortreten als in dem Stück Spielende Kinder und der Leser sich der Welt der vier Ge-

schwister noch näher fühlen kann. In dem Mythenkomplex um „Wuffig“, „Klie-klie“ und die 

„Üsen“ hatten Heiner, Renate, Fridolin und Lieschen ihre Kindheit gegenüber den drohenden 

Übergriffen von Erwachsenen und Straßenkindern verteidigt, die sie aus ihrem Alltag kannten. 

In ihrem anderen weitverzweigten Spiel des „Großen Schiffes“, von dem das zweite Kapitel 

der Kindernovelle ebenfalls berichtet, nehmen sie nun selbst Rollen von Erwachsenen an und 

stellen sich dadurch in rührend-naiver Weise auf die eigene Zukunft ein. „Fridolin heißt Herr 

von Löwenzahn und ist Millionär. Heiner wird Herr Steinrück angeredet und besitzt natürlich 

Milliarden.“1509 Renate wird zu Baronin Baudessin, die abends gerne mit ihrem Pferd über das 

Deck des Luxusdampfers reitet, und Lieschen ist nun Fräulein Hirselmann, „ihre kleine Gesell-

schafterin“, die sich im Hintergrund verhalten muss, „worüber sie heimlich ein wenig 

schimpft“1510. Die Kinder verorten sich also in ihrem Spiel innerhalb einer dekadenten Ober-

schicht von Adeligen und Großbürgern, die sich auf ihrer Weltreise mit geschickter Konversa-

tion und dem Besuch von kulturellen Veranstaltungen die Zeit vertreiben. „‚Ach‘, klagt Herr 

Steinrück, vor Blasiertheit näselnd, ‚auf diesem Schiff wird so viel geboten – jeden Abend drei 

Theater und drei Konzerte – wo soll man da hin, nicht wahr, mit dem vielen Luxus?‘ – “1511 In 

das „mondäne Treiben“ werden auch die Puppen der vier Kinder, „sonst unnütz und steif“, 

einbezogen – unter ihnen vor allem Frau Madamchen und der Sohn des Milliardärs, den Heiner 

Bobbelchen getauft hat. Letzterer „ist leider sehr leichtsinnig, daher auch schon kahl. Sein Vater 

weiß verstimmt zu erzählen, daß er oft alle drei Theater und alle Konzerte an einem Abend 

besuche, was so maßlos ist, daß Baronin Baudessin Prügel empfiehlt“1512.  

 
1509 KN, S. 139. 
1510 Ebd. 
1511 KN, S. 139 f. 
1512 Alles ebd. 
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Alle Bewohner des „Großen Schiffs“, deren Rollen von den Kindern oder ihren Puppen über-

nommen werden, reisen als Passagiere erster Klasse, und vor allem die Herren Steinrück und 

Löwenzahn sind „schrullenhaft und von großer Welt“1513. Für ihr Spiel ahmen die Geschwister 

Verhaltensweisen Erwachsener nach, die sie wahrscheinlich aus ihrem Umfeld oder aus dem 

Kinderbuch Kapitän Spieker und sein Schiffsjunge1514 kennen. In ihrer eigenen Anverwandlung 

erscheint ihnen das müßige und realitätsfremde Leben der high society an Deck glanzvoll und 

für sie selbst erstrebenswert, wobei sie zugleich wissen, dass ein privilegierter familiärer Hin-

tergrund und ein großer finanzieller Reichtum dessen Voraussetzungen bilden. Man kann also 

sagen, dass die vier Kinder mit ihrem literarisch inspirierten (und später von Klaus Mann lite-

rarisch fixierten) Sagenkreis des „Großen Schiffs“ wiederum spielerisch eigene Ängste vor der 

Zukunft bannen, indem sie erwachsene Identifikationsfiguren erschaffen, die sich in ihren Au-

gen „keinen Wunsch versagen“1515 müssen und die zugleich reich genug sind, um sich der ge-

sellschaftlichen Wirklichkeit zu entziehen.  

Den spielenden Kindern kann dabei noch nicht die Künstlichkeit und Entleertheit der Welt „de-

rer um Steinrück und Löbenzahn“1516 aufgehen, in der man sich blasiert über das Problem un-

terhält, welches Theaterstück oder Konzert jeweils unbedingt zu besuchen sei. Ihr Spiel berührt 

den Betrachter bzw. den Leser der Kindernovelle gerade dadurch, dass für die Geschwister in 

ihrer Naivität auch die Sphären der Erwachsenen noch voller Versprechungen und Abenteuer 

zu sein scheinen und dabei genauso harmlos und komisch anmuten wie die Welt ihrer Kindheit. 

Sie kennen noch nicht die Gesetze, die in der Realität wirklich herrschen – allenfalls ahnen sie 

diese vage voraus. Wilhelm E. Süskind, Freund der gesamten Familie Mann bis 1933, schreibt 

in seiner frühen Rezension der Kindernovelle: „Diese Kinderspiele sind ganz wunderbar, ganz 

echt in ihrer wehmütigen Altklugheit, wie sie das Leben der Erwachsenen beinahe sehnsüchtig 

parodieren, wie sie es umspielen, vor sich hertragen und selbst verklären.“1517  

In seiner ersten Autobiographie hat Klaus Mann, etwas nüchterner, Folgendes festgehalten: 

„Die Beziehung des Kindes zur Umwelt ist unverbindlich, locker und phantastisch. Sie ist mehr 

durch seine Träume, durch das, was es liest oder was man ihm erzählt, bestimmt als durch vitale 

Gefühlstatsachen.“1518 Für ihn ist das Kind einfach Kind, nimmt sein eigenes Leben, an dessen 

 
1513 KdZ, S. 29. – Klaus Manns erste Autobiographie berichtet ausführlich von den Spielen seiner Kindheit, die 
zugleich die Spiele Renates, Heiners, Fridolins und Lieschens in der Kindernovelle sind. Auch die Namen, wel-
che die Geschwister in ihren Rollen auf dem „Großen Schiff“ erhalten, sind jeweils dieselben. Nur Fridolin heißt 
in der Erzählung „Herr Löwenzahn“, während sein Vorbild Golo Mann sich als Kind in Wirklichkeit wohl „Lö-
benzahn“ nannte. 
1514 Vgl. KN, S. 134. 
1515 Ebd., S. 139. 
1516 KdZ, S. 30. 
1517 Süskind: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle‘“, S. 6. 
1518 KdZ, S. 36. 
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Ablauf es sich schnell gewöhnt, als einzig mögliches wahr und fügt sich nachahmend in seine 

Umgebung ein. Es hat noch keinen wirklichen Begriff seiner Kindheit und damit auch nicht 

von deren Vergänglichkeit. Die tieferen Bedeutungen des frühen Lebensabschnittes liest immer 

der erwachsene Mensch rückblickend und vor dem Hintergrund eigener Wünsche in diesen 

hinein, nachdem er längst den kindlichen Weltglauben verloren hat. 

 

Wenn aber aufklärende Desillusion und Entzauberung früher Weltwahrnehmung eine schmerz-

hafte und nie geahnte „Fülle von Konflikten und Heimsuchungen“1519 nach sich zieht – wie im 

Leben Klaus Manns – und das Glücksversprechen der Kindheit nachträglich zu beschädigen 

droht, mag man der Ernüchterung zu entkommen trachten und sich wehmütig nach einem ver-

meintlich unbefangenen Nichtwissen zurücksehnen. Kindheit wird dann zum selbst erlebten 

Himmelreich erklärt, in dem es unerfüllbare Wünsche und schmerzhafte Erkenntnisse noch 

nicht gab und das so als Projektionsfläche eskapistischer Sehnsüchte des bedrängten Erwach-

senen fungiert. In diesem Sinne ruft der Autor der Kindernovelle rückblickend das kleine Kind, 

das er einmal war, in seinem Lebensbericht Der Wendepunkt eindringlich an: 

 

Versuche nicht, den Geheimnissen der Erwachsenen auf den Grund zu kommen! Es ist aus Scham und Erbarmen, 

daß sie dir ihre Geschichten verbergen, ihre finsteren, schmutzigen, verworrenen Geschichten ... Genieße die wol-

kenlosen Himmel der Unwissenheit! Höre nicht auf die Schlange [...]. Wissen ist unfruchtbar: Aber was du ver-

scherzest, ist kostbarer als alles, ist unwiederbringlich: das Paradies der Unschuld.1520 

 

Die vier Geschwister in der Kindernovelle besitzen noch das Privileg, die Zeit ihrer Kindheit 

genießen zu dürfen, und sie lassen sich auch nicht von der Gouvernante aus den Paradiesen 

ihres Spielens vertreiben: 

 

Fräulein Konstantine ist die „Schiffsdame“, man liebt sie nicht sehr, aber was kann sie einem schaden, nicht wahr? 

Durch gewandte Konversation setzt man sich über ihre „wuffige“ Existenz hinweg. / Seht, nun macht der Dampfer 

Station, das ist die Insel Karo im Großen Ozean. Könnte man nicht ein wenig an Land promenieren? Und würde 

es nicht nur den Regeln der Höflichkeit entsprechen, wenn man auch die Schiffsdame hierzu aufforderte? / Anders 

gesehen verhält es sich so, daß Fräulein Konstantine die Kinder übellaunig zum Spaziergang holt.1521 

 

Die Erzählperspektive scheint in dieser Passage zunächst wieder diejenige der Kinder zu sein, 

die Personen aus ihrem Lebenszusammenhanges in die Fabelwelt ihrer Spiele einzubauen ver-

suchen, auch wenn diesen gar nicht daran gelegen ist. So wird die Kinderfrau zur Schiffsdame 

 
1519 WP, S. 29. 
1520 Ebd., S. 57. 
1521 KN, S. 140 f. 
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in der Welt des „Gro-Schi“ – „man liebt sie nicht sehr, aber was kann sie einem schaden, nicht 

wahr?“. Das „man“ deutet wiederum über die Sicht der Kinder hinaus, und durch das fragende 

„nicht wahr?“ wird zugleich der Leser mit einbezogen. „Seht, nun macht der Dampfer Station 

[...].“ – Rufen dies die Kinder aus? Oder doch eher der vom kindlichen Spiel begeisterte Erzäh-

ler oder gar der Rezipient, der als Adressat dieser Zeilen schon ganz mit hineingezogen ist in 

die Welt der vier Geschwister? 

Durch den Wechsel der Perspektive („Anders gesehen verhält es sich so“) trennt sich der Er-

zähler vordergründig von der Situationswahrnehmung, an der die Kinder noch festhalten wol-

len. Nicht die nur mäßig geliebte „Schiffsdame“, sondern die Kinderfrau Konstantine ist es, die 

„die Kinder übellaunig zum Spaziergang holt“. Der Erzähler und die Leser wissen – besser 

noch als die Geschwister –, dass das Fräulein nicht „wirklich“ an dem Spiel des „Gro-Schi“ 

teilhat, sondern es eher für „Unfug“ hält. Aber die Kinder lassen sich aus ihren Welten nicht 

herausreißen, sondern improvisieren die Landung des Luxusdampfers auf der Insel Karo im 

Großen Ozean und stilisieren den ihnen täglich aufgezwungenen Spaziergang mit der Gouver-

nante zu einer zauberhaften Entdeckungsreise um, zu der sie die „Schiffsdame“ freundlicher-

weise selbst eingeladen hätten: 

 

Sie gehen zusammen die holprige Dorfstraße hinunter, deren Häuser altertümlich bemalt sind. Im grellen Falten-

wurfe ihrer Phantasiegewänder drohen die Heiligen von den Hausfassaden und tun Wunder mit aufgereckten Ar-

men. Gassenjungen sind in Horden unterwegs. Die vier Kinder aber gehen eingesponnen in ihr Spiel, angeregt 

miteinander plaudernd und ganz wie verzaubert.1522  

 

Der gemeinsame Weg mit dem schlecht gelaunten Fräulein hinab in das Dorf ist für die Ge-

schwister eigentlich beschwerlich und langweilig. Nach der Darstellung des Erzählers sind die 

Heiligenbilder an den Hausfassaden des katholischen Ortes dazu angetan, ihnen bedrohlich zu 

erscheinen – ebenso die umherstreunenden „Gassenjungen“. Aber solange die Kinder in ihren 

Rollen aus dem „Gro-Schi“-Spiel verbleiben können, fürchten sie sich nicht und versuchen, 

sich auf ihre Art am Spaziergang mit Konstantine zu erfreuen: „In ihren phantastischen Wäm-

sern stehen [...] [sie] abseits beisammen, eine wunderliche Schar.“1523 Die Geschwister wirken 

in dieser Passage allerdings angreifbarer als auf dem eigenen Anwesen oberhalb des Dorfes und 

in der schützender Nähe ihrer Mutter, wenn der Erzähler in nun sehr stark symbolhaltigen Bil-

dern weiter ausführt: 

 

 
1522 Ebd., S. 140. 
1523 Ebd. 
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Hinter den Bergen kommen dunklere Wolken herauf, die Kinder drücken sich eng aneinander, als fühlten sie Angst 

vor einem Gewitter, das plötzlich hätte da sein können. Zittern sie nicht auch vor dem Segen der Heiligen zu ihren 

Häupten, den diese mit pathetisch geschwungenen Armen spenden? In seiner beschwörenden Heftigkeit gleicht er 

beinahe einem Fluch. – Und die Gassenjungen beraten inzwischen, wie sie sie recht belästigen können.1524  

 

Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen können ihre Ängste auch durch das Spiel nicht mehr 

ganz zurückdrängen und rücken enger zusammen angesichts der Eintrübungen am Horizont. 

Vor dem Hintergrund der weiter oben zitierten Passage aus dem Wendepunkt lässt sich die 

Szene als Bild für die Bedrohung und Vergänglichkeit ihrer Kindheit deuten. Auf die „wolken-

losen Himmel der Unwissenheit“, von denen dort die Rede war, kann bald schon ein Gewitter 

folgen, und die Vertreibung aus dem Paradies der Kindheit wird dann begleitet werden von 

Blitz und Donner, den Symbolen eines zürnenden Gottes.  

Der Erzähler, der im wiedergegebenen Abschnitt seinen Blickwinkel zum ersten Mal nachweis-

lich von der Situationswahrnehmung der Kinder abhebt („als fühlten sie Angst“1525; „[z]ittern 

sie nicht [...]?“), meint seinerseits, dass sich die aneinandergeschmiegten Geschwister auch vor 

dem Segen der Heiligen über ihren Köpfen fürchteten, der fast einem Fluch gleiche, und dass 

sie den neuerlichen Attacken der „Gassenjungen“ ängstlich entgegenblickten. Sowohl Fräulein 

Konstantine als auch das drohende Unwetter, die segenspendenden Heiligen und die aggressi-

ven Kinder aus dem Dorf repräsentieren eine Lebenswirklichkeit, die auf die Geschwister au-

ßerhalb ihres familiären Schutzraumes wartet und der sie allein mit den Kräften ihrer Phantasie 

auf Dauer nicht entweichen können. Klaus Mann legt schon hier in seiner frühen Kindernovelle 

dem Erzähler ein für sein gesamtes Werk zentrales Motiv in den Mund, demzufolge das 

menschliche Dasein sich für den Erwachsenen immer zugleich als Fluch und Segen darstelle. 

In einem späteren Kapitel des Prosastücks ruft der eigentlich lebensbejahende Till im Sinne 

dieser Ambivalenz gegenüber Christiane aus:  

 

„Es ist eine Schande, es ist eine Schande, wissen Sie, daß man lebt. Das Nichts war ruhig und gut; still, friedlich 

und unbenannt kreiste es in seiner Güte. Da regte sich etwas, böse Zuckungen geschahen – welcher Teufel hatte 

das denn zuwege gebracht? Welcher Teufel hat denn das Leben ins Nichts gehext? Wofür nahm er denn Rache?! 

Wofür müssen die zum Leben Verurteilten denn büßen? Es ist eine Krankheit, ein scheußlicher Fluch – [...] Ich 

möchte so gerne sterben – […].“1526 

 
1524 Ebd. 
1525 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1526 KN, S. 153 f. – Für ein Oratorium mit dem Titel Fluch und Segen, das Klaus Mann im Jahre 1934 plante, das 
aber Fragment geblieben ist, notierte er die folgenden Zeilen, die seinen sehr ambivalenten Blick auf das letztlich 
rational nicht begreifbare Leben vor dem Hintergrund des negativen Zeitgeschehens dokumentieren: 
„Welch gnadenlose Strenge / Hat uns so tief verflucht / Daß aus des Daseins Enge / Man jeden Ausweg sucht. // 
Um diesen Fluch zu enden / Wir rütteln an dem Tor / Mit unsern schwachen Händen – / Es kommt kein Licht 
hervor. // Welch übergroße Güte / Hat uns so reich beschenkt, / Dass Blüte sich an Blüte / zu schönrem Leben 



 
 421 

Die Geschwister in der Kindernovelle scheinen in der Schlussszene des zweiten Kapitels, mit 

der zugleich die Rahmenhandlung des Stücks beendet wird, zu ahnen, dass auch sie, die jetzt 

noch vor dem Leben stehen, verurteilt sind erwachsen zu werden und sich innerhalb der großen 

Unruhe der modernen Welt, zwischen zwei Weltkriegen, als Individuen zu behaupten. Auf je-

den Fall wissen Erzähler und Leser von dem schweren Schicksal, das ihnen blüht und das sie, 

wenn man das Stück autobiographisch liest, in dessen Entstehungsjahr 1926 längst ereilt hat. 

Aber gerade vor diesem Hintergrund ist es Klaus Mann wohl besonders wichtig, dass innerhalb 

des Novellengeschehens – und mit einem wohlgesonnenen Erzähler an ihrer Seite – die anmu-

tigen Geschwister ihre schöne Kindheit und ihre liebenswerten Charakterzüge im gemeinsamen 

Spiel immer wieder behaupten können und wie im Märchen klein bleiben dürfen, zumindest als 

literarische Figuren: 

 

Lieschen schaut töricht und benommen um sich, hübsch wie ein kleiner, harmloser Engel. Heiner lächelt liebens-

würdig und entfernt, galant und lächelnd neigt er sich Renate entgegen: „Eine reizende Stadt dieses Kairo – finden 

Sie nicht, liebe Baronin?“ – Aber Renate schaut nur unter verwildertem Haar trotzig um sich. / Fridolin bemerkt 

indessen, leise, vieldeutig, als möchte er Heiner nicht gerade widersprechen, und mit einem feigen, schiefen Blick 

zur Seite: „Hier scheinen allerdings nur Menschenfresser und Zwerge zu wohnen – “ / Darauf verstummten sie 

alle.1527  

 

 

4.4.1.3. Der Übergang von der Idyllen- zur Novellenhandlung 

 

Bis auf wenige kleinere Änderungen hatte die zuletzt zitierte Schlusspassage des zweiten Ka-

pitels bereits am Ende des kürzeren Prosastücks Spielende Kinder gestanden. Auch die dort 

anzutreffende Erzählzeit des Präsens ist von Klaus Mann an dieser Stelle der Kindernovelle 

übernommen worden. Allerdings wechselt er im letzten Satz des Abschnitts wieder in die Ver-

gangenheit über, wenn es heißt: „Darauf verstummten sie alle“1528 anstelle von: „Darauf ver-

stummen sie alle“1529 – wie noch in der Vorlage.  

Für sich genommen und als eigenständige Idylle hätte die Rahmenhandlung der Novelle sicher-

lich auch im epischen Präsens stehen können – als eine aus Sicht des Erzählers abgeschlossene 

Vergangenheit, die in der stilisierenden Literarisierung des Erinnerten zur reinen Gegenwart 

 
drängt. // Welch Glanz auf allen Wegen / Da wir den Fuß gesetzt, / Den grenzenlosen Segen / Erkennen wir zu-
letzt.“ (Klaus Mann: Fluch und Segen. Fragment einer Kantate aus dem Nachlaß [1934]. Hg. von Uwe 
Naumann. Schriesheim 1997, S. 12). 
1527 KN, S. 140 f. 
1528 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1529 SK, Z. 157. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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wird. Aber im größeren Kontext der gesamten Kindernovelle bilden die wiederkehrenden Sze-

nen aus der Alltagswelt der Geschwister und ihrer Mutter nur den Hintergrund für unerwartete 

Ereignisse und Wendungen, die sich nach dem Auftreten Tills zutragen und die Veränderungen 

in die zunächst als gleichförmig vorgestellte ländliche Welt bringen. Wenn der Erzähler am 

Ende des zweiten Kapitels in das Präteritum überwechselt, versucht er damit, die verschiedenen 

Zeitebenen der Kindernovelle durch einen fließenden Übergang zu synchronisieren.  

Betrachtet man die auf den vorigen Seiten ausführlich untersuchten Schilderungen des Lebens 

Christianes und ihrer vier Kinder in den Jahren nach dem Tod des Familienvaters als ersten Teil 

der Novelle, dann liegt das dort dargestellte Geschehen zeitlich noch vor den ab Kapitel 3 wie-

dergegebenen Ereignissen, die ihrerseits im Präteritum erzählt werden.1530 Die Handlungsab-

läufe im ersten Teil der Erzählung spielen sich somit in einer Vergangenheit ab, die sich zu 

einer einbrechenden Zukunft hin öffnet, auf die sich das Augenmerk des Lesers nun primär 

richtet. Während es also in Spielende Kinder nur einen Ort des Geschehens und eine Erzählper-

spektive auf Kindheit als Ganzes gab, die einem zyklischen Zeitbegriff der ewigen Wiederkehr 

folgte, erweist sich die Optik und Chronologie der Kindernovelle als vielschichtiger und kom-

plizierter, was sich im ersten Absatz der Erzählung andeutete und im dritten Kapitel unüber-

sehbar wird.  

Die kleine und in sich abgeschlossene Arbeit aus dem Berliner Tageblatt endete mit der stark 

symbolhaltigen Sequenz, die die Geschwister beim Spaziergang mit dem Fräulein zeigt. Der 

Erzähler löst sich dort von Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen und lässt sie im letzten Satz 

des Stücks verstummen. Und dennoch bleibt der Blick des Rezipienten auf ihre literarisch ver-

ewigte Kindheit gerichtet, deren Ende wir nach unseren Zeitbegriffen und eigenen Erfahrungen 

zwar voraussehen mögen, die in der Erzählung aber stets noch fortwährt (ähnlich dem Märchen 

mit seinem typischen Schluss: „Und wenn sie nicht gestorben sind, so leben sie noch heute.“). 

Diese gleichsam zeitlose Gegenwart verweist schon der Form nach auf eine befriedete, in sich 

geschlossene Idylle und utopische Lebenswelt, in welcher der Lauf der Zeit nicht als Bedrohung 

wahrnehmbar ist.  

Die Kindernovelle nimmt dieses Moment auf und baut es durch die inhaltlichen Motive der 

Liebe zwischen Mutter und Kindern sowie der Eingebundenheit ihres Lebens in die Rhythmen 

einer wohlgesonnenen Natur sogar noch aus. Vor allem das Dasein der vier Geschwister wird 

dem Leser in wechselnden Bildern als erfüllte Gegenwart vorgeführt, deren Vergänglichkeit 

und Fragilität nur zwischen den Zeilen zum Thema wird. Aber im Kontext der erweiterten Er-

zählung, die im Ganzen knapp dreimal so lang ausfällt wie die ersten beiden Kapitel, bildet die 

 
1530 Mehrfache Tempuswechsel vom Präteritum zum Präsens und vice versa finden sich nur in den ersten beiden 
Kapiteln der Kindernovelle, die auf der Grundlage von Spielende Kinder entstanden sind. 
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in weiten Teilen eigenständige Kindheitsidylle der ersten Kapitel eben doch als Rahmenhand-

lung nur den Hintergrund für die novellistische Liebesgeschichte zwischen Christiane und Till, 

die mit dem dritten Kapitel einsetzt.  

Es bleibt aber festzuhalten, dass in den ersten beiden Kapiteln sowohl die Geschwister als auch 

die Mutter trotz des Todes des Familienvaters nie unglücklich gezeigt werden – auch von einer 

geheimen Problematik, einem belastenden Geheimnis oder von unerfüllten Sehnsüchten der 

Mutter ist an keiner Stelle explizit die Rede. Allerdings deutet sich hinter den Bemühungen des 

Erzählers, die Lebensrealität von Christiane und den Kindern in zart-ästhetisierender Sprache 

als harmonische darzustellen – und sogar innerhalb seiner verdichteten Darstellung besonders 

schöner Kindheitsszenen selbst –, doch bereits die Gebrochenheit der Idylle an, wenn etwa von 

den toten Augen der Mutter oder den Ängsten der Geschwister die Rede ist. 

Durch den Umstand, dass auf der Ebene der Figurenkonstellation der Familienvater zudem zum 

Zeitpunkt des Geschehens schon seit mehreren Jahren tot ist, bereitet der Erzähler – ebenso wie 

durch die Hinweise auf dessen im ganzen Europa für Unruhe sorgende Bücher und durch das 

wiederkehrende Motiv von Christianes Einsamkeit – eine Handlungsdynamik vor, die sich nach 

dem Eintreten Tills in die idyllische Szenerie glaubhaft entfalten kann. Um aber von einer kon-

kreten zeitlichen Abfolge von Ereignissen im Leben der Mutter und ihrer Kinder berichten zu 

können, ist er vor allem auf die schon einige Male kurzzeitig verwendete Optik Christianes 

angewiesen, die nun ein stärkeres Eigengewicht erhält, da aus der vorher dominanten, naiv-

zeitlosen Perspektive der Geschwister heraus diejenigen Teile der nun folgenden Handlung 

kaum darstellbar gewesen wären, die vorwiegend um Probleme von Erwachsenen vor dem Hin-

tergrund der gesellschaftlichen Umbrüche in den 1920er-Jahren und um Themen wie Vergäng-

lichkeit, Tod und Sexualität kreisen. 

 

Mit dem Blickwinkel der Mutter, der nun nicht mehr bloß auf die Kinder, sondern vor allem 

auf Till gerichtet ist, rückt im Mittelteil der Kindernovelle eine völlig veränderte Wahrnehmung 

des Geschehens in den Fokus, auch wenn die sich entfaltende Liebesgeschichte rein äußerlich 

am selben Ort und zur selben Zeit spielt wie die Kinderhandlung. Damit ergibt sich – wenn man 

es genau nimmt – auch eine andere Chronologie. Der Übergang von Kapitel 2 zu Kapitel 3 

stellt somit eine Zäsur im Handlungsverlauf und zugleich einen Kunstgriff dar, der es Klaus 

Mann ermöglicht, das Treiben der Kinder einstweilen in den Hintergrund treten zu lassen, in-

dem er eine zweite, eigentlich völlig neue Ebene des Geschehens darüberblendet. Dies zeigt 

sich, wenn der Erzähler mit seinem Bericht im dritten Kapitel wie folgt noch einmal anhebt: 
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„Während die Kinder noch beim Spaziergange waren, wurde Frau Christiane eine Visitenkarte 

in die Wohnstube gebracht, und Afra meldete, ein junger Mann warte draußen.“1531  

Die alltäglichen Unternehmungen der Geschwister mit dem Kinderfräulein werden mit einem 

Mal zu einem ganz besonderen Ausflug an jenem besonderen Tag, an dem die Mutter mit dem 

jungen Weltenbummler Till zusammentrifft. Durch das in den ersten beiden Kapiteln häufig 

verwendete Stilmittel des pars pro toto erscheint diese Perspektivverschiebung dennoch glaub-

würdig. Denn wenn der Erzähler in der Rahmenhandlung von wiederkehrenden und prägnanten 

Bestandteilen des kindlichen Daseins berichtet, so tut er dies doch weitgehend in einer Form, 

die einzelne Augenblicke oder Momente aus dem Leben der Geschwister und ihrer Mutter sze-

nisch verlebendigt. Insofern kann er sich zwischen Kapitel 2 und 3 eines fließenden Übergangs 

bedienen, der die zuvor unternommene zeitliche Verortung der kindlichen Spiele im wieder-

kehrenden Frühling („wenn [i. S. v. wann immer, d. Verf.] sie mit ernsten Augen beieinander 

saßen [...]“1532) unausgesprochen umdeutet zu der Bestimmung: „An einem Frühlingstag in 

demjenigen Jahr, als die Kinder bereits fünf Jahre auf dem Land lebten und sich der Besucher 

Till vorstellte, befanden sich die Vier wieder einmal auf einem Ausflug mit Fräulein Konstan-

tine.“1533  

So gelesen, interpretiert der Rezipient das dargestellte Treiben der Geschwister – rückblickend 

bzw. im Fortgang seiner Lektüre – nicht mehr als bildhaftes Gleichnis für ihre Kindheit als 

Ganzes, sondern als Sequenz einmaliger Begebenheiten, auf die neue Ereignisse und Entwick-

lungen folgen werden. An die Stelle der oben beschriebenen Zeitlosigkeit, die die Rahmener-

zählung der Kindernovelle in ihrer Orientierung an der Vorlage Spielende Kinder noch prägte, 

tritt nun also eine wirklich novellistische Chronologie der Handlung. Da diese aber werkimma-

nent einerseits nicht völlig unvorbereitet einsetzt und vom Erzähler wiederum wie selbstver-

ständlich vollzogen wird, und da sie sich andererseits am realistischen Zeitbegriff der Leser 

orientiert, wird diese einschneidende Wendung in der Kindernovelle nicht unmittelbar als der-

jenige Bruch wahrnehmbar, den sie in Wirklichkeit darstellt. 

 

Der leidenschaftliche Till konfrontiert sowohl Christiane als auch die Geschwister mit einer 

neuen Lebens- und dynamischen Zeiterfahrung, was in Klaus Manns Prosatext schon formal 

durch die geschickt vollzogene Veränderung der Erzählweise im Übergang von Kapitel 2 zu 

Kapitel 3 angezeigt wird. Als unruhiger Weltenbummler tritt er völlig unerwartet aus den gro-

ßen Städten der konflikthaften Gegenwart in die ländliche, nur scheinbar zeitenthobene Sphäre 

 
1531 KN, S. 141. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1532 Ebd., S. 137. 
1533 [Satzkonstruktion und Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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der vaterlosen Familie ein, wodurch mit einem Mal deren gleichförmige Existenz erschüttert 

wird. Rückblickend mag man dies schon in den Eingangssätzen der Erzählung mit ihren Hin-

weisen auf den „verwilderte[n]“ Rand des Gartens und den „löchrige[n] Drahtzaun“1534 an des-

sen Grenze bildhaft-symbolisch vorweggenommen sehen, die gleichsam die Einbruchszone 

Tills in die ruhende Idylle markieren. 

 

 

4.4.1.4. Zwischenresümee: Die Idylle der Kindheit als konkrete Utopie 

 

Man kann davon ausgehen, dass die eigentliche literarische Substanz der Kindernovelle in deren 

Rahmenerzählung und Kindheitsdarstellungen liegt, die auch mit dem Einsetzen der Hand-

lungsdynamik ab Kapitel 3 nicht wirklich abbrechen, insofern die spezifische Optik der Ge-

schwister auch später immer wieder aufgegriffen wird. Da aber ab den Mittelteilen mit der ei-

genständigen Perspektive der Mutter andere Themen in den Vordergrund des Stücks treten und 

der Blick sich mit der Figur Tills und der Liebesgeschichte stärker auf die Gegenwart und Zu-

kunft des 19-jährigen Autors richtet, lässt sich die Frage stellen, ob es sich bei der eigentümli-

chen Anlage der Kindernovelle und der Parallelität ihrer auseinanderstrebenden Erzählebenen 

nicht doch um einen Kunstfehler handelt, der die Komposition des Stücks sprengt1535 – und 

ebenso um eine thematische Ausweitung, durch die das ursprüngliche Anliegen des Stückes 

überlagert wird.  

 

Viele Interpreten der Kindernovelle stellen es als Vorteil der Erzählung heraus, dass diese sich 

nicht bloß – gleichsam eskapistisch – auf den leise nostalgischen Rückblick in die Kindheit 

versteift, sondern in Gestalt der problematischen Liebesgeschichte die krisenhafte Gegenwart 

des Autors in die literarische Darstellung einbezieht. Friedrich Albrecht schreibt in diesem 

Sinne: 

 

Die Frage klingt [in dem Stück, d. Verf.,] an, ob diese kindliche Welt in ihrer Einmaligkeit innerhalb des mensch-

lichen Lebens sich vom Standpunkt der älteren Generation überhaupt erschließt. Die Erwachsenen stehen mehr 

oder weniger außerhalb; das Kinderfräulein und der Hauslehrer sind ohnehin nicht mehr als störende Eindring-

linge, aber selbst die Mutter erscheint ihnen [den Geschwistern, d. Verf.] zuweilen als fremd. Intime Nähe also zu 

dieser Welt, aber doch auch eine Distanz, die aus dem Bewußtsein kommt, daß sie unwiederbringlich versunken 

ist. So anheimelnd und possierlich manche Szenen sich ausnehmen, nirgendwo wird die Darstellung kindertü-

 
1534 KN, S. 128. 
1535 Vgl. Heinsius: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle‘“, S. 207 f. 
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melnd. Diese Sphäre ist nicht in sich abgeschlossen, in sie greift das große Leben mit seinem Schlimmen und 

Guten, mit Geburt und Tod hinein.1536  

 

Es lässt sich aber auch die Gegenfrage stellen, ob nicht der junge Klaus Mann mit seiner intimen 

Nähe zu den eigenen Erinnerungen und zur Welt der Kindheit durchaus das Recht gehabt hätte, 

in seiner Kindernovelle (wie zuvor schon in Spielende Kinder) durchgehend bei der Idyllenform 

der ersten Kapitel zu bleiben und den Blick vorwiegend auf die Welt der Geschwister zu rich-

ten. Das Bewusstsein von deren Versunkenheit oder einer Gegenwart, die den verklärten Zügen 

der Kindheit nicht (mehr) entspricht, muss nicht dagegensprechen, diese Sphäre künstlerisch 

als konkrete Utopie zu gestalten. Die Sehnsucht nach diesem im eigentlich griechischen Wort-

sinne Nicht-Ort – oder um mit Ernst Bloch zu sprechen: Noch-nicht-Ort – ist selbst stets Teil 

der Realität und Antriebskraft zu deren Veränderung.  

Einige Parallelen zu Bloch’schen Motiven finden sich, wie im Vorausgehenden aufgezeigt, be-

reits in den ganz frühen Werken Klaus Manns, wo sie sich an der Thematik der Heimatsuche 

festmachen lassen, die sich teils schon mit gesellschaftskritischen Impulsen verbindet.1537 Als 

deutliches Zeichen einer weitergehenden und zunehmend bewussten Annäherung lässt sich be-

greifen, dass der Schriftsteller kurz nach Veröffentlichung seiner Kindernovelle den neomar-

xistischen Philosophen öffentlich ausführlich zitierte. Mit dem Werk Geist der Utopie war es 

Bloch darum gegangen, die geschichtlich möglich gewordene Realisierung des Himmelreichs 

auf Erden nachzuweisen. Dem inzwischen zwanzigjährigen Klaus Mann erschien dessen zuerst 

1918 veröffentlichte Schrift „von dringlichster Wichtigkeit in unserer Situation“1538, wenn er in 

seinem programmatischen Essay Heute und Morgen bekannte: „Wir finden [in Blochs Geist 

 
1536 Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Gespräch, S. 361. 
1537 Siehe Kapitel 2.3.4. und Kapitel 3.3.4.1. 
1538 HuM, S. 149. – Die ganz besondere Bedeutung, die Klaus Mann Blochs Schrift Geist der Utopie schon Mitte 
der 1920er-Jahre zumaß und auf die er auch in der Exilzeit immer wieder verwies, wird von dem Literaturwis-
senschaftler und Bloch-Vertrauten Hans Mayer eindrücklich bestätigt, wenn dieser in seinen Lebenserinnerun-
gen schreibt: „Eine der wichtigsten Entdeckungen meines Lebens verdanke ich ihm [Klaus Mann, d. Verf.]. Da 
mich Klaus Mann in einer schwer begreifbaren Weise faszinierte, las ich alles, was er schrieb und sogleich auch 
drucken ließ. [...] Dieser Autor suchte sich Leser nach seinem Bilde; sie sollten alles lesen und bewundern, was 
er gerade entdeckt hatte. So las ich denn in einem dieser richtungsweisenden Essays von Klaus Mann [gemeint 
ist Heute und Morgen, d. Verf.], um die Zeit meiner Berliner Studienjahre: eigentlich lohne es sich nur für ein 
einziges Buch, die Anstrengung des Denkens auf sich zu nehmen. Das sei verfaßt von Ernst Bloch und heiße 
‚Geist der Utopie‘. Es wiege alle anderen Bücher der Zeitgenossen auf. Hier schrieb der Sohn Thomas Manns. 
Ich kaufte mir sogleich den ‚Geist der Utopie‘ […], begann zu lesen, und legte den Band beiseite. Ich hatte 
nichts verstanden. Es war noch zu früh. Später habe ich Bloch von diesem Prozeß einer Nicht-Erweckung be-
richtet. Er sprach achtungsvoll von Klaus Mann.“ (Hans Mayer: Ein Deutscher auf Widerruf. Erinnerungen. Bd. 
1. Frankfurt/M. 1982, S. 73). – Es ist ein wichtiges Desiderat der Klaus-Mann-Forschung, die tiefen geistigen 
Affinitäten und das persönliche Verhältnis zwischen Ernst Bloch und Klaus Mann zu erforschen, die sich wohl 
zuerst 1926 trafen. Bisher liegt nur ein kurzer Aufsatz zum Thema vor, der sich im Wesentlichen auf die Jahre 
nach 1933 beschränkt (vgl. Christina Ujma: Roter Magier und Enfant Terrible – Ernst Bloch und Klaus Mann zu 
Politik und Literatur im Exil. In: Wendepunkte – Tournants, S. 25–37). – Siehe zu weiteren Verbindungen der 
Kindernovelle zu Bloch’schen Motiven Kapitel 4.5.1.3. und zum allgemeinen Verhältnis zwischen Klaus Mann 
und Ernst Bloch das gesamte Exkurskapitel 5.  
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der Utopie, d. Verf.] unsere geheimste Hoffnung wieder, wir schauen in unser eigenes, unklar 

gewordenes Gesicht […]. So haben wir […] für unsere Unruhe neues Ziel, anderen Sinn.“1539 

Klaus Mann folgt Bloch ausdrücklich in dem Gedanken, dass uns das Himmelreich, und damit 

auch die Wiederkehr der Kindheit auf höherer Stufe, sicher sei,  

 

wollen wir nur seine Fleischwerdung mit aller menschlichen Inbrunst. „Aber daß wir selig werden, daß es das 

Himmelreich geben kann, das ist nicht nur denkbar, das heißt formal möglich – oder erfüllbar, das heißt objektiv 

möglich –, sondern schlechterdings notwendig, weit entfernt von allen formalen und realen Belegen, Beweisen, 

Erlaubnissen, Prämissen seines Daseins, aus der Natur der Sache a priori postuliert und demnach auch wirklich, 

das heißt von utopischer, intensiver Neigung genau gegebener essentieller Realität.“ – Also verheißt uns der „Geist 

der Utopie“.1540 

 

Die „Sehnsucht nach dem ganz Anderen“ (Max Horkheimer) als der zweiten Kindheit oder neu 

zu gewinnenden Heimat, die in der Kindernovelle literarisch aufscheint, will der von Klaus 

Mann zustimmend zitierte Ernst Bloch durchaus als elementare Triebkraft des historischen Pro-

zesses der Menschheit verstanden wissen. Der aus den weiter oben zitierten Zeilen Friedrich 

Albrechts implizit sprechende Vorbehalt, dass eine reine und in sich geschlossene Kindheits-

idylle sentimental-kindertümelnde Züge tragen könnte und in ihrem „Heimweh mythisch-

glücklicher Vergangenheit“1541 (Klaus Mann) einen bloß rückwärtsgewandten Utopismus oder 

 
1539 HuM, S. 151. 
1540 Ebd., S. 150. – Klaus Mann zitiert in dieser Passage einige zentrale Sätze Ernst Blochs aus dem Schlusskapi-
tel von Geist der Utopie. Er besaß diese Schrift in der ersten Fassung von 1918 und versah sie mit vielen zustim-
menden Anstreichungen. Im Original lautet der Textabschnitt: „[A]ber daß wir selig werden, daß es das Himmel-
reich geben kann, daß sich der evident eingesehene Trauminhalt der menschlichen Seele auch setzt, daß ihm eine 
Sphäre wie immer bestimmter Realität korrelativ gegenübersteht, das ist nicht nur denkbar, das heißt formal 
möglich, oder erfüllbar, das heißt objektiv möglich, sondern schlechterdings notwendig, weit entfernt von allen 
formalen oder realen Belegen, Beweisen, Erlaubnissen, Prämissen seines Daseins, aus der Natur der Sache a pri-
ori postuliert und demnach auch wirklich, das heißt von utopischer, intensiver Neigung genau gegebener, essen-
tieller Realität.“ (Ernst Bloch: Geist der Utopie. München / Leipzig 1918. In: MON [Handbibliothek Klaus 
Manns in seinem Nachlass in der Monacensia], S. 443 f. – In dem Exemplar dieser Ausgabe, das mit den An-
streichungen des Besitzers im Klaus-Mann-Archiv vorliegt, wurde die wiedergegebene Passage von Klaus Mann 
komplett markiert, d. Verf.) – Man sieht, dass Klaus Mann in seinem Essay Heute und Morgen, der im Übrigen 
noch weitere Bloch-Bezüge enthält, den Philosophen zwar leicht gekürzt zitiert und dabei dessen Hervorhebun-
gen nicht wiedergibt, ohne dies auszuweisen, dass damit jedoch keine Verzerrung des ursprünglichen Sinnge-
halts einhergeht. – Die vom Autor der Kindernovelle angeführte Passage aus dem Geist der Utopie steht auch 
weitgehend wortgetreu in der zweiten Fassung des Werks aus dem Jahr 1923, die heute in der Ernst-Bloch-Ge-
samtausgabe als maßgebliche Fassung abgedruckt wird, wo sie unter der vom Verfasser neu hinzugefügten Kapi-
telüberschrift Das Gesicht des Willens zu finden ist (vgl. Bloch: GA, Bd. 3: Geist der Utopie. Bearbeitete Neu-
auflage der zweiten Fassung von 1923. Frankfurt/M. 1985, S. 343 ff.). – Im Folgenden wird in dieser Arbeit aus 
Klaus Manns eigener Ausgabe von Geist der Utopie aus dem Nachlass zitiert, wenn Passagen aus der ersten Fas-
sung wiedergegeben werden, um gleichzeitig auf die von mir genau geprüften Anstreichungen Klaus Manns hin-
weisen zu können. Die zweite, teilweise abweichende Fassung der Schrift wird hingegen nachfolgend mit dem 
Zusatz „Zweite Fassung“ anhand der Ernst-Bloch-Gesamtausgabe nachgewiesen, wenn veränderte Textpassagen 
zitiert werden. Die ursprüngliche Fassung von Blochs Text ist heute im Übrigen ebenfalls über die Werkausgabe 
des Philosophen wieder zugänglich (vgl. Bloch: GA, Bd. 16: Geist der Utopie. Faksimile der Ausgabe von 1918. 
Frankfurt/M. 1985).  
1541 WP, S. 48. 
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verklärenden Eskapismus transportieren würde, ist aber trotzdem ernst zu nehmen. Schon 

Friedrich Schiller hielt zu seiner Zeit hinsichtlich der Möglichkeiten und Beschränkungen der 

literarischen Idyllenform fest:  

 

Aber ein Umstand findet sich dabei, der den ästhetischen Werth solcher Dichtungen um sehr viel vermindert. [...] 

Sie stellen unglücklicherweise das Ziel  h i n t e r  uns, dem sie uns doch  e n t g e g e n f ü h r e n  sollten, und 

können uns daher bloß das traurige Gefühl eines Verlustes, nicht das fröhliche der Hoffnung einflößen. [...] [Sie 

haben], bei dem höchsten Gehalt für das  H e r z,  allzuwenig für den  G e i s t,  und ihr einförmiger Kreis ist zu 

schnell geendigt.1542 

 

Aber dennoch gelangt Schiller in seinen klassisch-idealistischen Ausführungen zu der Über-

zeugung, dass die Dichter innerhalb dieser Gattung zu einem glaubhaften Umgang mit der am-

bivalenten Anlage der Idylle zu gelangen hätten und einen Weg finden müssten, glückliche 

Erfahrungen der Menschheit oder des Einzelnen aus einer gelobten Vergangenheit literarisch 

zu einem Idealbild zu formen, das zugleich in die Zukunft weise: 

 

Alle Völker, die eine Geschichte haben, haben ein Paradies, einen Stand der Unschuld, ein goldnes Alter; ja jeder 

einzelne Mensch hat sein Paradies, sein goldnes Alter, dessen er sich, je nachdem er mehr oder weniger poetisches 

in seiner Natur hat, mit mehr oder weniger Begeisterung erinnert. Die Erfahrung selbst bietet also Züge genug zu 

dem Gemählde dar, welches die Hirtenidylle [mit der sich Schiller im Besonderen beschäftigt, d. Verf.] behandelt. 

Deßwegen bleibt aber diese immer eine schöne, eine erhebende Fiction, und die Dichtungskraft hat in der Darstel-

lung derselben wirklich für das Ideal gearbeitet. Denn für den Menschen, der von der Einfalt der Natur einmal 

abgewichen ist, ist es von unendlicher Wichtigkeit, die Gesetzgebung der Natur in einem reinen Exemplar wieder 

anzuschauen, und sich von den Verderbnissen der Kunst [d. h. Kultur oder Gesellschaft, d. Verf.] in diesem treuen 

Spiegel wieder reinigen zu können.1543  

 

Vor dem Hintergrund der Ausführungen Schillers und Blochs lässt sich Klaus Manns Kind-

heitsidylle, die in der literarischen Stilisierung auf eigene Erfahrungen des Autors aus einer 

privilegierten Vorkriegskindheit zurückgreift, als konkrete Bebilderung des Utopischen begrei-

fen. Im ästhetischen Vorschein deutet diese auf das große Ideal einer versöhnten und glückli-

chen Menschheit hin und verweist damit nicht bloß auf ein Arkadien der eigenen Kindheit oder 

auf eine gute alte, frühere Zeit zurück, sondern führt in einigen Zügen schon „bis nach E l i -

s i u m“1544 – an das vorgestellte und nicht bloß utopistische Ziel menschlicher Kultur. Um das 

bereits für Schiller der menschlichen Geschichte eingeschriebene Telos einer (Wieder-)Versöh-

 
1542 Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung, S. 469. 
1543 Ebd., S. 468 f. 
1544 Ebd., S. 472. 
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nung von Mensch und Natur sowie von Sinnlichkeit und Vernunft angesichts einer technolo-

gisch verkürzten Aufklärung und der Zwänge des gesellschaftlichen Produktionsprozesses 

nicht aus den Augen zu verlieren, können demnach Vergegenwärtigungen archaisch-ländlicher 

Lebensformen wie derjenigen des Schäfers oder eben die Hinwendung zur (eigenen) Kindheit 

dem zivilisierten Menschen als Mahnung dienen, einen emphatischen Begriff von Zukunft im 

Bewusstsein zu halten.1545 Die Rührung, so Schiller, die idyllische Orte in uns hervorriefen und 

mit der „wir an der Natur hangen“ – oder genauer gesagt: an deren Aura der Glückseligkeit und 

Vollkommenheit – sei  

 

dem Gefühle [...] nahe verwandt, womit wir das entflohene Alter der Kindheit und der kindlichen Unschuld be-

klagen. Unsere Kindheit ist die einzige unverstümmelte Natur, die wir in der kultivierten Menschheit noch antref-

fen, daher es kein Wunder ist, wenn uns jede Fußstapfe der Natur außer uns auf unsere Kindheit zurückführt.1546  

 

Wenn die Idylle gemäß der Autonomie der Kunst als geschlossener Ort ausgemalt wird, in den 

werkimmanent nicht die unmittelbare Wahrnehmung der empirisch-zeitgenössischen Wirklich-

keit und das Wissen des Schriftstellers um die Ferne ihrer Realisierung eingehen muss, dann 

aktualisiert die literarische Darstellung, wenn sie gelungen ist, in ihrer ästhetischen Wirkung 

(etwa der freudigen Rührung bei der Lektüre der Kindernovelle) immer auch das „Ideal der 

 
1545 Klaus Mann gibt im Wendepunkt an, schon als „Dreizehn- und Vierzehnjähriger“ im Rahmen einer ersten 
ausgiebigen Beschäftigung mit der Weltliteratur „zwölf Bände Schiller“ (WP, S. 108) gelesen zu haben. Dass er 
sich tatsächlich bereits in jungen Jahren einige wichtige Kategorien der dialektischen Kulturtheorie Friedrich 
Schillers aneignete, beweist eine Passage aus dem Reisebericht Rundherum, den er Ende der 1920er-Jahre ge-
meinsam mit seiner Schwester Erika Mann publizierte. Hier heißt es mit Blick auf Kinder und junge Männer, die 
die Geschwister an den Stränden Hawaiis antrafen: „Wir hatten noch nirgends so […] hinreißende Kinder gese-
hen. Sie lachen so freudig, spielen so ausdrucksvoll, wie es unsere Kinder gar nicht mehr können. – Aber das 
Schönste, was die Insel aufzuweisen hat, sind die Körper ihrer jungen Burschen. Diese Kerle sind als Schwim-
mer zur Welt gekommen, springen mit Saltomortale aus erschreckender Höhe, schießen wie Fische unterm Was-
ser dahin. […] Nirgends sind vollkommenere Menschen zu sehen; sie sind mehr als schön, sie sind glücklich, 
denn sie fühlen sich vollendet in ihrer Art. […] Man überlegt sich angesichts eines solchen dunkelbraunen, plät-
schernden, jubelnden Altersgenossen, ob man der Höherentwickelte oder der Entartete sei. Er ist, als Körper-
mensch nämlich, unübertrefflich; wir, als vergeistigte Körpermenschen, durchaus nicht. Unser Ideal […] ist noch 
lange nicht erreicht. Er, unser Freund, kann so, wie er ist, bleiben. Wir sind unfertig, können unter keinen Um-
ständen so bleiben; wir sind Übergangstypen der Menschheit. […] (Allerdings bleibt zu bemerken, daß, werden 
wir erst einmal vollendet sein, das Resultat noch viel köstlicher aussehen wird als er, unser Schwimmkünstler, 
heute. Aber diesen Triumph erleben nicht wir; uns gehört immerhin das Bewußtsein, daß unser Typ ihn zu erle-
ben bestimmt ist.)“ (Erika Mann / Klaus Mann: Rundherum. Abenteuer einer Weltreise [1929]. Reinbek 2001, S. 
87 f.) – Sowohl die Kinder als auch die jungen Männer Hawaiis erscheinen in diesem Zitat als natürlich, glück-
selig und vollkommen. Sie rufen – ähnlich wie die literarische Darstellung der Kindernovelle – aufseiten des er-
wachsenen europäischen Beobachters den rührenden und zugleich schmerzlichen Eindruck verlorener und auf 
höherer Stufe wiederzuerlangender Naivität und Lebensfreude hervor. Auch wenn Erika und Klaus Mann in der 
Textpassage auf problematische Exotismusklischees zurückgreifen, die (sicher ungewollt) abwertend gegenüber 
den Bewohnern Hawaiis wirken, so steht doch sehr deutlich eine durch Schiller inspirierte Kritik der eigenen, als 
von der Natur entfremdet wahrgenommenen Kultur im Vordergrund, und das utopische Ziel des „vergeistigte[n] 
Körpermenschen“ als eines zukünftig zu vollendenden synthetischen Typus, von dem der zeitgenössische Euro-
päer noch weit entfernt sei, wird ganz im Sinne Schiller’scher Ideale formuliert.  
1546 Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung, S. 430. 
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Schönheit auf das wirkliche Leben angewendet“1547. Der Leser setzt sich bei seiner Lektüre in 

ein Verhältnis zur literarisch dargestellten Wirklichkeit und sieht sich angeregt, über die Dis-

krepanz zwischen dem verdichteten Idealbild und seiner Alltagsrealität nachzudenken, ohne 

dass der Künstler ihn darauf eigens hinweisen müsste. In einer gerade für die Beschäftigung 

mit Klaus Manns Kindheitsdarstellung sehr interessanten Passage schreibt Schiller, es gehöre 

zum Wesen der Idylle, 

 

daß die Natur der Kunst [d. h. Kultur bzw. Gesellschaft, d. Verf.] und das Ideal der Wirklichkeit  e n t g e g e n -

g e s e t z t  w e r d e. Geschieht dieses auch nicht ausdrücklich von dem Dichter, und stellt er das Gemählde der 

unverdorbenen Natur oder des erfüllten Ideales rein und selbstständig vor unsere Augen, so ist jener Gegensatz 

doch in seinem Herzen, und wird sich, auch ohne seinen Willen, in jedem Pinselstrich verrathen [...]; ja unser 

eigenes Herz würde jenem Bilde der reinen Natur die Erfahrung der Verderbniß gegenüber stellen, und so die 

Empfindungsart, wenn auch der Dichter es nicht darauf angelegt hätte, in uns elegisch machen.1548  

 

Die schnell in den Verdacht rückwärtsgewandter Romantisierung geratende literarische Idylle 

dient so auf ihre Art humanistischen Zukunftszielen, indem sie (etwa in der idealisierenden 

Darstellung von Kindheit) mit dem bestehenden Realitätsprinzip bricht und konkrete Züge ei-

nes erfüllten Lebens zu (re-)konstruieren versucht, ohne ihrerseits in gänzlich irreale Mär-

chensphären oder unverbindlich-ornamentale Ästhetisierungen zu entfliehen.  

Mit großem zeitlichen Abstand zu seiner Kindernovelle hat der reife Klaus Mann in diesem 

Sinne noch einmal die Landschaft seiner ersten Lebensjahre in einer Weise literarisch beschwo-

ren, die die Szenerie als locus amoenus und Vorschein einer utopischen Lebenswelt erscheinen 

lässt: 

 

Das Paradies hat den bittersüßen Duft von Tannen, Himbeeren und Kräutern, vermischt mit dem charakteristischen 

Aroma des Mooses, das von der Sonne durchwärmt ist, der großen, mächtigen Sonne eines Sommertages in Tölz. 

Die Lichtung, wo wir den Morgen mit Beerenpflücken verbringen, liegt mitten in dem schönen, großen Wald, der 

gleich hinter unserem Haus beginnt. Gibt es irgendwo auf der Welt noch andere Wälder, die sich mit diesem 

vergleichen ließen? Gewiß nicht, denn unser Wald ist durchaus einzigartig, der Wald par excellence, der mythi-

sche Inbegriff des Waldes, mit der Tempelperspektive seiner schlanken, hohen, säulenhaft glatten Stämme, mit 

seinem feierlichen Zwielicht, seinen Düften und Geräuschen, den hübschen Bildungen seiner Pilze und Sträucher, 

mit seinen Eichhörnchen, Felsen, schüchternen Blumen und murmelnden Wasserläufen. / Und hier sind wir vier 

Kinder mit dem Hund und mit der Mutter, die ein Sommerkleid trägt, ein dekoratives Gewand aus schwerem, 

rauhem Leinen mit weiten, gepufferten Ärmeln und reicher Stickerei [...]. Die Mutter ist ohne Kopfbedeckung; ihr 

üppiges, dunkles Haar glänzt im Sonnenlicht. [...] Motz [der Hund, d. Verf.] [...] hat im Walde nach Mäusen und 

Vögeln gejagt [...]. Noch fliegt sein Atem, aber die schönen bernsteinfarbenen Hundeaugen sind voll Frieden und 

 
1547 Ebd., S. 472. 
1548 Ebd., S. 449. 
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Dankbarkeit. Der Motz lacht ein bißchen. Ja, wir können ganz deutlich sehen, daß er still in sich hineinlachte, 

während Mielein ihm mit zerstreuter Zärtlichkeit den seidigen Nacken liebkost.1549  

 

Klaus Mann entwirft hier in seinem 1949 verfassten Lebensbericht Der Wendepunkt gleichsam 

eine Ode an einen glücklichen Sommeraugenblick der verlorenen Kindheit, die einige Bestand-

teile des „Paradies[es]“ als des auf Erden zumindest annäherungsweise (wieder-)zugewinnen-

den Lebensortes festhält. Dazu gehören eine intakte, von der Beherrschung des Menschen und 

der Industrialisierung nicht mehr gezeichnete Natur, die sich mit Wohlgefühl sinnlich wahrneh-

men lässt, der warme Morgen im einzigartig-schönen Wald, den man fernab von den Zwängen 

rationalisierter Arbeitsprozesse müßig oder mit dem Sammeln und Konsumieren von Beeren 

verbringen kann, die Zugänglichkeit einer abwechslungsreichen Lebenswelt außerhalb privater 

Besitzverhältnisse, die liebende Eintracht von Erwachsenen und Kindern, von Mensch, Tier 

und Natur, kurz: Schönheit und Versöhnung als Ziele des menschlichen Strebens; eine Heimat, 

deren Ruhe und Friede nicht trügerisch wäre, der Einzelne als Teil einer „unschuldige[n] und 

glückliche[n] Menschheit [...] im Zustand der Harmonie und des Friedens mit sich selbst“1550 

sowie ohne Ambitionen der Kriegsführung nach außen – und also, wie die Passage vorweg-

nimmt: die wiedergewonnene Zeit und der erfüllte Augenblick als die Ewigkeit.  

 

„Die Kindheit verwandelnd einzuholen“1551 (Theodor W. Adorno), insofern sie glückliche und 

von den falschen Zwecksetzungen der Gesellschaft nicht verstellte Lebenszeit war, lässt sich 

schon als regulative Idee hinter Klaus Manns Kindernovelle ausmachen, und der Autor ruft mit 

seiner Erzählung in Erinnerung, was Kindheit einmal bedeutete oder bedeuten könnte und was 

jeder Einzelne mit seiner Kindheit verlor. Dieser zeitweilige Blick zurück, selbst wenn er weh-

mütige Züge tragen sollte, ist mit den Worten Friedrich Schillers unserer „herrlichsten Mensch-

heit würdig“1552, auch wenn der Theoretiker der Idylle mahnt: 

 
1549 WP, S. 57. – Für Walter Jens ist die Vergegenwärtigung der ersten Lebensjahre in Klaus Manns zweiter Au-
tobiographie „nicht nur die poetische Glanzpartie dieses Buches, sondern, die Behauptung sei gewagt, eine der in 
Tenor und Stil überzeugendsten Beschreibungen jenes frühen, fern-nahen Damals [...], das es in der Weltliteratur 
gibt. Ein Meisterstück, diese raffiniert und ergriffen zugleich vorgetragene Schilderung einer glücklichen, aber 
gefährdeten, großbürgerlich-geborgenen [...] Jugend [...] [und] Kindheit“. (Walter Jens: Klaus Manns „Der Wen-
depunkt“. In: Walter Jens / Hans Thiersch: Deutsche Lebensläufe in Autobiographien und Briefen. Frankfurt/M. 
1991, S. 233–250). – Aus meiner Sicht sind die Kindheitsdarstellungen im Wendepunkt vor allem deshalb so ge-
lungen, da Klaus Mann sie an der gekonnten erzählerischen Darstellung seiner frühen Kindernovelle orientieren 
konnte. Dabei vermitteln, recht betrachtet, schon Spielende Kinder und Kindernovelle keineswegs direkte Abbil-
der oder Rekonstruktionen des vom Autor selbst einmal Erlebten, wie eine simplifizierende autobiographische 
Lesart behauptet, sondern sie sind vielmehr als selektive Konstruktionen und neue Sinngebung ‚der Kindheit‘ zu 
verstehen, die Klaus Mann dann später in seinen Erinnerungsbüchern mit verwandten Darstellungsmustern auf-
greift und zusätzlich selbst unter dem Aspekt der „Mythen der Kindheit“ (WP, S. 25) reflektiert.  
1550 Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung, S. 467. 
1551 Adorno: „Auf die Frage: Warum sind Sie zurückgekehrt“ [1962]. In: GS, Bd. 20.1: Vermischte Schriften I. 
Frankfurt/M. 1986, S. 394 f., hier S. 395. 
1552 Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung, S. 429. 
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Laß dir nicht mehr einfallen, mit ihr [der Glückseligkeit und Vollkommenheit in der Natur und bei Kindern, d. 

Verf.]  t a u s c h e n  zu wollen, aber nimm sie in dich auf und strebe, ihren unendlichen Vorzug mit deinem 

eigenen unendlichen Prärogativ zu vermählen, und aus beydem das Göttliche zu erzeugen. Sie umgebe dich wie 

eine liebliche  I d y l l e, in der du dich selbst immer wiederfindest, aus den Verirrungen der Kunst, bey der du 

Muth und neues Vertrauen sammelst zum Laufe, und die Flamme des  I d e a l s, die in den Stürmen des Lebens 

so leicht erlischt, in deinem Herzen von neuem entzündest.1553  

 

 

4.4.2. Zum Novellengeschehen in den mittleren Kapiteln 

4.4.2.1. Till als Freund der Kinder 

 

Im dritten Kapitel der Kindernovelle tritt ganz unerwartet der „junge europäische Intellektu-

elle“1554 und Weltenbummler Till in die Welt der vier Kinder und ihrer Mutter ein.1555 Gewiss 

nicht zufällig evoziert bereits sein Vorname den Gedanken an die berühmte Figur Till Eulen-

spiegels, deren literarisch festgehaltene Streiche auf die Beschränktheiten der Erwachsenenwelt 

verweisen und für Kinder stets reizvoll gewesen sind.  

Während in Klaus Manns Erzählung die Geschwister sich noch gemeinsam mit dem Fräulein 

Konstantine Bachmann auf ihrem Spaziergang befinden, gelingt es dem 21-Jährigen, von Chris-

tiane empfangen zu werden und sich als Verehrer ihres verstorbenen Gatten vorzustellen. Wie 

bereits ausgeführt, nimmt von dieser Begebenheit die novellistische Handlung zwischen der 

Mutter und Till ihren Ausgang. Der Erzähler stellt die Ereignisse nun zum ersten Mal aus der 

eigenständigen Sicht Christianes dar, ohne dass sich die Kinder, wie zuvor immer, am Ort des 

Geschehens befänden. Doch schon während der zeitweiligen Abwesenheit der Geschwister 

bleiben diese durch Anspielungen auf Ebene der Erzählperspektive präsent, wenn es bereits im 

zweiten Satz des dritten Kapitels, in dem zunächst explizit von „Frau Christiane“1556 die Rede 

ist, beiläufig heißt: „Mama senkte die Augen so hochmütig, als ob die Herren im Schwimmbad 

sie ungehörig betrachtet hätten.“1557 Der Erzähler stellt das Geschehen an dieser kurzen Stelle 

so dar, als ob es durch die Augen eines der Geschwister gesehen und kommentiert würde, ob-

wohl sich nur Christiane und die Köchin im Raum befinden. In der „kindlich gauklerische[n] 

 
1553 Ebd. 
1554 Mit dieser Bezeichnung stellt sich Till in Kapitel 4 gegenüber den Kindern selbst vor, als diese die Unord-
nung und die vielen Bücher in seinem Zimmer entdecken: „‚Ja, ja, ich bin ein junger europäischer Intellektuel-
ler!‘ sagte er, und sein Lachen war hell und vergnügt.“ (KN, S. 148). 
1555 Erika Mann schrieb einmal in einem Brief an Ludwig Marcuse aus dem Jahr 1966 über die besondere Bedeu-
tung der Figur im Werk des Bruders: „Dieser strahlende ‚Till‘, der da von außen hereinbricht, ist echtester Klaus 
[...], [...] in einem sehr späten und unbekannt gebliebenen Stück, ‚Der siebente Engel‘, gibt es fast dieselbe Figur 
[...].“ (Erika Mann: An Ludwig Marcuse [30. Mai 1966]. In: Erika Mann: Briefe und Antworten. Bd. 2: 1951–
1969. Hg. von Anna Zanco Prestel. München 1988, S. 175). 
1556 KN, S. 141. 
1557 Ebd. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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Perspektive“1558 drückt sich sein Anliegen aus, dass auch in den Mittelteilen der Novelle, in 

denen die Liebesgeschichte zwischen der Mutter und Till zeitweilig ins Zentrum der Darstel-

lung rückt, das Kindheitsthema nicht an Bedeutung verlieren soll.1559 

Einstweilen unterhalten sich aber Christiane und ihr Besucher zu Beginn des dritten Kapitels 

über den verstorbenen Philosophen und berühren dabei – etwa mit ihren Fragen nach der Exis-

tenz Gottes, dem späten Nihilismus des Vaters oder den Sympathien Tills für den Bolschewis-

mus – Themen, die den Rahmen der Idyllenhandlung in der Kindernovelle sprengen. Der junge 

Mann trägt Kunde von einer geistig und politisch unruhigen Außenwelt in die geordnete Le-

benssphäre der Familie hinein, wenn er von einer „Riesenkatastrophe“ spricht1560, die der eu-

ropäischen Zivilisation bevorstehe, und er weckt mit seiner Rede und seinem Auftreten die 

Neugierde der Witwe.  

Aber die Perspektive Christianes und damit die Erwachsenenthematik der Erzählung, in die 

zugleich der Generationenkonflikt der 1920er-Jahre hineinspielt, wird bald wieder durch den 

Blickwinkel der Kinder zurückgedrängt, die von ihrem Ausflug zurückkehren. Sie bitten ihre 

Mutter um Kuchen, während sie dem Gast – ebenso wie anfänglich die Witwe selbst – äußerst 

reserviert begegnen:   

 

Sie machten erst die unnahbaren Gesichter, mit denen sie Besuche zu erschrecken pflegten, besonders Renate zog 

die Brauen unheilverkündend zusammen. Fridolin, von überraschender Formvollendung und buckliger Gewandt-

heit, fragte mit einer krummen, kleinen Verneigung: „Wir stören doch nicht?“ – worüber der fremde junge Mann 

herzlich lachte.1561  

 

Das ungekünstelte Lachen Tills nimmt die Geschwister schnell für ihn ein, obwohl sie fremden 

Menschen sonst eher ängstlich und verschlossenen begegnen. Direkt im Anschluss an die zi-

tierten Zeilen weiß der Erzähler in diesem Sinne zu berichten: 

 

Er [Till, d. Verf.] war überhaupt bald gut Freund mit den Kindern. Er hatte nicht jene erwachsene Manier, Fragen 

zu stellen, von denen zu fühlen war, daß ihre Beantwortung gleichgültig blieb, die als onkelhaft-rhetorisch wirkten 

und von den Kindern kurz und unwirsch beantwortet zu werden pflegten – er sah sie sich aufmerksam an und 

 
1558 Schoeller: Klaus Mann „Kindernovelle“: In: Kindlers Neues Literatur Lexikon, S. 51 f. 
1559 Wenn Ralph Winter behauptet, die wechselnde Benennung der Mutterfigur durch den Erzähler zu Beginn 
des dritten Kapitels wirke ebenso wie in manchen anderen Passagen „eher unmotiviert“ (Winter: Generation als 
Strategie, S. 364), so übersieht er die ernsthaften Vorausdeutungs- und Motivverknüpfungsabsichten, die sich 
hinter dem vordergründig spielerisch und mitunter willkürlich erscheinenden Changieren des Erzählers verber-
gen. 
1560 Vgl. KN, S. 143. 
1561 Ebd., S. 144. 
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sprach mit ihnen wie mit interessanten kleinen Kollegen. Sie wurden bald lebhaft, Fridolin begann schon zu er-

klären, daß er im Grunde „Herr Löwenzahn“ hieße und einer der reichsten Direktoren des Kontinents sei.1562  

 

In dieser Passage wird spürbar, dass sich – zumindest aus Sicht der Geschwister – Till zunächst 

eher in die Idyllenhandlung der ersten beiden Kapitel zu fügen scheint, als dass er mit seinem 

Auftreten unmittelbar-spürbare Veränderungen oder Konflikte in den Familienkreis hineintra-

gen würde. Die Kinder werden weder von Christiane weggeschickt noch von Till abweisend 

behandelt, und das Vertrauen, das sie zu dem fremden Mann schnell fassen, begründet der Er-

zähler mit dem aufrichtigen Interesse, das dieser ihnen und ihrer eigenen Welt entgegenbringt. 

Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen fühlen sich in Tills Gegenwart gleich derart wohl, dass 

sie ihre Mutter nach dem gemeinsam verbrachten Nachmittag bitten, ihn bis zu dem nahe gele-

genen Café und Hotel am Wald begleiten zu dürfen, in dem Till für einige Zeit ein Zimmer 

bezogen hat. „Sie gingen neben ihm das Stück Landstraße hinunter. Es war schon beinahe dun-

kel. Er sprach nicht mit ihnen, nahm auch die Hände nicht aus den Taschen. Er pfiff eine große, 

traurige Melodie [...].“1563 Till, der die Geschwister mit seinem traurig-schönen Lied beein-

druckt, verabschiedet die Vier ohne große Worte freundlich und streichelt Heiner sogar über 

das Haar, sodass die Geschwister ihre Mutter am nächsten Morgen mit dem Wunsch bedrängen, 

ihn wieder besuchen zu dürfen. Dabei besteht sogar der sonst so zurückhaltend-scheue, älteste 

Sohn „diesmal energisch“1564 gegen die Vorbehalte und den bürgerlichen Konventionalismus 

Christianes auf diesem Ansinnen. Schließlich begeben sich alle fünf gemeinsam auf den Weg 

zum Café am Wald: 

 

Es war Anfang April, ein windiger Frühlingstag [...]. Alles war naß, [...] die Wiesen waren von Bächen und kleinen 

Rinnsalen vielfach durchkreuzt. Die Bäume schüttelten sich kahl und lachend. Mama lachte gleichfalls, silbrig und 

erregt, weil der Wind darauf aus war, ihre Frisur zu zerstören, die Hände schützend vorm Haar, stolperte sie la-

chend dahin. Die Kinder lachten mit ihr, alle fünf lachten sie jubelnd. Lachend begrüßten sie die feiste Wirtin vom 

„Café am Wald“.1565  

 

In diesem Abschnitt aus dem vierten Kapitel der Kindernovelle findet man zum ersten Mal eine 

konkrete Zeitangabe, der zufolge das Auftreten Tills in den Monat April eines nicht näher be-

stimmten Jahres fällt. Damit nimmt Klaus Mann das Frühlingsmotiv aus der Rahmenerzählung 

auf und verknüpft es in der zitierten Szene mit Christianes ambivalenten Gefühlen gegenüber 

der auflebenden Natur. Das windige Tauwetter ist sowohl für die Kinder als auch für ihre Mutter 

 
1562 Ebd. 
1563 Ebd. 
1564 Ebd., S. 147. 
1565 Ebd. 
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erregend. Die Bäume werden personifiziert und schütteln sich „kahl und lachend“; auch der 

Wind erhält menschliche Eigenschaften, wenn der Erzähler ihm die Intention zuschreibt, Chris-

tianes Frisur zu zerstören. Das jubelnde Lachen erinnert an das herzlich-offene Lachen Tills 

und tritt durch sechsfache Variation und Wiederholung ins Zentrum der Passage. Es symboli-

siert das Glück einer gemeinsamen Hingabe von Mutter und Kindern an die frühlingshaft-

freundlichen Naturgewalten, und das sich im Wind lösende Haar Christianes verweist auf die 

erotische Hingezogenheit der Witwe zu dem um zehn Jahre jüngeren Weltenbummler sowie 

auf ihre Freiheitssehnsüchte. Doch zunächst setzen sich ihr Konventionalismus und ihre Furcht 

gegenüber dem Unerwarteten, vielleicht auch Verbotenen durch, sodass Till nur die vier Ge-

schwister empfangen kann, denen er freudig im „schwarzen Pyjama entgegen[lief]“ – barfuß 

und mit „triefend nasse[m] Gesicht.“1566  

 

„Da seid ihr!“ schrie er und lachte, weil die Kinder so lachten, „ich wasche mich gerade – laßt euch nicht stören – 

“ Er lief ans Waschbecken zurück, während ihn die Kinder umringten, tauchte er das Gesicht tief ins Wasser. 

Aber wo war Mama? Mama war unten geblieben. Hatte sie mitten im Gelächter sich eines anderen besonnen? 

Hatte sie sich irgendwo tückisch versteckt? Oder war sie nach Hause gerannt? Welcher Unverstand! Die Kinder 

schrien nach ihr, Till lief mit ihnen hinaus auf den Flur, triefend naß und mit nackten Füßen. „Mama, wo bist du?“ 

schrien die Kinder. Und er dazwischen: „Wo bist du, Mama?“ – Aber sie war fort und verschwunden, alles 

Schreien nützte da nichts. „Wir werden schon ohne sie fertig“, lachte Till, und sie liefen ins Zimmer zurück.1567  

 

Till wird hier – wie fast immer in der Kindernovelle – aus der Außenperspektive beschrieben 

und verrät seine Charaktereigenschaften nur durch sein Auftreten, Handeln und Reden. Der 

Erzähler erwähnt zwar an vielen Stellen, wie Till spricht und sich gebärdet, oder er stellt die 

Ansichten Christianes über den Jüngeren aus deren Innenperspektive dar – aber nur in einer 

ganz kurzen Passage gibt er einen Eindruck Tills aus der eigenen Sicht des 21-Jährigen wieder, 

wenn es während der Szene, als der Gast sich mit Christiane im Arbeitszimmer des toten Phi-

losophen unterhält, heißt: „Till sah ihr plötzlich voll ins Gesicht, er fand, sie stünde so verängs-

tigt zwischen den Büchern und vor den Photographien. Jetzt sah er es auch, das erstemal, wie 

ungemein schön sie war.“1568  

In der zuletzt zitierten Szene im Pensionszimmer schreit und lacht Till mit den neugierigen 

Kindern, die ihn unangemeldet besuchen, aber für ihn trotzdem nicht unerwartet oder störend 

zu kommen scheinen, denn „sein Lachen war hell und vergnügt“1569. Christiane jedoch ist nicht 

mehr bei den Geschwistern, was den Erzähler zu dem Kommentar: „Welcher Unverstand!“ 

 
1566 Ebd., S. 147. 
1567 Ebd., S. 148. 
1568 Ebd., S. 143. 
1569 Ebd., S. 148. 
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veranlasst, den er ein weiteres Mal in spielerischer Anverwandlung der kindlichen Perspektive 

abgibt. Von dem unverkrampften Umgang zwischen Till und den Geschwistern hat sich die 

Mutter mit ihrer Umkehr selbst ausgeschlossen, und so kann sie den Bohémien auch nicht von 

seinem Vorhaben abbringen, Anfang April mit den Kindern zusammen im Klammerweiher 

schwimmen zu gehen, was sogar den Geschwistern als etwas abwegig erscheint. 

 

Aus der Perspektive Christianes berichtet der Erzähler im vierten Kapitel der Kindernovelle 

davon, wie sich das Verhältnis zwischen dem 21-Jährigen und den Geschwistern nach dessen 

Eintritt in das Leben der Familie weiterentwickelt. Nachdem die Witwe Till in der Klammer-

weiherszene noch mit sehr ambivalenten Gefühlen und einer gewissen Abwehr begegnet ist, 

sehen wir diesen mit einem Mal als selbstverständlichen Bestandteil der Novellenlandschaft, 

und die Schilderungen wiederkehrender Begebenheiten aus dem Alltagsleben der Familie, in-

sofern der junge Mann diesem nun angehört, muten wirklich eher als Fortsetzung der Idyllen-

handlung denn als Entwicklungsstufen einer problematisch-novellistischen Liebesgeschichte 

zwischen Christiane und Till an, wenn es aus Sicht der Mutter etwa heißt: 

 

Im Grunde war er [Till, d. Verf.] mehr ihrer Kinder Freund als der ihre. Mit ihnen vertrug er sich ohne weiteres, 

mit beinah unheimlicher Selbstverständlichkeit waren sie sich einig in allen Stücken. In die komplizierten Gewebe 

ihrer Spiele war er bald eingeweiht worden, er wußte mit allem Bescheid, war nun gewiß „Üse-Lands“ mächtigster 

Gönner und „Klie-klies“ gefährlichster Feind. Mit Millionär Löwenzahn hatte er schwerwiegende Konversationen, 

zu Mademoiselle Lieschen Hirselmann war er galant und keck, die unternehmungslustige Baronin Baudessin 

wußte er mit sportlichen und kühnen Anekdoten zu erheitern. [...] / Ausgedehnte Spaziergänge unternahm Till mit 

den Kindern, weit über den Zwickerbauern hinaus, planlos und schweifend ins Land und dann durch Wälder, durch 

neue Wälder, die die Kinder noch gar nicht kannten und wo die Bäume ihnen riesenhaft und lebendig schienen. / 

Auf solchen Spaziergängen wußte er ihnen Märchen zu erzählen, die gewaltiger und fremder waren, als die Kinder 

sich’s jemals hätten träumen lassen.1570  

 

Ausgehend von einem selbstvergewissernden Gedankengang der Mutter wechselt der Erzähler 

in dieser Passage zu einer Darstellung wiederkehrender Begebenheiten aus dem Leben der Kin-

der über, die stark an die Ausführungen der ersten beiden Kapitel erinnert. Aus der Sicht der 

vier Geschwister, deren Perspektive schnell wieder in den Vordergrund tritt, erscheint die ge-

meinsame Zeit mit Till als eine besonders schöne Episode ihrer Kindheit. Sie akzeptieren den 

Besucher als Freund und Gefährten und lassen ihn an ihren Spielen und Phantasiewelten teil-

haben. Der Bohémien, von dem Christiane später sagt: „[S]o ungebärdig ist sein Herz und so 

 
1570 KN, S. 150 f. 
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schweifend ist seine Seele“1571, zeigt den Kindern bezaubernde Landschaften, die sie noch nie 

zuvor gesehen haben und erzählt ihnen spannende Geschichten. In solchen Transgressionen 

deutet sich – zunächst noch jenseits des Bewusstseins der Geschwister – eine neue Raum- und 

Zeiterfahrung an, die unterschwellig auf das bevorstehende Ende der Kindheit verweist.  

Zwischen Till und Heiner entwickelt sich bald eine besondere, „leisere und zärtlichere Freund-

schaft [...]. Oft konnte man die beiden im Garten umhergehen sehen, oder Heiner machte sich 

auf, klein und allein, und besuchte Till im ‚Café am Wald‘.“1572 Aus der Sicht der Kinder und 

vor allem Heiners ist mit dem unerwarteten Verweilen Tills in ihrer Lebenswelt subjektiv die 

Idylle ihrer Kindheit eigentlich perfekt, obwohl er objektiv der Bote von deren bevorstehendem 

Ende ist. Der „junge europäische Intellektuelle“ tritt für sie an die Stelle des verstorbenen und 

eher verschlossenen Vaters, ohne dass Till danach streben würde, die Geschwister ausgehend 

von bestimmten pädagogischen Intentionen zu erziehen. Vielmehr genießt er es, ohne onkel-

haft-rhetorische Allüren und erwachsenen Überlegenheitshabitus bei den gemeinsamen Unter-

nehmungen mit den Vieren selbst wieder Kind sein zu dürfen und seine eigenen Sorgen – etwa 

die „Angst vor dem Leben“, die Christiane an ihm beobachtet1573 – vergessen zu können.  

Allerdings wird auch in den Szenen, die Till mit den Geschwistern zeigen und deren Darstel-

lung sich zu einem großen Teil an der Kinderperspektive aus den ersten Kapiteln orientiert, 

deutlich, dass der Besucher aus einer anderen Welt kommt und sich mit Problemen beschäftigt, 

die weit über den Horizont von Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen hinausgehen. Wie bei-

läufig erzählt er ihnen vom „weinende[n], zerknirschte[n] Europa“, das seine Unschuld verloren 

habe1574, und spielt damit auf die krisenhafte Nachkriegssituation auf dem Kontinent an, die es 

ihm selbst schwierig macht, sich geistig und politisch zu verorten, auf die er aber eine Reaktion 

jenseits des Rückzugs in die private Sphäre für nötig zu halten scheint. Doch für die Geschwis-

ter ist dies eine spannende Geschichte von vielen, und sie machen sich auch keine Sorgen über 

den manchmal abrupten Wechsel von Fröhlichkeit und Trauer im Wesen ihres Freundes Till. 

Vielmehr bewundern sie seine ausgefallenen und phantasiereichen Ideen für gemeinsame Un-

ternehmungen: 

 

Abends beschlossen sie, Mama zu erschrecken, sie plünderten die Theaterkiste und maskierten sich alle. Als Mama 

nachts in ihr Schlafzimmer trat, das Licht anzündete, innig in Träumen und Gedanken zögernd stehenblieb an der 

Tür, kreischte ihr der Spuk plötzlich aus allen Ecken entgegen. Im feuerroten Kapuzenmäntelchen hüpfte Fridolin 

unter dem Bette hervor, mit goldenem Pappendiadem, halbnackt, einen Zepterstab schwingend, triumphierte 

 
1571 Ebd., S. 165. 
1572 Ebd., S. 150. 
1573 Vgl. ebd., S. 153. 
1574 Ebd., S. 151. 
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Heiner strahlend vom Schrank, mit schwarzen Masken tanzten Lieschen und Renate. – Christiane dachte um den 

Verstand gekommen zu sein, sie konnte nicht daran zweifeln, daß eine Halluzination sie äffe, und starrte nur hin, 

zitternd und ohne zu schreien. Aber als letzter Clou flog der Ofenschirm um, und Till stand leuchtend dahinter. 

Einen Silberharnisch hatte er an, und er schrie kriegerisch in die Luft, mit funkelnd gereckten Armen. – Christiane 

taumelte und erbleichte, erst als die fünf einen Kreis um sie schlossen und sie jubilierend umtanzten, begann sie 

zu lachen. Sie lachte maßlos und schwach, aber sie hätte genausogut weinen können.1575 

 

Diese Szene hätte – mit oder ohne die Beteiligung eines Besuchers der Familie – auch in den 

ersten beiden Kapiteln der Kindernovelle stehen können, insofern sie wieder ganz der Darstel-

lungstechnik szenischer Vergegenwärtigung sich wiederholender Begebenheiten und der spe-

zifischen Kinderperspektive des Stücks folgt („Abends beschlossen sie, Mama zu erschrecken 

[...])“1576. Die Passage erhält aber an dieser späteren Stelle der Erzählung eine besondere Beto-

nung, da hier offen ist, ob der junge Bohémien für längere Zeit bei der Familie bleiben wird 

oder ob solche gemeinsamen Erlebnisse Tills, Christianes und der Kinder sich nur wenige Male 

wiederholen. Trotz der quasi vermittelnden Position Tills sehen wir in der Passage abermals 

eine durch das Treiben der Kinder befremdete Christiane, die angesichts des ihr bescherten 

plötzlichen Schreckens, der sie aus ihren Träumen und Gedanken reißt, fast wieder in Ohn-

macht zu sinken droht – wie zuvor schon in der Klammerweiherszene.  

Der an archaische Rituale gemahnende Tanz der maskierten Geschwister mit dem ritterlich 

verkleideten Till, die Schreie und das jubilierende Gelächter machen der Mutter eine solche 

Angst, dass sie nicht weiß, ob sie ihrerseits lachen oder weinen soll. Ihr ist es unter dem Bann 

des bürgerlichen principium individuationis und durch ihre depressiven Züge im Gegensatz zu 

Till nicht wirklich möglich, Momente gemeinsamer Ausgelassenheit mit den Kindern zu erle-

ben, und so zieht sie es vor, sich von deren unheimlichem „Spuk“ fernzuhalten. Der männliche 

große Spielgefährte der Geschwister hingegen hat eine viel größere, spontane Nähe zu ihrem 

Nachwuchs als die Mutter, was für Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen beglückend ist. Ent-

gegen den Wünschen der Kinder gibt es allerdings in Klaus Manns Erzählung keine einzige 

Szene, die Till, Christiane und die vier Geschwister in einträchtiger Idylle ganz verbunden und 

vereint zeigt. 

 

Die Passagen der Kindernovelle, die Till gemeinsam mit den Geschwistern und vorwiegend in 

Annäherung an deren Perspektive darstellen, lehnen sich – wie die gesamte Rahmenerzählung 

des Stücks – an eigene Erlebnisse und Kindheitserinnerungen Klaus Manns an, worauf im Ver-

 
1575 Ebd., S. 151 f. 
1576 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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lauf diese Untersuchung schon mehrfach hingewiesen wurde.1577 Wenn Till nicht in seiner geis-

tigen Physiognomie und seiner unruhig-radikalen Intellektualität gezeichnet wird, sondern als 

phantasiereicher, in manchen Augenblicken durchaus selbstgenügsamer junger Mann oder als 

großes Kind erscheint, orientieren sich die Schilderungen in der Novelle eher an Hans Reisiger 

als an René Crevel, den Klaus Mann erst im Frühjahr 1926 kennenlernte und der die Figur des 

jungen geistigen Europäers inspirierte. „Mit ‚Reisi‘ konnte man schwimmen gehen und auf der 

Wiese spielen, man konnte mit ihm ‚albern‘ (er war ein bemerkenswert begabter ‚Alberer‘!) 

und man konnte sich von ihm über die Sterne erzählen lassen.“1578 – Dies erfahren wir über den 

langjährigen Freund der Familie Mann und vor allem der vier erstgeborenen Kinder im Wen-

depunkt. Erika Mann weiß von ähnlichen Erinnerungen zu berichten: 

 

Uns Kindern und Halbwüchsigen begegnete er [Hans Reisiger, d. Verf.] mit der absoluten Natürlichkeit, die ihm 

eignete. Nie war da onkelhafte Herablassung zu spüren [...]. Immer schien er unseresgleichen, und über die Scherze 

und Schnurren, die er für uns erfand, lachte er, als seien sie uns gemeinsam beschert worden. Wohin ich blicke in 

der weiten, bunten Landschaft der Vergangenheit, stets taucht unser „Reisi“ irgendwo auf – am Heiligen Abend 

im Münchener Herzogpark [...], zwischen den Büschen unseres Tölzer Ferienparadieses.“1579  

 

Auch Golo Mann schildert Reisiger als „Denker“ und „Philosoph[en] auf eigene Faust [...], 

Umwelt und Welt mit staunenden, manchmal lustigen, oder belustigten, manchmal auch trau-

rigen, fast wie angeekelten Blicken sehend. Er war zart, trotz Sport und heiterer Geselligkeit, 

und zog es vor, am Rande zu leben.“1580  

Der Wechsel zwischen Lustigkeit, Ausgelassenheit und Lachen auf der einen, Trauer, Verlo-

renheit und Verzweiflung auf der anderen Seite sowie eine große Sehnsucht nach kindlicher 

Unschuld prägen auch die Figur Tills in der Kindernovelle. Als dieser zum Beispiel den Ge-

schwistern eines seiner großen Märchen erzählt, endet er zunächst mit einem Lachen, wird dann 

aber doch trübsinnig, „hörte zu lachen auf [und starrte] mit einsamen Augen [...] vor sich ins 

Gras.“1581 Aber mit den Kindern teilt Till in den meisten Szenen eine große Heiterkeit und 

Lebensfreude, während er ihrer Mutter auch von seinen schmerzhaften Sehnsüchten und seinem 

Überdruss am zeitgenössischen Leben berichtet.  

 

 
1577 Siehe insb. Kapitel 4.3.3. 
1578 WP, S. 120. 
1579 Zit. nach: Peter de Mendelsohn: Der Zauberer. Das Leben des deutschen Schriftstellers Thomas Mann. 
Frankfurt/M. 1975, S. 928. 
1580 Zit. nach ebd. 
1581 KN, S. 151. 
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Etwa in der Mitte der Kindernovelle, kurz vor dem Übergang vom vierten zum fünften Kapitel, 

gewinnt Christiane zwischenzeitlich den Eindruck, als könnte Till gemeinsam mit ihr und den 

Kindern in der ländlichen Idylle dennoch glücklich werden. Aus der Sicht der Mutter heißt es 

dort: 

 

Ihre Zärtlichkeit für ihn war größer als ihre Angst. Sie fühlte in solchen Momenten, daß sie mehr wußte als er, 

wenngleich er so klug war. Sie verstand seine Worte oft nicht, aber sie verstand seinen einsamen und verzweifelten 

Blick. / Ihr höchstes Glück war, daß er oft stiller wurde an ihrer Seite. 1582  

 

Die Hoffnungen der jungen Witwe und der Geschwister darauf, dass Till nicht wieder von ihnen 

fortgeht, erfüllen sich in der Kindernovelle nicht, worauf im nächsten Kapitel dieser Untersu-

chung unter dem Aspekt der Beziehungsdynamik zwischen Christiane und dem Weltenbumm-

ler noch näher einzugehen sein wird. Trotzdem bleibt nach der plötzlichen Abreise des Besu-

chers in unbekannte Fernen zumindest die besondere Verbindung zwischen ihm und Christia-

nes Kindern erhalten, während der Abschied zwischen dem Bohémien und der Mutter ein 

endgültiger zu sein scheint. Die Geschwister können Tills Wunsch wegzufahren zwar „lange 

nicht fassen, und als sie es dann verstanden hatten, füllten sich gleich ihre Augen mit Trä-

nen.“1583 Mit der Aussicht, dass man sich bald „in den großen Städten“ wiedertreffe, tröstet der 

junge Mann jedoch seine kleinen Freunde und küsst Heiner sogar noch auf die Stirn, womit er 

den besonderen Bund zwischen ihnen besiegelt. 

Auch der „kurze, aber herrliche Traum“1584, den die verlassene Witwe in der Nacht desselben 

Tages hat, unterstreicht indirekt die fortdauernde Verbindung zwischen Till und den Kindern, 

insofern sie den 21-Jährigen hier als „Herzog der Kinder“1585 vor sich sieht, der ihren Nach-

wuchs und eine riesige Schar von weiteren kleinen Mädchen und Jungen einer glücksverhei-

ßenden Zukunft entgegenführt – nicht aber sie selbst. Durch die Symbolik dieses Traums, den 

ich aufgrund seiner zentralen Bedeutung für die Erzählung am Ende der Textinterpretation noch 

genauer betrachten möchte1586, erhält die Rolle Tills als Freund der Kinder, die in diesem Un-

terkapitel im Fokus stand, schließlich noch eine neue, utopisch-politische Dimension, mit deren 

Erkenntnis sich Christiane über den persönlichen Verlust des Liebhabers und Vaters ihres fünf-

ten Kindes hinwegzutrösten versucht. 

 

 

 
1582 Ebd., S. 154. 
1583 Ebd., S. 159. 
1584 Ebd., S. 162. 
1585 Ebd. 
1586 Siehe Kapitel 4.5.1. 



 
 441 

4.4.2.2. Christianes Entwicklung und ihre Liebe zu Till  

 

Ausgangspunkt für die stärkere Akzentsetzung der Kindernovelle auf die Perspektive Christia-

nes in den Mittelteilen der Erzählung ist das Auftreten Tills im dritten Kapitel und die sich 

anbahnende Liebesgeschichte zwischen ihm und der Witwe. Zunächst insistiert die 31-jährige 

Bürgersdame gegenüber der herzlichen Köchin Afra, die ihr den unangemeldeten Besuch mel-

det, „hochmütig“ und „streng“1587 darauf, dass sie nie jemanden empfange, aber der junge Herr 

wird dann aufgrund seines „dringliche[n] Wesen[s]“1588 doch vorgelassen. Christiane begegnet 

ihm zunächst wie eine indignierte „Äbtissin“ und gibt sich „damenhaft-unnahbar“1589, zeigt je-

doch im Gespräch mit Till, der sich als Verehrer des toten Familienvaters vorstellt, „jenes ab-

wartende, tote und neugierige Lächeln“1590, das die Kinder bereits von ihr kennen. Sie führt den 

Gast auf dessen Wunsch hin durch das Haus und ins Arbeitszimmer des Verstorbenen, in dem 

sie seit dem Ableben des Philosophen aus Ehrfurcht keine Veränderungen vorgenommen hat. 

Till bekommt auch das Schlafzimmer und die Totenmaske über dem Ehebett zu sehen, und 

Christiane unterhält sich ebenso stockend wie wirr mit dem Besucher. Als dieser der Christin 

traurig erzählt, dass er seinen Gottesglauben verloren habe, „fühlte sie für ihn das erstemal 

Zärtlichkeit“1591.  

Später beim gemeinsamen Teetrinken mit den Kindern ist die junge Witwe dann lebhafter und 

lustiger, „sogar Grübchen erschienen in ihren Wangen, und ihre Augen schimmerten perlmut-

tern“1592. Die unkonventionelle und atemlose Rede Tills beeindruckt und beunruhigt sie zu-

gleich, und beim Abschied lächelt sie ihm zu, obwohl er aus bürgerlicher Sicht „beinah ver-

dächtig aus[sah], gar zu großstädtisch, wie einer von der Straße und aus den Cafés, in den Ho-

sentaschen die Hände, von einer schlaksigen, ungezogenen Grazie“1593.  

 

Wie bereits erwähnt, geht dann im vierten Kapitel die Initiative, Till schon am nächsten Morgen 

wiederzutreffen, von den vier Kindern aus, und die Mutter verhält sich zunächst abwehrend, 

wobei sie „errötete, ohne daß die Kinder wußten, warum“1594. In dem ängstlichen, verwirrten 

und doch glücklichen Lächeln, das sie an Christiane beobachten, verrät sich Christianes eroti-

scher Wunsch, den Bohémien und Verehrer ihres verstorbenen Mannes aufzusuchen, was sie 

 
1587 KN, S. 141. 
1588 Ebd. 
1589 Ebd., S. 142. 
1590 Ebd. 
1591 Ebd., S. 143. 
1592 Ebd., S. 144. 
1593 Ebd., S. 146. 
1594 Ebd., S. 147. 
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aber zugleich in einen Konflikt mit den gesellschaftlichen Normen ihrer Zeit bringt, die sie als 

Gewissensinstanz verinnerlicht hat. Till in seinem nahegelegenen Hotel aus eigenem Antrieb 

spontan aufzusuchen, widerspräche ihrer Rolle als einsamer und unnahbarer Bürgerswitwe und 

würde von einem eindeutigen Interesse an dem jüngeren Mann zeugen. Da aber die Idee zu 

dem Besuch von den Geschwistern und vor allem von Heiner vorgetragen wird, findet Christi-

ane in dem Ansinnen der Kinder eine Rationalisierung für ihren eigenen Wunsch und erklärt 

sich bereit, Till gemeinsam mit ihnen zu treffen, obwohl sie „[i]m Grunde [...] von niemand 

aufgefordert worden [war], sich dem Ausflug anzuschließen“1595. Auf dem Weg zum „Café am 

Wald“ ist die Mutter dann innerlich zerrissen zwischen einer mit den Kindern geteilten Vor-

freude auf ein Wiedersehen mit Till und ihren Ängsten vor Veränderungen, die sie mit über-

kommenen moralischen Klischees rationalisiert, hinter denen man ein Zurückschrecken vor 

sich selbst und den eigenen Wünschen vermuten kann.  

 

Bis sie das kleine Hotel erreicht hatten, mußte Mama sich noch zahlreiche Vorwürfe machen, klagen und lamen-

tieren. „Es ist sehr unrichtig von euch, liebe Kinder“, jammerte sie mit einer leeren Stimme, wie mechanisch und 

als seien ihre Gedanken woanders, „der Herr wird furchtbar erschrecken –“1596  

 

Doch bevor Christiane schließlich umkehrt, gibt sie sich ein Stück weit den Lockungen ihrer 

Triebnatur und einer verdrängten Freiheitssehnsucht hin, die sich in der frühlingshaften Land-

schaft widerspiegeln. Lachend lässt sie es zu, dass der Wind sich anschickt, ihre Frisur zu zer-

stören. In ihrem gemeinsamen Jubeln mit den Kindern drücken sich die Erleichterung und das 

Hochgefühl aus, den Damm und Beherrschungsanspruch einer repressiven Vernunft gegen die 

innere und äußere Natur des Menschen einzureißen, und – wie die Frisur Christianes – aus allzu 

eng gefügter Fassung auszubrechen. Aber die Ängste und Vorbehalte, sich den gesellschaftli-

chen Regeln und Normen zu entziehen und überhaupt einmal einer spontanen Regung zu ver-

trauen, erweisen sich im Falle der Mutter – nicht aber der Kinder – als übermächtig und bringen 

die mit sich ringende Witwe in dieser Szene schließlich doch noch davon ab, Till zu begegnen. 

Der Erzähler lässt die Geschwister dies als „Unverstand“1597 Christianes bewerten, ohne dass 

sie den tiefen innerpsychischen Konflikt der Witwe gebührend in Erwägung ziehen könnten. 

Es sind gewiss nicht nur ihre äußerlichen Konventionalismen und ein altbürgerlicher Hochmut, 

wodurch sich ihre Hemmungen begründen. Christianes Verhalten in der Szene zeugt vor allem 

davon, dass sie der völlig neuartigen Situation und ihren eigenen inneren Konflikten überhaupt 

nicht gewachsen ist und zunächst nur mit Fluchtimpulsen reagieren kann. Als sie darauf auf-

 
1595 Ebd. 
1596 Ebd. 
1597 Ebd., S. 148. 
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merksam wird, dass Till sich mit den Kindern zu dem vor kurzem noch vereisten Klammerwei-

her aufmacht, um dort schwimmen zu gehen, kann die Witwe dem jungen Mann die alleinige 

Schuld an ihrer inneren Zerrüttung geben und seinen angeblichen Versuch, die Geschwister 

zum Baden zu verleiten, für „unerhört“, „entsetzlich“ und „gemein“1598 erklären. Vielleicht ver-

steckt sich hinter den aufgebrachten Worten Christianes letztlich ihr uneingestandener eigener 

Wunsch, von Till zu verbotenen Dingen verführt zu werden. Der Erzähler weist jedenfalls da-

rauf hin, dass „die Bewegung, mit der sie die Kinder beschützte, [...] künstlich und starr [war]“ 

und fährt fort: 

 

Ihre Augen waren nicht mehr bei den Kindern, bei dem Schwimmenden waren sie, der jetzt mit breiten Stößen 

aufs Ufer zurückruderte. – „Er holt sich ganz sicher den Tod“, sagte Christiane plötzlich, leise und klagend, und 

sie nahm die Hand von den Schultern der Kinder.1599  

 

Die Beobachtungen des Erzählers und die eigenen Worte Christianes verraten, dass die Witwe 

an ihre konventionellen Phrasen und Wertungen selbst nicht recht zu glauben scheint und mit 

den Augen eher bei Till als bei den Geschwistern ist. Zumindest empfindet sie für den Schwim-

menden offenkundig eine viel zu starke Zuneigung, um glaubhaft die aufgebrachte Mutter zu 

spielen, die sich angesichts seiner Zugriffe schützend vor ihre Kinder stellen müsste. Da sie 

aber auf den aus dem Wasser steigenden, lachenden und zitternden Jüngling nicht zugehen kann 

und den fast ganz Entblößten zugleich nicht zurücklassen möchte – eine klare Trennlinie zwi-

schen der Familie und ihm ziehend – bleibt ihr in dieser Überforderungssituation einstweilen 

nur das Versinken in einer Ohnmacht. Die unterschwellige Erotik des Geschehens spiegelt sich 

deutlich in der folgenden Textpassage: 

 

Jetzt stand ihr Till direkt gegenüber. Er lachte nur, antwortete nicht. Sein Leib bebte, wie der Leib eines jungen 

Hengstes, der stillsteht nach dem Galopp. Seine Brust keuchte, sein herrliches Lachen keuchte mit und war atem-

los, wie es ein Läufer lacht, der als erster am Ziel ist. Die rote Badehose machte seinen Leib noch nackter und 

ausgezogener, als wäre er völlig unbekleidet gewesen. Sein kindisches und schamloses Lachen über diese eigene 

Nacktheit war so, daß Christiane versinken zu müssen glaubte. Wie war es möglich, diesem Blick zu entfliehen! 

Warum öffnete sich jetzt nicht die Erde?1600 

 

Auf die Ohnmacht der Mutter folgt noch innerhalb des vierten Kapitels der Kindernovelle ein 

großer Absatz, und anschließend greift der Erzähler kommentarlos die Perspektive Christianes 

auf, die einige Zeit später über Till, ihre eigene Zärtlichkeit für ihn und sein Verhältnis zu den 

 
1598 Ebd., S. 149. 
1599 Beides ebd., S. 140. 
1600 Ebd., S. 150. 
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Geschwistern nachdenkt. Daraus wird ersichtlich, dass der Bruch zwischen dem jungen Bohé-

mien und der Familie, der sich in den aufgebrachten Worten der Mutter während der Badeszene 

angedeutet hatte, ausgeblieben ist und dass die Witwe Till, der sich offenbar doch etwas länger 

als zunächst angekündigt in der Umgebung aufhält, als Spielgefährten ihrer Kinder akzeptiert 

hat.  

Christiane selbst verbringt, wie der Text nahelegt, immer wieder einige Stunden gemeinsam 

mit dem um zehn Jahre Jüngeren, der im Grunde „mehr ihrer Kinder Freund [war] als der 

ihre“1601. An ihrer Liebe zu Till und ihrem Begehren für ihn weidet sie sich indes vor allem in 

ihrer Einsamkeit, die sie nun stärker noch als zuvor sucht. „Sie konnte, wie in einer Betäubung, 

stundenlang sitzen und immer nur denken: Jetzt liebe ich ihn. Jetzt liebe ich ihn. Wenn sie es 

schon tausend- und wieder tausendmal gedacht hatte, war es immer noch ein überwältigend 

neuer, unerhörter Gedanke: Jetzt liebe ich ihn.“1602 Die Liebe zu Till gibt Christiane eine Art 

von monotonem Halt; ihre innere Leere ist aufgehoben oder, anders gesagt: nun von dem wie-

derkehrenden Gedanken an den 21-Jährigen erfüllt. 

 

Nach dem zweiten großen Absatz im vierten Kapitel und, wie man annehmen darf, einer wei-

teren Zeitspanne, die verstrichen ist, folgt auf die Schilderungen der gemeinsamen Unterneh-

mungen Tills und der Geschwister eine längere Passage, die sich wieder dem Blickwinkel und 

Bewusstseinsinhalt der Mutter zuwendet, der sich nun immer stärker von der Kinderperspektive 

abhebt: „Sie fühlte sich bald enerviert durch die Kinder, sie kränkte das geheimnisvolle Einver-

ständnis, das diese mit Till ständig verband. Sie war eifersüchtig, und es sich einzugestehen, 

wagte sie nicht.“1603 In ihren Gesprächen mit dem „jungen europäischen Intellektuellen“ fühlt 

sich Christiane geistig überfordert. Viele seiner Erzählungen sind ihr „fremd und entsetz-

lich“1604, sein partielles Bekenntnis zum Bolschewismus ist für sie unbegreiflich, und auch in 

erotischen Fragen begegnet Till ihr in einer für sie provozierend-libertären Weise: 

 

Öfters wurde er sehr gereizt, weil sie die homoerotische Liebe „unnormal“ im Vergleich zu der mann-weiblichen 

nannte. Er neigte dazu, kränkend zu werden, wenn sie ihm widersprach. Er sagte: „Ja – Sie sind allerdings wesent-

lich älter als ich –“, und sah grausam an ihr vorbei. Dann schwieg sie nur schmerzlich. Sie war ja die alternde 

Dame, die einen Knaben begehrte.1605  

 
1601 Ebd. 
1602 Ebd. 
1603 Ebd., S. 152. 
1604 Ebd. 
1605 Ebd., S. 153. – Diese Textpassage enthält die einzige Erwähnung des Themas Homosexualität in der Kinder-
novelle. Vermittelt über die zitierten Worte Tills wird die gleichgeschlechtliche Liebe als für die jüngere Genera-
tion Mitte der 1920er-Jahre nicht mehr anstößig dargestellt und bejaht. Die Reizbarkeit Tills und die Vorurteile 
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Christiane, obwohl nur zehn Jahre älter als Till, versteht sein Lebensgefühl und seine Welt-

wahrnehmung, seine Ansichten und sein Verhalten auf der rationalen Ebene kaum, gewinnt 

allerdings durch ihre Liebe zu ihm ein Gespür dafür, dass vom Standpunkt des Vorkriegsbür-

gertums, zu dem sie im Gegensatz zu Till noch zählt, und von der Warte der reiferen Frau, die 

einen Jüngeren begehrt, eine moralische Verurteilung der neuen Jugend und ihrer Frei-

heitssehnsucht sich wohl verbietet. Ihr sind die immer noch verbreiteten Wertungen über die 

Radikalität und Antibürgerlichkeit eines Bohème-Intellektuellen wie Till durchaus bekannt, die 

zum Beispiel das verdrossene Kinderfräulein Konstantine Bachmann warnend an sie heran-

trägt: „‚Gnädige Frau‘, sagte sie streng [...], ‚der neue Kamerad Ihrer Kinder –‘“.1606 Und beim 

Nachdenken über Till fragt sich Christiane selbst noch zuweilen: „War er nicht für ihre Kinder 

ein reichlich zweifelhafter Spielgefährte, mit seinem lasterhaften Gassenbubenmund?“1607  

Christiane beklagt auch in ihrer Eifersucht, dass der große Freund der Geschwister über sie, die 

Mutter, zumeist hinweggehe und es ihn nicht kümmere, was in ihr geschehe: „Er ist grausam, 

sagte sie sich, wie es um mich steht, muß er wissen: warum reist er nicht ab? Er ist schlecht, 

ein schlechter Mensch. –“1608 Die Witwe fragt sich, ob Till wenigstens glücklich sei, „da er sie 

so viel leiden machte“1609, und sie weiß doch, dass die widersprüchlichen Züge des 21-Jährigen 

nicht mit konventionellen Begrifflichkeiten wie „Zuchtlosigkeit“ oder „Lasterhaftigkeit“ zu 

fassen seien – solche „Worte waren dumm und vergingen“. Stattdessen sagt sich Christiane: 

„Er war besser als sie“ und gesteht sich schließlich ein, Till mehr als ihr eigenes Leben zu 

lieben1610, was ihre depressiven Züge unterstreicht.  

Bei den gemeinsamen abendlichen Spaziergängen zum Fluss fühlt sich Christiane dadurch be-

glückt, dass der Bohémien an ihrer Seite zur Ruhe kommen kann, und sie hofft, den manchmal 

Schwermütigen durch ihre Zärtlichkeit dauerhaft von seinem „einsamen und verzweifelten 

Blick“1611 befreien zu können. Die Stimmung dieser Stunden ist sehr atmosphärisch in der fol-

genden Textpassage der Kindernovelle festgehalten:  

 

Sie gingen abends zusammen spazieren, bis zum Fluß hinunter führte ihr Weg. Das war die Nacht. Lichter 

schwammen in ihr. Der Fluß kam vorbei, in ihm schwammen die Lichter noch einmal, sie lagen in schaukelnder 

Ruhe auf seinem Vorüberfließen. Die seltenen Geräusche kamen von einer Werkstatt herüber, ein Hammerschla-

 
Christianes verweisen jedoch darauf, dass Klaus Mann hier weiterhin ein gesellschaftliches Konfliktfeld sah. – 
Zur grundlegenden Bedeutung des Themas im frühen Werk siehe Kapitel 2.2.4.9. und Kapitel 3.3.2.4.  
1606 KN, S. 153. 
1607 Ebd. 
1608 Ebd. 
1609 Ebd. 
1610 Alles ebd. 
1611 Ebd., S. 154. 
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gen, das Bellen eines Hundes weit weg. In den Bäumen war Wind. Die guten Bäume atmeten im Wind. Das Land 

atmete in der Nacht. 1612  

 

In diesem Abschnitt am Ausgang des vierten Kapitels versucht der Erzähler die gemeinsame 

Wahrnehmung und das abendliche Lebensgefühl Christianes und Tills szenisch zum Ausdruck 

zu bringen. Die Bewegtheit des Lebens und die Aufgewühltheit des jungen Bohémiens finden 

– ebenso wie sein Fernweh – einen ruhenden Gegenpol in der zärtlich-ängstlichen Liebe Chris-

tianes und in den Lichtern der Nacht, die sich im Fluss spiegeln. Aus der Szenerie scheint alle 

Unruhe und Bedrohlichkeit verschwunden zu sein, und in der beschaulichen ländlichen Welt 

mit ihren wiederkehrenden Geräuschen und Eindrücken kann sich auch Till aufgehoben fühlen 

– wie zumindest Christiane hofft.  

Es ist an dieser lyrischen Stelle interessant, wie in ihr eine spezifische Form von Melancholie 

oder Welttrauer literarisch ästhetisiert wird. Die kurzen Sätze wirken bei aller Emphase in ihren 

Wiederholungen seltsam schleppend oder sehnsüchtig-traurig. Man meint einen resignativen 

Unterton zu verspüren, der von Christianes Ahnungen oder ihrem Wissen davon zeugen mag, 

dass die erwünschte Hingabe an das Leben oder den Augenblick kaum gelingt und dass die 

Menschen getrennt bleiben, während große Glücksgefühle sich nur selten einstellen. Das ge-

meinsame Erleben Christianes und Tills wird längst wieder vergangen sein, wenn die „guten 

Bäume“ und das Land als Bestandteile der belebten Natur immer noch im Wind und in der 

Nacht atmen dürfen. In der nächtlichen Szene am Fluss und dem gemeinsamen Erleben zweier 

im Grunde einsamer Menschen deutet sich das spätere Scheitern der Liebesbeziehung zwischen 

der Witwe und dem 21-Jährigen an, und der Leser kann schon ahnen, dass der sehnsüchtig-

ruhelose Till die zurückgezogen lebende Familie bereits nach wenigen Wochen wieder verlas-

sen wird. 

 

Das fünfte Kapitel der Kindernovelle zeigt die zunehmende Sehnsucht Christianes, mit Till zu 

schlafen und ein Kind von ihm zu empfangen. Man darf wohl annehmen, dass dieser Wunsch 

mit ihrer (eher unbegründeten) Erwartung einhergeht, mit dem jüngeren Mann aus den „großen 

Städten“ auf längere Sicht zusammenzubleiben und fortan gemeinsam mit allen Kindern in der 

ländlichen Umgebung zu leben. Diese Vermutung lässt sich allerdings am Text nur schwer 

belegen, da im Zentrum der Erzählung die eigentliche Liebesszene zwischen Christiane und 

Till mit einem seltsamen religiösen Pathos beschrieben wird. Die handelnden Personen werden 

losgelöst von ihren individuellen Konturen nun als mythische Gestalten gezeichnet und schei-

 
1612 Ebd. 
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nen keinen autonomen Motiven und Entscheidungen mehr zu folgen, sondern vielmehr einem 

höheren, unbegreiflichen Auftrag.  

Das wachsende Begehren der Witwe für den 21-Jährigen führt „nicht etwa dahin, daß sie rastlos 

geworden wäre, heftig, leidenschaftlich, mit brennenden Augen. Sie ging noch stiller umher als 

sonst, ausruhend, ruhig wartend.“1613 Christiane verbringt nun die meiste Zeit allein in ihrer 

liebenden Entrücktheit und Verzückung. „Ihre Kinder kannte sie beinah nicht mehr. Wenn sie 

sie irgendwo im Garten spielen sah, kamen sie ihr fremd und häßlich vor, aufdringliche, magere 

Geschöpfe.“1614 Die Geschwister ihrerseits erkennen ihre Mutter kaum wieder und meiden 

ängstlich die Hausherrin, die ihnen wie eine Schlafwandlerin vorkommt. Der Erzähler führt im 

vierten Absatz des fünften Kapitels aus: 

 

Christiane hatte nicht acht auf ihre vier Kinder, jetzt war sie nicht Mutter. Ihr ganzer Körper und ihre ganze Seele 

warteten auf des fünften Kindes Empfängnis. / Gleichzeitig mit ihrem Begehren nach seinem Leib wuchs in ihr 

das Bedürfnis zu beten, das von jeher stark in ihr gewesen war. Den Rosenkranz zwischen den Fingern, saß sie 

und sprach mit Gott, stundenlang. In ihrem Herzen konnte keine Sekunde ein Zweifel aufkommen darüber, daß 

sie Seiner Gnade und Herrlichkeit in diesen Tagen der wartenden Wollust so nahe war wie noch nie.1615  

 

Die Witwe wird hier mit Hilfe katholischer Symbolik und einer teils biblisch anmutenden Spra-

che („warteten auf des fünften Kindes Empfängnis“1616) zu einer Heiligen und Madonnenfigur 

stilisiert, die von Gott eine Liebesvereinigung erfleht, die mit Unschuld geweiht sein soll. Als 

sie dann eines Abends den Schritt wagt, sich Till anzunähern, ihn auf der Terrasse zu küssen 

und in das Schlafzimmer zu bitten, fragt der Erzähler: „Von woher war er geschickt? Erkannte 

sie ihn denn nicht, den Engel, der Unruhe brachte in ihre Kammer? – Dann hieß sie Maria und 

wartete der Empfängnis.“1617  

Es ist oft genug kritisiert worden, dass die Liebesszene in der Kindernovelle mit ihrem unecht 

wirkenden religiösen Pathos und der fehlenden weltlichen Erotik zu den schwächsten Passagen 

der Erzählung zählt, und man ist geneigt, sie im Kontext der gelungenen Kindheitsidylle sogar 

für ein wenig peinlich zu erklären. Festzuhalten ist an dieser Stelle daher nur, dass Till, der 

zuvor als erotisch erfahrener und sinnlicher Mensch geschildert wurde, im fünften Kapitel eher 

wie ein spröder und unsicherer kleiner Junge wirkt, der Christianes Gefühle für ihn nicht zu 

erwidern scheint. Schon nach dem ersten Kuss auf der Terrasse stößt er sie zurück und unter-

nimmt einen zaghaften Fluchtversuch. Christiane folgt ihm ihrerseits in „tiefster Demut“ und 

 
1613 Ebd. 
1614 Ebd., S. 155. 
1615 Ebd. 
1616 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1617 KN, S. 156. 
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bittet Till, der sie mit „aufgerissenen und entsetzten“ Augen anblickt, „einfältig, schüchtern, 

aber so sicher dabei, als könnte es anders nicht sein: ‚Komm jetzt mit mir.‘“ Von Leidenschaft 

ist nichts zu spüren, wenn die Witwe „langsam die Treppe hinauf“ geht, „den Kopf geneigt, 

schwer, mit hängenden Armen. Er hinter ihr drein, als zwinge ihn etwas zu folgen, aber er täte 

es angstvoll.“ In einer ernsthaft-andächtigen Atmosphäre entkleiden sich Christiane und Till, 

während „die weiße Totenmaske des Gatten, mit der großen Nase, dem unerbittlichen Mund, 

der reinen, schimmernden Stirn“1618 gottähnlich auf sie zu blicken scheint. Anstelle der begeh-

renden Liebe zwischen Mann und Frau treten in der Szene zwei andere Motive in den Vorder-

grund: die Überwindung innerer Hemmungen angesichts einer strengen Moralinstanz und die 

Einsamkeit des frierenden Menschen, der mitleiderregend zu leben verdammt ist und bei einem 

anderen Menschen nach Nähe und Wärme sucht. Christiane nimmt Till in der Liebesszene wie 

folgt wahr: 

 

Das war sein Körper, den hatte er mitbekommen, der mußte [...] standhalten, frieren, sich sehnen, sich freuen, das 

war sein beseelter Körper, das einzige, was er hatte [...]. / Nichts in der weiten, trauervollen Welt schien ihr trau-

riger als dieses sein zu können. [...] / Von diesem Mitleid war die Zärtlichkeit voll, mit der sie jetzt seinen Leib 

streichelte. [...] „Komm zu mir!“ bat sie von unten herauf. – Aber er schüttelte nur den Kopf.1619  

 

Die Witwe bittet Till noch zweimal, zu ihr ins Bett zu kommen und wickelt ihn, als er endlich 

nachgibt, beglückt in die Decken ein – wie eine Mutter ihren Sohn –, bevor er sich ihr schließ-

lich ganz zuwendet mit einem Blick voll „Inbrunst, als habe er seit Jahren auf diese Stunde 

gewartet“1620. 

Der eigentliche Liebesakt, bei dem es zur Empfängnis des fünften Kindes kommt, wird in der 

Erzählung nicht beschrieben. Nach einem Absatz sehen wir die noch wachende Christiane, die 

auf den bereits schlafenden Till schaut und sich an die gemeinsam mit ihrem Mann verbrachten 

Nächte erinnert. Sie fragt sich am Ende des Kapitels, schon in den Morgenstunden: „Welchen 

von beiden hatte sie nun weniger gekannt?“1621 und zittert allein an Tills Seite „im kalten Mor-

gen“1622.  

 

Klaus Mann hat die Liebesszene der Kindernovelle offenbar durch religiöse Symbolik und mys-

tifizierende Elemente hervorheben und mit tieferer Bedeutung versehen wollen. Im Kontext der 

gesamten Erzählung, insbesondere vor dem Hintergrund der beiden Charaktere Christiane und 

 
1618 Alles ebd. 
1619 Ebd. 
1620 Ebd. 
1621 Ebd., S. 158. 
1622 Ebd. 
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Till und im Hinblick darauf, wie sie und das Verhältnis zwischen ihnen vorher gezeichnet wur-

den, erscheint das Geschehen im fünften Kapitel allerdings teilweise unglaubwürdig und irreal. 

Viele Fragen bleiben offen und können nur durch Spekulationen geklärt werden. Einige Inter-

preten haben versucht, die Ungereimtheiten im Zentrum der Erzählung mit der Psychologie des 

jungen Autors und dem angeblich unbewältigten ödipalen Drama in seiner Biographie zu er-

klären. Sascha Kiefer meint etwa in seinem Aufsatz, der die Kindernovelle mit Thomas Manns 

Unordnung und frühes Leid vergleicht: 

 

Daß das psychoanalytische Substrat der Erzählung nur zu deutlich faßbar blieb, mag für manche Unstimmigkeit 

auf der Figurenebene verantwortlich sein. So ist etwa Christianes Sehnsucht, ein Kind von Till zu empfangen, aus 

der Situation der alleinstehenden, vierfachen Mutter heraus nicht zu motivieren; auf der Autorenebene jedoch 

signalisiert der Empfängniswunsch den Triumph über die Vaterfigur.1623  

 

Eine solche Deutung, so sehr sie Kiefer auf der Hand zu liegen scheint, bleibt letztlich willkür-

lich. Sie führt vom literarischen Werk Klaus Manns weg und in Sphären seiner privatesten 

Biographie hinein, die mit Sigmund Freud gesprochen das eigene Unbewusste betreffen. Si-

cherlich ergibt es mitunter durchaus Sinn, das Schreiben von fiktionalen Texten aus Sicht eines 

Schriftstellers als Form von (sublimierter) Wunscherfüllung zu betrachten; aber um die Kin-

dernovelle in ihrer Eigengesetzlichkeit zu verstehen und zu würdigen, hilft ein solcher Ansatz 

kaum weiter. Trotz der ästhetischen und inhaltlichen Schwächen in den Mittelteilen der Erzäh-

lung kann der Text immer noch den Anspruch erheben, werkorientiert – und das heißt: auf der 

konkreten Form- und Inhaltsebene sowie mit Bezug auf die bewussten Autorintentionen oder 

weitergehend den historischen Gehalt – interpretierbar zu sein, ohne dass man die Biographie 

Klaus Manns in Einzelheiten kennen oder bemühen müsste. So lässt sich der Wunsch Christia-

nes, von Till ein weiteres Kind zu empfangen, zwar in gewisser Hinsicht für befremdlich erklä-

ren, ist aber innerhalb der Handlungslogik nicht völlig unmotiviert. Christiane mag – und sei es 

auch wider besseres Wissen – wirklich lange Zeit die Hoffnung haben, durch ein fünftes Kind 

den ruhelosen Till an sich und die Familie zu binden. Von seiner Abreise ist ja in der ersten 

Hälfte der Erzählung überhaupt keine Rede, und in den Wochen, die in den Kapiteln 3–5 be-

 
1623 Kiefer: Gesellschaftlicher Umbruch, S. 488. – Psychoanalytische Spekulationen über Klaus Mann und seine 
Biographie, die vom Werk des Autors sehr schnell auf seine Person zu schließen pflegen, finden sich recht häu-
fig in der Forschungsliteratur. Stellvertretend, und um ihren fließenden Übergang zum Sensationsjournalismus 
aufzuzeigen, zitiere ich aus der bereits angeführten Arbeit von Marianne Krüll: „Was mutete Klaus seinem Vater 
mit dieser Novelle [der Kindernovelle, d. Verf.] zu? Nicht nur hängte er ihn als Maske an die Wand, sondern er 
gesellte auch noch Katia einen jungen, ihm selbst ähnlichen Mann bei und ließ ein ‚fünftes Kind‘ auf die Welt 
kommen, schob also Thomas Manns geliebtes ‚Kindchen‘ diesem Mann unter! Es braucht keine tiefe Kenntnis 
der Psychoanalyse, um zu verstehen, daß Klaus hier seinen ‚Ödipus-Komplex‘ in Literatur umsetzte.“ (Krüll: Im 
Netz der Zauberer, S. 317).  
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schrieben werden, scheint er seine Zeit gerne mit der Familie zu verbringen oder zumindest 

nicht nach anderen Beschäftigungen zu suchen. 

Die religiöse Weihe für ihr liebendes Begehren, die die Witwe und gläubige Christin im Ge-

wande eines Empfängniswunsches betend von ihrem Gott erstrebt, lässt sich als Kompensation 

für die moralische Ächtung des außerehelichen Geschlechtsverkehrs deuten, die in ihrem Mi-

lieu und zu der Zeit, in der die Kindernovelle spielt, noch vorherrschend war. Ganz konkret 

macht sich diese Problematik für Christiane in der Erzählung an der angsteinflößenden Toten-

maske ihres verstorbenen Mannes fest, die im Schlafzimmer über ihr Bett zu wachen scheint. 

Es wäre vielleicht für sie in diesem Kontext eine zu große Unerhörtheit, sich in den mittleren 

Kapiteln die eigene sexuelle Lust als Frau explizit einzugestehen, und Gunter Volz weist zu 

Recht darauf hin, dass allein auf der Autorenebene die beschriebene Wollust Christianes in 

Verbindung mit katholischen Symbolen für breite Teile der zahlungskräftigen Leserschaft in 

den 1920er-Jahren schon eine große Zumutung gewesen sei:  

 

Mit der Verschränkung der erotischen Sehnsucht Christianes nach Till mit religiösen Elementen (Rosenkranz / 

Beten) zielt Klaus Mann auf die – zumindest für ein bürgerliches Publikum – provokativ-schwülstige Kombination 

von Erotik und Religion, die geradezu das auffällige und bezeichnende Merkmal von einigen frühesten Werken 

Klaus Mann abgibt.1624  

 

Schwer erklärbar bleibt aber an der eigentlichen Liebesszene, warum ihr kein wirklich befrei-

endes Element innewohnt und sie so leidenschaftslos und seltsam unerfüllt wirkt, warum auch 

Till so eingeschüchtert und zurückhaltend auftritt, warum Christiane die Rolle der Verführerin 

zu übernehmen hat, der er sich schließlich doch hingibt, und warum die Motive der Fremdheit 

und Ferne zwischen den beiden am Ende des fünften Kapitels stehen.  

Doch wenn man Tills Entschluss zur plötzlichen Abreise am folgenden Morgen hinzudenkt, 

den er der Familie im sechsten Kapitel mitteilt, dann erhellt sich der Umstand, dass der junge 

Mann Christianes Liebe nicht teilt, sondern bloß die unerwarteten Annäherungen der Mutter 

„hilflos und für eine Nacht beglückt entgegen[nimmt], um am nächsten Tag traurig-beunruhigt, 

voller Angst vor Bindungen und Bürgerlich-Beständigem, schleunigst wegzufahren“1625. Man 

muss sich vor Augen halten, dass Till in der ländlichen Szenerie überhaupt nicht aus freien 

Stücken aufgetaucht war, sondern sich durch ein schweres Leiden seines Bruders genötigt sah, 

trotz Reiselust und Fernweh in der Region zu verbleiben. „Es ist ärgerlich“, sagt der 21-Jährige 

im dritten Kapitel, „[i]ch darf mich nie zu weit von der Stadt entfernen, wo er im Krankenhaus 

 
1624 Volz: Sehnsucht nach dem ganz anderen, S. 66. 
1625 Györi: Der „Geniestreich“ Klaus Manns, S. 105. 
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liegt. Seit Wochen hält er mich hin, es kann jeden Tag aussein.“1626 Soweit jemand, der in der-

artiger Weise über einen sterbenden Bruder spricht, zu solchen Gefühlen überhaupt fähig ist, 

lernt Till während seines Aufenthalts im Südbayrischen, der doch etwas länger währt als „einige 

Tage“1627, eher die Kinder lieben als Christiane, und nach einer Deutung Susanne Wolframs 

interessiert er sich auch mehr für den verstorbenen Schriftsteller als für dessen hinterbliebene 

Witwe.1628 Es bleibt in jedem Fall festzuhalten, dass Christiane Till ebenso wenig als Liebhaber 

wie als verlässlichen Partner und Vaterersatz für ihre Kinder an ihrer Seite halten kann – sei es 

aus psychologischen Gründen oder wegen einer gesellschaftlichen Situation, die den jungen 

Bohémien zu ruhelos und für ihn eine beständige Liebe unmöglich macht. Wahrscheinlich liegt 

der Hauptgrund auf Figurenebene darin, dass Till sich nach der Freiheit „in den großen Städ-

ten“1629 sowie einem unbürgerlichen Leben sehnt – oder dass er zumindest als „junger europä-

ischer Intellektueller“ den entscheidenden Entwicklungen innerhalb der von ihm wahrgenom-

menen Gesellschaftskrise nicht eskapistisch den Rücken kehren möchte, sondern danach strebt, 

seinen Beitrag zur Erneuerung des Denkens und des zeitgenössischen Lebenszusammenhangs 

zu leisten.  

Zwar fällt auch dem jungen Mann beim ersten Zusammentreffen mit der Witwe auf, „wie un-

gemein schön sie war“1630; trotzdem bleibt fraglich, ob sie Till im Ganzen wirklich so beein-

drucken kann und liebenswert erscheint, wie Herbert Schlüter meint, in dessen Augen von der 

Figur der Mutter in der Kindernovelle „alles Licht und alle Lebenswärme aus[geht]“1631. Es 

kann auch mit guten Gründen bezweifelt werden, ob Klaus Mann mit seiner Christiane in der 

Kindernovelle insgesamt eine überzeugende Menschendarstellung geglückt ist, wie Fredric 

Kroll behauptet.1632 Wenn es die Intention des Autors gewesen sein sollte, die Figur der Mutter 

und Liebhaberin als glänzende Frauengestalt darzustellen, was manche Formulierungen des Er-

zählers oder der Kinder nahezulegen scheinen, so ist ihm dies im Ganzen nicht gelungen. Dem 

erwünschten Wärmestrom um Christiane und ihrer Aura einer liebenswert-entrückten Schön-

 
1626 KN, S. 144. 
1627 Ebd. 
1628 Vgl. Wolfram: Die tödliche Wunde, S. 38 ff.: „Als Verehrer des toten Philosophen ist Till zu Christiane ge-
kommen. Wenn er mit ihr schläft, ist er auch dem Verstorbenen nah. Auf diese Weise wird der Geschlechtsakt 
mit Christiane für Till zur Vereinigung mit dem Toten. Wie in ‚Der fromme Tanz‘ und später in dem Theater-
stück ‚Der Siebente Engel‘ wird die Hochzeit zweier Männer vollzogen, bei der die Frau nur als Stellvertreter 
fungiert.“ – Diese Interpretation erscheint mir insofern etwas abwegig, als für Till, wenn er mittels Christiane die 
Vereinigung mit dem großen Philosophen gesucht hätte, doch kein Grund zu seiner fluchtartigen Abreise gege-
ben gewesen wäre, nachdem diese wirklich stattgefunden hat. Psychoanalytisch müsste man die Abreise des jun-
gen Mannes wohl eher als Ausdruck der Kapitulation und des Eingeständnisses seiner Schuldgefühle gegenüber 
dem Familienvater verstehen.  
1629 KN, S. 159. 
1630 Ebd., S. 143. 
1631 Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 115. 
1632 Vgl. KMS2, S. 157. 
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heit widerspricht ihr eigenes Verhalten und Auftreten allzu oft. Die Figur der Witwe zeigt in 

der Novelle an vielen Stellen leere oder sogar tote Blicke, sie ist müde, anfällig für Migräne 

und leicht durch ihre Kinder enervierbar. In seiner englischsprachigen Autobiographie The 

Turning Point hat Klaus Mann Christiane selbst als „patient and meek, but secretly disap-

pointed“1633 charakterisiert, und man kann vielleicht sogar so weit gehen, ihr Züge einer de-

pressiven Beziehungslosigkeit zu unterstellen, die wahrscheinlich aus ihrer ängstlichen Devo-

tion gegenüber dem verstorbenen Gatten resultiert. Sie kann aus ihrer Ich-Schwäche heraus 

andere Menschen nicht erkennen und kapituliert etwa vor der Aufgabe, Till und seine Wider-

sprüche zu fassen, sehr schnell.1634 Christianes Selbsterniedrigungen dem Jüngeren gegenüber, 

die sie sich zufügt, nur um mit ihm schlafen zu können und ein Kind zu empfangen, passen 

nicht in das Bild einer wirklichen Emanzipation, die sich als Ziel ihrer Entwicklung innerhalb 

der Novelle an einigen Stellen andeutet.  

Die Motive der Fremdheit und Verständnislosigkeit gegenüber denjenigen Menschen, die sie 

zu lieben vorgibt, wiederholen sich in der Kindernovelle ebenso häufig wie die der gesellschaft-

lichen Isolation Christianes. Vor dem Hintergrund ihrer Lebensferne erstaunt es am Ende gar 

nicht mehr, dass sie im letzten Satz der Erzählung dem neugeborenen Kind seltsam schicksals-

ergeben anvertraut: „Aber diesmal wäre ich beinah gestorben.“ Sie lächelt dabei das Neugebo-

rene „matt“ an, „mit selig geschlossenen Augen“1635, wodurch sich zuletzt ihre geheime Sehn-

sucht nach dem Tode offenbart. Die Mutter lässt an keiner Stelle der Erzählung einen leiden-

schaftlichen Lebenswillen und ein klares Bewusstsein ihrer selbst erkennen, und sie ist oft von 

einer Aura trauriger Leere umgeben, über die auch die Ästhetisierungen der Erzählung und die 

wiederholten Hinweise auf ihre große Schönheit nicht hinwegtäuschen können.  

 

Christianes Entwicklung zwischen Tills Ankunft und seiner erneuten Abreise führt sie nur kurz-

zeitig dahin, ihrer Sehnsucht nach Liebe, Erotik und menschlicher Bindung zu folgen und die 

zuvor gepflegte, mit bürgerlichem Konventionalismus verbrämte Distanz zu anderen Menschen 

und der Welt ansatzweise zu überwinden. Aber schon in der Liebesszene fällt sie wieder in eine 

demütige Haltung zurück und beschränkt sich zuletzt auf die traditionelle Frauenrolle, der zu-

folge sie als Mutter vor allem Kinder in die Welt zu setzen habe. Damit bleiben die Handlungs-

dynamik der novellistischen Liebesgeschichte rund um Christiane und der Prozess ihrer Ver-

wandlung in der Kindernovelle gewissermaßen auf halbem Wege stecken. 

 

 
1633 Kl. Mann: Turning Point, S. 118. 
1634 Vgl. KN, S. 153. 
1635 Alles ebd., S. 176. 
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Das fünfte Kapitel stellt den Wendepunkt der Erzählhandlung dar: Christiane empfängt in der 

einzigen gemeinsamen Nacht mit Till ihr fünftes Kind und verliert zugleich den Geliebten, den 

sie gar nicht wirklich für sich gewonnen hatte. Die „Hochzeit zwischen dem ruhenden und 

bewegten Leben“1636, über die Christiane während der Liebesszene nachdenkt, findet nur in 

dem kurzen Augenblick der Vereinigung zwischen ihr und Till statt. Neben dem Schlafenden 

fühlt sich die Witwe bereits wieder einsam und mag schon vorausahnen, dass der junge Vaga-

bund sie und die Kinder verlassen wird. 

Dass Till dann wirklich bereits am nächsten Morgen in unbekannte Fernen abreist, ist bei nä-

herer Betrachtung nicht mehr verwunderlich. Susanne Wolfram spricht zu Recht von einer 

„Flucht“1637, da Till sich nur noch kurz von der Familie verabschiedet, ohne genaue Gründe für 

sein Fortgehen anzugeben. Er nennt keine Ziele seiner Reise, trifft keine Absprachen über ein 

Wiedersehen, möchte auch Christiane, die ihn darum bittet, nicht mit sich nehmen. Von seinem 

Bruder, dessen Krankheit ihn ursprünglich überhaupt zum Verweilen in der ländlichen Umge-

bung zwang, hat er nach eigener Angabe keine Nachricht erhalten, und trotzdem lässt er die 

entsetzte Witwe wissen: „‚Es ist aber notwendig, daß ich fahre.“1638 Etwas später wiederholt er 

noch einmal: „Ja, ich muß fort.“1639  

Till lächelt Christiane in der Abschiedsszene zu, und sie blickt in seine „aufgerissenen, einsam 

schauenden Augen“1640, sieht noch einmal um seinen Mund „dieses traurige, ratlose, angstvolle 

und liebenswürdige Lächeln“1641. Till küsst Christiane nicht mehr, sondern streichelt nur kurz 

über „ihr langes, wunderbares, aufgelöstes Haar, in einer flüchtigen und sanften Zärtlichkeit 

ließ er es sich durch die Finger rinnen.“ Sie wendet sich ihm zu und sagt leise: „‚Ich werde 

niemals verstehen, warum du das tust.‘“ Aber sie spricht, wie der Erzähler anmerkt, diese Worte 

„fast ohne Ausdruck, gegen ihr besseres Wissen und [...] wie eine Lüge“1642. Till antwortet nicht 

auf ihren zaghaften Vorwurf, sondern blickt stattdessen mit „geheimnisvollen Augen“1643 über 

sie hinaus – eine Geste, die in der Kindernovelle insgesamt drei Mal vorkommt und das Fern-

weh bzw. utopische Heimweh des jungen Bohémiens symbolisiert.1644  

 
1636 Vgl. ebd., S. 158. 
1637 Vgl. Wolfram: Die tödliche Wunde, S. 47. 
1638 KN, S. 158. 
1639 Ebd., S. 159. 
1640 Ebd., S. 158. 
1641 Ebd., S. 159. 
1642 Alles ebd. 
1643 Ebd. 
1644 Am Ende des dritten Kapitels sieht Till beim Abschied an Christiane „vorbei und mit weiten Augen hinein in 
die Landschaft“ (ebd., S. 146), und bei seiner endgültigen Abreise in der Mitte des sechsten Kapitels neigt er 
sich über Christianes Hand, „so flüchtig wie damals, das erstemal, auf der Veranda. Er richtete sich auf, wieder 
sah er an ihr vorbei und ins Weite“ (ebd., S. 160). 
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Die Szene erweist sich nicht nur durch den Hinweis auf die „geheimnisvollen Augen“ Tills als 

stark mystifizierend, sondern auch durch den Umstand, dass in ihr eigentlich überhaupt nicht 

gesprochen wird und sich jenseits des verbalen Austauschs ein tieferes Verständnis der han-

delnden Personen für den schicksalhaften Lauf ihres Lebens abzuzeichnen scheint, das ihr Ein-

geständnis, sich gegenseitig fremd bleiben zu müssen, einschließt. Till muss fort, womit der 

Wunsch nach der schönen Idylle und dem privaten Glück unerfüllt bleibt, und scheint zu sagen: 

„Sieh doch, ich kann nicht anders.“ Christiane gibt ihm letztlich recht, obwohl sie insgeheim 

hofft, dass er bliebe oder dass sie zumindest mit ihm reisen könnte.  

 

Mit der liebenden Witwe, die ihn bleich und mit verdunkeltem Blick zum Bahnhof begleitet, 

spricht Till tatsächlich bis zu seiner endgültigen Abfahrt kein einziges Wort mehr, wozu der 

Erzähler wiederum mit stark mystifizierendem Unterton anmerkt: „Sie wußten schon alles und 

wußten so fürchterlich wenig, daß es sinnlos gewesen wäre, anzufangen mit Worten. Das Wort 

war unzulänglich und gemein.“1645 Die Sprachskepsis, die diese Zeilen vermitteln, war in der 

Kindernovelle schon in den Anfangskapiteln angeklungen, wenn etwa Heiner Schwierigkeiten 

hatte, seine große Liebe zur Mutter mit Worten auszudrücken und der Erzähler nicht mit Er-

wachsenenbegriffen aushelfen wollte. Im siebten Kapitel, in dem Christianes Bruder Gaston 

anreist, um mit der Familie und vor allem der trauernden Schwester für einige Zeit zu leben, 

wird das Thema ein weiteres Mal aufgegriffen. Dort heißt es über die beiden Geschwister, die 

sich zu diesem Zeitpunkt immerhin jahrelang nicht gesehen haben1646: 

 

Was sollten Christiane und Gaston sich erzählen? Sollte sie ihn nach seinen Erlebnissen in den großen Städten 

fragen? Gewiß hatte er dasselbe wie sie erlebt, bloß auf andere Art und vielleicht mehr als nur einmal. Zwischen 

ihnen war die stille und geheimnisvolle Verbundenheit, die es allein zwischen Geschwistern gibt. Einer verstand 

und wußte, was der andere gelitten hatte, Worte waren nicht nötig.1647  

 

Die nur zu verständliche Befürchtung der Figuren in der Kindernovelle, des Erzählers und ge-

wiss auch Klaus Manns, der all diese geschaffen hat, dass eine entzauberte und entleerte Spra-

che mit ihren allgemeinen Begriffen das Erleben des Einzelnen entweihen oder zerstören könne 

und gerade zwischen Liebenden oft unangebracht oder mangelhaft erscheinen mag, schlägt vor 

dem Hintergrund der umfassenden Sprachkritik der Erzählung in die irrige Annahme um, dass 

 
1645 Ebd. 
1646 Einmal sei der Onkel in der Zeit seit Lieschens Geburt zu Besuch gekommen, erfahren wir aus Sicht der Kin-
der im ersten Kapitel (vgl. ebd., S. 136). 
1647 Ebd., S. 165 
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der tiefere und zartere Mensch sich ohne Worte am besten auszudrücken vermöge.1648 Die zum 

Teil in der Kindernovelle nahegelegte Alternative, über das eigene Erleben, wenn überhaupt 

verbalsprachlich, so wenigstens in geheimnisvoller, kindlicher oder nicht unmittelbar verständ-

licher Rede zu kommunizieren, beraubt – undialektisch gedacht – den Einzelnen ebenso seiner 

Individualität wie das vorbehaltlose Vertrauen in die Allgemeinbegriffe, die oft genug kaum 

vom Klischee zu unterscheiden sind.  

 

Christiane interpretiert in der zweiten Hälfte der Kindernovelle den Gang der Dinge zunehmend 

mit Kategorien des Mythos, mit denen sie von ihrer Individualität abstrahiert und den eigenen, 

unbegriffenen und leidvollen Erfahrungen tiefere Bedeutung beizumessen versucht. Sie zieht 

sich nach der Trennung von Till in tiefer Trauer auf ihr Zimmer zurück, aber sie fügt sich de-

mütig in ihr eigenes Schicksal der Verlassenen und erhebt keine Klage, mit der sie die Wen-

dungen in ihrem Lebenslauf in Frage stellen würde. Sie wiederholt nur für sich und akzeptiert 

– erstaunlich genug unmittelbar nach der Abreise des 21-Jährigen – einige mythologisch-welt-

deutende Worte, die Till ihr gegenüber einmal verwendet hatte: 

 

Der Schmerz war stärker als alles, alle Dinge waren aus Schmerz gemacht, sie saß und litt, dieses Leiden war 

allein ihr Leben, jedes Atmen war Leid. [...] / Alles Leben ist trostlos, alles Leben ist wahrhaft untröstbar. Für 

welchen Fluch müssen die zum Leben Verurteilten denn büßen? – 1649 

 

Die hier behauptete allgemeine Trostlosigkeit des Daseins soll die Trauernde über ihren indivi-

duellen Schmerz trösten, indem sie diesen in Abstraktion von der eigenen Wahrnehmung und 

dem eigenen Empfinden ästhetisiert. Ihr Erleben wird als Teil einer unabänderlichen Natur und 

ihrer Kreisläufe dargestellt. Ebenso wie die Jahreszeiten aufeinanderfolgen, ist der Mensch jung 

und wird altern; ebenso wie er so etwas wie Glück in der Liebe erfahren kann, ist dieses ver-

gänglich und wird vom Leid abgelöst. Till ist gekommen, nun ist er fort. Im Zentrum der Le-

 
1648 Günther Anders formuliert in seinem philosophischen Werk Die Antiquiertheit des Menschen einen ähnli-
chen Einwand gegen die irrationalistische Sprachkritik: „Nichts ist heute deplacierter als die weinerliche oder 
hochmütige Klage der Irrationalisten, unsere Sprache käme der Fülle und Tiefe unseres Erlebens nicht nach. Die 
Großen der Vergangenheit, mit deren Fülle und Tiefe wir uns wohl kaum messen können, waren ihren Erlebnis-
sen sprachlich durchaus gewachsen […]. Je weniger man freilich zu sagen hat, desto voreiliger macht man aus 
der Not eine Schwärmerei und aus der Armut einen Reichtum; desto eher protzt man, um damit das Über-
schwengliche des eigenen Erlebens zu beweisen, mit dem Konkurs der Sprache. […] Die wirkliche Not und Ver-
legenheit von heute besteht nicht darin, daß wir unsere angebliche Fülle und Tiefe ‚zerreden könnten‘; umge-
kehrt darin, daß wir unsere Fülle, sofern wir solche haben, zum Zerrinnen, und unsere Tiefe zum Versanden 
bringen könnten, weil wir, als mit Sprache Belieferte, begonnen haben, das Sprechen zu verlernen.“ (Günther 
Anders: Die Antiquiertheit des Menschen. Bd. 1: Über die Seele im Zeitalter der zweiten industriellen Revolu-
tion. München 1956, S. 334).  
1649 KN, S. 161. – Till verwendet Christiane gegenüber fast dieselben Worte am Ende des vierten Kapitels (vgl. 
ebd., S. 154).  
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bensmythologie in Klaus Manns Kindernovelle steht die Schwangerschaft Christianes, deren 

sie sich am Ende des sechsten Kapitels bewusst wird, als der Liebhaber längst abgereist ist:  

 

Der Sommer summte um sie, die Luft zitterte blau. Käfer liefen träge über das Gras, die Sonnenblumen trugen 

ihre schweren Häupter ermüdet. Draußen ging gebückt und träge ein greises Bäuerlein vorbei. Mag noch ein Kind 

in die Welt kommen, dachte Christiane schwer. Deswegen verändert sich nichts. Soll noch einer mehr das Leiden 

dieser Erde tragen.1650  

 

 

4.4.2.3. Die unerwartete Handlungsdynamik im Lichte der Novellentheorie 

 

Der dreigeteilte Aufbau der Kindernovelle, in der eine zeitlose Kindheitsidylle, eine novellisti-

sche Liebesgeschichte vor dem Hintergrund der krisenhaften 1920er-Jahre sowie die versuchte 

Versöhnung aller Konflikte im Mythos der Ewigen Wiederkehr aufeinanderfolgen und zugleich 

miteinander verschränkt werden, erschwert eine einheitliche Gesamtdeutung der Erzählung.  

Der Umstand, dass sich Klaus Manns Prosastück im eigenen Titel als Novelle ausweist, kann 

dazu verleiten, es an den Begriffsbestimmungen der literaturwissenschaftlichen Novellentheo-

rie zu messen. Josef Kunz hat mit Blick auf die lange Tradition novellistischen Erzählens in 

Europa die klassische Gestalt dieser literarischen Form idealtypisch wie folgt zu definieren ver-

sucht:  

 

Als maßgebend für die Wahl der Thematik würde [...] das Moment der Neuheit gelten müssen. [...] Als spezifisches 

Klima des Novellengeschehens wäre [...] ferner bestimmend, was im Hier und Jetzt ‚sich ereignet‘; dieses vor 

allem im Unterschied zum Märchen.1651 / Die Thematik der Novelle ist dadurch festgelegt, daß das darin gestaltete 

Geschehen den Charakter des Überraschenden, Unerwarteten, Unberechenbaren hat.1652  

 

 
1650 Ebd., S. 163. – An dieser Stelle zeigt sich eine große Nähe der Mutterfiguren bzw. des durch diese jeweils 
vermittelten, demütig-irrationalistischen Fatalismus in Klaus Manns Kindernovelle und Herman Bangs Das 
weiße Haus. Dies wird deutlich, wenn man die folgende, ein Gespräch zwischen der Mutter und ihrem Mann 
wiedergebende Schlüsselpassage aus dem Roman von 1898 betrachtet, der sehr wahrscheinlich als ein wichtiges 
literarisches Vorbild der hier behandelten Erzählung anzusehen ist (siehe Kapitel 4.3.2., S. 374 ff.): „– Fritz, die 
Natur ist stärker, und es ist die Erde selbst, die sie treibt. / – Ja, Fritz; und sie sprach heftiger: / – Je mehr ich 
nachdenke, desto sicherer sehe ich es, es gibt nur ein Gesetz, das einzige, daß das Leben fortgesetzt werden will. 
/ Sie schwieg wieder eine Weile und sagte dann langsamer: / – Das glaube ich. / – Fortgesetzt zu welchem Ziel? 
/ – Das Ziel? Das Ziel ist, daß gezeugt werden soll. / – Und warum? / Die Mutter sah in die leere Luft hinaus: / – 
Ich weiß es nicht, sagte sie: / – Gibt es nicht Billionen Sterne? Die folgen wohl demselben Ziel. / Sie schwieg 
kurz. / Dann sagte sie: / – Warum, Fritz, sind die Menschen so eitel? Sind wir nicht die geringsten Knechte in 
einem großen Haus, vor dessen Herrschaft Blicke wir nie vorgelassen werden? / – Laß uns unsere Tränen verber-
gen. / – Wir leiden und – bereiten Leiden. / – Mehr wissen wir nicht …“ (Bang: Das weiße Haus, S. 92 f.) 
1651 Kunz: Einleitung. In: Ders. (Hg.): Novelle, S. 1 f. 
1652 Ebd., S. 4. 
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Nach Kunz habe der Novellist auf eine „strenge Objektivität der Darstellung und die Geschlos-

senheit und Ökonomie der Gestaltung des Handlungszusammenhangs“1653 zu achten, so „daß 

alle Aufmerksamkeit auf das zentrale Ereignis – und das ist in der Novelle immer die Situation 

der Krise – ausgerichtet und bezogen bleibt“1654.  

Man kann im Lichte dieser Bestimmungen die frühe Erzählung Klaus Manns durchaus als No-

velle lesen1655, insofern sie mit der Annäherung zwischen Christiane und Till und der Zeugung 

des „illegitime[n] fünfte[n] Kind[s]“1656 auch von einer „unerhörten Begebenheit“ (Goethe) vor 

dem Hintergrund der zeitgenössischen Gegenwart des Autors handelt. Die kurze Beziehung 

zwischen der Witwe und dem zehn Jahre Jüngeren, von der in den mittleren Teilen des Stücks 

berichtet wird, führt zu einer bewusst erlebten Wendung im Leben der weiblichen Hauptfigur. 

Nach der Trennung von Till gelangt die zurückgelassene Christiane zu einem Gutheißen ihres 

Schicksals und der menschlichen Existenz im Allgemeinen – auch und gerade unter Einschluss 

der schmerzerfüllten Seiten des Lebens. Kunz hält es für die Beurteilung einer Novelle für ent-

scheidend, „ob [...] in der erzählenden Vorführung der Geschehnisse die strenge Linie einer 

novellistischen Perspektivenführung vom Anfang nach dem Ende als der deutenden Pointe des 

Ganzen hin gewahrt ist“1657. Im Falle der Kindernovelle wäre diese deutende Pointe in Christi-

anes krisenhafter Entwicklung hin zu einer Bejahung des „bewegte[n] Leben[s]“1658 zu sehen, 

die auf das Eingangsmotto der Erzählung und damit auf ein zentrales Anliegen des Autors selbst 

zurückverweist. Im Lichte der Verse des Angelus Silesius soll der dargestellte Ausschnitt aus 

dem Leben Christianes exemplarisch auf einen hintergründigen Zusammenhang allen Seins im 

Zeichen des Eros hindeuten, der außerhalb aller konkret-gesellschaftlichen Begriffe existiere. 

In dem bewusst erlebten und durchlittenen Schicksal der Witwe sowie aller anderen Figuren 

der Kindernovelle wiederholt sich im Sinne dieser Abstraktion nur der ewige Weltlauf1659, den 

 
1653 Ebd., S. 8. 
1654 Ebd., S. 9 f. 
1655 Sascha Kiefer bemüht die Novellentheorie Paul Heyses, um zu einer Gattungsbestimmung der Kindernovelle 
zu gelangen: „[L]etztlich ist es der Philosoph, dessen Gestalt alle Ereignisse überschattet. Seine Totenmaske 
wird zum dominierenden Symbol – mit Paul Heyse zu sprechen, wäre sie der ‚Falke‘, der die Gattungsbezeich-
nung Novelle rechtfertigt.“ (Kiefer: Gesellschaftlicher Umbruch, S. 364 f.) 
1656 Süskind: „Klaus Mann: ‚Kindernovelle‘“, S. 6. 
1657 Kunz: Einleitung. In: Ders. (Hg.): Novelle, S. 11. 
1658 KN, S. 158. 
1659 Die Lebensphilosophie bzw. -mythologie des jungen Klaus Manns und sein programmatischer amor fati wa-
ren sehr stark beeinflusst von Friedrich Nietzsche, Henri Bergson und Knut Hamsun. Über letzteren schrieb der 
Autor der Kindernovelle im Jahr 1926 als ein wichtiges schriftstellerisches Vorbild: „[E]r ist der Größte der lebt, 
und vielleicht gibt es nichts mehr darüber hinaus.“ (FJu, S. 71). – Leo Löwenthal kritisiert die Weltanschauung 
Hamsuns als spätbürgerliche Ideologie: „[Sie gewährt] den anti-intellektualistisch gesinnten bürgerlichen Grup-
pen den Trost, daß ihre in der Produktion erfahrene Nichtigkeit und Bedeutungslosigkeit aus dem größeren, dem 
metaphysischen Zusammenhang von der Übermächtigkeit des Lebens überhaupt zu begreifen ist; das Indivi-
duum fühlt sich mit der Realität ausgesöhnt, wenn es sich als erhabenes, aber notwendiges Opfer eines Gesche-
hens inne wird, dem es nicht bloß mechanisch, sondern sinnhaft unterworfen ist. [...] Diese Metaphysik des Le-
bens ist [...] der puritanischen Predigt von der Genügsamkeit aufs engste verwandt. [...] Vor dem hypostasierten 
Begriff des Lebens sollen alle Wünsche nach vernünftiger Gestaltung der menschlichen Existenz als lächerlich 
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die deutsche Mystik schon im 17. Jahrhundert beschwor: „Die Sonn erreget all’s, macht alle 

Sterne tanzen / Wirst du nicht auch bewegt, so g’hörst du nicht zum Ganzen.“1660  

 

Auf der konkreten Figurenebene der Kindernovelle wirkt indes der Entwicklungsweg Christia-

nes in seinen ungeklärten Widersprüchen teilweise unglaubwürdig, und die Witwe steht am 

Ende wohl eher als Geschlagene da, die sich mit Hilfe ästhetizistischer Mythen trösten muss, 

denn als starkes Individuum, das sich in seiner Zeit und gegen sie behauptet.1661 Wenn sie kurz 

vor Ende der Erzählung zu der Einsicht gelangt, das Leben „wollte gutgeheißen werden, so wie 

es war“1662, dann verbirgt sich hinter der proklamierten Liebe zum Dasein ihr Wissen darum, 

dass die menschliche Existenz ihrer Zeit, also des 20. Jahrhunderts, unbegreiflich leiderfüllt 

sei, worüber die Tatsache seiner so oder so unabänderlichen Bestimmtheit zum Tode („Es gab 

nur das Leben, das dem Tode entgegenwuchs.“1663) nicht hinwegtrösten kann. Ebenso wie Till, 

der in Gesprächen mit der Witwe offen von seinem Ekel an der Epoche und dem zeitgenössi-

schen Leben spricht, ist Christiane in der Kindernovelle eine verzweifelte und einsame Figur, 

die sich als zu schwach erweist, um nach denjenigen Gründen ihrer unerfüllten Existenz zu 

fragen, die vom Menschen selbst zu verantworten sind. Während Till zumindest für den Ver-

such des Eingreifens in die entscheidenden Entwicklungen und Debatten der Zeit steht (worauf 

nicht zuletzt Christianes Traum von ihm als „Herzog der Kinder“ hindeutet), schlägt die Klage 

der Mutter, hinter der sich ihre Sehnsüchte verbergen, am Ende völlig um in die (ohnmächtige) 

Zustimmung zur historisch gewordenen Gestalt des menschlichen Daseins und in eine mehr 

oder weniger eingestandene Parteinahme mit dem Tod, der nach diesem Verständnis nicht am 

Ende eines erfüllten Lebens steht, sondern den Einzelnen dem Schmerz und den Zumutungen 

seines gesellschaftlichen Daseins entziehen soll.  

 

Um dem konkreten Gehalt der Kindernovelle unterhalb solcher letztlich ideologischen Abstrak-

tionen gerecht zu werden und den utopischen Zügen der Erzählung in unverstellter Weise nä-

herzukommen, bietet es sich an, abschließend noch einmal die Kindheitsdarstellungen des 

Stücks sowie die Traumsequenz zu betrachten, in der Christiane Till zusammen mit einer gro-

 
erscheinen.“ (Leo Löwenthal: Knut Hamsun [1937]. In: Ders.: Schriften. Hg. von Helmut Dubiel. Bd. 2: Das 
bürgerliche Bewußtsein in der Literatur. Frankfurt/M. 1990, S. 245–301, hier S. 289). 
1660 KN, S. 128. – Siehe für den Nachweis des Zitats Kapitel 4.3.1., S. 365 (Fußnote 1359). 
1661 Gerhard Härle weist auf Klaus Manns generelle Neigung zum Schicksalhaft-Mythischen hin, insofern in des-
sen Werk spezifische Lebenserfahrungen oft vor dem Hintergrund ewiger Muster im Lauf der Welt ausgedeutet 
würden. Dies stehe in einem Widerspruch zum Individualitätsverständnis moderner Novellistik und zum neuzeit-
lichen Freiheitsbegriff: „Nicht also ein einzelnes Schicksal gestaltet hier ein Autor, indem er das Allgemeine im 
Einzelnen sichtbar machte, sondern er ordnet sein Einzelleben in die bereits existierende Metaphysik des Mythos 
oder des Märchens ein.“ (Härle: Männerweiblichkeit, S. 296).  
1662 KN, S. 172. 
1663 Ebd. 
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ßen Schar von Kindern auf dem Weg in eine bessere Zukunft sieht, da diese nicht nur literarisch 

gelungener sind, sondern auch thematisch die eigentliche Substanz der Erzählung ausmachen. 

 

 

4.4.3. Zur Kindheitsdarstellung in den Schlusskapiteln  

4.4.3.1. Die sich behauptende Kinderperspektive 

 

Nach der überstürzten Abreise Tills im sechsten Kapitel greift der Erzähler die Perspektive der 

vier Geschwister wieder auf, die alle vier von den Konflikten Christianes, ihrem kurzen Glück, 

ihrer Enttäuschung und der Schwangerschaft nichts wissen und weiterhin ganz mit ihren eige-

nen Unternehmungen beschäftigt sind. Durch den erweiterten Bewusstseinsstand der verlasse-

nen Mutter, die sich unter dem Eindruck ihrer kurzen Bekanntschaft mit dem „jungen europäi-

schen Intellektuellen“ ganz neuartige Gedanken macht und über die Zukunft ihrer Familie nach-

sinnt, schließt sich der Rahmen der Kindernovelle in einer reizvollen Kontrastierung der nun 

klar getrennten erwachsenen und kindlich-naiven Weltsicht.  

 

Der Wendepunkt im Zentrum der Kindernovelle, der sich auf der unmittelbaren Handlungs-

ebene zwischen dem Liebesakt und der Abreise Tills verorten lässt, führt auch zu einer nun 

deutlich spürbaren Verschiebung in der gesamten Blickrichtung der Erzählung und – im Unter-

schied zur Vorstufe Spielende Kinder – zu dem Eingeständnis, dass die ruhende und glückliche 

Idylle auf dem Land für alle beteiligten Personen unerreichbar bzw. für die Kinder zum Unter-

gang bestimmt ist. Herbert Schlüter schreibt, wobei er allerdings den Erzähler der Kinderno-

velle allzu leichtfertig mit Klaus Mann selbst in eins setzt:  

 

Der Blick des Erzählers richtet sich einmal zurück und beschwört die Traum- und Kinderwelt, angesiedelt im 

‚Tölzhaus‘ der Eltern, und das andere Mal vorwärts, in eine mit aller jugendlichen Entschlossenheit gewollte, aber 

doch mit bangen Vorahnungen erwartete Zukunft.1664  

  

Durch den veränderten Gesamtkontext der Erzählung und die Trauer der Mutter erscheinen 

auch die Kinderpassagen der letzten Kapitel in einem anderen Licht, obwohl die Sichtweise der 

Kinder im Wesentlichen noch die gleiche geblieben ist. Zwar sehen wir auch die vier Kleinen 

im sechsten Kapitel, als Till ihnen den Entschluss zu seiner Abreise mitteilt, zum ersten Mal 

weinend – sie lassen sich aber schnell wieder trösten und können nicht ermessen, dass sie ihren 

großen Freund lange nicht und vielleicht sogar niemals wiedersehen werden. Till versichert 

 
1664 Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 112. 
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ihnen: „[I]hr seid so bald erwachsen – dann begegnen wir uns in den großen Städten –“1665, und 

der Erzähler fügt hinzu, dass sie sich auf diese Aussicht freuten – aber man darf wohl annehmen, 

dass die Kinder sich nicht deswegen schnell wieder fröhlich zeigen, weil sie sich unter dem 

vage in Aussicht gestellten Wiedersehen in den großen Städten wirklich etwas vorstellen könn-

ten, sondern weil sie den tröstenden Worten ihres großen Freundes einfach vertrauen oder ver-

trauen wollen.  

Die Geschwister bewahren sich im Fortgang der Handlung ihre kindliche Lebensheiterkeit, 

während die Mutter über das „Leiden dieser Erde“1666 sinniert. Im siebten Kapitel, als Christi-

anes Bruder Gaston zu Besuch gekommen ist, sehen wir die Geschwister bereits wieder ganz 

eingespannt in ihr Spiel: 

 

Die Kinder bauten Paläste im Sand, Mama trat mit dem Onkel dazu, das erstemal seit langer Zeit sprach Mama 

wieder herzlich und richtig mit ihnen. „Wir bauen einen Palast für Till“, erzählte Heiner mit erhitzten Wangen, 

„damit er drin wohnen kann, wenn er wiederkommt – sieh nur: mit lauter unterirdischen Gängen, und darüber sind 

Tanzsäle aus Marmorstein –“ Mama bückte sich tief, um in den unterirdischen Palast zu schauen. „Ja“, sagte sie 

nur, „lauter Gänge und Säle –“1667  

 

Der Absatz greift die spezifische Kindheitsperspektive der Novelle ungebrochen auf und zeigt 

mittels der schon mehrfach analysierten Technik szenisch-bildhafter Vergegenwärtigung wie-

der vier freudig-erregte Geschwister, die froh sind über den Besuch des schönen Onkels1668 und 

die lange vermisste Zuwendung der Mutter. Ihre Liebe zu Till äußert sich darin, dass sie ihm 

einen Palast im Sand bauen, den er nach seiner Rückkehr beziehen soll. Sie glauben oder hoffen 

folglich, dass ihr Spielgefährte nur zeitweilig verreist wäre und bald wieder mit ihnen zusam-

menleben würde. Die hinzutretende Christiane nimmt trotz ihres ‚besseren“‘ Wissens davon 

Abstand, die Zuversicht ihrer Kinder zu zerstören, um sie noch nicht mit den wirklichen Geset-

zen und Traurigkeiten einer nicht mehr heilen Erwachsenenwelt konfrontieren zu müssen. Er-

zähler, Mutter und Leser haben im Verlauf der Erzählung genug Einsicht in die zum Scheitern 

verurteilte Liebesbeziehung zwischen Till und der Witwe genommen und kennen die je indivi-

duelle Problematik beider Figuren. 

Wenn in den hinteren Teilen der Novelle die naiv-unaufgeklärte Kinderperspektive trotzdem 

wieder aufgegriffen wird, berührt dies jetzt in einer noch schmerzhafteren Weise als in den 

vorausgegangenen Kapiteln, da der erwachsene Beobachter sich gegenüber den Geschwistern 

 
1665 KN, S. 159. 
1666 Ebd., S. 163. 
1667 Ebd., S. 165. 
1668 Vgl. ebd., S. 163. 
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in eine Überlegenheit versetzt fühlt, auf die er nicht stolz sein kann. Die Geschwister, und in 

mimetischer Anverwandlung ihrer Sichtweise der Erzähler, halten an einer Naivität fest, die für 

sie verloren zu gehen droht. Damit umkreist die Kindernovelle gerade in ihren Schlussteilen 

das eigentliche Phänomen des Naiven, das Friedrich Schiller in „strengster Bedeutung“ als eine 

„K i n d l i c h k e i t ,  w o  s i e  n i c h t  m e h r  e r w a r t e t  w i r d“1669, bestimmt hat. Der 

erwachsene Beobachter wird gewiss den vier Geschwistern wünschen, dass ihre Sehnsucht 

nach einer familiären Idylle mit Till und einer unvergänglich-glücklichen Kindheit in lieblicher 

Umgebung nicht enttäuscht werden möge – aber er tut dies doch mit dem Wissen, dass diese 

Hoffnung eine schöne Illusion bleiben muss. 

 

 

4.4.3.2. Das feierliche Ritual der Kinderhochzeit als Schlüsselszene 

 

Im neunten Kapitel der Kindernovelle beobachtet die Mutter ihre Kinder bei einer nachgeahm-

ten Hochzeitszeremonie. Die Szene spielt im Spätsommer, und zwar genau an dem Tag, als 

Christianes Bruder Gaston die Familie wieder verlässt und die Schwangere sich schon dazu 

entschlossen hat, ihr uneheliches Kind auf die Welt zu bringen und alleine großzuziehen. Wäh-

rend die Witwe den Onkel zum Bahnhof begleitet, „kamen die Kinder auf den Gedanken, Hoch-

zeit zu spielen – und so ernst hatten sie schon lange kein Spiel genommen“1670. Der Erzähler 

berichtet, dass sie zunächst zu viert im Gras gelegen hätten und dort „in Faulheit kommender 

Dinge und phantastischer Abenteuer harrten, die sie hätten aufrütteln können“1671, bevor Heiner 

auf die Idee gekommen sei, seine Schwester Renate zu heiraten. Es wird in der Szene zunächst 

der Vorzug der kindlichen Lebensweise sinnfällig, der darin besteht, dass die Geschwister faul 

im Gras liegen bleiben und auch liegen bleiben können, wenn nicht gerade ein großes Aben-

teuer sie begeistert und zu Taten ruft. An den Formulierungen des Erzählers lässt sich auch 

erkennen, dass die Geschwister in ihre eigene Zukunft immer noch weitgehend unbekümmert 

als Fortsetzung der ruhig-behüteten und doch erfahrungsreichen Zeit ihrer Kindheit blicken, 

auch wenn sie in ihren Spielen immer wieder Verhaltensweisen von Erwachsenen nachahmen. 

Sie besitzen keinen Begriff von den einschneidenden Veränderungen, die die anstehende Ge-

burt ihrer kleinen Schwester und der Übergang in die Pubertät für sie mit sich bringen werden 

– die Schwangerschaft ihrer Mutter Christiane ist ihnen nicht einmal bekannt.  

 
1669 Schiller: Über naive und sentimentalische Dichtung, S. 419. 
1670 KN, S. 169. 
1671 Ebd. 
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Zwar hatten die Kinder im achten Kapitel auf ihren Spaziergängen mit dem Fräulein zum ersten 

Mal in ihrem Leben dem Tod in Form einer aufgebahrten Leiche eines Bäckerlehrlings wirklich 

ins Gesicht geblickt, wobei sich ihnen die Einsicht aufdrängte, dass alle menschliche Existenz 

vergänglich sei1672 – aber sie haben die Erschütterung ihres kindlichen Selbstverständnisses 

noch nicht in einer Weise verarbeitet, dass man schon von einem Ende ihrer Kindheit sprechen 

könnte. 

 

Auf Heiners Vorschlag, sich zu vermählen, reagiert Renate in der Hochzeitsszene zunächst zu-

rückhaltend, lässt sich dann aber von den Argumenten ihres Bruders überzeugen, dass sich kein 

anderer Verehrer um sie bewerben wolle und dass, nach Heiners Glauben, auch „Mama [...] 

jetzt [...] wieder geheiratet“1673 habe. Wie sich auch Christiane später denken wird, artikuliert 

sich in der Hochzeitszeremonie ihrer Kinder sowohl der Wunsch, sich auf ewig aneinander zu 

binden und damit der gemeinsamen Kindheit treu zu bleiben, als auch die Hoffnung auf eine 

intakte und glückliche Familie mit ihrer Mutter und mit Till.  

In der Beschreibung ihres Spiels, das der Erzähler ebenso ernst nimmt wie die Kinder selbst, 

findet er zu dem detailverliebten und verzückten Tonfall aus den ersten Kapiteln der Novelle 

zurück, wenn er die Hochzeitsvorbereitungen der Geschwister sowie die Durchführung der 

Trauung zwischen Heiner und Renate auf mehreren Textseiten wiedergibt und dabei der ge-

samten Szene, zu der allerdings auch die Reflexionen der zurückkehrenden Mutter gehören, ein 

eigenes Kapitel einräumt. Lieschen, die Fünfjährige, hat als Brautjungfer für ein üppiges Fest-

mahl zu sorgen, zu welchem Zwecke sie der Köchin „Afra weißen Kuchenteig ab[gewann], den 

sie, anmutsvoll geknetet, auf Glastellerchen zu verteilen wußte, Äpfel zerschnitt sie in leckere 

Scheiben, gruppierte halbe Brötchen reizend dazwischen [...].“1674 „Was sollte Fridolin vorzu-

stellen haben,“ fragt der Erzähler, „wenn nicht den Priester?“ und führt mit liebevoller Ironie 

aus: 

 

Tückisch und fromm wie der arge Herr Großinquisitor hüllte er sich in sein schwarzes Schlechtwettercape, aus 

Zweiglein band er sich ein klapprig Kruzifix, und so stand er, barfuß und wunderlich, auf dem Küchenhocker, der 

den Altar bedeuten mußte, wartend seiner Opfer.1675  

 

Man sieht, dass die Kinder in ihren Rollen aufgehen, wobei sie diese gemäß der je eigenen 

Persönlichkeit auszufüllen versuchen. Mit den wenigen Hilfsmitteln, die ihnen zur Verfügung 

 
1672 Vgl. ebd., S. 167 ff. 
1673 Ebd., S. 169. 
1674 Ebd. 
1675 Ebd. 
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stehen, und ergänzt durch ihre Phantasie, tragen sie Sorge dafür, dass die Feierlichkeit in ange-

messenem Rahmen begangen werden kann. Der Erzähler hebt seine Perspektive in der zitierten 

Passage von der Wahrnehmung der Geschwister zwar ab, indem er etwa Fridolin mit der dem 

Kind eignenden großen „Intensität des Eifers“1676, fromm und tückisch, als argen Großinquisi-

tor auf einem Küchenhocker auftreten lässt; er verwendet dabei beschreibende Kategorien, die 

nicht der kindlichen Sprache entstammen – aber er ist doch wieder als Komplize ganz an der 

Seite der Geschwister, indem er versucht, sich in sie hineinzudenken, und dem Leser erklärt, 

dass Fridolins Hocker einen Altar bedeuten „mußte“1677 (also einen solchen aus reiner Kinder-

sicht nicht einfach „bedeutete“, aber auch nicht aus überlegener Erzählperspektive „wohl be-

deuten sollte“). Die spezifische Ironie der Darstellung ergibt sich abermals aus dem Umstand, 

dass der Erzähler sich an den Blickwinkel der Geschwister anschmiegt, ohne vorzugeben, er 

sei nun selbst ein Kind oder habe seinen Überblick über das Novellengeschehen eingebüßt. Ein 

doppelbödig-humorvoller Aspekt ergibt sich ebenfalls wiederum dadurch, dass in der Szene ein 

gemeinhin als belanglos eingeschätztes kindliches Treiben sehr umfangreich beschrieben wird 

und dass der Erzähler in größtmöglicher Würdigung des geschwisterlichen Spiels dessen Be-

deutung und Charme herausstellt.  

Um die kindliche Welt vom Standpunkt des zurückblickenden Erwachsenen zu erschließen, 

bedient sich Klaus Mann in der Hochzeitsszene in überzeugender Weise seiner zärtlich-ironi-

sierenden Erzählperspektive, die angesiedelt ist auf dem schmalen Grat zwischen kindlicher 

Naivität, die sie nicht wirklich für sich beanspruchen kann, und einer selbstreflexiven Senti-

mentalität, die die konkrete Wahrnehmung des Erzählers durch Wehmut und Klage verstellen 

würde. Walter A. Berendson hat auf die von „bohrenden Gedanken“ des Erwachsenen „durch-

setzte Form- und Sprachgestaltung“ hingewiesen, die charakteristisch für Klaus Manns Dar-

stellungen der Kinderwelt sei. „Obwohl reich an echt kindlichen Einzelheiten ist sie doch alles 

andere als unmittelbar.“1678  

Michel Grunewald betont zu Recht, dass der Tonfall der Kindernovelle natürlicher und weniger 

gekünstelt wirke als etwa derjenige des ersten Romanversuchs Der fromme Tanz: „Ici, il a su 

se débarrasser de certains tics évoqués précédemment. De plus, il montre son habileté à manier 

de langage pour en tirer des effects humoristiques et confirme son talent pour brosser des por-

traits.“1679 In der Kindernovelle konnte Klaus Mann in der Tat seine besondere schriftstelleri-

sche Gabe zur Geltung bringen, in genauen Beschreibungen konkreter Situationen und einzel-

 
1676 Ebd., S. 139. 
1677 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1678 Walter A. Berendsohn: Thomas Mann und die Seinen. Porträt einer literarischen Familie. Bern / München 
1973, S. 198. 
1679 KM1Gr, S. 47. 
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ner Charaktere einen ironisierenden Humor mit andächtigem, bisweilen pathetischem Ernst zu 

verbinden. Es gelingt ihm mit seiner Erzählung von 1926, tiefe Lebensfragen des Menschen 

ohne aufgesetzte Schwere und begrifflich-ideologischen Überbau ausgehend vom Kleinsten zu 

thematisieren – zumindest lässt sich dies von den eigentlichen Kindheitspassagen des Stücks 

sagen, die in der schlichten Schönheit ihrer Sprache so leicht wie eine zarte Musik erscheinen 

und durchaus ergreifend wirken können.1680  

 

Das neunte Kapitel der Novelle ist sehr deutlich von diesen Vorzügen geprägt. Klaus Mann 

lässt seinen Erzähler hier davon berichten, wie die auserwählte Braut Renate im Rahmen der 

kindlichen Hochzeitsvorbereitungen beschlossen habe, „ihr weißleinenes Sonntagskleid anzu-

legen, ohne daß Fräulein Konstantine es bemerken durfte. Ungeschickt steckte sie sich auch 

eine große Aster ins Haar, geschmückt und behindert kam sie den Gartenweg herunter, aber die 

Haare hatte sie sich trotzdem nicht gekämmt.“1681 Im Rahmen dieser Beschreibungen, die man 

als Charakterstudie eines Kindes und Hommage an die zehnjährige Renate lesen darf, kann der 

Erzähler sich eines sichtbar eigenen Kommentars nicht enthalten, wenn er darauf hinweist, dass 

ihr „schwarzer Blick und ihre eckigen Bewegungen [...] von der eigenen Lieblichkeit nichts 

[wußten]“1682. Im Folgenden berichtet er ausführlich von dem eigentlichen Hochzeitsritual der 

Kinder, das die hinzutretende Mutter von außen beobachtet. Sowohl inhaltlich als auch sprach-

lich – und von der verblüffenden Handhabung der kontrastierenden Erzählperspektiven her ge-

sehen – muss man die Szene gleichzeitig für den Kulminationspunkt der Kinderhandlung und 

für die gelungenste Passage der gesamten Novelle halten. Sie soll daher zunächst ausführlich 

zitiert werden: 

 

Bräutigam Heiner lief ihr [der kleinen Braut Renate, d. Verf.] strahlend entgegen – seine Augen strahlten, aber 

auch sein Mund war ernst –, mit großer Geste bot er ihr den Arm. Langsam gingen sie auf den Altar zu, in grauer, 

gütiger Würde schlich Luxi uralt nebenher, und Lieschen kam hinterdrein, vor sich her tragend das bunte Festmahl 

wie Kirchengeräte./ Sie standen dem Geistlichen gegenüber, mit verklärten Augen sahen sie zu ihm hinauf. Er, 

geheimnisvoll in sein Cape gewickelt, streckte das morsche Kruzifix über sie aus, beschwörend fragte er sie: 

„Wollt ihr euch wirklich heiraten? Ihr wißt, daß euch die Zwerge zerkratzen, wenn ihr euch untreu seid! Ihr wißt, 

daß euch die Herrn Scharfrichter foltern. Wollt ihr euch immer und ewig die Treue halten? Tausend Jahre? Hun-

derttausend Jahre? Unendlich-Pox Jahre?“ / Heiner und Renate erwiderten mit gesenkten Köpfen leise: „Ja.“ Sie 

 
1680 Vgl. Judit Györi, die zu einem ähnlichen Urteil gelangt: „Gewisse Schilderungen sind von humorvoller 
Wärme oder ergreifender Melancholie, Darstellungen, die den Gesetzen tiefster innerer Musikalität zu gehorchen 
scheinen. Die schlichte Sprache und die hinter den Gesprächen vibrierende Hintergründigkeit, die der Dichter 
konsequent durchhält, vermehren noch die Vorzüge der Erzählung.“ (Györi: Der „Geniestreich“ Klaus Manns, S. 
117). 
1681 KN, S. 170. 
1682 Ebd. 
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waren so in sich gesammelt, daß sie Mamas Hinzutreten nicht hörten. Hinter ihrem Rücken stand sie allein im 

Gebüsch, vom Abschiedsschmerze die Augen noch naß. Sie lächelte erst über das gravitätische Spiel der Kinder, 

über des Pfarrers grotesk umständliches Segnen, des Brautpaars rührende Andacht, aber bald wich das Lächeln 

auf ihrem Antlitz einem tiefen Ernst. / Es war ihr, als habe sie ihre Kinder noch nie so gesehn, ihre Gesichter noch 

nie so erkannt. So überdeutlich, daß es sie beinah erschreckte, sah sie in einer Sekunde das ganze künftige Leben 

ihrer Kinder voraus. Jetzt standen sie hier beieinander und versprachen sich Treue für immer. Sie gelobten sich, 

einander nie zu verlassen, beinah als ahnten sie schon, daß später vielleicht einer den anderen notwendig würde 

brauchen können. / Jetzt spielten sie noch hochmütig unter sich, jetzt glaubten sie sogar noch, immer beieinander, 

immer unter sich bleiben zu dürfen. Aber draußen wartete das Leben auf sie, es ließ sich für die vier nicht umgehn, 

ja, es war vielleicht schwieriger als jemals [...]. / Die Mutter aber wußte, daß sie standhalten würden. Die Mutter 

wußte, daß sie kühn sein würden, stark angegriffen von allen Gefahren, tief verwickelt in alle Schwierigkeiten, 

aber am Ende immer heiter genug, sich frei zu machen.1683  

 

Der zitierte Abschnitt vermittelt mit seinen Beschreibungen des kindlichen Hochzeitsspiels und 

der Wendung zu den Eindrücken der ergriffenen Mutter in szenischer Verdichtung das Kind-

heitsthema des Prosawerks noch einmal in kunstvoll-gebündelter Form.1684 Zunächst gibt der 

Erzähler in seiner Rolle als teilnehmender Beobachter den Ablauf des Vermählungsrituals zwi-

schen Heiner und Renate wieder: Strahlend vor Freude und zugleich mit großem Ernst nähert 

sich das Paar dem Altar, würdevoll begleitet von der Brautjungfer und dem alten Hund Luxi. 

Die nur noch sehr leise Ironie des Erzählers wird von seinem andächtigen Pathos überdeckt, 

und sprachliche Konstruktionen wie „[Fridolin] stand [...] auf dem Küchenhocker, [...] wartend 

seiner Opfer“ oder „Lieschen kam hintendrein, vor sich her tragend das bunte Festmahl wie 

Kirchengeräte“1685 muss man als letztlich durchaus ernst gemeint verstehen, insofern der Er-

zähler mit diesen Wendungen die weihevolle Stimmung der Geschwister angemessen zu trans-

portieren versucht.  

Der Kuchenteig mit Äpfeln und die halben Brötchen, die die Fünfjährige drapiert hat, werden 

durch die Augen der Kinder auch vom Erzähler als buntes Festmahl gesehen, das mit großer 

Geste fast wie ein sakrales Ornament zu tragen sei. Die Blicke Renates und Heiners richten sich 

verklärt hinauf zu Fridolin, der sie als geheimnisvoller Geistlicher von seinem Altar hinab seg-

 
1683 KN, S. 170 f.  
1684 In den Augen Friedrich Albrechts geht ein „großer Zauber“ von der Kindheitsdarstellung Klaus Manns aus, 
„die die reiche Poesie dieser Welt ausbreitet, die Phantasien, Träume und Spiele der Kinder. Noch fühlt der Au-
tor sich ihr tief zugehörig, alles ist ihm gegenwärtig, er ist eingeweiht in ihre Geheimnisse, kennt die Freuden 
und Schauer des Kinderherzens, seine verborgensten Regungen. Die Gestalten der Geschwister werden mit Zu-
neigung und freundlichem Humor, mit einer selbstverständlichen Achtung ihrer Eigenart wie auch mit leise an-
klingender Sehnsucht nach der sie verbindenden Gemeinschaftlichkeit gezeichnet, mancher ehemals bestehende 
Konflikt dabei geglättet. [...] Die besonderen Beziehungen zwischen den beiden Ältesten, Heiner und Renate, 
kommen dabei durchaus zu ihrem Recht. [...] Man kann die Gefühle nur ahnen, die Klaus Mann bewegten, als er 
die rührend-feierliche Szene der Kinderhochzeit schrieb [...].“ (Albrecht: Nachwort. In: Kl. Mann: Letztes Ge-
spräch, S. 361). 
1685 [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
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net. Von dem Küchenhocker, auf dem der Achtjährige ‚in Wirklichkeit‘ steht, ist keine Rede 

mehr – einzig mit seinem Hinweis auf das „morsche Kruzifix“, das der Pfarrer über den Köpfen 

des Brautpaars bewegt, beweist der Erzähler augenzwinkernd, dass er das Geschehen auch von 

höherer Warte oder in anderem Tonfall beschreiben könnte, wenn er nur wollte.1686  

Er zieht es aber vor, die Rede Fridolins kommentarlos und ausführlich wiederzugeben, während 

es der hinter einem Gebüsch stehenden Mutter vorbehalten bleibt, über „des Pfarrers grotesk 

umständliches Segnen“ zu lächeln. Die für die Kindernovelle in ungewöhnlichem Umfang zi-

tierten Ausführungen des Achtjährigen wirken in ihrer Mischung aus Unbeholfenheit und gra-

vitätischem Ernst auch auf den Leser so rührend, wie Christiane sie erlebt – vor allem, wenn 

man das andächtig lauschende Brautpaar hinzudenkt. Und man nimmt es dem Erzähler ab, dass 

die mahnende Rede dem Mund des kleinen Fridolins entstammt. Sich zu verheiraten, bedeutet 

für ihn und seine Geschwister offenbar, nicht nur einen Bund für das Leben, sondern wirklich 

für die Ewigkeit zu schließen; und Untreue in der Ehe, die „Unendlich-Pox“ einträchtige Jahre 

währen soll, wird nach dem festen Glauben des Achtjährigen die schwersten Strafen nach sich 

ziehen, die sein magisches Denken sich vorstellen kann – also von Zwergen zerkratzt oder von 

Scharfrichtern gefoltert zu werden.  

 

Man muss davon ausgehen, dass Klaus Manns Erzähler in der Kindernovelle die Eheschlie-

ßungszeremonie des vorletzten Kapitels mit voller Absicht derart ausführlich und zunächst nur 

aus der Perspektive der Kinder darstellt, die kein tieferes Bewusstsein ihres Handelns haben 

und nicht danach fragen, warum sie Hochzeit spielen. Er weiß, dass die Szene seinen erwach-

senen Adressaten ebenso bedeutungsvoll erscheinen wird wie ihm als aufgeklärten und auf-

merksamen Beobachter selbst. Die Rolle des direkt kommentierenden Erwachsenen übernimmt 

innerhalb der Erzählung die Mutter, wodurch der Kontrast zwischen ihrer und der kindlichen 

Sichtweise unterstrichen wird und der Leser Stichworte für seine Interpretation des geschwis-

terlichen Treibens erhält. Im dritten Absatz der zitierten Passage wechselt der Blickwinkel der 

Darstellung vom Standpunkt der Kinder zu demjenigen der zurückkehrenden Mutter über. Wir 

erfahren, dass die Geschwister „so in sich gesammelt [waren], daß sie Mamas Hinzutreten nicht 

hörten.“ Der Erzähler gibt in diesem Satz einerseits vor, noch ganz an der Seite der Geschwister 

zu stehen, und löst sich zugleich von ihnen, indem er sie „Mamas Hinzutreten“1687 nicht hören 

lässt und nicht etwa von seiner eigenen Warte aus von der Ankunft ihrer Mutter oder Frau 

Christianes berichten würde. Es zeigt sich hier noch einmal sehr deutlich die schillernde Dimen-

 
1686 Als indirekt-symbolischer Erzählerkommentar mag der Verweis auf das „morsche Kruzifix“ die Brüchigkeit 
eines Christentums anzeigen, von dem in der Erzählung immerhin sowohl der verstorbene Familienvater als auch 
Till als Erwachsene abgefallen sind, nicht aber Frau Christiane.  
1687 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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sion der Kindheitsdarstellung in Klaus Manns Novelle, in der sich der Erzähler sehr stark an 

die naive Sichtweise der Geschwister anzunähern versucht, durch ihre Augen zu blicken scheint 

und sich zugleich immer auch einen Überblick über das Geschehen bewahrt, den die handeln-

den Personen selbst nicht besitzen.  

Bevor der Erzähler ab dem vierten Absatz der zitierten Passage die Gedanken Christianes aus 

deren Innenperspektive darstellt, beschreibt er sie in den vorausgehenden Übergangssätzen zu-

nächst bloß von außen als Teil der von ihm beobachteten Szenerie: Hinter dem Rücken der 

Kinder „stand sie allein im Gebüsch, vom Abschiedsschmerze die Augen noch naß“. Damit ist 

schon bildhaft angedeutet, dass sich der Erzähler im Folgenden Zusammenhängen und Eindrü-

cken zuwenden will, die außerhalb des Sichtfeldes der Kinder liegen. 

 

Der Leser der Kindernovelle ist zuvor, schon am Ende des sechsten Kapitels, in Kenntnis ge-

setzt worden, dass Christiane ihrem entfernt lebenden Bruder Gaston, der jahrelang nicht zu 

Besuch gekommen war, angesichts ihrer Schwangerschaft und der unerwarteten Abreise Tills 

„geschrieben [hat], daß sie seiner bedürfe“1688. Die Hochzeitsszene spielt sich dann zu einem 

Zeitpunkt ab, als sie sich von ihm nach einigen Wochen seines Aufenthalts gerade wieder hat 

verabschieden müssen. Wenn Christiane also ihre Kinder beobachtet und über ihre Eindrücke 

nachdenkt, ist ihr Standpunkt demjenigen ihres Nachwuchses in vielerlei Hinsicht konträr ent-

gegengesetzt: Sie ist die Erwachsene, die alleine steht und den Schmerz einer Existenz, die 

immer wieder aus Trennungen besteht, erleben musste. Sie ist die Schwangere, die von den 

bevorstehenden Veränderungen innerhalb des Verbands ihrer Familie weiß und die schwierige 

Position einer alleinerziehenden Mutter mit fünf Kindern – darunter ein uneheliches – in ihrer 

Epoche kennt. Vor dem Hintergrund der eigenen Lebenserfahrung berührt sie der Wunsch der 

gemeinsam spielenden und glücklich in den Tag hinein lebenden Geschwister, „immer beiei-

nander, immer unter sich bleiben zu dürfen“, in seiner Naivität so sehr, dass in der Szene „das 

Lächeln auf ihrem Gesicht [bald] einem tiefen Ernst [wich]“. Auf Christiane wirkt das andäch-

tige Treuegelöbnis ihrer Kinder „beinah [so,] als ahnten sie schon, daß später vielleicht einer 

den anderen notwendig würde brauchen können“.  

Die Mutter sieht in der Attitüde der Geschwister, die selbstgenügsam und wie unzertrennlich 

in ihrer Phantasiewelt leben, und in den Erwartungen der Kinder an die Zukunft einen gewissen 

Hochmut („Jetzt spielten sie noch hochmütig unter sich [...]“). Als Erwachsene schätzt sie sich 

selbst glücklich, von ihrem Bruder nicht ganz entfremdet zu sein, obwohl die beiden sich so 

selten sehen (können). Sie darf nicht mehr wie die Geschwister unbekümmert ihre Tage ver-

 
1688 KN, S. 163. 



 
 468 

bringen – auch nicht mit Gaston, der sein Geld als Schauspieler in den großen Städten verdient. 

Während dessen Besuch bei der Familie reden die beiden, deren Biographien in so unterschied-

lichen Bahnen verlaufen, nicht einmal wirklich miteinander. 

Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen stellen noch, ohne sich dessen recht bewusst zu sein, 

ganz andere Anforderungen an das Leben, als Leid und Liebesschmerz zu erfahren und in sel-

tenen Augenblicken mit nahestehenden Menschen zu teilen. Vor dem Hintergrund ihrer schö-

nen Erfahrungen und den Glücksversprechen ihrer Kindheit ahnen sie kaum voraus, dass es für 

sie als begehrende Erwachsene, die sich getrennt in einer zerbrochenen Welt zu behaupten ha-

ben werden, eine Wiederkehr der Kindheit auf höherer Stufe kaum geben und dass Glück zu 

einem problematischen Begriff werden wird. Ihrer Mutter geht hingegen auf, während sie die 

Geschwister beobachtet, dass „draußen“ ein Leben auf sie warte und „halb noch als Kinder [...] 

ergreifen“1689 werde, das sich bald als „todernst in Wahrheit“ auch für die Vier erweisen und 

ihnen hart abverlangen werde, „daß sie es zu ertragen lernten“1690.  

 

Aber nicht in das Dasein an sich oder in die Sphäre der weltbewegenden Gegenspieler Eros und 

Thanatos, wie Christiane sich selbst mit den ideologischen Kategorien einer subjektivistischen 

Existenzphilosophie einzureden versucht, wird sie ihre Kinder als Mutter zu entlassen haben, 

sondern in die konkrete historische und gesellschaftliche Situation Deutschlands am Anfang 

des 20. Jahrhunderts. Ohne genauer benannt oder analysiert zu werden – mit Ausnahme einiger 

Ausführungen Tills –, spielt die sich krisenhaft zuspitzende Entwicklung der spätbürgerlichen 

Gesellschaft im geschichtlichen Umfeld des Weltkriegs in die idyllische Landschaft der Kin-

dernovelle immer wieder hinein, nicht zuletzt durch die latent spürbare Todesthematik der Er-

zählung.1691  

 
1689 KN, S. 171. 
1690 Ebd. 
1691 Verstorben ist in der Kindernovelle nicht nur der Familienvater und Ehemann Christianes; auch Till hat fast 
seine gesamte Familie verloren, und sein letzter, noch lebender Bruder liegt während der Zeit der Handlung im 
Sterben (vgl. ebd., S. 144). Till spricht im vierten Kapitel der Erzählung von einem „scheußliche[n] Fluch“, der 
über die Existenz der Zeitgenossen verhängt sei und bekundet daraufhin: „[I]ch möchte so gern tot sein [...].)“ 
(Ebd., S. 154). Die Kinder treffen auf ihren Spaziergängen mit der Gouvernante ihrerseits auf einen toten Bä-
ckergesellen und gelangen zu der Einsicht, „daß alles Leben zum Tode bestimmt war“ (ebd., S. 168), die sie mit 
ihrer Mutter Christiane teilen, die einmal sagt: „Es gab nur das Leben, das dem Tode entgegenwuchs.“ (Ebd., S. 
172). Nach der Auffassung Herbert Schlüters klingt die Todessymbolik der Kindernovelle schon in der mehrfa-
chen Erwähnung der weißäugigen Kinder an, die in einem Blindenasyl in der Nähe des familiären Anwesens le-
ben (vgl. Schlüter: Nachwort. In: Kl. Mann: Kindernovelle, S. 119). Auch in den manchmal leeren, toten Blicken 
Christianes könnte man ein Spiegelbild des Todes als prägende Erfahrung jenes „Katastrophenzeitalter[s]“ (Eric 
Hobsbawm: Das Zeitalter der Extreme. Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts. Aus dem Englischen von Yvonne 
Badal. 5., verb. Aufl. München / Wien 1997, S. 35) sehen, das die Biographie Klaus Manns mit zunehmender 
Deutlichkeit überschattete. Wenn Christiane in den Schlusskapiteln der Kindernovelle von einem Leben spricht, 
das „ernst war, todernst in Wahrheit“ (KN, S. 171; Hervorhebung von mir, d. Verf.), und das für ihre Kinder vol-
ler „Gefahr und Trauer“ (ebd.) sein werde, dann mag es auf der Hand liegen, die Todessymbolik der Erzählung 
auch in Verbindung mit dem massenhaften Sterben in den Jahren 1914–1918 zu setzen, in dem sich die Nichtig-
keit des Einzelnen gegenüber den gesellschaftlichen Machtapparaten andeutete, die spätestens in den 1940er-
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Klaus Mann hat seine besondere Affinität zur Kindheit, die für ihn zum Teil noch in die Jahre 

vor 1914 fiel, in seiner Autobiographie Der Wendepunkt damit begründet, dass das Leben des 

kleinen Menschen, unabhängig von dessen eigenen „Problemen und Komplikationen [...] para-

diesisch [scheint] im Gegensatz zu der Fülle von Konflikten und Heimsuchungen, mit denen 

der Erwachsene fertig zu werden hat.“ Er fährt fort:  

 

In einem Fall wie dem meinigen wird dieser Kontrast besonders auffallend; denn der verhältnismäßige Friede und 

die Geborgenheit, deren das Kind im allgemeinen teilhaftig ist, scheint verdoppelt durch das idyllische Wesen der 

Epoche und des sozialen Milieus. Wenn der Knabe vergleichsweise sorglos ist, sogar inmitten allgemeiner Krise, 

so muß das Kind, das in einer privilegierten und hochgesitteten Umgebung aufwächst, wohl den Eindruck bekom-

men, daß unser Universum wohl in der Tat nichts zu wünschen übriglasse und alles in allem eine ganz vorzügliche 

Einrichtung sei.1692  

 

Die große Sehnsucht nach der verlorenen Heimat, nach sorgloser Geborgenheit und liebender 

Anerkennung – jenes „Heimweh mythisch-glücklicher Vergangenheit“1693, von dem Klaus 

Mann am Ende seines Lebens sprechen sollte – deutet sich bereits in der Kindernovelle an, 

wobei dieser tendenziell resignativen Erlösungssehnsucht hier in der Figur des nachbürgerli-

chen Freigeists Tills noch die jugendlich-kulturrevolutionären Zukunftshoffnungen des Autors 

als starker Gegenpol gegenüberstehen, die später durch die Machteroberung des Nationalsozi-

alismus in Deutschland konterkariert wurden.1694 In seinem letzten zu Ende gebrachten und im 

 
Jahren zum Signum der totalitären Epoche wurde. – Eine große Hoffnung und Sehnsucht nach einem friedlich-
erfüllten Leben repräsentieren in der Kindernovelle von 1926 als starkes Gegenmotiv nur die vier Kinder und, 
mit Einschränkungen, Till, von dem Christiane nach seiner Abreise als „Herzog der Kinder“ (ebd., S. 162) und 
Führer in eine glücksverheißende Zukunft träumt. Herbert Schlüter meint zu Recht, dass zuletzt in der Erzählung 
der jugendliche Lebenswille gegen alle Anfechtungen des Zeitalters triumphiere (vgl. Schlüter. Nachwort. In: Kl. 
Mann: Kindernovelle, S. 120). Immerhin kommt am Schluss des Stücks ein gesundes Kind zur Welt. Beden-
kenswürdig bleibt aber der tiefe Gedanke Schlüters, dass es vielleicht gerade die „Verflochtenheit der Todes- 
und Lebenssymbolik, diese frühreife [...] Einsicht in die Zerbrechlichkeit menschlicher Existenz“ sei, „die den 
geheimen Zauber dieser kleinen Arbeit des damals knapp Zwanzigjährigen ausmacht“ (ebd.). In intensiver Ver-
dichtung sprechen aus der Kindernovelle die Ängste und Hoffnungen ihres Autors vor dem Hintergrund bedroh-
licher allgemeiner Entwicklungstendenzen des Zeitalters. 
1692 Beides WP, S. 29. 
1693 Ebd., S. 48. 
1694 Man kann Klaus Manns Hinwendung zum Kindheitsthema als zeitbedingte Flucht aus der Zeit verstehen. 
Die Sehnsucht nach der Idylle stand in der bürgerlichen Gesellschaft seit Beginn des 19. Jahrhunderts stets schon 
in engem Zusammenhang mit sich beschleunigenden Prozessen der Modernisierung und Industrialisierung sowie 
allgemein eines unkontrollierbar erscheinenden sozialen Wandels. In diesem Sinne spricht aus der Kindernovelle 
und ihrer Nähe zum literarischen Eskapismus durchaus die sensible historische Wahrnehmung ihres Autors, der 
sich als Heranwachsender in den Jahren nach 1918 schnell der umfassenden „Krise des Bürgertums“, der „euro-
päischen Moral“ (KdZ, S. 9 und S. 94) sowie der Destruktionspotentiale des ‚Fortschritts‘ bewusst wurde. Er 
nahm früh den Ersten Weltkrieg als historische Zäsur wahr und hielt die sozialen Konflikte in der Zeit nach 1917 
nur für Vorboten epochaler Umwälzungen. 1925 schrieb Klaus Mann, seine Generation sei „aufgewachsen in 
Jahren des Chaos, der Unordnung, da ein Altes sich auflöste und ein Neues sich versuchte und tastete und nicht 
fand [...].“ (Kl. Mann: Mein Vater. Zu seinem 50. Geburtstag, S. 49). Die Nachkriegsordnung der Weimarer Re-
publik stellte für ihn offenbar nur einen Übergangszustand dar, der dem Einzelnen keinen verlässlichen Rahmen 
für sein individuelles Leben bieten konnte. Seiner Auffassung nach war auch die relative Stabilität der deutschen 
Gesellschaft Mitte der 1920er-Jahre im Kontext der europaweiten Verunsicherung, die der Krieg mit sich 
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Exil verfassten Roman Der Vulkan aus dem Jahr 1939 lässt Klaus Mann seine beiden Emigran-

tenfiguren Martin und Tilly über ihre große Affinität zur Kindheit und ihre Todessehnsüchte 

sinnieren – angesichts eines realen Lebens, in dem ihre großen Hoffnungen auf das wiederzu-

gewinnende Glück sich nicht erfüllt haben. Der drogenabhängige und einsame Martin denkt 

zurück an seine Kindheit als einzig erfüllter Zeit seines Lebens: 

 

„Es ist vielleicht gar nicht Kikjou, nach dem ich mich sehne. Ich sehne mich nach Berlin. Ich habe Heimweh nach 

den Straßen von Berlin, nach ein paar Lokalen und ein paar Menschen, und vielleicht sogar nach den alten Korellas 

...“ [...] / „Nein“, beschloß er dann wieder, „in Berlin möchte ich gar nicht sein. Es ist gräßlich dort. Ich bin froh, 

daß ich diese Stadt nicht mehr sehen muß. Heimweh nach der Stadt habe ich sicher nicht. Es ist die eigene Kindheit, 

nach der ich Heimweh habe. Ich möchte wieder mit Marion im Garten Murmeln spielen oder Krocket, und mich 

vom Vater ein bißchen schimpfen lassen, weil ich zu spät nach Hause komme zum Abendessen. Was für gute 

Zeiten sind das gewesen! Nach ihnen sehne ich mich ... Sogar das Kranksein hatte seine Reize. Die schmeichel-

hafte Sorge, von der man umgeben wurde, war dann am stärksten und zärtlichsten ... Mutter hatte viel Talent zur 

Krankenpflegerin ...“1695  

 

Tilly schreibt in einem Abschiedsbrief vor ihrem Suizid: 

 

„Einen einzelnen Menschen hätte ich glücklich machen können, und dann wäre ich wohl auch glücklich gewesen. 

Aber damit ist es nun nichts. Die Zeit ist nicht dazu geeignet, in ihr glücklich zu sein. Das begreife ich mehr und 

mehr. Es ist also nichts mit dem großen Glück, von dem wir als Kinder geträumt haben, und mit dem kleinen 

Glück ist es auch nichts. Nur ein großer Haufen Schmerz war für uns vorbereitet. Aber mal muß alles seine Grenze 

haben. Ich bin an der Grenze. Ich kann nicht mehr. [...]“1696 / Als sie allein war, stieg gleich der Garten der ver-

sunkenen Kindheit wieder auf, als hätte er nur geduldig darauf gewartet, tröstlich wieder da zu sein: der verwun-

schene Garten mit den bunten Beeten, den Brunnen, dem Gesang der Vögel ... [...] / „Müde bin ich – geh zur Ruh 

– schließe beide Augen ...“1697  

 

Vor dem Hintergrund der historischen Katastrophen im 20. Jahrhundert und mit dem Wissen 

um die letztlich ihrerseits im freiwilligen Tod endende Biographie Klaus Manns liest sich rück-

blickend die Kindernovelle aus dem Jahr 1926 als Versuch einer Flucht vor dem bedrückenden 

Realitätsprinzip in das Medium der Literatur oder anders gesagt: als Bemühen um Selbstverge-

wisserung angesichts der Bedrohtheit des Einzelnen in der gewaltsamen Epoche. Mit der 

 
gebracht hatte, trügerisch und konnte nicht von Dauer sein: „Das Vorhergehende beendete gewaltig ein blutiger 
Schlußstrich. In allen fiebert die Frage: Woher kommt uns ‚das Neue‘?!“ (Kl. Mann: Die Schulgemeinde, S. 51). 
In Klaus Manns erstem Manifest aus dem Jahr 1926 findet sich folgende Passage, die die Zeitbezüge in der Kin-
dernovelle zum Teil im Wortlaut vorbildet: „Irgend etwas steht doch bevor, kein kleiner Zwischenfall dieses 
Mal, ein gewaltiges Aufräumen.“ (FJu, S. 61).  
1695 Klaus Mann: Der Vulkan. Roman unter Emigranten [1939]. Mit einem Nachwort von Michael Töteberg und 
30 Szenenfotos aus der Verfilmung von Ottokar Runze. Überarb. u. erw. Neuausg. Reinbek 1999, S. 92. 
1696 Ebd., S. 292. 
1697 Ebd., S. 296 f. 
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Stilisierung eigener Kindheitserlebnisse aus den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg zu einer zeit-

losen und zerbrechlichen Kindheitsidylle hat der junge Autor utopischen Hoffnungen vieler 

Menschen auf eine ganz andere Gestalt des Lebens Ausdruck verliehen, an die uns die harmo-

nisch-schöne Kindheit der vier Geschwister in vielen Zügen gemahnt. 

 

Während die Kinder in der Erzählung noch ganz mit ihrem Hochzeitsspiel beschäftigt sind, 

sieht die Mutter Christiane in einem fast mystischen Augenblick ihre Zukunft voraus. Sie ist 

sich sicher, dass „schon in fünfzehn kurzen Jahren“1698 Renate „energisch auf sich gestellt [...], 

selbständig, allein“ im Leben stehen werde – „schon vielfach besiegt und von hingebungsvoller 

Schwäche gewesen“. Aus Heiners „mitgenommenen Knabengesicht“ ist in ihrer Vision „das 

Strahlen verschwunden oder vielleicht nur von vielen Schleiern verdeckt“, während in seine 

„unschuldige Stirn [...] das matt gewordene und verderbte Haar“ fällt.1699 Auch Fridolin sieht 

sie als „einsame gedrungene Figur“ vor sich, die „beschwerliche Wege bergauf“ zu stapfen 

habe, „weit abseits von seinem Bruder, in anderer Richtung, aber ab und zu schelmisch zu ihm 

hinüberwinkend“1700. Ob zuletzt Lieschen, die nach dem festen Glauben der Mutter als erste 

heiraten und selbst Kinder bekommen werde, als Erwachsene ein erfülltes Leben erwarte, bleibt 

für Christiane ebenfalls fraglich: „Wußte man [...], ob sie glücklich war? Liebte sie ihren Mann? 

Oder litt sie an seiner Seite?“1701  

An den Gedankengängen der Mutter fällt zunächst auf, dass sie sich nur auf die vier Geschwis-

ter beziehen, nicht aber auf das fünfte Kind, dessen Geburt in der Chronologie der Handlung 

bald folgen wird. Ebenso wenig ist von dessen Vater und Christianes Liebhaber Till die Rede, 

was meine These belegen mag, dass die Kinderdarstellung der Schlusskapitel vor der novellis-

tischen Liebesgeschichte – oder zumindest in relativer Unabhängigkeit von dieser – geschrie-

ben worden ist.1702 Inhaltlich wird man zugestehen müssen, dass der Kontrast zwischen der 

erfüllten Gegenwart der vier spielenden Geschwister und ihrer Zukunft in den Visionen Chris-

tianes kaum stärker hätte ausfallen können: hier eine unzertrennliche Schar von unbeschwert 

spielenden Kindern, dort vier vereinzelte Einzelne, „vielfach besiegt“ und auf „beschwerli-

che[n] Wege[n]“; hier die strahlende Schönheit und Heiterkeit der Kleinen, dort der gesenkte 

Kopf der erwachsen gewordenen Renate, die Mitgenommenheit Heiners, die explizit betonte 

 
1698 KN, S. 171. 
1699 Alles ebd. 
1700 Ebd., S. 172. 
1701 Ebd. 
1702 Siehe Kapitel 4.2.3. 
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Hässlichkeit Fridolins1703 und das Schweigen Lieschens, das für die Mutter auf deren Leiden 

an der Seite ihres Mannes eher hinzudeuten scheint als auf ein stilles Glück.1704  

 

Warum in den Augen Christianes das Schicksal, das ihrem Nachwuchs bevorstehe, mit „Not-

wendigkeit“1705 so verlaufen müsse, wie sie es in ihren Visionen vor sich sieht, ist nicht einsich-

tig. Gewiss spiegelt sich im Ausweichen der Mutter vor den Konsequenzen ihrer eigenen Wahr-

nehmung und in ihren demütigen Selbsttröstungen wider besseren Wissens („Das Leben [...] 

wollte gutgeheißen werden, so wie es war [...], keiner hatte es jemals begriffen [...].“1706) eine 

reale Ohnmacht Christianes, die den Lauf der Dinge, der ihr unabänderlich erscheint, zu be-

schönigen sucht, um selbst nicht ganz zu verzweifeln. Aus ihrer eigenen Situation heraus, und 

bis zu einem gewissen Grad nachvollziehbar, hat die Mutter eine große Angst vor der Zukunft. 

Sie verrät aber in ihrem Zurückschrecken vor einer tieferen Erkenntnis und einer Kritik des 

historischen Lebenszusammenhangs ebenso wie in ihren Ästhetisierungen des schlechten Welt-

zustands den Glücksanspruch ihrer eigenen Kinder.  

 

Christiane hofft immerhin, dass die Erfahrung einer gemeinsam verbrachten Kindheit in länd-

licher Idylle und das Wissen um das große Vertrauen, das die Mutter in ihren Nachwuchs setzt, 

eine gute Voraussetzung, wenn nicht für einen Beitrag zur Veränderung der Welt, so doch zu-

mindest für die individuelle Selbstbehauptung der Geschwister in demjenigen Leben sein möge, 

das sie bald einholen werde: „Die Mutter aber wußte, daß sie standhalten würden.“ 

Die Glückseligkeit des frühsten, behüteten Lebensabschnitts, der den Zugriffen und Zumutun-

gen der Gesellschaft noch am ehesten entzogen bleibt, werden ihre Kinder in den Augen Chris-

tianes vielleicht später einmal schmerzlich vermissen. Zugleich hat sie den Wunsch, dass sich 

die Geschwister in der Zukunft als stark genug erweisen mögen, um als selbstbewusste Indivi-

duen ihre als Erwachsene gewonnenen – allerdings prekären – Freiheiten verteidigen zu kön-

 
1703 Vgl. KN, S. 172. 
1704 In seinem Tschaikowsky-Roman Symphonie Pathétique hat Klaus Mann etwa acht Jahre nach der Kinderno-
velle die Frage nach der Identität zwischen dem glückseligen Kind und dem Erwachsenen aus einer anderen Per-
spektive gestellt, die anstelle des ‚Standhaltens‘ Christianes den Verlust der Kindheit in den Mittelpunkt rückt. 
Der alternde Komponist betrachtet in diesem Prosawerk seine Familie und seine Brüder als Knaben auf einer 
alten Photographie. Es heißt dann im Text: „Mit Rührung, und nicht ohne Bestürztheit, liegt auf ihnen Peter Iljit-
schs Blick. Die Rührung kommt aus seiner allgemeinen, fast übergroßen Anhänglichkeit an die eigene Vergan-
genheit und an die seiner Familie; die Bestürztheit aber hat ihren Grund in seiner Bemühung, die Identität herzu-
stellen zwischen diesen beiden gestiefelten Knaben und seinen zwei Freunden und Brüdern von jetzt, Toli und 
Modi. Ach, sie sind es nicht mehr! – und das festzustellen, das zu begreifen und ganz durchzudenken, kann wohl 
bestürzt machen. Denn die beiden Knaben sind tot, es sind zwei andere Menschen, die heute leben und die Peter 
Iljitsch seine Freunde und Brüder nennt. Nichts ist übriggeblieben von den Buben, an deren Gesicht, Stimme und 
Lachen sich Peter Iljitsch noch sehr wohl erinnert [...].–“ (Klaus Mann: Symphonie Pathétique. Ein 
Tschaikowsky-Roman [1935]. Mit einem Nachwort von Fredric Kroll. Erw. Neuausg. Reinbek 1999, S. 132 f.) 
1705 KN, S. 172.  
1706 Ebd., S. 172 f. 
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nen, von denen Christiane weiß, dass ihr angstfreier Gebrauch das Gefühl, geliebt und aner-

kannt zu werden, ebenso voraussetzt wie die Kühnheit und Heiterkeit des Einzelnen. 

Vom ruhenden Glück einer menschlichen Gemeinschaft in befriedeter Natur, das im Übrigen 

sowohl für die Mutter als auch für ihre Kinder in der Idyllenhandlung durch die Abwesenheit 

gesellschaftlich-fremdbestimmter Arbeit ermöglicht wird, ist in den Ausblicken Christianes am 

Ende der Kindernovelle keine Rede mehr – ebenso wenig von den Hoffnungen der Aufklä-

rungsepoche, dass der Mensch seine eigenen Geschicke nicht bloß individuell, sondern auch 

kollektiv in die Hand nehmen und zum Besseren wenden könnte, die etwa aus ihrem verhei-

ßungsvollen Traum von Till und den Kindern gesprochen hatte, der weiter unten im Unterka-

pitel 4.5.1 noch genauer zu deuten sein wird. Vielmehr interpretiert die Witwe den Lebens-

kampf in den großen Städten der kapitalistischen Moderne, der sich auch für die vier privile-

gierten Geschwister „nicht umgehn“ lasse, nun als Naturkonstante, mit der das vereinzelte 

Individuum zu rechnen habe. Es könne, dieser Ansicht zufolge, schon froh sein, den Gewalten 

um es herum, denen es scheinbar ohnmächtig ausgeliefert ist, wenigstens standhalten zu kön-

nen und dabei Hilfe, Schutz und Trost bei anderen, wohlgesonnenen Menschen zu finden. Das 

irdische Jammertal bleibt dieser Vorstellung zufolge jedoch unüberwindbar. 

 

Während die Mutter in der Kindernovelle zu diesen Einschätzungen gelangt, setzen die Ge-

schwister ihre Rituale fort: „Die Kinder waren inzwischen schon zum Hochzeitsmahl überge-

gangen. Lieschen kredenzte ihnen knicksend Kuchenteig und Apfelscheiben. Der Priester 

speiste mit verzerrtem Wohlbehagen. Aber das Brautpaar blieb innig umschlungen.“1707 Entge-

gen den Worten Christianes enthält diese Passage in dem Bild des innig umschlungenen Braut-

paars, mit dem das neunte Kapitel schließt, – durchaus in Analogie zu den letzten Zeilen des 

zweiten Kapitels – eine Absage an das herrschende principium individuationis der bürgerlichen 

Gesellschaft und die traurige zeitgenössische Gegenwart. Die Perspektive Renates, Heiners, 

Fridolins und Lieschens behauptet sich gegen die Sichtweise ihrer Mutter. In der Schlusspas-

sage des neunten Kapitels lässt sich die ohnmächtige Verteidigung einer schönen Kindheit im 

Angesicht des angeblich unabwendbaren Naturgesetzes ihrer Vergänglichkeit erkennen, über 

das den Einzelnen auch die Geburt neuer Kinder nicht hinwegtrösten kann. 

 

 

 

 
1707 KN, S. 173. 
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4.5. Die programmatische Dimension der Kindernovelle: Till als Zukunftstypus? 

 

Am Ende der Erzählung bleiben Christiane und ihre nunmehr fünf Kinder am Handlungsort 

zurück. Die Schlusskapitel sind von der resignativ-fatalistischen Perspektive der Mutter auf der 

einen und dem Festhalten am Glücksversprechen der Kindheit durch die noch naiven Geschwis-

ter auf der anderen Seite geprägt. Ein dritter Blick in die Zukunft ist hingegen mit der Figur 

Tills verbunden, die aus der gesellschaftlichen Außenwelt nur für kurze Zeit zu der ländlich 

lebenden Familie gekommen war und längst wieder in unbekannte Fernen entschwunden ist. 

Dabei erklärt sich die Abreise des Besuchers bei genauer Betrachtung nicht nur aus dem fikti-

onalen Geschehen selbst, sondern ebenso – und damit verbunden – aus den programmatischen 

Zügen des „junge[n] europäische[n] Intellektuelle[n]“, dem neben seinen individuellen Charak-

tereigenschaften auch Eigenschaften eines ersehnten Zukunftstypus anhaften. Darauf wird ein-

mal textimmanent in einigen Bekundungen Tills zur allgemeinen Problematik der Zeit und zur 

Rolle des geistigen Menschen in ihr sowie, stärker symbolisch verdichtet, in Christianes Traum 

von dem 21-Jährigen als „Herzog der Kinder“ hingedeutet. Des Weiteren bezieht sich Klaus 

Mann textextern in seinem Essay Heute und Morgen. Zur Situation des jungen geistigen Euro-

pas etwa ein halbes Jahr nach Erscheinen der Kindernovelle selbst implizit auf Till als Beispiel 

für sein eigenes Konzept des politisch bewussten Intellektuellen, das er dort erstmals entwickelt 

und als in besonderem Maße durch Ernst Blochs Schrift Geist der Utopie beeinflusst ausweist.  

Die programmatische Dimension der Kindernovelle soll in den nächsten Abschnitten auf den 

beiden genannten Ebenen erschlossen und bewertet werden, womit gleichzeitig die Textdeu-

tung einen Abschluss finden wird.  

 

 

4.5.1. Christianes Traum von Till als „Herzog der Kinder“ 

 

Im sechsten Kapitel der Kindernovelle findet sich die folgende Passage, die für eine Gesamtin-

terpretation der Erzählung von herausragender Bedeutung ist: 

 

Sie [Christiane, d. Verf.] träumte von Till. Es war ein kurzer, aber herrlicher Traum. – Sie sah Till einen Berg 

hinauflaufen, es machte ihm Mühe, er keuchte, aber lief rasch. Er war gekleidet wie ein junger Proletarier, dem es 

schlecht geht, graue Lumpen hingen um ihn, und zwischen ihnen strahlte die bräunliche Magerkeit seines Körpers. 

Aber einen silbernen Helm hatte er auf, einen großen, funkelnden Soldatenhelm, er verdeckte ihm beinahe die 

Augen. Er war barfuß, seine Füße bluteten schon, er lief über Steine und Dornen. Wer waren sie, die ihm nach-

folgten, die kleinen Gestalten? Es waren Renate und Heiner, Fridolin und Lieschen, sie trugen alle vier die Ver-

mummungen, in denen sie damals die Mutter so erschreckt hatten. Der Berg war hoch, was mochte als Ziel droben 
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winken? – Mehr Kinder schlossen sich dem Zug an, nackte Kinder und Kinder in bunten Fetzen. Der Führer Till 

wandte sich zwar nicht nach ihnen um, er lief nur rastlos voran, mit blutenden Füßen und mit strahlendem Helm. 

Hinter ihm drängten sich immer dichter die Kinder, nackte Knaben mit verwehten Haaren und die kleinen Mäd-

chen in bunten Kitteln, Tausende von Kindern, Tausende von angespannten, mageren, laufenden, schreienden 

Kinderkörpern. – Christiane sehnte sich, das Ziel zu sehen, dem er sie entgegenführte. Sie erkannte das Ziel nicht, 

es war ihr verborgen, sie hörte nur das Jauchzen, Keuchen und Jubeln, mit dem die Laufenden sich darauf freuten. 

Till blieb stehen, er drehte sich um, der schreienden Kinderfront stand er nun gegenüber. Er riß seinen Helm ab, 

er schaute über sie hin. Er war der Herzog der Kinder, er maß ihre Schar mit weiten und leuchtenden Augen. Dann 

wandte er sich um und lief weiter.1708 

 

Die Textsequenz ist schon der Form nach in der Kindernovelle einzigartig und hebt sich von 

der sonstigen Darstellungsweise des Prosawerks ab. Sie etabliert eine reflexive Metaebene des 

Geschehens. Klaus Mann nutzt stilistische Möglichkeiten antirealistischer Kunstströmungen 

wie des Expressionismus oder Surrealismus, die stets ihre Nähe zur Exzentrik des Träumens 

und zu dessen Bruch mit der herrschenden Tatsachenlogik betont haben. So kann Christianes 

Traum einerseits als beeindruckendes, bewegtes Bild erscheinen, das durchaus Züge eines kon-

kreten, szenischen Geschehens trägt. Zugleich wird sehr schnell deutlich, dass es hier nicht um 

eine reale Bergbesteigung, sondern um die Entfaltung einer komplexen Symbolik geht, mit de-

ren Hilfe auf die historische Mission Tills als Wegweiser für eine ganze Generation von Kin-

dern hingedeutet wird. Judit Györi schreibt in diesem Sinne: „Die Traumszene erhebt Till und 

das Geschehene ins Symbolische“. Und sie spricht von der „Katharsis, die Christiane erlebt“, 

während die verlassene Witwe den Geliebten im Traum als heroischen „Menschen der Zu-

kunft“1709 erkenne.  

 

 

4.5.1.1. Die Figurenebene: Bedeutung des Traums für Christiane 

 

Als „gläubige Christin“1710 versteht die Mutter ihren trostspendenden „herrlichen“ Traum von 

Till, den sie direkt am Abend von dessen Abreisetag hat, wahrscheinlich als göttliches Zeichen. 

In der von ihr vielgelesenen Bibel wird immer wieder davon erzählt, dass Menschen Gottes 

Zuspruch und die Offenbarung seines Heilsplans in Träumen und Visionen erfahren.1711  

 
1708 KN, S. 162. 
1709 Alle Zitate aus: Györi: Der „Geniestreich“ Klaus Manns, S. 110. 
1710 KN, S. 143. 
1711 Als Beispiel sei auf das Alte Testament verwiesen, wo Jakob einmal im Traum eine Leiter sieht, die bis zum 
Himmel reicht. Gott spricht hier dem Flüchtling, der Schuld auf sich geladen hat, noch einmal die alte Verhei-
ßung an Abraham zu, dass er Vater eines großen Volkes wird (vgl. 1. Mose / Genesis 28, 12). 
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Christianes Traum versöhnt sie mit der Rolle der selbstlos liebenden Frau und Mutter, als wel-

che sie die Aufopferung ihres privaten Glücks zugunsten eines höheren Ziels akzeptiert. In der 

Traumsequenz selbst bleibt sie passive Beobachterin, die gerührt auf die Bergbesteigung durch 

den „Herzog der Kinder“ und seine Gefolgschaft blickt, die ihrerseits entbehrungsreich anmu-

tet. Dabei erhalten ihre widersprüchlichen Erfahrungen mit Till aus der gemeinsamen Zeit einen 

neuen, zukunftsweisenden Sinn. So korrespondiert etwa der Anblick des im Traum trotz aller 

Anfechtungen kraftvoll Schreitenden und Keuchenden mit dem Eindruck, den der 21-Jährige 

auf sie nach seinem Bad im Klammerweiher gemacht hatte, wenn es dort im Text hieß: „Sein 

Leib bebte, wie der Leib eines jungen Hengstes, der stillesteht nach dem Galopp. Seine Brust 

keuchte, sein herrliches Lachen keuchte mit und war atemlos, wie es ein Läufer lacht, der als 

erster am Ziel ist.“1712 In ähnlicher Weise, wie Till mutig in den fast noch winterlichen Klam-

merweiher sprang, schreitet er im Traum „über Steine und Dornen“ bergaufwärts voran und 

erweckt den Anschein, bald schon als erster – gefolgt von „Tausende[n] von Kindern“ – jubelnd 

das Ziel zu erreichen, „dem er sie entgegenführte“. 

Auch der „silberne[] Helm“, den Till in der Traumszene trägt, geht – ebenso wie die für Chris-

tiane erkennbaren „Vermummungen“ der Geschwister – auf die vorausgehende Verkleidungs-

szene zurück, in der die Kinder und ihr erwachsener Spielgefährte „die Mutter so erschreckt 

hatten“. Hier waren Fridolin im „feuerroten Kapuzenmäntelchen“, Heiner „halbnackt“ und „mit 

goldenem Pappendiadem“ sowie Renate und Lieschen „mit schwarzen Masken“ aufgetreten, 

die sie in der Theaterkiste im Haus gefunden hatten. Tanzend, schreiend und jubilierend waren 

sie um die völlig verängstigte Christiane herumgesprungen, und „Till stand leuchtend“ hinter 

dem umfallenden Ofenschirm. „Einen Silberharnisch hatte er an, und er schrie kriegerisch in 

die Luft, mit funkelnd gereckten Armen.“1713 Die „nackte[n] Kinder und Kinder in bunten Fet-

zen“, die Christiane nun im Traum sieht, erinnern in ihrem „Jauchzen, Keuchen und Jubeln“ 

deutlich an den Verkleidungsstreich aus dem vierten Kapitel der Kindernovelle. Das dort zu-

nächst harmlos wirkende Spiel der Geschwister und ihres Freundes erscheint somit rückbli-

ckend als vorausdeutende Übung für die anstehende Bewährung im Konfliktfeld der Erwach-

senenrealität und im Kampf für eine humane Zukunft. Das Kriegsgeschrei des 21-Jährigen, 

seine gereckten Arme und das ihn insgesamt umgebende Strahlen in der Verkleidungsszene 

verweisen dabei ebenfalls schon auf seine besondere Rolle als „Herzog der Kinder“ im Traum 

der Mutter. 

 

 
1712 KN, S. 150. 
1713 Alles ebd., S. 152. 
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Christianes Bewusstsein bleibt während der Traumszene limitiert. Dies spiegelt sich darin, dass 

sie das genaue Ziel, nach dem Till und seine Gefolgschaft streben, „nicht [erkannte], es war ihr 

verborgen“. Die im Traum punktuell über ihren Konservatismus hinausgelangende Witwe be-

scheidet sich mit dem eher emotionalen als begrifflich klar gefassten Eindruck, dass der verlo-

rene Geliebte ihre Kinder und deren Altersgenossen in eine nachbürgerliche Zukunft führen 

wird und führen muss, ohne dies in diesem Moment oder zu einem späteren Zeitpunkt der 

Handlung noch einmal genauer zu hinterfragen. Im Vordergrund scheint zu stehen, dass sie sich 

mittels des Traums grundsätzlich nicht nur mit Tills Abreise in unbekannte Fernen, sondern 

auch mit dem Umstand arrangieren kann, dass der eigene Nachwuchs ihm bald in die Groß-

städte der Gegenwart folgen wird, wo über die Gestalt dieser Zukunft entschieden wird.  

 

 

4.5.1.2. Symbolik jenseits des limitierten Bewusstseins Christianes  

 

Über die beschränkte Figurenperspektive hinausweisend (und vom Bewusstsein der Mutter 

selbst nie eingeholt), liefert die Traumszene einen noch viel weitreichenderen Beitrag zum Ver-

ständnis der Till-Figur und der Erzählung insgesamt, indem sie die Entwicklung und Zukunfts-

aufgabe des männlichen Protagonisten zum allgemeinen Sinnbild erhebt und nachdrücklich auf 

eine zu verändernde Außenwelt jenseits des idyllischen Erzählgeschehens hindeutet. 

So greift die Anfangssequenz des Traums, genau besehen, in die Vergangenheit der literari-

schen Figuren zurück und zeigt uns symbolisch Till in der Zeit, bevor er Christiane und ihre 

Kinder kennenlernte. Der Blick fällt zunächst ganz allein auf ihn, der zu Beginn der Szene als 

einsamer Wanderer erscheint, welcher rastlos-angestrengt einen hohen Berg hinaufsteigt. Die 

„Steine und Dornen“ auf seinem Weg deuten auf die Schwierigkeit, überhaupt die eigene Be-

stimmung zu erkennen und zu einem Ort zu gelangen, an dem man zur Ruhe kommen könnte. 

Die blutenden Füße Tills zeugen vom Leiden an der bestehenden Welt. Er trägt Züge der An-

gegriffenheit, Einsamkeit und auch der sozialen Verelendung, wenn er nur mit Lumpen beklei-

det ist. Gleichzeitig zeugen das Strahlen seines mageren Körpers und sein funkelnder Soldaten-

helm von Vitalität und Kampfbereitschaft, wie sie im Verlauf der Erzählhandlung auch wieder-

holt begegnen. Allerdings verweist der Traum explizit darauf, dass der Helm des 21-Jährigen 

„ihm beinahe die Augen [verdeckte]“, was zu der Frage führt, wie genau Till selbst in diesem 

Augenblick den Weg und das zu erreichende Ziel erkennen kann. Doch er schreitet, ohne zu 

zögern oder sich umzuwenden.  

Bemerkenswert ist, dass Till in der Eingangspassage des Traums noch nicht als Anführer er-

scheint oder benannt wird und dass auch von seiner Gefolgschaft zunächst nicht die Rede ist. 



 
 478 

Erst im zweiten Abschnitt rücken „die kleinen Gestalten“, „die ihm nachfolgten“, in den Fokus, 

wobei es sich zu Beginn nur um die vier Geschwister „Renate und Heiner, Fridolin und Lies-

chen“ handelt. Hierin spiegelt sich die einschneidende Begegnung zwischen Till und den Kin-

dern, die im Zentrum der Kindernovelle steht und zu einer Erweiterung der Erfahrung und des 

Blicks auf beiden Seiten führt. Der nächste Schritt ist dann in Christianes Vision die Erkenntnis 

eines Generationenschicksals, die über die entdeckten Affinitäten im Privatbereich noch einmal 

entscheidend hinausweist. So heißt es im Mittelteil der Traumsequenz in Bezug auf den Vor-

wärtsschreitenden: „Hinter ihm drängten sich immer dichter die Kinder, […] Tausende von 

angespannten, mageren, laufenden, schreienden Kinderkörpern.“ Aber ihr „Führer Till“, der 

erst in diesem Zusammenhang zum ersten Mal so bezeichnet wird, „wandte sich […] nicht nach 

ihnen um, er lief nur rastlos voran“. Subjektiv nimmt er die ihm nachlaufende Kinderschar, die 

als vervielfältigtes, verjüngtes Ebenbild Tills erscheint, lange Zeit offenbar nicht wirklich wahr, 

oder anders gesagt: Er erweckt zunächst nicht den Eindruck, deren Sehnsüchte mit dem eigenen 

Streben ernsthaft in Verbindung zu bringen.  

Die letzten Sätze des Traums, die gleichzeitig dessen Höhepunkt ausmachen, beschreiben dann 

jedoch, wie der Voranschreitende mit einem Mal stehen bleibt, sich umdreht und die „Kinder-

front“ hinter ihm „mit weiten und leuchtenden Augen [maß]“, nachdem er – symbolisch sehr 

bedeutungsvoll – seinen Helm abgerissen hat. Dies ist der Moment, in dem Till durch eine Art 

Schicksalsblick (kairos) das Ausmaß der in ihn gesetzten Hoffnungen und damit einhergehend 

seine geschichtliche Rolle und Verantwortung erkennt. Nur auf dieser Grundlage kann er sich 

zugleich allen seinen Anhängern – also nicht nur Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen – im 

Traum als mythisch anmutende Leitfigur offenbaren, was mit dem schlicht-pathetischen Satz 

„Er war der Herzog der Kinder […]1714“ zum Ausdruck gebracht wird, der eine allseitige, un-

verrückbare Klarheit anzeigt. Damit wird es für Till schließlich möglich, die letzte Wegstrecke 

zum jetzt als verbindlich erkannten Ziel ohne den sichtbeschränkenden Helm zu beschreiten. 

(„Dann wandte er sich um und lief weiter.“) Hierbei mag ihn die Einsicht stärken, dass er nicht 

(mehr) als vereinzelter Einzelner handelt, sondern eine ganze Generation von Kindern als Vor-

hut durch den Bewährungsraum der zeitgenössischen Gesellschaft hindurch in ein neues, ge-

lobtes Land der Zukunft zu führen hat, in dem das Glücksversprechen der Kindheit auf höherer 

Stufe eingelöst wäre. 

Damit erklärt sich im Spiegel des Traumgeschehens erstens noch einmal deutlicher die Not-

wendigkeit von Tills Abreise aus der privaten Idylle, die er Christiane gegenüber im sechsten 

Kapitel betont, und zweitens auch der genauere Zuschnitt seiner historischen Mission. Mit der 

 
1714 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
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Stilisierung zum „Herzog der Kinder“ avanciert der ruhelose Bohémien zu einer modernen Er-

löserfigur, die Züge des biblischen Christus und zeitgenössischen Sozialrebellen vereint. Der 

Traum-Till ist mit einem unbedingten Willen zur Utopie ausgestattet, der auf unbewusste, aber 

zum Bewusstsein drängende Weise von den Kindern geteilt wird und dadurch als wahrhaft zu-

kunftsträchtig erscheint.  

 

Auf den wichtigen Jesusbezug wird bereits im dritten Kapitel der Erzählung hingedeutet, wo 

Till einmal mitteilt, er besitze dieselbe „Photographie eines frühgotischen Christus, der 

schmerzverrenkt vom Kreuze seinen Segen gab“1715, die auch auf dem Schreibtisch des verstor-

benen Familienvaters vorzufinden sei.1716 Wenn der 21-Jährige dann als „Herzog der Kinder“ 

im Traum der Mutter „barfuß“ und blutend über Steine und Dornen schreitet, so erinnert das 

deutlich an den letzten Weg Jesu zur Kreuzigung, der in der christlichen Theologie zugleich die 

Versöhnung zwischen Gott und den Menschen sowie die Überwindung des heillosen Weltzu-

stands durch das neu begründete Christentum symbolisiert.  

Mit der Erwähnung des nicht näher benannten Bergs, den Till hinaufläuft und über den es später 

noch einmal explizit heißt: „Der Berg war hoch [...]“, wird eine weitere Verbindung zu Jesus 

Christus hergestellt, der in der Heiligen Schrift als versprochener Retter des Volkes Israels und 

Verkünder des nahen Himmelreichs1717 mehrfach auf nicht näher identifizierte Berge steigt, um 

zu beten, zu predigen oder sich vor seiner Gefolgschaft als Sohn Gottes zu offenbaren.1718  

Sehr interessant ist dabei im Hinblick auf Christianes Traum die sogenannte „Verklärungs-

szene“ aus der Bibel, in der Jesus nach Darstellung der Evangelisten drei Jünger „auf einen 

hohen Berg [führt]“1719, um ihnen dort in göttlichem Glanz als Auserwählter des Herrn zu er-

scheinen. Durch direktes, vom Himmel herabklingendes Gotteswort wird er als Sohn und Stell-

vertreter der höchsten Instanz auf Erden ausgewiesen. Ein besonderes Strahlen und sein Sicht-

barwerden in einer Reihe mit den lange verstorbenen Propheten Moses und Johannes werden 

in der Heiligen Schrift als Beweise dieser Offenbarung angeführt. Wörtlich heißt es bei Mat-

thäus über Jesus: „Sein Gesicht leuchtete wie die Sonne, und seine Kleider wurden strahlend 

weiß.“1720 Nach der Verklärung werfen sich nach dieser Darstellung die anwesenden Jünger 

 
1715 KN, S. 142. 
1716 Vgl. ebd., S. 143. 
1717 Vgl. Markus, 1, 15, wo Jesus wörtlich sagt: „Erfüllt ist die Zeit, und nahe herbeigekommen ist die Königs-
herrschaft Gottes.“ 
1718 Vgl. etwa die Darstellung der Bergpredigt bei Matthäus: „Als Jesus die Menschenmenge sah, stieg er auf ei-
nen Berg und setzte sich. Seine Jünger traten zu ihm.“ (Matthäus, 5, 1–2). – Vgl. auch Lukas, 6, 12, wo es über 
Jesus heißt: „Es begab sich aber zu der Zeit, daß er auf einen Berg ging, um zu beten; und er blieb die Nacht über 
im Gebet zu Gott.“ 
1719 Matthäus, 17, 1. 
1720 Ebd., 17, 2. 
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„voller Angst nieder, das Gesicht zur Erde“1721. Sie stehen erst wieder auf, als Jesus sie dazu 

auffordert und sie bittet, sich nicht zu fürchten.1722 Hier wird in der Offenbarung Jesu als des 

versprochenen Erlösers, der im messianischen Glanz fast körperlos und überirdisch mächtig 

erscheint, die unfassbare Größe der bevorstehenden „Herrlichkeit“ deutlich, von der die Evan-

gelien künden. 

In Christianes Traum erscheint Till gleichfalls durch einen besonderen Glanz erhellt, der hier 

allerdings nicht von einer transzendentalen Sphäre, sondern von seinem Leib, Soldatenhelm 

und später seinen Augen herrührt. Seine aus etlichen Kindern bestehende Gefolgschaft fürchtet 

ihn nicht, da er – wie sie – ein fehlbarer Mensch aus Fleisch und Blut ist. Die hinter Till Her-

schreitenden glauben aber dennoch fest an ihn und seine Sendung, wobei Renate, Heiner, Frido-

lin und Lieschen gleichsam als dessen erste Jünger in einer anwachsenden Schar von Anhä-

ngern erscheinen. Diese weitere Analogie zum biblischen Jesus wird im Erzähltext explizit 

durch den Begriff des „Nachfolgens“ hergestellt. („Wer waren sie, die ihm nachfolgten 

[…]?“1723) „Nachfolge“ ist ein in der Entstehungszeit der Kindernovelle bereits anachronisti-

scher Ausdruck, der in seiner ursprünglich biblischen Bedeutung nicht etwa den konkreten Akt 

des situativen Hinterherlaufens, sondern den Lebensbund zwischen Christus und seinen Jün-

gern bezeichnet, der mit der konsequenten Abwendung von den bestehenden gesellschaftlichen 

Verhältnissen und Normen einhergeht. In die „Nachfolge“ Jesu einzutreten, verweist dabei auf 

die folgenreiche Entscheidung, dem alten Leben in einer heillosen Welt mit allen dortigen per-

sönlichen Bindungen zu entsagen, um sich und andere auf die vom Heiland verkündete neue 

Welt vorzubereiten. Nach der Darstellung bei Matthäus sagt Jesus in diesem Sinne einmal zu 

seinen Jüngern: 

 

Wer Vater oder Mutter mehr liebt als mich, der ist meiner nicht wert [...]. Und wer nicht sein Kreuz auf sich nimmt 

und folgt mir nach, der ist meiner nicht wert. Wer sein Leben findet, der wird’s verlieren; und wer sein Leben 

verliert um meinetwillen, der wird’s finden.1724 

 

Jesus prophezeit gemäß biblischer Überlieferung, dass seine Anhänger für eine gewisse Über-

gangszeit Entbehrungen und massive Widerstände auf sich nehmen müssten, dass aber die 

Etablierung des Himmelreichs schon „nahe herbeigekommen“1725 sei. Im Sinne eines Vor-

 
1721 Ebd., 17, 6. 
1722 Vgl. ebd., 17, 7. 
1723 [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1724 Matthäus, 10, 37–39. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] – „Wer sein Leben findet, der wird’s verlieren; 
und wer sein Leben verliert um meinetwillen, der wird’s finden“ sollte auch das Motto von Klaus Manns kurz 
vor seinem Suizid begonnenem Roman The last day sein, das Erika Mann dann auf den Grabstein des Bruders 
setzen ließ. Dies zeigt die zentrale Bedeutung, die das Evangelium für Klaus Mann zeit seines Lebens hatte. 
1725 Markus, 1, 15. 
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scheins dieses Himmelreichs sei die gläubige Gemeinde um Jesus als neue Familie der Jünger 

anzusehen. 

Die Kinder in Christianes Traum nehmen durchaus im Sinne des oben angeführten Zitats „ihr 

Kreuz auf sich“ und opfern ihr altes Leben auf, um es in Tills Nachfolge in neuer Form wieder-

zufinden. Ihr Elternhaus lassen sie dabei hinter sich und finden eine neue Bindung im gemein-

samen Glauben an das verweltlichte Himmelreich, in das der „Herzog der Kinder“ sie führen 

soll, der selbst Vater und Mutter verloren hat und im sechsten Kapitel der Erzählung auch sei-

nen sterbenden Bruder (in allerdings moralisch sehr fragwürdiger Weise) zurücklässt. 

Jesus selbst hielt nach biblischer Darstellung die Kinder für besonders geeignet, seine Heils-

botschaft zu empfangen. Im Markusevangelium kann man etwa nachlesen, dass er einige Kin-

der, die zu ihm gebracht wurden, gesegnet und dabei zu seinen Anhängern gesagt habe: 

 

Laßt die Kinder zu mir kommen und wehret ihnen nicht; denn solchen gehört das Reich Gottes. Wahrlich, ich sage 

euch: Wer das Reich Gottes nicht empfängt wie ein Kind, der wird nicht hineinkommen.1726 

 

Hier wird das große Vertrauen der Kinder in die Verkündungen Jesu positiv hervorgehoben. 

Die Kinder seien in ihrem Glauben und in ihrer Fähigkeit, sich vorbehaltlos etwas schenken zu 

lassen, seine wahren Jünger. Sie können sich, nach dieser Logik, voll zu Jesus bekennen und 

durch alle Anfechtungen hindurch seinen Worten folgen, auch wenn sie mit Prophezeiungen 

wie der folgenden konfrontiert werden: „Und ihr werdet gehaßt werden von jedermann um 

meines Namens willen. Wer aber bis an das Ende beharrt, der wird selig werden.“1727 

In Christianes Traum haben die Kinder in der Nachfolge Tills einen sehr steinigen, ihre noch 

begrenzten menschlichen Kräfte fast zu sehr strapazierenden Weg vor sich. Dennoch wirken 

sie nicht verzagt und drohen auch nie, vor der immensen Anstrengung zu kapitulieren. Neben 

ihrem „Keuchen“ lassen sie vielmehr ein zuversichtliches Schreien vernehmen, das auf ihre 

Standhaftigkeit im Glauben und auf ihre mit der Leitfigur Tills verbundene Heilserwartung 

verweist. Die Kinder fordern dabei im Traum von ihrem „Herzog“ („herizogo“, altdeutsch = 

der vor dem Heer zieht) keine sprachliche oder durch göttliches Zeichen stattfindende Legiti-

mierung seiner Führerfunktion, was sie von den biblischen Jüngern unterscheidet. Ebenfalls 

erwarten sie keine Konkretisierung der durch Till repräsentierten Heilsbotschaft. Allein das 

Versprechen, durch den Voranschreitenden beschirmt und an das „droben winken[de]“ Ziel 

geführt zu werden, scheint sie rauschhaft zu enthusiasmieren und fast in einen Entrückungs-

 
1726 Markus, 10, 14–15. 
1727 Matthäus, 10, 22. 
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zustand geraten zu lassen, was sich an dem „Jauchzen [...] und Jubeln“ erweist, mit dem „die 

Laufenden sich darauf freuten“.1728  

 

Um zu ermessen, dass der „Herzog der Kinder“ trotz der vielfältigen Jesusbezüge in der Kin-

dernovelle nicht als Religionsstifter oder -erneuerer im theologischen Sinne gezeichnet ist, 

muss man sich vor Augen halten, dass Till gegenüber Christiane bereits im dritten Kapitel „mit 

einer kalten, einsamen Stimme“ bekennt: „Ich glaube nicht mehr an Gott.“1729 Ihm geht es aus-

drücklich um politisch-soziale Glaubenslehren, wenn er auf die Frage der Witwe, ob er Bol-

schewist sei, antwortet: „Ja, unter anderem.“1730 An einer weiteren Stelle der Erzählung stellt 

Till fest, dass „zwischen Sowjetrußland und […] Amerika […] sich doch heute jeder im Grunde 

entscheiden“1731 müsse, womit ebenfalls auf die politische Dimension seines Strebens verwie-

sen wird. Dementsprechend enthält auch Christianes Traum neben den Rückgriffen auf die 

christliche Ikonographie Anklänge an die Symbolik der sozialistischen Arbeiterbewegung, 

wenn Till dort ausdrücklich als zerlumpter „Proletarier, dem es schlecht geht“, zum „Herzog 

der Kinder“ avanciert und in kämpferischer Entschlossenheit einen Zug von „mageren […] 

Knaben […] und […] Mädchen“ anführt. Was hier in expressionistisch anmutenden Bildern in 

Szene gesetzt wird, lässt sich auch als Versuch eines größer werdenden Kollektivs deuten, die 

Vereinzelung zu überwinden und sich aus (drohendem) materiellen oder ideellen Elend selbst 

zu erlösen, wobei man den Traum-Till in Analogie zu den berühmten Schlusssätzen des „Kom-

munistischen Manifests“ als Vorhut einer Menschenmasse sehen mag, die „nichts zu verlieren“ 

und gerade daher „eine Welt zu gewinnen“1732 hat. 

 
1728 Diese Szenerie erinnert zugleich deutlich an die bekannte Sage von den Kindern zu Hameln. Nach Überliefe-
rung der Brüder Grimm hatte ein bunt gekleideter Rattenfänger im 13. Jahrhundert zunächst auf Wunsch der Ha-
melner Bürger unzählige Mäuse und Ratten aus der Stadt hinausgeführt und damit eine große Plage beendet. Als 
ihm jedoch aus Geiz der versprochene Lohn vorenthalten wurde, kehrte er zurück und versammelte alle Kinder 
der Stadt hinter seiner Rattenfängerpfeife. Wörtlich heißt es bei den Brüdern Grimm: „Der ganze Schwarm 
folgte ihm nach und er führte sie hinaus in einen Berg, wo er mit ihnen verschwand.“ (Jacob und Wilhelm 
Grimm: Die Kinder zu Hameln [1816]. In: Dies.: Deutsche Sagen 1. [= Forschungsausgabe, Bd. 46. Neu hg. von 
Leander Petzoldt.] Hildesheim (u. a.): 2005, S. 330–333, hier S. 331 [Sage 244]). – Die Eltern haben gemäß den 
überlieferten Fassungen der Geschichte ihre Kinder nie wieder gesehen. Für sie verbindet sich mithin die Erinne-
rung an den Rattenfänger mit der Vorstellung von Verführung, Tod und Zerstörung. Ob der um seinen Lohn ge-
prellte Mann die ihm nachfolgende Kinderschar jedoch nicht möglicherweise auf der anderen Seite des Berges in 
eine andere, bessere sowie nicht von Geiz und Verlogenheit der Eltern geprägte Gegend geführt hat, lässt die 
Sage offen. Allemal verblüffend sind die Bezüge zwischen den Grimm’schen Texten und der bei Klaus Mann 
ausgestalteten Traumsequenz vom „Herzog der Kinder“, die sich bis in eine ähnliche Wortwahl hinein nachwei-
sen lassen (der Anführer und der „nachfolgende“ Kinderschwarm, Verweise auf bunte Kleidung, ein Berg als 
Ziel usw.).  
1729 KN, S. 143. 
1730 Ebd.  
1731 Ebd., S. 152.  
1732 Karl Marx / Friedrich Engels: Manifest der Kommunistischen Partei [1848]. In: Dies.: Werke. Bd. 4: Mai 
1846 bis März 1848. Berlin (DDR) 1977, S. 459–493, hier S. 493. 



 
 483 

Ihm und den Kindern kann es in Christianes Traum jedenfalls nicht um das christlich-eschato-

logische Ziel einer Transzendierung des Körperlichen, endgültigen Versöhnung zwischen 

Schöpfer und Geschöpf sowie letzten Herstellung von Gerechtigkeit durch Gott gehen. Was sie 

antreibt, ist vielmehr der unbedingte Wille zur Utopie als des auf Erden durch den Menschen 

zu errichtenden Zukunftsortes. Kritisch könnte man auch von einer prometheischen Selbstver-

götterung sprechen, insofern ein christliches Heilsversprechen säkularisiert und dessen Reali-

sierung in die eigene Hand genommen wird, ohne die Grenze zwischen Mensch und Gott sowie 

Irdischem und Himmlischen zu respektieren und die eigene Fehlbarkeit zu reflektieren. Die 

genaue Gestalt des weltlichen Himmelreichs und neuen Kinderlands bleibt dabei in Christianes 

Traum unbestimmt. Die von Till in der Erzählhandlung geäußerten Sympathien für den Bol-

schewismus dürfen nicht zu dem Fehlschluss führen, es mit der real existierenden Sowjetunion 

der 1920er-Jahre in eins zu setzen. Als Verkörperung der „andern Heimat“1733 bezeichnet es 

vielmehr einen Ort, an dem noch niemand war und der gemäß der Bilderwelt des Traums und 

der Stoßrichtung der Kindernovelle insgesamt durch umfassende Synthesen geprägt sein 

müsste, wie sie die menschliche Geschichte bisher nicht hervorgebracht hat (also etwa derjeni-

gen zwischen Erwachsenenalter und Kindheit, Individualismus und Kollektivismus, Materia-

lismus und Idealismus, Körper und Geist, Gott und Mensch etc.). Das zukünftige, einige „Eu-

ropa“, die in ihm zurückzuerlangende „Unschuld“1734, der Wunsch, überhaupt „alles Wirre wie-

der einzurenken“1735, das die Epoche präge, die „Problematik“1736 seiner Generation und den 

herrschenden „Nihilis[mus]“1737 zu überwinden usw., lassen sich in diesem Zusammenhang als 

verschiedene Chiffren Tills in der Kindernovelle verstehen, mit denen immer wieder auf das 

eine große, utopische Ziel hingedeutet wird, das ihn umtreibt und zu dem er in Christianes 

Traum seine Anhängerschaft als „Herzog der Kinder“ zu führen hat.  

 

 

4.5.1.3. Der Traum als Variation zu Blochs Geist der Utopie 

 

Die Symbolik von Christianes Traum und das in diesem aufscheinende Utopieverständnis rü-

cken die Erzählung – wie in anderer Hinsicht auch schon Klaus Manns ausführliche Darstellung 

idyllischer Kindheitsszenen im Sinne einer literarischen Bebilderung utopisch-geglückten Le-

bens – in eine erstaunliche Nähe zum Werk Ernst Blochs (1885–1977). Diese Verwandtschaft 

 
1733 Klaus Mann: Kaspar Hauser [1925]. In: DnE, S. 39–40, hier S. 40. 
1734 KN, S. 157. 
1735 Ebd. S. 145. 
1736 Ebd., S. 152. 
1737 Ebd., S. 143. 
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geht über die sich bereits 1925 abzeichnenden und in Kapitel 3 dieser Arbeit analysierten Be-

züge zwischen dem Autor der Kindernovelle und dem neomarxistischen Philosophen noch hin-

aus.1738 Fast entsteht der Eindruck, als habe Klaus Mann 1926 bestimmte gedankliche Ansätze 

und Metaphern aus der frühen, durch den Expressionismus mitbeeinflussten Schrift Der Geist 

der Utopie bewusst in Form seines literarischen (Traum-)Bilds in der Kindernovelle ausgestal-

tet, wenn schon bei Bloch vom „Vermummt- oder Verschollensein“1739 der Menschen sowie 

der Notwendigkeit, „die Masken an uns abzuwerfen“1740, die Rede ist und ein aufständiger, 

endlich heimkehrender Zukunftstypus eingefordert wird, den man sich als „herrische[n] Athe-

ist[en] […], Rebell[en] zum Ziel hin“1741 und „Herzog“1742 verborgener utopischer Potentiale 

vorstellen müsse! Diese Pointierungen lassen sich recht passgenau auf Till als „Herzog der 

Kinder“ übertragen, wenn dieser in Christianes Traum eine ganze Schar teils vermummter Kin-

der an das noch verborgene utopische Ziel führen soll und dabei als erster seinen sichtbeschrän-

kenden Helm ablegt. 

Im Münchener Klaus-Mann-Archiv liegt ein Exemplar der Erstausgabe von Geist der Utopie 

aus dem Jahr 1918 vor, das der Autor der Kindernovelle besessen hat und in dem sich zahlreiche 

Anstreichungen finden. Auch die oben zitierten Passagen mit den auffälligen Parallelen zum 

Traum vom „Herzog der Kinder“ sind fast durchgehend markiert. Eine sehr intensive Rezeption 

der Bloch’schen Frühschrift durch Klaus Mann und ein regelmäßiger persönlicher Austausch 

zwischen ihm und dem Philosophen über viele Jahre hinweg sind in der Forschung auch grund-

sätzlich belegt. So betont etwa Golo Mann in seinen Erinnerungen an meinen Bruder Klaus: 

„Von Marx kannte er das ‚Manifest‘, nicht mehr. Er liebte Blochs ‚Geist der Utopie‘ [...].“1743 

Allerdings konnten bis heute die Fragen nicht eindeutig geklärt werden, ob die früheste Begeg-

nung zwischen Klaus Mann und Ernst Bloch vor Publikation der Kindernovelle oder danach zu 

datieren ist und wann die erste Lektüre von Geist der Utopie durch den Schriftsteller genau 

stattfand. Anders formuliert: Es ist bisher offen geblieben, ob es sich bei den beschriebenen 

Motiventsprechungen um einen direkten Einfluss oder aber eine sehr überraschende, weitrei-

chende Geistesverwandtschaft vor der ersten direkten Kontaktaufnahme bzw. genaueren Bloch-

lektüre des Jüngeren handelt, die diesem erst später selbst bewusst geworden ist.  

 

 
1738 Siehe Kapitel 3.3.4. 
1739 Bloch: Geist der Utopie, S. 372. [von Klaus Mann in seiner Ausgabe des Werks angestrichen, d. Verf.]  
1740 Ebd., S. 387. [von Klaus Mann angestrichen, d. Verf.] 
1741 Ebd., S. 442. [von Klaus Mann angestrichen, d. Verf.]  
1742 Ebd. 
1743 Golo Mann: Erinnerungen an meinen Bruder Klaus [1973]. In: BuA, S. 629–661, hier S. 638. 
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Im Klaus-Mann-Archiv ist ein unpublizierter Brief Klaus Manns an seine Schwester Erika aus 

Paris vorhanden, der kein Datum trägt, aber in der Systematik der Bibliothek zunächst ver-

suchsweise dem Jahr 1925 zugeordnet wurde. Hier erwähnt der Autor der Kindernovelle ein 

wichtiges Treffen mit dem Verfasser von Geist der Utopie, wenn er schreibt: „Grosse [Schreib-

weise im Original, d. Verf.] Anregung und Förderung verdanke ich auch dem näheren Umgang 

mit dem Philosophen Ernst Bloch, er ist so gescheit wie man überhaupt nur irgend sein 

kann.“1744 Der wichtige Brief muss aber wahrscheinlich eher auf Herbst 1926 datiert werden, 

als Klaus Manns Jugenderzählung schon abgeschlossen war und kurz vor dem Druck stand. 

Dies ergibt sich unter anderem durch einen Hinweis des Absenders auf die Arbeit an einem 

Artikel über René Crevel, der im Dezember 1926 im Berliner Tageblatt erschien.1745 Klaus 

Manns Schriftstellerkollege und Freund Herbert Schlüter verweist seinerseits auf wiederholte 

Treffen, die zwischen Bloch, dem Autor der Kindernovelle und ihm in Paris der 1920er-Jahre 

stattgefunden hätten, wenn er schreibt: „[Klaus Mann und ich durchstreiften] gemeinsam die 

Stadt, [...] saßen am Abend mit Fränze Herzfeld und Ernst Bloch im ‚Jockey‘.“1746 Fredric Kroll 

ordnet diese Begegnungen aber ebenfalls erst in den Oktober 1926 ein1747, sodass auch in die-

sem Zusammenhang offen bleibt, ob sich Klaus Mann und Ernst Bloch schon vorher kannten.  

Eine (zumindest erste) Beschäftigung des Jüngeren mit der Schrift Geist der Utopie bereits vor 

Abfassen der Kindernovelle mutet angesichts der aufgewiesenen Motiventsprechungen den-

noch nicht unwahrscheinlich an. Immerhin besaß Klaus Mann das frühe Werk Blochs in der 

Erstausgabe von 1918 (und nicht in der Neuausgabe von 1923). Und der Philosoph wies im 

Jahr 1936 selbst einmal in einem sehr persönlichen Dankesbrief an den Autor der Kindernovelle 

darauf hin, dass dieser zu den frühesten Lesern von Geist der Utopie gezählt habe, wenn er in 

Reaktion auf einen Exilvortrag Klaus Manns schrieb:  

 

[Ich] [w]ar sehr von der Treue bewegt, die Sie dem Geist der Utopie halten. Von der Energie, mit der Sie vor den 

Träumen der Jugend Achtung tragen. Kommt es mir zu, Ihnen für die Treue zu danken, so tue ich es. 1918 war die 

Utopie erschienen, und Sie, in der Knabenzeit, waren einer der ersten Leser. Fünfzehn und mehr Jahre lang hatten 

sich wenig andere gefunden. Man fuhr weiter auf einem ziemlich einsamen Boot, die Flagge an den Mast genagelt 

(oft schien sie nur wie ein Taschentuch mit einem Monogramm). Jetzt mehrt sich langsam eine andere Zeit, wo es 

kein Kunststück mehr ist usw. Ihnen aber danke ich für das frühe und gemeinsame Bekenntnis.1748 

 
1744 Klaus Mann: An Erika Mann [undatiert, vermutlich Oktober 1926]. In: MON (KM B 465). – Ein kompletter 
Nachdruck dieses wichtigen Briefs findet sich im Anhang dieser Arbeit (siehe Kapitel 9.c., S. 574 ff.). 
1745 Vgl. Klaus Mann: Der schwierige Tod („La mort difficile“) [Rezension]. In: Berliner Tageblatt, 30. Dezem-
ber 1926, Abendausgabe. Wiederabgedruckt unter dem Titel „René Crevel“ in: DnE, S. 95–100.  
1746 Herbert Schlüter: [ohne Titel]. In: Klaus Mann zum Gedächtnis, S. 135–142, hier S. 137. 
1747 Vgl. KMS2, S. 156. 
1748 Ernst Bloch: An Klaus Mann [27. Januar 1936]. In: Ludwig Arnold (Hg.): Ernst Bloch. Text + Kritik. Son-
derband. München 1985, S. 158. – In einem früheren Brief heißt es bereits ganz ähnlich: „André Gide sagte [...], 
die ihn verstehen, seien noch nicht geboren. Was wäre da über das Meine erst zu vermelden. Aber Sie waren 
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4.5.2. Klaus Manns Selbstdeutung der Till-Figur in dem Essay Heute und Morgen (1927) 

 

Jenseits der Frage, ob sich Klaus Mann bei der Niederschrift seiner Kindernovelle schon be-

wusst am Geist der Utopie orientierte oder selbst erst etwas später die verblüffende Verwandt-

schaft zu zentralen Motiven Ernst Blochs erkannte, erscheint es bedeutsam, dass er in seinem 

großen Aufsatz Heute und Morgen. Zur Situation des jungen geistigen Europas, der 1927 pu-

bliziert wurde, eine eigene programmatische Interpretation der Till-Figur dezidiert in engem 

Zusammenhang mit der Bloch’schen Philosophie entfaltet. Dabei zitiert Klaus Mann neben an-

deren gedanklichen Bezügen die erste Fassung von Geist der Utopie aus dem Jahr 1918 beson-

ders ausführlich und bezeichnet diesen Text als entscheidendes, wegweisendes Werk für seine 

Generation. Dies belegt, dass zuvor (und mit gewisser Wahrscheinlichkeit tatsächlich auch 

schon im Vorfeld der Kindernovelle) bereits eine Rezeption des Werks stattgefunden haben 

muss.  

Eine Verbindung zwischen der umfassenden Selbstverortung Klaus Manns in dem als „neues 

Manifest“1749 bezeichneten Aufsatz und der Gestalt des „jungen europäischen Intellektuellen“ 

aus der Kindernovelle wird dabei schon durch den Untertitel des Essays nahegelegt. Tatsächlich 

beschreibt der Schriftsteller hier einen aus seiner Sicht vorbildlichen Typus des geistigen Eu-

ropäers, den er in seiner Figur Tills schon beispielhaft verkörpert zu sehen scheint, auch wenn 

er dies nur indirekt sagt. Dieser zukunftsweisende Typus sei Teil und Repräsentant einer „viel-

fältig gespalten[en] […] europäischen Generation, die […] während des Kriegs heran-

wuchs“1750. Als verbindende Grunderfahrung teile diese Jugend das Erlebnis der „schauerli-

che[n] Unzuverlässigkeit aller bestehenden Ordnungen und Systeme“1751 und der eigenen 

„Richtungslosigkeit“1752. Diese spiegele sich auch im Fehlen einer dominanten künstlerischen 

Bewegung, „seitdem der Expressionismus abgewirtschaftet hat“1753, wobei auch der Surrealis-

mus in Frankreich noch kein einheitlicher neuer Stil sei.1754 Dadurch, dass man „ein gar zu 

gründliches Versagen des Gedankens“1755 im historischen Umfeld des Weltkriegs beobachtet 

habe, sei „Mißtrauen gegen den Geist“ nun eine prägende „Mode“1756 der „entgötterten 

 
einer der ersten Freunde.“ (Ernst Bloch: An Klaus Mann [16. Mai 1935]: In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonder-
band, S. 157).  
1749 Klaus Mann: An Pamela Wedekind [7. März 1927]. In: BuA, S. 44. 
1750 HuM, S. 131. 
1751 Ebd., S. 136. 
1752 Ebd., S. 131.  
1753 Ebd., S. 132. 
1754 Vgl. ebd. – Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass der französische Schriftsteller René Crevel, der 
ein wichtiges Vorbild für Klaus Manns Till-Figur war und dem auch die Erstausgabe der Kindernovelle gewid-
met ist, sich zur künstlerischen Bewegung des Surrealismus bekannte. 
1755 Ebd., S. 133. 
1756 Beides ebd. 
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Zeit“1757. Till sagt in der Kindernovelle einmal entsprechend: „Unsere Jugend […] hat sich nun 

soviel auf ihre Problematik zugute getan und ihre verwirrte Situation. Im Grunde aber […] 

glauben [wir] überhaupt nur noch an das Leben – und an den Tod – –“.1758 Der Aufsatz Heute 

und Morgen hebt ergänzend hervor, dass ein neues „Körpergefühl“1759 – teils auch übersteigert 

als „erotisch-mystische Welle“1760 – die Nachkriegsgeneration der 1920er-Jahre vom „bürger-

lich[en], geistig ehrgeizig[en]“1761 19. Jahrhundert abhebe. Sie sei sexuell zwangloser, „unmo-

ralisch“1762 im bürgerlichen Sinne. (Von Till heißt es im Unterschied zur zehn Jahre älteren 

Christiane in der Kindernovelle entsprechend: „Über erotische Abnormitäten, die ihr verwerf-

lich dünkten, sprach er mit lustiger Selbstverständlichkeit.“1763) Diese Generation erscheine 

aber auch „kindischer als irgendeine Jugend vorher“1764, was „zugleich ihr Vorzug und ihre 

Gefahr“ sei, insofern sie „unvoreingenommener, freudiger, erschreckter im Leben“ stehe, „frei-

lich dafür auch geistig verantwortungsloser.“1765 Klaus Mann fügt in seinem Essay hinzu: „Ich 

habe berühmte junge Intellektuelle […] allen Ernstes mit Eisenbahnen spielen sehen. […] 

Heute verstehen sich die Zwanzigjährigen und die Fünfjährigen überraschend genau.“1766 Diese 

Beschreibungen lassen sich wiederum leicht auf seine Figur des Till übertragen, der im fiktio-

nalen Rahmen schnell zum Freund der vier kleinen Geschwister avanciert und mehrfach durch 

seine „kindlich aufgerissenen Augen“1767 charakterisiert wird.  

Besonders bedeutungsvoll ist in Klaus Manns programmatischem Aufsatz nun der Übergang 

von der Beschreibung des ausgemachten Generationstypus zum dringenden Appell an dessen 

intellektuelle, soziale und politische Pflicht, der sich ebenfalls in der Kindernovelle spiegelt. 

Für den jungen geistigen Europäer als „Mitglied einer höchst gefährdeten Gemeinschaft“1768 

sei es dringend nötig geworden, eine „Entscheidung“ zu treffen und sich innerhalb des von 

extremen Widersprüchen geprägten Diskurses der Zeit verbindlich zu positionieren, statt sich 

weiterhin in „einsame[] Abenteuer“1769 und Posen des Irrationalismus oder sogar offenen An-

tiintellektualismus zu flüchten. Die „beinah unverzeihliche geistige Niederlage der väterlichen 

Generation“, deren Vordenker und Literaten 1914 in überwiegender Zahl „das Blutbad glorifi-

zierten“ und dem „triumphierenden Wahnsinn [verfielen]“, müsse als „warnendes Beispiel“ 

 
1757 Ebd., S. 144. 
1758 KN, S. 152. 
1759 HuM, S. 138 f. 
1760 Ebd., S. 140. 
1761 Ebd., S. 138. 
1762 Ebd., S. 133. 
1763 KN, S. 152. 
1764 HuM, S. 137.  
1765 Alles ebd.  
1766 Ebd., S. 138. 
1767 KN, S. 143. 
1768 HuM, S. 142. 
1769 Ebd. 
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dienen, einem drohenden „neue[n] Krieg“, der „Ende und Selbstmord Europas wäre“1770, ent-

gegenzutreten.  

Klaus Mann plädiert für das Konzept eines freischwebenden, linksliberalen und übernational 

gesonnenen Intellektuellen, der nationalistischen, militaristischen und offen faschistischen Be-

wegungen in Europa opponiere und sich von freiheitsfeindlicher, rechter oder linker Gewalt-

herrschaft, ebenso aber auch von der bestehenden „Plutokratie“1771 im westlichen Teil des Kon-

tinents abgrenze. Aufgrund seiner nötigen Unabhängigkeit von den „Gruppen und Parteien“ der 

Zeit müsse er sich darauf einstellen, im eigenen Land „in der Minderzahl“ zu sein, gleichzeitig 

aber Geistesverwandte und Mitstreiter „außerhalb Deutschlands“1772 zu haben. Das verbin-

dende Leitbild sei ein „freies, geistiges Europa“1773, das sich zwischen dem „ungeheuer reichen 

kapitalistischen Amerika und dem ungeheuer weiten kommunistischen Rußland“1774 zu be-

haupten habe und als „Paneuropa“ mit dem Ziel einer „erfüllte[n] Demokratie“1775 zu denken 

sei. Als verbindendes Element zwischen dem Westen und dem Osten solle die Gesellschafts-

form eines „soziale[n] Kapitalismus“ bzw. „liberale[n] Kommunismus“ angestrebt werden. 

„[D]ie Verdammnis der materiellen Armut“1776 könne auf Grundlage der technischen Entwick-

lung von den Menschen genommen und eine nachbürgerliche Kultur aufgebaut werden1777, wo-

bei die Intellektuellen eine „künftige Ethik“1778 zu tragen hätten. Dazu sei die „Welle von his-

torischem Pessimismus“1779, wie sie sich etwa in Oswald Spenglers Werk „Der Untergang des 

Abendlandes“ ausdrücke, zu überwinden und ein neuer, nicht bloß vernünftiger, sondern zu-

gleich leidenschaftlicher Glaube „an den Fortschritt der Menschheit“1780 zu etablieren. 

Bei seinen Ausführungen bezieht sich Klaus Mann zunächst schlagwortartig und eklektizistisch 

auf die kleine Schrift Diktatur der Vernunft1781 (1923) von Heinrich Mann und auf das Werk 

Pan-Europa1782 (1923) von Richard Nikolaus Coudenhove-Kalergi, wobei er über Widersprü-

 
1770 Alles ebd., S. 143. 
1771 Ebd., S. 135. 
1772 Alles ebd. 
1773 Ebd., S. 146.  
1774 Ebd., S. 145. 
1775 Ebd.  
1776 Alles ebd., S. 146. 
1777 Vgl. ebd. 
1778 Ebd., S. 147. 
1779 Ebd., S. 151. 
1780 Ebd., S. 152.  
1781 Heinrich Mann: Diktatur der Vernunft. Berlin 1923. In: MON [Handbibliothek Klaus Manns in seinem 
Nachlass in der Monacensia; mit Anstreichungen des Besitzers]. 
1782 Richard Nikolaus Coudenhove-Kalergi: Pan-Europa [1923]. Wien / München 1987 [bei dieser Schrift liegt 
die von Klaus Mann verwendete Originalausgabe nicht im Klaus-Mann-Archiv vor, d. Verf.]. – Vom Paneuropa-
Konzept Coudenhove-Kalergis distanzierte sich Klaus Mann später, da dieses zu stark auf Frankreich und 
Deutschland begrenzt gewesen sei und ihm bei allem Idealismus eine politisch konservative, vor allem antisow-
jetische Stoßrichtung innegewohnt habe. Im Wendepunkt gibt er offen zu, dass „diese ominösen Implikationen“ 
der Paneuropa-Idee in den 1920er-Jahren „wohl […] nicht auffällig genug für einen politisch so ungeschulten 
Kopf wie den meinen“ gewesen seien. „Ich war gegen den Nationalismus – wie hätte ich nicht für Paneuropa 
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che zwischen diesen Büchern hinweggeht. Er schreitet sodann zu Ernst Blochs Schrift Geist 

der Utopie fort, die er als entscheidenden geistigen Einfluss für den von ihm propagierten In-

tellektuellentypus bezeichnet1783 und zu deren Metaphorik sowie Stoßrichtung Christianes 

Traum vom „Herzog der Kinder“ schon verblüffende Überschneidungen aufwies. Klaus Mann 

gibt dieses philosophische Werk in seinem Aufsatz viel genauer wieder als die anderen Bezugs-

texte und erklärt es zum nachhaltigsten Anstoß einer aus seiner Sicht dringend nötigen Selbst-

kritik und Neupositionierung, wenn er über sich und die ihm geistesverwandten Teile der jun-

gen Intelligenz offen sagt: 

 

Wir haßten den Rationalismus und waren so beinah der Politik entfremdet. Wir waren zu stolz auf die Einsamkeit, 

wir fühlten uns kaum mehr als Mitglied irgendeiner Gemeinschaft. So sollten wir alle das Buch lesen, aus dem ich 

die prophetischen Zeilen zitierte: es ist „Der Geist der Utopie“ von Ernst Bloch. Es ist von dringlichster Wichtig-

keit in unserer Situation: denn aus diesem Opus metaphysicum, aus diesem erschütternd religiösen Werk ergeht 

an uns die pathetischste Aufforderung zum Aktivismus und zum Kollektivismus.1784 

 

Linksliberal geprägte Intellektuelle seiner Generation, die – wie Klaus Mann und seine Figur 

Tills in der Kindernovelle – bisher Schwierigkeiten hatten, sich „zum kollektivistischen Sozia-

lismus, zur materialistischen Geschichtsauffassung, […] zu Sowjetrußland [zu] bekennen“1785, 

könnten nun über Bloch Anschluss an den „sozialistischen Aktivismus“1786 finden, ohne sich 

zu einer Partei oder dogmatischen Lehre bekennen und ihren Status als „metaphysisch Sehn-

süchtige[]“1787 verleugnen zu müssen.  

 

Dieser junge Philosoph ist, vielleicht als einziger, berufen, die Metaphysik des Bolschewismus zu schreiben, er 

hat es im „Geist der Utopie“ schon getan. Den russisch-materialistischen Kommunismus werden wir allerdings 

kaum wiedererkennen in diesem Buch. Es geht um die „Organisation der Erde“, es geht um die „Abschaffung der 

Armut“ – aber was steht dahinter, um was geht es im Grunde? „Denn es gibt letzthin nichts unter allen Dingen zu 

 
sein sollen?“ (Alles WP, S. 285). – Gewiss kann man Klaus Manns Essay Heute und Morgen als politisch teil-
weise immer noch unreif und in seinem weitreichenden Repräsentanzanspruch mitunter auch als vermessen kriti-
sieren. Bemerkenswert bleibt aber, dass der gerade 20-jährige Autor hier erstens eine eigenständige Intellektuel-
lenkonzeption und politische Grundhaltung beschreibt, die für ihn bis zu seinem Tod verbindlich bleiben sollte. 
Ebenfalls erstaunlich und beeindruckend mutet zweitens an, wie viel seismographisches Gespür er für die allge-
meine Katastrophentendenz der Zeit und für das drohende persönliche Schicksal schon 1927 beweist, wenn er 
schreibt: „Nationalismus und Militarismus haben größere Anziehungskraft denn je für die Jugend, natürlich gibt 
es nicht allein in Italien junge Faschisten. Die Action Française in Paris hat Anhänger unter den begabtesten In-
tellektuellen, sprechen wir lieber nicht von unseren vaterländischen Verbänden! [...] Gehört das Jahr 1930 der 
militärischen Diktatur? Gut, so lebt unsereins um diese Zeit in Verbannung [...].“ (HuM, S. 152).   
1783 Vgl. ebd., S. 149. 
1784 Ebd.  
1785 Ebd., S. 144. 
1786 Ebd., S. 150. 
1787 Ebd., S. 152. 
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bedenken als die Seele, das noch verhüllte innere Wesen, das erste, letzte und freieste, einzig Metaphysische und 

Allerrealste der Welt.“ – So spricht kein Materialismus.1788 

 

Ernst Bloch selbst bezeichnete sein 1915 und 1916 in aufgewühlter Anti-Kriegs-Stimmung an-

gefangenes „Sturm- und Drang-Buch“ rückblickend als „Erstwerk des begonnenen utopischen 

Philosophierens“1789. Nach dem Bloch-Forscher Arno Münster lässt sich Geist der Utopie in 

die Werkentwicklung des Philosophen wie folgt einordnen:  

 

Auch wenn die Vermischung [...] verschiedene[r] Stränge sich in dem Buch in einem gewissen Mangel an archi-

tektonischer Strenge niederschlägt, der das Resultat des ständigen Schwankens des Autors zwischen der religiösen 

und der philosophischen Perspektive, einem rationalistischen und einem existenzphilosophischen, manchmal auch 

geradezu mystischen Ansatz ist, so erhebt der darin enthaltene Vorgriff auf die philosophischen Hauptthemen 

seines Spätwerks – und vor allem auf das Motiv des „Noch-Nicht-Bewußten“ [...] sowie die gegen Ende des Werks 

vollzogene Verbindung der utopischen Wunschinhalte mit dem „sozialistischen Gedanken“ – dieses Buch doch in 

den Rang eines Schlüsselwerks zu Blochs Denken, eines kostbaren Schlüssels zur Erschließung zahlreicher Denk-

motive seines späteren Hauptwerks.1790 

 

Wenn Klaus Mann 1927 bekennt, seine „geheimste Hoffnung“1791 in Blochs Werk wiederzuer-

kennen, dann bezieht er sich weniger auf die marxistischen Elemente und direkt politischen 

Forderungen darin, sondern vor allem auf den weitreichenden Utopiebegriff des Philosophen. 

(Es gehe „um das Himmelreich“ und „seine Fleischwerdung“1792.) Er übernimmt dankbar diese 

lange selbst tastend umkreiste Zentralkategorie des großen „Noch-Nicht“, mit der die ver-

schiedensten Bereiche des menschlichen Strebens erfasst und auf Zukunft hin im Sinne einer 

neu zu gewinnenden Heimat ausgerichtet werden können. Mit diesem Denkansatz ist es für 

Klaus Mann fortan möglich, individuell-metaphysische Tätigkeiten wie die Kunst (gemäß dem 

Verständnis seiner Jugendjahre) und das gesellschaftsverändernd-politische Handeln als durch 

den Willen zur Utopie untergründig verbundene Sphären zu verstehen und so etwa auch seine 

literarische Suche nach der verlorenen Kindheit als einen Beitrag zur Konturierung der ersehn-

ten Menschheitszukunft anzusehen.1793  

 
1788 Ebd., S. 149 f. [Die Sätze in Anführungszeichen sind wörtliche Zitate aus Blochs Geist der Utopie, die Klaus 
Mann nach seinem Exemplar der Erstausgabe von 1918 zitiert, d. Verf.] 
1789 Bloch: Nachbemerkung [1963]. In: GA, Bd. 3: Geist der Utopie. Bearbeitete Neuauflage der zweiten Fas-
sung von 1923. Frankfurt/M. 1985, S. 347. 
1790 Arno Münster: Ernst Bloch. Eine politische Biographie. Berlin / Wien 2004, S. 70.  
1791 HuM, S. 151. 
1792 Ebd., S. 150. 
1793 Im Geist der Utopie spricht Ernst Bloch einmal mit einer sehr schönen Formulierung vom „utopischen Land 
hinter den Buchstaben“, das in gelungener Literatur aufscheine und in dem auch der Dichter noch nie gewesen 
sei (Bloch: GA, Bd. 3: Geist der Utopie. Zweite Fassung, S. 248). 
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Der folgende Auszug aus seinem Vortrag Woran glaubt die europäische Jugend?, den er knapp 

zehn Jahre später, 1935, unter den äußerlich völlig veränderten Bedingungen des antifaschisti-

schen Exils in Prag hielt, beweist, wie prägend der Utopiebegriff Ernst Blochs für den Verfasser 

der Kindernovelle seit der ersten Rezeption blieb: 

 

Das komplette und komplexe Gegenteil des Faschismus ist als Gesellschafts- und Lebensform noch nie und nir-

gends ganz erfüllt gewesen; so wenig wie der wirkliche, zu Ende gedachte Humanismus, mit dem wir es identisch 

wissen möchten. Es gehört in die Zukunft, ihm gehört die Zukunft, es ist Utopie – um diesen Begriff nicht in 

seinem romantisch unverbindlichen, sondern in seinem starken und stärkenden, revolutionären Sinn zu gebrau-

chen, den ihm etwa der deutsche Philosoph Ernst Bloch in seinem „Geist der Utopie“ gegeben hat.1794 

 

Fredric Kroll betont im Rückblick auf die allerersten Begegnungen Klaus Mann mit dem neo-

marxistischen Denker im Paris des Jahres 1926 somit zusammenfassend sicher zu Recht: 

 

Bleibende Eindrücke vermittelte ihm [...] Ernst Bloch, […] welche, zusammen mit dessen Buch Der Geist der 

Utopie, Denkanstöße in politischer Hinsicht und bei Klaus Mann vielleicht sogar eine Bekehrung zum homo poli-

ticus bewirkten. Herbert Schlüter hat die gemeinsamen Abende mit Bloch und Fränze Herzfeld im „Jockey“ in 

Paris erwähnt, die für die Transformation Klaus Manns nicht unwesentlich geblieben sind und einer Abkehr von 

seinem kindlich-reinen Narzissmus Vorschub geleistet haben. Diese Entwicklung machte sich ansatzweise schon 

in der Kindernovelle bemerkbar [...].1795  

 

Tatsächlich überwand Klaus Mann insbesondere durch den Einfluss Blochs in Heute und Mor-

gen die Haltung der ästhetizistischen Désinvolture1796, in die er sich – wie viele der Protagonis-

 
1794 Klaus Mann: Woran glaubt die europäische Jugend [1935]. In: Ders.: Zahnärzte und Künstler. Aufsätze, Re-
den, Kritiken 1933–1936, S. 348–369, hier S. 360. 
1795 KMS2, S. 156. 
1796 Wie schwer Klaus Mann die Abkehr vom ästhetisierenden Irrationalismus fiel, zeigt die folgende Passage 
aus Heute und Morgen, in der er auf seine frühere, unkritische Adaption einiger Elemente der Philosophie Henri 
Bergsons eingeht, die er nun als falsch erkannt habe: „So war das einzige, was wir hassen mußten, Rationalis-
mus. Hier allein empfanden wir das Lebensfremde, Böse. Wo etwas ‚im Strom‘ war, liebten wir es, wir liebten 
jede Bewegtheit, jedes Fließen, jedes Geheimnis. Wir liebten das Leben, das alles Geheimnis war, alle Lustig-
keit, alle Verzweiflung, wir liebten den atmenden Körper als die göttlichste Form, in der das geheimnisvolle Le-
ben sich darstellt. Das Atmen war schön, das Lachen war wunderschön, Wollust und Freudigkeit ohnegleichen. 
Sinkender Abend, Sturm in der Nacht, rennendes Kind, Weinen, ohne zu wissen warum, Verzweiflung, so tief 
wie Wollust. Menschliches Gesicht, uns entgegengeneigt, Lippen und Haar, Geruch der Haut – Trauer der at-
menden Körper, Lust der atmenden Körper. Anbetungswürdig war alles Leben, böse nur die Kritik.“ (HuM, S. 
142). – Die in diesen Zeilen proklamierte Abwendung von Bergsons Philosophie des „Elan vital“ wirkt wie der 
Versuch, eine alte Liebe hinter sich zu lassen, an der man immer noch hängt. Entscheidender Anstoß für die in 
dieser Hinsicht noch etwas widersprüchliche Selbstkritik des jungen Klaus Mann scheint abermals Ernst Bloch 
gewesen zu sein, der die passive Hingabe an das „bloße[] amorphe[] Fließen der Augenblicke“ (Bloch: Geist der 
Utopie, S. 251; von Klaus Mann in seiner Ausgabe angestrichen, d. Verf.) im Denken Bergsons moniert und be-
tont: „Es ist vergebens, hier den demütigen Blick vor dem draußen so überreich Gegebenen herauszukramen. 
[…] Wir haben das Band verloren […], und nur mitten durch die besserwissenwollenden, revolutionär, utopisch 
organisatorischen Energien hindurch ist der Anschluß wieder zu finden. […] Nur durch die Tat und ihre Unruhe 
geht der Weg zur neuen, echten Innerlichkeit […].“ (Ebd., S. 251 f.; der letzte Satz wurde ebenfalls von Klaus 
Mann angestrichen, d. Verf.)  
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ten seiner ganz frühen Werke – angesichts der Krise der Zeit zuvor immer wieder geflüchtet 

hatte. Allerdings steht bereits in den allerersten literarischen Arbeiten, wie in den vorausgehen-

den Kapiteln aufgezeigt, dem in der Tendenz resignativen Ästhetizismus die Tiefendimension 

zumindest vager utopischer Hoffnungen auffällig entgegen. In der Kindernovelle aus dem Jahr 

1926 zieht sich auf Figurenebene nur noch Christiane auf die melancholische Position des de-

mütigen Fatalismus zurück, während Till sich schließlich im Zeichen des sozialen Engagements 

und unbedingten Willens zur Utopie von dieser abtrennt. Es mutet daher nicht nur wie die Be-

kräftigung des von der literarischen Figur getroffenen Abreiseentschlusses, sondern auf Auto-

renebene auch wie eine Selbstermahnung Klaus Manns an, der weiterhin beide Tendenzen in 

sich verspürt haben mag, wenn er in seinem Aufsatz von 1927 schreibt: „Rettende Lösung ist 

nicht stolzes Heraustreten aus der Zeit; der ist Ästhet, Pharisäer, der sich hochmütig außerhalb 

stellt.“1797  

Man kann vor dem Hintergrund solcher Sätze also wirklich von einer ‚Bekehrung‘ Klaus Manns 

durch Ernst Bloch sprechen, die der junge Autor gerne annahm, die ihm aber zugleich nicht 

ganz leichtfallen konnte, weil sie ein zuvor nicht gekanntes Maß an Selbstkritik implizierte. Um 

zu verstehen, dass seine bewusste Anverwandlung Bloch’scher Motive keiner zeitbedingten 

Mode – wie teilweise bei anderen ‚Vorbildern‘ –, sondern in diesem Fall wirklich sehr tiefge-

henden persönlichen Beweggründen folgte, muss man sich vor Augen halten, dass Klaus Mann 

zu einem Zeitpunkt für das Werk des verehrten Philosophen eintrat, als die erste allgemeine 

Begeisterung für dessen Geist der Utopie schon längst abgeflaut war. Wie Hans Mayer in seiner 

Autobiographie anmerkt, war Blochs Erstlingsschrift nur direkt nach dem Weltkrieg und dann 

noch einmal in der „zweite[n] Ausgabe von 1923 eine kurze Weile ein Modebuch der bürgerlich 

aufsässigen Jugend gewesen“1798. Man habe sich dann aber nach dem generellen Abebben der 

großen revolutionären Nachkriegshoffnungen, die unter anderem von der expressionistischen 

Bewegung genährt worden seien, unter der Parole der „Neuen Sachlichkeit“ sehr schnell wieder 

von diesem abgewendet und „auf den bekannten Boden der Tatsachen“1799 gestellt. 

Demgegenüber entwirft Klaus Mann in Heute und Morgen mit Bezügen zu Ernst Bloch den 

sozial engagierten „synthetische[n] Typ, den wir alle erträumen und dem alle Bemühung, alles 

Arbeiten gilt. Er […] wird seine Einsamkeit niemals verraten, sein Gebet geschieht in der Ein-

samkeit – aber er wird nie vergessen, daß er verantwortungsvolles Mitglied einer Gemeinschaft 

ist.“1800 Im Schlusssatz seines Aufsatzes weist der Verfasser nachdrücklich darauf hin, dass der 

„junge geistige Europäer“, wie er ihn verstehe, sich von „allen Abenteuern seiner schweifenden 

 
1797 HuM, S. 152. 
1798 Mayer. Ein Deutscher auf Widerruf. Bd. 1, S. 67. 
1799 Ebd. 
1800 HuM, S. 152.  



 
 493 

Seele, […] allen Verirrungen seines ungebärdigen Herzens“1801, die er weiterhin haben werde, 

nicht davon abhalten lasse, seiner neu erkannten intellektuellen und politischen Verpflichtung 

nachzukommen. Damit stellt Klaus Mann zugleich noch einmal – für die aufmerksamen Leser 

seines Werks unmissverständlich – eine Verbindung zur Figur Tills her, über den Christiane in 

der Kindernovelle fast gleichlautend einmal sagt: „[S]o schweifend ist seine Seele und so un-

gebärdig sein Herz –“1802. 

 

Der 21-jährige Bohémien und Weltenbummler entspricht damit deutlich dem synthetischen In-

tellektuellentypus, den Klaus Mann 1927 in Heute und Morgen proklamiert. Er erscheint einmal 

als „dem Leben […] vorbehaltlos […] zugetan“1803 und auf sinnliches Gegenwartserleben ori-

entiert, verbindet diese Eigenschaften aber mit „große[n] und radikale[n]“1804 Gedanken. Zu-

gleich bemüht er sich darum, während er über sich selbst sagt: „[I]ch schreibe zuweilen 

[…]“1805, vielfältige geistige Einflüsse der Zeit zusammenzuführen. Dies spiegelt sich in der 

Schilderung seines Hotelzimmers im vierten Kapitel der Kindernovelle, die vor allem dazu 

dient, Till in seinem intellektuellen Profil zu charakterisieren. Mit Blick auf die vier Geschwis-

ter, die den jungen Mann besuchen, heißt es dort: 

 

Ein solches Durcheinander von Zeitschriften, Broschüren und Büchern hatten sie noch niemals gesehen, bei der 

„Berliner Illustrierten“ lag der „Wille zur Macht“, das „Neue Testament“ bei einem amerikanischen Modejournal, 

eine Schrift über Sexualpathologie bei Buddhas Reden, naturwissenschaftliche Werke bei zweifelhaften Pariser 

Roman-Novitäten, Broschüren über Rußland dazwischen, viel Photographien, kubistische Zeichnungen, Puppen. 

Die Kinder blätterten aufgeregt in allen Journalen, schrien vor Schreck und Freude über expressionistische Repro-

duktionen, machten sich kichernd aufmerksam auf komische Titelblätter, ausgefallene Namen. Halb angezogen 

trat Till zu ihnen. Mit ihnen lachend, musterte er den Wust von Büchern und Heften. „Ja, ja, ich bin ein junger 

europäischer Intellektueller!“ sagte er, und sein Lachen war hell und vergnügt.1806 

 

Von Till strahlt hier der Wunsch ab, seine Orientierungslosigkeit zu überwinden, indem er die 

widersprüchlichsten geistigen und künstlerischen Einflüsse der Zeit zur Synthese bringt. Als 

Schlüsselwerk für dieses Unterfangen bezeichnet Klaus Mann in Heute und Morgen Blochs 

Schrift Geist der Utopie, die insofern auch gut in Tills Hotelzimmer gepasst hätte. Ralph Winter 

merkt an: „Zwar ist es unplausibel, dass ein Reisender diese Mengen an Lektüre bei sich hat, 

doch geht es hier um […] ein[en] Typus, der die Programmatik, die Mann der jungen europäi-

 
1801 Ebd. 
1802 KN, S. 165. 
1803 Ebd. S. 153. 
1804 Ebd., S. 152. 
1805 Ebd., S. 145. 
1806 Ebd., S. 148. 
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schen Generation zuschreibt, illustriert […].“1807 Wenn der Interpret die Till-Figur allerdings 

nur als „Konglomerat von Ideen ihres Schöpfers“ zu sehen scheint, wobei deren „Handlungen 

[…] nicht psychologisch motiviert“ würden und sie nicht „die Tiefe einer eigenständigen Figur 

in der Logik eines fiktiven Handlungsgefüges“1808 erlange, dann geht er trotz der berechtigten 

Kritik an der programmatischen Überfrachtung der literarischen Gestalt meines Erachtens zu 

weit; denn Till weist zwar eine widersprüchliche, aber gerade als Freund der Kinder durchaus 

„plausible[] Charakterstruktur“1809 auf. Auch durchläuft er, wie im vorliegenden Kapitel einge-

hend gezeigt wurde, eine Entwicklung, die sich in Christianes Traum vom „Herzog der Kinder“ 

spiegelt. 

 

Kapitel 4.5.1. dieser Untersuchung hat dargelegt, dass eine programmatische Aussageabsicht 

in der Kindernovelle als eine Bedeutungsdimension angelegt ist. Mit seinen zuletzt betrachteten 

Selbstdeutungen interpretiert Klaus Mann nachträglich die programmatischen Züge seiner Till-

Figur noch weitergehend und setzt dabei – vor allem politische – Akzente, die ihm Ende 1926 

und Anfang 1927 besonders wichtig waren. Seine Konzeption des „jungen europäischen Intel-

lektuellen“ zu betrachten, ist bis heute interessant und zeigt einen erstaunlichen geistigen Rei-

fungsprozess des jungen Schriftstellers. Die aus dem frühen Werk herausragende Erzählung 

sollte aber nach meiner Auffassung keineswegs auf diese Sinnebene, und auch nicht auf eine 

bestimmte Interpretation des Autors, reduziert werden. Sie hat es verdient, in der Vielschich-

tigkeit ihrer Themen und ihrer ästhetischen Autonomie gewürdigt zu werden.  

 

 

4.6. Schlussbetrachtung 

 

Im Entstehungsprozess seiner Kindernovelle hat Klaus Mann auf ein eigenes kleineres Prosa-

stück zurückgegriffen, das im Berliner Tageblatt vom 21. April 1926 unter dem Titel Spielende 

Kinder publiziert wurde. Ich habe gezeigt, dass dieser als Vorlage herangezogene Zeitungsab-

druck zwar zum Teil noch skizzenhaft wirkt, aber als eigenständige Erzählung durchaus for-

male Geschlossenheit aufweist. Klaus Mann behandelt hier zum ersten Mal in seinem Werk 

ausschließlich das Thema der glücksverheißenden Kindheit, indem er die kindliche Welt als 

utopischen Ort erscheinen lässt. Die dargestellten Episoden aus dem Leben der vier Geschwis-

 
1807 Winter: Generation als Strategie, S. 358 ff.  
1808 Alles ebd., S. 358. 
1809 Ebd., S. 359. 
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ter Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen muss er für bedeutungsvoll genug erachtet haben, um 

sie innerhalb des erweiterten Rahmens seiner Kindernovelle auszuarbeiten. 

Dabei diente ihm der dänische Schriftsteller Herman Bang, an dessen Roman Das weiße Haus 

(1898) sich Klaus Mann inhaltlich und erzähltechnisch sehr wahrscheinlich bewusst anlehnte, 

als wichtiges literarisches Vorbild.  

 

Mit seiner – über Bang noch deutlich hinausgehenden – empfindsamen Behandlung des kind-

lichen Denkens und Fühlens scheint sich Klaus Mann vor allem in eine romantische Tradition 

zu stellen. Meine Analyse zeigt aber mit Friedrich Schillers Begriffen des Idyllischen und des 

Naiven die Beziehungslinien seiner Erzählung auch zu Traditionen der Klassik auf. Das Neue 

der Kindheitsdarstellungen Klaus Manns liegt in einer spezifischen Anverwandlung des kind-

lichen Welterlebens, die sentimentale Verklärungen oder Verniedlichungen des kleinen Men-

schen an sich vermeidet. Mit Hilfe der von ihm gewählten Erzählperspektive schmiegt er sich 

mit viel Verständnis und Zärtlichkeit an die Wahrnehmung der vier Geschwister an, ohne dar-

über hinwegzutäuschen, dass die Handlungsabläufe in der Kindernovelle aus Sicht eines Er-

wachsenen und Außenstehenden wiedergegeben werden.  

Durch seinen schillernd-mehrdeutigen Blick auf das kindliche Treiben, und insbesondere durch 

die Verwendung ironisierender Stilmittel, dämpft Klaus Mann die pathetischen Züge seiner 

Darstellung gekonnt ab und changiert spielerisch zwischen einer naiv-freudigen Nähe zur Welt 

der Kindheit und der frühen Trauer um ihren Verlust. Vordergründig betrachtet, fällt die rüh-

rende Harmlosigkeit der in der Kindernovelle dargebotenen Impressionen aus der Erlebniswelt 

der vier Geschwister ins Auge. Aber insofern in Klaus Manns Verdichtungen von Momenten 

kindlicher Daseinsfreude und Glückseligkeit, aber auch von elementaren Ängsten, ein Bewusst-

sein von der Vergänglichkeit und Fragilität der Kindheit eingegangen ist, das die Geschwister 

selbst nicht besitzen, wird seine konkrete Utopie zur Spiegelfläche für die Sehnsüchte des er-

wachsenen Menschen und erscheint im Medium der Literatur als bedeutungsvolles Verspre-

chen eines ganz anderen Lebens.  

 

Ein prekäres Moment der Kindernovelle liegt in ihren auseinanderstrebenden Formelementen: 

Klaus Manns Behandlung des Kindheitsthemas tendiert zur Idyllenform, während die Liebes-

geschichte zwischen der Mutter und dem unerwartet auftretenden Weltenbummler als Novelle 

angelegt ist. Das Idyllengeschehen um die vier Geschwister besitzt keine Handlung im Sinne 

einer linearen chronologischen Entwicklung, sondern zeigt wiederkehrende und besonders 

prägnante Szenen ihrer Kindheit. Die novellistische Liebesgeschichte zwischen Christiane und 

Till stellt hingegen eine einmalige Verkettung von überraschenden Ereignissen im Leben der 
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beiden erwachsenen Hauptfiguren dar. Die eigentliche Handlungsdynamik der Erzählung er-

streckt sich über einen eingegrenzten Zeitraum zwischen dem unerwarteten Eintreten Tills in 

die ländliche Welt und der Geburt des fünften Kindes. Klaus Mann hat versucht, das Novellen-

geschehen zwischen der Witwe und dem jungen Weltenbummler mit der aus sich selbst heraus 

ins Zeitlose tendierenden Kindheitsidylle zu verknüpfen, ohne dabei je eine klare Entscheidung 

für die eine oder die andere Erzählform zu treffen. Der von vielen Lesern beschriebene Ein-

druck einer seltsamen Unwirklichkeit des dargestellten Geschehens ergibt sich auf rein formaler 

Ebene durch die divergierenden Begriffe von Zeit und Zeitlichkeit, die Klaus Mann seiner Kin-

dernovelle zugrunde gelegt hat.  

 

Mit der Konzeption seiner beweglichen Erzählperspektive, die einmal stärker an die Optik 

Christianes und dann wieder mehr an diejenige ihrer Kinder heranrückt, gelingt es dem jungen 

Autor in verblüffender Weise, die grundverschiedenen Bauelemente seiner Erzählung mitei-

nander zu verbinden. Die kunstvolle Kontrastierung der erwachsenen und kindlichen Sicht-

weise auf das Novellengeschehen muss sogar als besondere Stärke des Stücks angesehen wer-

den. Aber die Liebesgeschichte und der Entwicklungsprozess der Mutter, die im Zentrum der 

eigentlichen Erzählhandlung stehen, wirken doch sehr konstruiert und fallen in inhaltlicher so-

wie formaler Hinsicht gegenüber der Kindheitsperspektive ab. Die Charaktere Tills und Chris-

tianes besitzen in ihrer psychologischen Darstellung als Einzelne und in ihrer zum Scheitern 

verurteilten Beziehung zueinander zu wenig glaubhafte Tiefe. Der Novellenerzählung inner-

halb der Kindheitsidylle ist anzumerken, dass sie mit der zuerst niedergeschriebenen und durch-

aus eigenständigen Rahmenhandlung nachträglich verflochten wurde, obwohl sich der Autor 

der Fragwürdigkeit dieses Unterfangens bewusst sein musste.  

 

Die Schwächen in der Darstellung des erwachsenen Figurenensembles und der wenig überzeu-

gende Schluss der Erzählung im zehnten Kapitel werden nicht durch die abstrakte Lyrik und 

die mystifizierende Bildersprache im letzten Drittel der Novelle ausgeglichen. Offenbar wollte 

Klaus Mann aus persönlichen oder programmatisch-weltanschaulichen Beweggründen heraus 

auch an den literarisch weniger gelungenen Teilen seiner Prosaarbeit festhalten. Vor allem 

scheint er an der Figur Tills gehangen zu haben, der sich als Freund der Kinder, nicht aber als 

frühreifer Liebhaber der Mutter in die Ästhetik des Werks fügt. Die Kindheitsidylle, vor deren 

Hintergrund sich die kurze Novellenhandlung des Stücks entfaltet, hätte der ruhelosen Intellek-

tualität Tills und des leidvollen Schicksals der schwangeren Witwe nicht bedurft, um ein Be-

wusstsein ihrer Zerbrechlichkeit zu vermitteln. Dieses scheint in der szenischen Gestaltung des 
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ursprünglichen Kindheitsthemas selbst auf und wird durch die häufige Kontrastierung der kind-

lichen Wahrnehmung mit der mütterlichen Sichtweise vertieft.  

Trotz des ungelösten Formproblems und der zeitweiligen Überlagerung des Kindheitsthemas 

in den mittleren Teilen der Novelle behauptet die Idyllenhandlung rund um die vier Geschwister 

im Gesamtgefüge der Erzählung ihre eigene Wahrheit und schafft – in Verbindung mit Chris-

tianes Traum von Till als „Herzog der Kinder“ – am Ende auch eine interessante untergründige 

Verbindung zu sozialphilosophischen und politischen Denkmotiven Ernst Blochs aus dessen 

für den Verfasser der Kindernovelle ab dem Herbst 1926 nachweisbar zunehmend wichtigen 

Schrift Geist der Utopie.  

 

Klaus Mann hat sich in seinem gesamten literarischen Werk immer wieder dem Kindheitsthema 

zugewandt. Am gelungensten aber erscheinen die Anverwandlung der kindlichen Erlebniswelt 

und ihre Ausgestaltung in seiner frühen Kindernovelle, die bis heute ihren ästhetischen Glanz 

und utopischen Gehalt bewahrt hat.  
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5. Exkurs: Klaus Mann und Ernst Bloch 

 

Über die literarisch-werkbezogenen, intellektuell-politischen und persönlichen Verbindungsli-

nien zwischen Klaus Mann und Ernst Bloch wäre eine eigene Studie zu schreiben – und zwar 

sowohl mit Blick auf die 1920er- als auch die 1930er-Jahre, wozu hier abschließend zumindest 

einige Hinweise gegeben werden sollen. Es bezeugt ein weiteres Mal die Defizite der For-

schung, wenn zu diesem weitreichenden und sehr wichtigen Komplex bisher erst ein kürzerer 

Aufsatz veröffentlicht wurde, der sich zudem im Wesentlichen auf einen Einzelaspekt der Exil-

zeit beschränkt.1810 

Immerhin betont Valentina Savietto in ihrer neueren Dissertation mit einigen knappen Bemer-

kungen, dass Berührungspunkte zwischen Bloch und Klaus Mann schon in der Weimarer Zeit 

evident seien.1811 In einem hervorstechenden, sehr weit gefassten Utopiebegriff lasse sich das 

Verbindende im Werk beider Autoren ausmachen. Die Interpretin verweist in diesem Zusam-

menhang zu Recht auf Klaus Manns Aufsatz Heute und Morgen1812, 

 

in dem er den prophetischen Wert von Ernst Blochs Geist der Utopie [...] unterstrich und ein großes Interesse für 

die Verquickung von politischen Fragen und ästhetischer Reflexion bewies. In diesem Sinn gibt Klaus Mann zu 

verstehen, dass der Künstler eine bedeutende Rolle hinsichtlich des politischen und sozialen Geschehens spielen 

und einen wesentlichen Beitrag zur Erfüllung der (Sozial-)Utopie leisten kann [..], [auch wenn er] keine politische 

Utopie thematisiert [...].1813 

 

Untergründige Affinitäten zu Bloch’schen Motiven treten schon in den allerersten Arbeiten des 

Schriftstellers hervor, was weder Christina Ujma noch Valentia Savietto gebührend beachten. 

So stellte Klaus Mann etwa seiner kleinen, 1924 entstandenen und noch stark von der Neuro-

mantik beeinflussten Erzählung Märchen die folgenden Verse Rainer Maria Rilkes als Motto 

voran: 

 

Wenn ich gewachsen wäre irgendwo / Wo leichtere Tage sind und schlanke Stunden / Ich hätte dir ein großes Fest 

erfunden / Und meine Hände hielten dich nicht so / Wie sie dich manchmal halten, bang und hart.1814 

 
1810 Vgl. Christina Ujma: Roter Magier und Enfant Terrible – Ernst Bloch und Klaus Mann zu Politik und Litera-
tur im Exil. In: Wendepunkte – Tournants, S. 25–37. – Die vorliegende Untersuchung hat bereits mehrfach wich-
tige Verbindungslinien zwischen Klaus Mann und Ernst Bloch aufgezeigt, die bis Mitte der 1920er-Jahre zurück-
reichen. Siehe insb. Kapitel 3.3.4., Kapitel 4.4.1.4., Kapitel 4.5.1.3. und Kapitel 4.5.2.  
1811 Vgl. Savietto: Kunst und Künstler, S. 34.  
1812 Siehe genauer zur Bedeutung dieses Textes Kapitel 4.5.2. 
1813 Savietto: Kunst und Künstler, S. 107. 
1814 Msch, S. 103. – Klaus Mann zitiert hier aus dem Stundenbuch. Abgedruckt in: Rainer Maria Rilke: Werke. 
Kommentierte Ausgabe in vier Bänden. Bd. 1: Gedichte 1895 bis 1910. Hg. von Manfred Engel und Ulrich Fül-
leborn. Frankfurt/M. u. Leipzig 1996, S. 167. [Die Gedichtzeilen entstammen dem 1899 entstandenen Buch vom 
mönchischen Leben, das als erster Teil in das Stundenbuch eingegangen ist, d. Verf.] 
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Im Lichte dieser Zeilen erscheint die verzauberte Szenerie des eigenen Erzähltextes als Vor-

schein einer utopischen, noch zu realisierenden Welt, die nicht mehr von den Ängsten und Ver-

härtungen der bestehenden Wirklichkeit geprägt wäre und in der sich erst wahre Liebe als „gro-

ßes Fest“ entfalten könnte. 

 

Klaus Manns kurze Prosaarbeit Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr aus dem Jahr 

1925, die – wie ich in Kapitel 3 dieser Arbeit gezeigt habe – als Nukleus des ersten Romans 

Der fromme Tanz anzusehen ist1815, weist ebenfalls verblüffende Bezüge zu Bloch’schem Den-

ken auf, wenn hier die ersehnte Heimkehr des auf sich selbst zurückgeworfenen Individuums 

nur im Traum möglich erscheint, da für den Erwachsenen Heimat im emphatischen Sinne – als 

wahrhaft förderliche und beglückende Einbindung in ein größeres, sinnvolles und zukunftswei-

sendes Ganzes – real (noch) nicht existiert.1816  

 

Die verstärkte Hinwendung Klaus Manns zum Kindheitsthema im Jahr 1926 lässt sich in die-

sem Zusammenhang als weiterer Versuch begreifen, dem von Bloch beschriebenen Willen zur 

Utopie ein konkretes Gesicht zu geben. Als moderne Variation der arkadischen Utopie kann 

nach dessen Philosophie die Kindheitsidylle eine wichtige Ergänzung bzw. ein Korrektiv für 

die großen Sozialutopien – auch und gerade für die marxistische – sein, indem sie einen litera-

rischen Vorschein der neu zu gewinnenden Heimat vermittelt: 

 

[S]elbst für neuere Sozialutopien, gar für ein völlig produktionskräftiges Planungsreich, [ist] Arkadisches noch 

nicht völlig abgegolten; es mahnt sogar mit. Sowohl ist es besonders anschaulich-inhaltlich, mehr jedenfalls als 

das oft noch allgemeine, über allen Köpfen der je Lebenden insgesamt schwebende Zielbild der Zukunftsgesell-

schaft, als einer nur in Ferne gesehenen […]. Und vor allem hält Arkadisches in seiner gleichsam angestammten 

Freundlichkeit, Friedlichkeit, Menschlichkeit ein helfendes Maß, ein Korrektiv besonderer Art und Eindringlich-

keit in sich wach.1817 

 

1927 tritt Klaus Mann erstmals öffentlich für Blochs Geist der Utopie ein und preist dieses 

Werk mit den folgenden Worten: „[W]ir schauen in unser eigenes, unklar gewordenes Gesicht 

– aber wie unerwartet hat es sich verklärt!“1818 Er sieht in der Bloch’schen Philosophie einen 

Ausdruck tiefster eigener Sehnsüchte und zugleich den entscheidenden Anstoß zum politisch-

gesellschaftlichen Engagement in Ergänzung zur rein literarischen Tätigkeit, wobei beide 

 
1815 Siehe Kapitel 3.1.3. 
1816 Siehe Kapitel 3.3.4.1. 
1817 Ernst Bloch: Arkadien und Utopien [1968]. In: Klaus Garber (Hg.): Europäische Bukolik und Georgik. 
Darmstadt 1976, S. 1–7, hier S. 6.   
1818 HuM, S. 151. 
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Anstrengungen fortan durch den umfassenden Utopiebegriff Blochs als miteinander verbunden 

und letztlich auf dasselbe Telos bezogen erscheinen.  

Wann Klaus Mann erstmals die Schrift Geist der Utopie, die er in der Fassung von 1918 besaß, 

gelesen hat, lässt sich– wie in Kapitel 4 dieser Arbeit festgestellt wurde – beim gegenwärtigen 

Forschungsstand leider nicht ganz genau angeben. Eine besonders intensive Rezeption fand 

nachweislich nach einigen persönlichen Begegnungen mit dem Philosophen in Paris und im 

Zusammenhang der Niederschrift des Essays Heute und Morgen statt, also wahrscheinlich ab 

September oder Oktober 1926.1819 Doch eine zumindest partielle Rezeption schon im Vorfeld 

der Kindernovelle mutet wegen der auffälligen Motiventsprechungen durchaus plausibel an, die 

im Zusammenhang mit Christianes Traum von Till als „Herzog der Kinder“ in dieser Arbeit 

detailliert nachgewiesen wurden.1820 

 

In den letzten Jahren der Weimarer Republik setzte sich Klaus Mann wiederholt mit Ernst Bloch 

auseinander und hielt den persönlichen Kontakt aufrecht, wenn er auch (als „Enfant terrible“, 

wie Christina Ujma sagt) weiterhin eher dem Milieu eines schöngeistigen Linksliberalismus als 

dem der marxistischen, vielfach direkt an der Kommunistischen Partei Deutschlands (KPD) 

orientierten Linken nahestand. Als erneute Hommage an den Geist der Utopie, zugleich aber 

auch als kritische Reflexion auf dessen politische Instrumentalisierbarkeit durch Diktatoren, die 

ein neues, „goldenes Zeitalter“ versprechen, lässt sich Klaus Manns Prosawerk Alexander. Ro-

man der Utopie aus dem Jahr 1929 lesen, das zugleich seine erste bedeutende literarische Arbeit 

nach der Kindernovelle ist.1821 Stoffwahl und Titel waren in diesem Fall direkt durch Bloch 

beeinflusst, insofern Alexander dem Großen, der im Zeichen großer Utopie vom alten Grie-

chenland nach Persien gezogen ist, ein eigenes Kapitel im Geist der Utopie gewidmet ist, das 

in der Ausgabe Klaus Manns mit vielen Anstreichungen versehen ist und einige Stilisierungen 

der Figur durch den Schriftsteller vorwegnimmt.1822 Über den Roman, der heute noch durchaus 

lesenswert ist, schreibt Klaus Mann rückblickend im Wendepunkt: 

 

Was mich an meinem neuen Heros reizte, war die beinahe frevelhafte Ungenügsamkeit seines Traums […]. Der 

Mazedonier wollte die Welt nicht nur erobern: ihm ging es darum, sie zu einen und unter seinem Szepter glücklich 

 
1819 Siehe Kapitel 4.5.2. 
1820 Siehe Kapitel 4.5.1.3. 
1821 Vgl. Klaus Mann: Alexander. Roman der Utopie. Mit einem Vorwort von Jean Cocteau [1929]. Reinbek 
1998. 
1822 Vgl.: Vom Nebel, dem Alexanderzug und der Größe des Ja. In: Bloch: GA, Bd. 3: Geist der Utopie. Zweite 
Fassung. S. 212–219. – Da die Kapitelüberschrift in der ersten Fassung der Bloch-Schrift von 1918 noch fehlte, 
zitiere ich hier die zweite Fassung von 1923, die ansonsten den identischen Text aufweist. 
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zu machen. War es nicht das Goldene Zeitalter, ja das Paradies, was er zu bringen dachte? Welch kindlich kühne, 

welch göttlich inspirierte Utopie!1823 

 

Die Eigenständigkeit der Darstellung erweist sich bei Klaus Mann darin, dass er in seinem Ro-

man zwar die utopische Strahlkraft des Alexanderzugs – vor allem in dessen ersten Etappen – 

zeigt1824, dass er aber ebenso darstellt, wie der Mazedonier für die Welt schließlich nicht zum 

Erlöser, sondern zur gewaltvoll-diktatorischen Heimsuchung wird und auch als Mensch schei-

tert, da er nicht lieben kann.1825 Angesichts des aufziehenden Faschismus, aber auch des Stali-

nismus (ohne diese gleichzusetzen), und mit Blick auf deren jeweilige Verführungskraft für 

größer werdende Teile der europäischen Jugend warnt Klaus Mann 1930 in seinem Aufsatz Die 

Jugend und Paneuropa analog vor zu hochgespannten utopischen Verklärungen oder Verspre-

chungen vonseiten der geistig oder literarisch Tätigen seiner Zeit. Er vollzieht dabei zumindest 

auf der Ebene der Tagespolitik eine gewisse Abgrenzung gegenüber Bloch, wenn er die linken 

Intellektuellen mahnt:  

 

Wenn wir uns in die politische Diskussion begeben, betreten wir die Ebene, wo Traum Verwirrung, Wundergläu-

bigkeit Verbrechen stiftet. […] Wir erreichen mehr, wenn wir bescheidener sind. Sprechen wir weniger von unse-

ren letzten Hoffnungen als von unseren realen Zielen. Die letzten Hoffnungen seien unser geheimer Besitz. Ob 

das Goldene Zeitalter utopisch notwendig und erreichbar ist, steht nicht zur Diskussion. Es könnte sie auch nicht 

fördern.1826 

 

 
1823 WP, S. 296. 
1824 Die verheißungsvolle Stimmung zu Beginn des Alexanderzuges malt Klaus Manns Roman wie folgt aus: 
„An diesem Morgen verband enthusiastische Kameradschaft den Alexander mit seinen Soldaten, die ebenso jung 
waren. Alle liebten sich untereinander; sie waren alle nicht älter als fünfundzwanzig, auch das Jahr stand im An-
fang – und der Feldzug würde groß werden. / Sie balgten sich wie die Buben [...]. Überall wurde gerungen, ge-
sprungen, gerannt. Viele waren ans Meer gelaufen, man hörte sie jubeln und johlen, wenn sie sich mit Wasser 
bespritzten. Sie umarmten sich, so überschwenglich war ihnen zumute vor Selbstvertrauen, Jugend und schönem 
Wetter. / Sie hatten sich, durch Politik und Zufall zusammengewürfelte Schar, noch nie so als Griechen, noch nie 
so begeistert als Gemeinschaft gefühlt. Der sie aber führte, der Jüngling, er war mehr als ein Mensch. [...] Nachts 
schliefen die meisten im Freien, viele paarweis ineinander verschlungen. Sie atmeten ruhig nach dem Tage, der 
herrlich gewesen war.“ (Kl. Mann: Alexander, S. 48 ff.) – Sehr deutlich wird in diesen Zeilen der utopische Vor-
schein eines neuen, glücklichen Lebens in Schönheit, Verbundenheit und Jugend, das über die Grenzen des bis-
herigen Menschseins hinauszuweisen verspricht und in dem das herrschende principium individuationis aufge-
löst wäre. Der auktoriale Erzähler vergegenwärtigt die Szenerie von einem gleichsam utopischen Standpunkt aus 
und ästhetisiert sie gekonnt durch rhetorische Mittel wie Anapher und Alliteration mit klimaxartiger Steigerung 
(„noch nie so als Griechen, noch nie so begeistert“; „gerungen, gesprungen, gerannt“ etc.). 
1825 Vgl. ebd., S. 148 ff. – Valentina Savietto sieht in Klaus Manns Alexanderroman nicht die Unerfüllbarkeit der 
durch das Werk vermittelten Utopievorstellung dargestellt, sondern das Misslingen von deren Umsetzung, wenn 
sie schreibt: „Im Roman Alexander [...] wird [...] eine matriarchalische und vorchristliche Vision vorgestellt, an 
der jedoch der mazedonische Eroberer Alexander der Große scheitert, weil ihm der wahre Sinn für Nächsten-
liebe fehlt.“ (Savietto: Kunst und Künstler, S. 99). Diese Nächstenliebe sei für Klaus Mann eben Voraussetzung 
für die Verwirklichung der Utopie, „weil Utopie und Liebe, die für den Autor mit dem Gedanken der Auflösung 
der Individuation verbunden sind, als die notwendigen Mittel präsentiert werden, die die Verwirklichung einer 
besseren Gesellschaft auch im Sinne Blochs ermöglichen können.“(Ebd.) 
1826 Klaus Mann: Die Jugend und Paneuropa [1930]. In: DnE, S. 254–276, hier S. 272 f. 
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Die Bloch-Forscherin Christina Ujma spricht – in tagespolitischer Hinsicht sicher zu Recht – 

von einer Anfang der 1930er-Jahre sich eher vertiefenden als verringernden Distanz zwischen 

Klaus Mann und Ernst Bloch, die „kaum in denselben Zirkeln [verkehrten], Klaus Mann mochte 

die linkssozialistischen und marxistischen Schriftsteller nicht, die sich in der Weltbühne und 

anderen Linkspostillen fanden. Blochs Freund Siegfried Kracauer vom Feuilleton der Frank-

furter Zeitung galt seine besondere Abneigung.“1827 Ungeachtet solcher Differenzen sah Klaus 

Mann in Bloch aber durchgehend einen philosophisch und literaturtheoretisch Geistesverwand-

ten, was dazu führte, dass der sehr respektvolle persönliche Umgang zwischen den beiden von 

der ersten Begegnung bis zum Ende der 1930er-Jahre nie zum Erliegen kam. In einem Brief an 

Erika Mann von 1967 betont Bloch, dass seine Korrespondenz mit dem Autor der Kinderno-

velle „in eine sehr frühe Zeit zurück[geht]“1828 und vonseiten des Jüngeren „stets […] herzlich, 

betroffen und oft bewundernd“1829 geführt worden sei. Leider ist der genannte Briefwechsel, 

bis auf einige Episteln Blochs an Klaus Mann aus den 1930er-Jahren, heute verschollen.1830  

 

In der Situation des antifaschistischen Exils avancierte Bloch, der seit 1919 der KPD nahestand 

und mit der russischen Revolution sympathisierte, durch seine Persönlichkeit und sein philoso-

phisch sowie kunsttheoretisch unorthodoxes Denken zu einer Art Verbindungsfigur zwischen 

Klaus Mann und den marxistischen Diskursen der 1930er-Jahre, wie es sich in dem Essay 

„Heute und Morgen“ schon 1927 als Möglichkeit abgezeichnet hatte. Durch die Entscheidung 

Klaus Manns, 1933 ins Exil zu gehen – die einzige, kaum denkbare Alternative wäre für ihn 

die völlige Selbstverleugnung gewesen –, und durch seinen Schritt hin zu einem kontinuierli-

chen antifaschistischen Engagement ergaben sich ganz neue Voraussetzungen für eine engere 

Verbindung zu Bloch, der sich in ähnlicher Lage befand. Die frühere Bekanntschaft und 

 
1827 Ujma: Roter Magier und Enfant Terrible, S. 26. 
1828 Ernst Bloch: An Erika Mann [19. November 1967]. In: Erika Mann: Briefe und Antworten. Bd. 2, S. 194. 
1829 Ebd. 
1830 Im Ernst-Bloch-Sonderband der Reihe Text + Kritik wurden im Jahr 1985 erstmals 16 Briefe Blochs an 
Klaus Mann aus der Zeit zwischen September 1933 und Juli 1938 publiziert und von Hanna Gekle mit Anmer-
kungen versehen, die sich im Nachlass Blochs fanden (vgl. Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 140–161). 
Weitere Briefe Blochs an Klaus Mann existieren offenbar nicht (mehr). Die Briefe Klaus Manns an Bloch gelten 
vollständig als verschollen. 14 der 16 im Jahr 1985 publizierten Briefe Blochs an Klaus Mann wurden innerhalb 
des Erscheinungszeitraums der deutschen Exilzeitschrift Die Sammlung verfasst, die Klaus Mann in Amsterdam 
als Teil des Verlagsprogramms von Querido zwischen September 1933 und August 1934 insgesamt 24-mal im 
Monatsabstand herausgab. Fast alle dieser Briefe beziehen sich auf Fragen und Inhalte dieses offenbar von Bloch 
geschätzten und sehr aufmerksam verfolgten Periodikums sowie auf mögliche eigene Textbeiträge des Philoso-
phen für die Sammlung. Darüber hinaus geht es um den Einsatz Klaus Manns für Blochs erstes Buch nach 1933 
Erbschaft dieser Zeit, das sich mit irrationalen Quellen des Nationalsozialismus und mit strategischen Fehlern 
der Linken im Umgang mit dem Rationalismus-Irrationalismusproblem beschäftigt. Bloch bittet Klaus Mann um 
Vermittlung hinsichtlich einer denkbaren Publikation des Textes im Querido-Verlag, die aber letztlich scheitert, 
sodass Erbschaft dieser Zeit 1935 bei Oprecht in Zürich zum ersten Mal veröffentlicht wird. Über diese täglichen 
Sorgen des Exils hinaus zeigen die Briefe Blochs an Klaus Mann aber auch eine wechselseitige persönliche An-
teilnahme beider an den jeweiligen größeren Buchprojekten des anderen und teilweise auch Ansätze zu einer tie-
fergehenden, geistigen und persönlichen Auseinandersetzung. 
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wechselseitige Sympathie aus den 1920er-Jahren erleichterte diese Annäherung im Zeichen ge-

meinsamer politisch-publizistischer Interessen sowie geteilter existentieller Nöte. Was die welt-

anschaulichen Affinitäten zwischen Klaus Mann und Bloch anbelangt, so blieben diese auch 

im Übergang von der Weimarer Phase zur Exilzeit weiter bestehen. Sie vertieften sich teilweise 

sogar noch. Nicht zuletzt durch das „frühe und gemeinsame Bekenntnis“ (Ernst Bloch) und 

durch die Treue zum Impetus des Buches Geist der Utopie begründete sich die fortwirkende 

geistig-persönliche Sympathie zwischen dem Schriftsteller und dem Philosophen. So schrieb 

Klaus Mann im September 1933 in sein Tagebuch: 

 

Ernst Bloch im „Terrasse“ getroffen. Wieder ziemlich beeindruckt von ihm. Seine durch den Haaransatz verengte, 

harte Stirn. Der rote Magier. („Das rote Geheimnis.“) Der entscheidende Punkt, wo sich der Marxismus mit dem 

– anderen berührt. Das Metaphysische dem Diesseits immanent. „Geist der Utopie.“ – –1831 

 

Man sieht hier, dass die grundlegende Wahrnehmung Blochs vonseiten Klaus Manns 1933 kei-

ne andere war als bei den ersten Begegnungen in den 1920er-Jahren. Eine ganz neue politische 

und zugleich persönliche Annäherung zwischen beiden Hitlerflüchtlingen lässt sich aber den-

noch für die Jahre 1933–1936 feststellen. Klaus Mann wird schnell zu einer zentralen Figur der 

deutschen Emigration und verschafft sich durch die Herausgabe der kulturpolitischen Exilzeit-

schrift Die Sammlung Respekt auch bei früheren Kritikern wie Bertolt Brecht, Siegfried 

Kracauer und Walter Benjamin, die seine literarischen Hervorbringungen und politischen Wort-

meldungen lange nicht ernst genommen hatten. Nun traf man sich im Exil wieder und musste 

versuchen, im Zeichen des geteilten Schicksals und der gemeinsamen antifaschistischen Sache 

zu einer Aussöhnung1832 zu gelangen. Bloch, der zu beiden Seiten hin einen guten Kontakt hatte 

und sowohl von den Marxisten der Weimarer Republik als auch vom linksbürgerlichen Klaus 

Mann sehr geschätzt wurde, kam dabei eine wichtige Vermittlerrolle zu. Dies bezeugt exemp-

larisch der folgende Tagebucheintrag des Schriftstellers von September 1933: „Im ‚Odeon‘: 

Bloch (z.B. über Kracauer, dem es so elend gehen soll; Grenzen der Rachsucht.)“1833  

Aufgrund seiner familiären Herkunft, seines publizistischen Einflusses beim Querido-Verlag, 

seiner internationalen Kontakte und Weltgewandtheit kam Klaus Mann nun sogar eine stärkere 

 
1831 Klaus Mann: Tagebucheintrag [9. September 1933]: In: Ders.: Tagebücher 1931–1933, S. 167.  
1832 Treffen Klaus Manns mit Bertolt Brecht und eine „Art von Versöhnung“ mit Walter Benjamin sind in den 
Tagebüchern des Jahres 1933 verzeichnet (vgl. Klaus Mann: Tagebucheintrag [16. November 1933]. In: Ders.: 
Tagebücher 1931–1933, S. 180). 
1833 Klaus Mann: Tagebucheintrag [21. September 1933]. In: Ders.: Tagebücher 1931-1933, S. 170. – Die hier 
offen eingestandene, aber angesichts der neuen Lage im Exil zurückgestellte „Rachsucht“ bezieht sich auf di-
verse, nicht sehr sachlich argumentierende Verrisse eigener Bücher durch Siegfried Kracauer in der Weimarer 
Zeit. So schrieb der marxistische Kulturkritiker und Freund Ernst Blochs etwa in der Frankfurter Zeitung vom 1. 
Mai 1932 über Klaus Manns Roman Treffpunkt im Unendlichen, dieses Buch sei „einfach zum Kotzen“ (zit. 
nach Naumann: „Ruhe gibt es nicht, bis zum Schluß“, S. 121).  
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Position in den Kreisen des Exils zu als etwa dem – nach eigener Einsicht oft „zu sehr jen-

seits“1834 stehenden – Philosophen Ernst Bloch. Dadurch stellte sich zwischen den beiden Män-

nern in den Jahren nach 1933 eine neue Parität her, denn zunächst mag Klaus Mann dem Älteren 

in den Weimarer Jahren zwar als sympathisch-wohlmeinender, aber doch noch etwas unreifer 

Bewunderer der eigenen Werke erschienen sein. Unter den Umständen der Emigration führte 

vor allem der Umstand neu zusammen, dass man sich in einer ähnlich prekären Lebenslage 

wiederfand und die tiefe Hoffnung auf den Niedergang des nationalsozialistischen Regimes 

teilte.  

Das veränderte Verhältnis zwischen dem Schriftsteller und dem Philosophen lässt sich anhand 

der Publikationsgeschichte von Blochs Schrift Erbschaft dieser Zeit aufzeigen. In diesem ersten 

Exilbuch von 1934 versucht der Verfasser, seinen innovativen theoretischen Ansatz direkt auf 

die geistig-kulturellen und politischen Widersprüche der Gegenwart anzuwenden, um daraus 

konkrete Perspektiven für die linken exilierten Intellektuellen und Literaten zu gewinnen. 

Christina Ujma stellt fest, dass die „mangelnde Resonanz“ des Buches in der Situation der 

1930er-Jahre, über die sich Bloch brieflich bei Klaus Mann beklagte1835, „in der Tat schwer 

verständlich ist, denn es ist eigentlich kaum zu leugnen, dass Erbschaft dieser Zeit zusammen 

mit Geist der Utopie Blochs kreativstes und originellstes Werk ist“1836. Klaus Mann teilte diese 

Ansicht schon im Jahr 1934 und schrieb direkt nach Erscheinen der Schrift eine ausführliche, 

begeisterte Besprechung von Erbschaft dieser Zeit für die Sammlung. Dort bezeichnet er Blochs 

neues Werk direkt im ersten Satz als „brennend interessantes und eminent wichtiges Buch“1837 

und findet wiederum, wie schon in Geist der Utopie, Trost und Ansporn hinsichtlich der eige-

nen Lage und des eigenen Auftrags – nun allerdings in der neuen, unmittelbar bedrohlichen 

Situation des antifaschistischen Exils.1838 Vor allem bezieht sich Klaus Mann zustimmend auf 

Blochs Kritik an einem rationalistisch verkürzten Menschenbild und an den strategischen Feh-

lern der politischen (vor allem marxistischen) Linken vor 1933, die gemäß Erbschaft dieser 

Zeit den gesamten Bereich des „Irrationalen“ der Rechten überlassen habe, indem sie „[d]as 

metaphysische Bedürfnis als solches für contrerevolutionär [erklärte] (während doch nur die 

 
1834 Ernst Bloch: An Klaus Mann [23. Februar1934]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 146. 
1835 Vgl. Ernst Bloch: An Klaus Mann [10. April 1935]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 155 f. 
1836 Ujma: Roter Magier und Enfant Terrible, S. 29. 
1837 Klaus Mann: Über „Erbschaft dieser Zeit“ [Dezember 1934]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 
162–164, hier S. 162. – Ursprünglich erschien der Text im Rahmen einer Sammelbesprechung unter dem Titel 
„Neue Bücher“ in der von Klaus Mann herausgegebenen Exilzeitschrift Die Sammlung (2. Jahrgang, Heft 4, De-
zember 1934). Inzwischen liegt der vollständige Text auch vor in: Klaus Mann: Zahnärzte und Künstler. Auf-
sätze, Reden, Kritiken 1933–1936, S. 242–253. Der in Text + Kritik abgedruckte Auszug hat aber den Vorteil, 
dass er auf Grundlage des handschriftlichen Manuskripts auch später gestrichene Passagen der Rezension auf-
führt. 
1838 Vgl. ebd., S. 164. 
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Kirchen unter gewissen Voraussetzungen es sind)“1839. In seiner Rezension zu Erbschaft dieser 

Zeit betont Klaus Mann demgegenüber:  

 

In der Aufhebung und Überwindung dieses Kardinalfehlers sehe ich die erregende Bedeutung des Buches von 

Bloch – wie übrigens seiner ganzen, konsequenten geistespolitischen Haltung. Bei ihm geht es darum, „Irrationales 

[...] helfend zu machen.“ Denn: „nicht alles noch Irrationale ist einfach auflösbare Dummheit.“1840  

 

Als Blochs Schrift Ende 1934 erschien, hielt Klaus Mann auch in seinen privaten Tagebüchern 

mit ähnlich ungetrübter Begeisterung und Zustimmung fest: „Gelesen: in ‚Erbschaft dieser Zeit‘ 

(Bloch). Sehr wichtig und fesselnd. (Das Irrationale fürs Revolutionäre zu gewinnen 

u.s.w.)“1841.  

 

Andersherum zeigt sich zu dieser Zeit eine besonders intensive Anteilnahme Ernst Blochs an 

der schriftstellerischen Arbeit Klaus Manns, die in den Briefen des Philosophen immer wieder 

hervortritt. Nicht nur die journalistischen Texte des Jüngeren hat der Verfasser von Erbschaft 

dieser Zeit im Blick, sondern er liest auch die kurze Erzählung Letztes Gespräch, die zuerst 

1934 in der Sammlung erscheint, und beschäftigt sich intensiv mit Klaus Manns erstem Exilro-

man Flucht in den Norden, der ebenfalls 1934 im Querido-Verlag publiziert wird und zu dem 

Bloch eine ausführliche persönliche Würdigung in Briefform verfasst.1842 Der Grundgestus im 

Hinblick auf die größeren literarischen Projekte des Schriftstellers ist in den Briefen des Philo-

sophen stets derjenige einer Ermunterung zu solchem Tun und einer freundschaftlich-solidari-

schen Kritik der Exilprosa Klaus Manns. Die kleine Arbeit Letztes Gespräch, die exemplarisch 

existenzielle Entscheidungssituationen der Hitler-Flüchtlinge zum Thema macht, bezeichnet 

Bloch als „ganz ausgezeichnete, bedeutende und erfahrene Erzählung“1843. Später erkundigt er 

sich mehrfach über die Fortschritte des ersten Exilromans und fragt: „Wie ist das Thema? Etwas 

so Schönes und Ergreifendes wie in der Emigranten-Novelle?“1844 Trotz der neuen Herausfor-

derungen nach 1933 und trotz des Übergangs Klaus Manns zu einem unermüdlichen publizis-

tisch-politischen Engagement, das Bloch sehr begrüßt, erinnert der Ältere den Jüngeren in sei-

nen Briefen wiederholt an die „eigene lebendige Arbeit“1845, die für ihn im Falle des Schrift-

 
1839 Ebd., S. 162.  
1840 Ebd., S. 162 f. [Die von Klaus Mann in Anführungszeichen gesetzten Zitate entstammen Blochs Erbschaft 
dieser Zeit, das der Rezensent hier mit voller Zustimmung zitiert, d. Verf.] 
1841 Klaus Mann: Tagebucheintrag [24. Oktober 1934]. In: Ders.: Tagebücher 1934–1935, S. 67. 
1842 Vgl. Ernst Bloch: An Klaus Mann [13. November 1934]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 
151 f. 
1843 Ernst Bloch: An Klaus Mann [23. Februar 1934]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 146. 
1844 Ernst Bloch: An Klaus Mann [30. Juni 1934]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 148. 
1845 Ernst Bloch: An Klaus Mann [4. Oktober 1933]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 142. 
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stellers – wie auch bei ihm – weiterhin im Schreiben substanzieller Bücher bestehe. So fragt er 

den Herausgeber der Sammlung im Januar 1934, als er noch nichts von den Plänen zu dem 

Roman Flucht in den Norden weiß: „Geht es sonst gut? Kommen Sie zu einer eignen größeren 

Arbeit? Ich wünsche es Ihnen herzlich. Es ist doch auf die Dauer für unsereinen das einzig 

Senkrechte.“1846 

Als das erste umfangreichere Prosawerk Klaus Manns aus der Exilzeit schließlich erscheint, 

reagiert Bloch prompt und ausführlich:  

 

Mit lebendigem Anteil habe ich Ihren Roman gelesen. Schon rein stofflich mit lebendigem; denn die Welt, worin 

er spielt, ist mir genau bekannt. Meine erste Frau war aus Riga, [...] ich kenne solche Landgüter und Landmenschen 

sehr genau, bis auf die fabelhafte alte Dame und ihr ausgezeichnet gesetztes „Sankt Petersburg“. Überhaupt sind 

die ausgefallenen Figuren Ihres Romans mir besonders einprägsam gewesen [...].1847  

 

An der Darstellung der Hauptcharaktere übt Bloch – damit eine genaue Lektüre beweisend – 

aber auch Kritik, wobei sich diese vor allem auf den in seinen Augen teilweise zu stark gelo-

ckerten Bezug zur zeithistorischen Situation nach 1933 bezieht, innerhalb derer die Handlung 

verortet wird. („Weniger real dagegen wurden mir die Realitäten [...].“1848) Er argumentiert als 

Marxist, wenn er die männliche Hauptfigur – den Finnen Ragnar, in den sich die junge Kom-

munistin Johanna verliebt und dadurch vom antifaschistischen Kampf abgehalten wird – als zu 

sympathisierend gezeichnet empfindet:  

 

Der Geliebte [...], in seiner rauh-schönen Verdrossenheit, in seiner flachen Tiefe, – jawohl, was hat er angefangen 

mit seinen dreißig Jahren, was fängt er weiter an, der adlige Kulak mit dem verdrossenen Gewissen und der grie-

chischen Schönheit [...]. Er selbst wirkt nicht als Verführung oder Ablenkung, erst recht nicht als Alternative zum 

Weg, den Johanna geht; denn er ist der Klassenfeind objektiv [...].1849  

 

Trotz dieser ideologiekritischen Einwände erweist sich Bloch nicht als unempfänglich für die 

melancholische Atmosphäre des Romans und die Gegenbilder zur zeitgenössischen Gegenwart, 

die in den Naturdarstellungen des Buches aufscheinen: „Einprägsam dagegen die Landschaften 

und die ziellos-trostlose Glücksfahrt der beiden [Hauptfiguren] durchs ebenso unbestimmte 

Nordland [...].“1850 In diesen widersprüchlichen Einschätzungen spiegelt sich eine gewisse Un-

entschiedenheit des marxistischen Literaturtheoretikers, der einmal die unmittelbar politische 

 
1846 Ernst Bloch: An Klaus Mann [25. Januar 1934]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 145. 
1847 Ernst Bloch: An Klaus Mann [13. November 1934]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 151. 
1848 Ebd. 
1849 Ebd. 
1850 Ebd. 
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und sozialkritische Funktion der Kunst im Sinne eines ‚sozialistischen Realismus‘ sieht, aber 

zugleich eine große Leidenschaft für den mittelbar-utopischen Charakter auch und gerade 

scheinbar zunächst gesellschaftsferner Kunst mit ihren idyllischen Beschreibungen etc. auf-

weist.  

In der Situation des Exils empfiehlt er nun aber Klaus Mann, in dessen ersten Prosaarbeiten 

nach 1933 aus Sicht verschiedener Hitlerflüchtlinge der Konflikt zwischen persönlichem 

Glücksanspruch und eskapistischen Neigungen auf der einen und der Pflicht zu Gesellschafts-

kritik und politischem Engagement auf der anderen Seite eindringlich zum Thema wird, ein-

deutig positive Modelle des Widerstands literarisch zu entwerfen, ohne dabei die inneren Kon-

flikte der Figuren zu verschweigen.1851 So schlägt er dem Literaten in nochmaliger Anspielung 

auf die „darstellende Kraft und ernste Erfahrenheit“1852 der kurzen Erzählung Letztes Gespräch 

explizit vor, in einer Art Fortsetzung von Flucht in den Norden nun wirklich die weibliche 

Hauptfigur im Alltag des Exils und nicht mehr in der trügerischen Idylle ihres zwischenzeitli-

chen Refugiums des nordischen Sommers zu zeigen: „Johanna in den Hotelzimmern und was 

mit ihnen zusammenhängt [...] – wäre das nicht das Thema eines zweiten Romans und eines, 

der die höchst geradlinige Sorge der Novelle aufnimmt und überwindet?“1853 

 

Die Grundkonstellation der stark politisierten Exilsituation barg von Anfang an jedoch nicht 

nur Potentiale solcher Annäherungen, sondern auch der Distanzierung zwischen dem marxisti-

schen Philosophen und dem linksbürgerlichen Schriftsteller in sich, der Sympathien für den 

Sozialismus als Ideal, zugleich aber Vorbehalte gegenüber dessen Realität hegte. (So heißt es 

einmal in Klaus Manns Tagebuch: „[…] Entre nous: ein orthodox marxistisches Deutschland 

wäre für mich fast ebenso unerträglich wie das jetzige. [Wenngleich objektiv besser.] ...)1854. 

Ein lagerübergreifend-solidarischer Umgang und eine Bündelung der antifaschistischen Kräfte 

schien einmal nötig – dafür steht Klaus Manns Exilzeitschrift schon mit ihrem Namen Die 

Sammlung –; andererseits ließen sich – bei allen Bemühungen – grundlegende politische Dif-

ferenzen unter den deutschen Exilanten nicht dauerhaft übergehen – dafür steht das endgültige 

Zerbrechen der ‚Volksfront‘ im Jahr 1939. 

Klaus Mann und Ernst Bloch hatten bei aller wechselseitigen Sympathie zwei verschiedene 

Konzepte von Bündnispolitik, die sich zwar zum Teil überschnitten, zum Teil aber auch wider-

 
1851 Insofern müsste Bloch von den weiteren Exilwerken Klaus Manns dessen antifaschistisch-kämpferischer Me-
phisto. Roman einer Karriere aus dem Jahr 1936 und vielleicht noch Der Vulkan. Roman unter Emigranten von 
1939 am meisten zugesagt haben. Eine briefliche Stellungnahme dazu lässt sich aber nicht nachweisen. 
1852 Ebd. 
1853 Ebd. 
1854 Klaus Mann: Tagebucheintrag [5. Juli 1939]. In: Ders.: Tagebücher 1938–1939. Hg. von Joachim Heimanns-
berg, Peter Laemmle und Wilfried F. Schoeller. Reinbek 1995, S. 117–118, hier S. 117 f. 
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sprachen. Beide waren entschiedene Vertreter einer intellektuellen, künstlerischen und politi-

schen ‚Volksfront‘ gegen den Faschismus. Der Schriftsteller und Herausgeber der Sammlung 

vertrat dabei eher ein linksliberales Konzept der Vermittlung1855, das Künstler und Intellektu-

elle unterschiedlichster Couleur einbeziehen sollte und sich in der Publikation von Texten aus-

drückte, die ein weites weltanschauliches Spektrum beispielsweise zwischen dem eher konser-

vativen Joseph Roth und dem Kommunisten Bertolt Brecht abdeckten. Das ‚Wir‘, das Klaus 

Mann in den eigenen Vorträgen der ersten Exiljahre beschwört, bezieht sich immer auf das 

Projekt eines möglichst breiten politischen, geistigen und künstlerischen Zusammenschlusses, 

der im Namen einer „menschenwürdige[n] Zukunft“ vereint gegen Nationalsozialismus und 

Faschismus und für einen europäischen „sozialistischen Humanismus“1856 kämpft: „Der Geist 

von 1789 und der Geist der Oktoberrevolution durchdringen, vermischen und ergänzen sich –: 

welch große Perspektive tut sich vor uns auf! [...] Der sozialistische Humanismus ist der kom-

plexe und komplette Gegensatz des Faschismus.“1857 Sowohl für das utopische Ziel der neuen 

Gesellschaft als auch für den Weg dahin müsse gelten: „Es gibt keine Form der menschlichen 

Leistung, der menschlichen Liebe, der menschlichen Intelligenz, die hier geringgeschätzt 

würde. Hier hat alles Platz.“1858  

Bloch war hingegen stärker dem linksradikalen Avantgardegedanken verpflichtet, demzufolge 

die sich ihres historischen Auftrags und ihrer Führungsrolle sicheren Kommunisten nach Do-

minanz auch innerhalb der ‚Volksfront‘ streben sollten. Die „Freiheit des anders Denkenden“ 

(Rosa Luxemburg) legte er – trotz der eigenen Distanz zur orthodox-marxistischen Kunsttheo-

rie und seiner diesbezüglichen Auseinandersetzung mit Georg Lukács im sogenannten ‚Expres-

sionismusstreit’1859 – eher restriktiv aus. Dies wird durch eine briefliche Beschwerde verdeut-

 
1855 Vgl. hierzu auch das Buch des ehemaligen Herausgebers der Werke Klaus Manns in der DDR, das alte 
Nachworte zu den im Aufbau-Verlag veröffentlichten Büchern Klaus Manns und einige neue Texte zur Rolle 
Klaus Manns im Exil sowie in der Nachkriegszeit vereint: Friedrich Albrecht: Klaus Mann der Mittler. Studien 
aus vier Jahrzehnten. Bern (u. a.) 2009. 
1856 Klaus Mann: Der Kampf um den jungen Menschen [1935]. In: Ders.: Zahnärzte und Künstler. Aufsätze, Re-
den, Kritiken 1933–1936, S. 299–307, hier S. 304. 
1857 Ebd., S. 302.  
1858 Ebd. – Hier spielt Klaus Mann natürlich auf die Diskriminierung von Homosexuellen in der an Moskau ori-
entierten politischen Linken dieser Jahre an, die für ihn persönlich sehr schmerzhaft gewesen sein muss (vgl. 
Klaus Mann: Homosexualität und Faschismus [1934, ursprünglicher Titel: Die Linke und das Laster]. In: Ders.: 
Zahnärzte und Künstler. Aufsätze, Reden, Kritiken 1933–1936, S. 235–242, hier S. 235; vgl. auch Gert Matten-
klott: Homosexualität und Politik bei Klaus Mann. In: Sammlung 2. Jahrbuch für antifaschistische Literatur und 
Kunst. Hg. von Uwe Naumann. Frankfurt/M. 1979, S. 29–38). 
1859 Ernst Bloch teilte Klaus Manns kritische Haltung gegenüber der marxistisch-orthodoxen Literaturtheorie, 
wie sie prominent von Georg Lukács vertreten wurde (vgl. Georg Lukács: Größe und Verfall des Expressionis-
mus. In: Internationale Literatur [Moskau] 1/1934, S. 153–173). Dieser Text legt bereits eine geistige Verwandt-
schaft zwischen der ‚kleinbürgerlichen‘ Bewegung des Expressionismus und dem Faschismus nahe, wobei die 
Position Lukács’ in der späteren marxistischen ‚Expressionismusdiskussion‘ der Jahre 1937 und 1938 noch stär-
ker hervortritt (vgl. Hans-Jürgen Schmitt (Hg.): Die Expressionismusdebatte. Materialien zu einer marxistischen 
Realismuskonzeption. Frankfurt/M. 1973. – In diesem Band sind alle Originalbeiträge aus der von Bertolt Brecht 
mitherausgegebenen Moskauer Zeitschrift Das Wort der Jahre 1937 und 1938 noch einmal abgedruckt). Die Ex-
pressionismusdebatte nahm ihren Ausgang von einem Artikel Klaus Manns über Gottfried Benn (vgl. Klaus 
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licht, mit der er bei Klaus Mann gegen die Veröffentlichung einer Kritik Franz Schoenberners 

an der Intoleranz der kommunistischen Intellektuellen in der Sammlung protestierte.1860 Bloch 

selbst war spätestens seit 1933 recht eng mit der illegalisierten und stark von Moskau abhängi-

gen Kommunistischen Partei Deutschlands verbunden, während Klaus Mann stets nur etwas 

 
Mann: Gottfried Benn. Die Geschichte einer Verirrung. In: Das Wort [Moskau], 9/1937). Am Ende standen sich 
die beiden marxistischen Antipoden Bloch, der den Expressionismus verteidigte, und Lukács, der seine ableh-
nende Position von 1934 noch verschärfte, gegenüber. Klaus Mann verfolgte die Debatte genau. Er hatte selbst 
bereits 1934 einen umfangreichen, allerdings erst postum veröffentlichten Aufsatz über den literarischen Expres-
sionismus konzipiert (vgl. Klaus Mann: 1919 – Der literarische Expressionismus [vom Autor datiert auf 
„Juni/Juli 1934“]. Abgedruckt in: Klaus Mann: Zahnärzte und Künstler. Aufsätze, Reden, Kritiken 1933-1936, 
S. 163-179). In seinem Tagebuch notierte Klaus Mann diesbezüglich: „Im ‚Wort‘, die Diskussion über den ‚Ex-
pressionismus‘. Ernst Bloch gegen Lukács. Dessen Forderung nach dem ‚Realismus‘. Ich auf Blochs Seite.“ 
(Klaus Mann: Tagebucheintrag [22. Juli 1938]. In: Ders.: Tagebücher 1938–1939, S. 55). – In seinem eigenen 
Essay beschäftigt sich Klaus Mann ausführlich mit den Positionen von Lukács, dessen Einwände gegen den lite-
rarischen Expressionismus er zunächst wiedergibt, um dann zu schlussfolgern: „Kritiker, die einen so unerschüt-
terlich festen Standpunkt haben wie der ungeheuer intelligente Lukács, neigen zu Verallgemeinerungen, die fast 
Ungerechtigkeiten sind. [...] Wenn wir heute ein Versagen des Expressionismus konstatieren müssen [Klaus 
Mann spielt hier auf das zwischenzeitlich positive Verhältnis des vormals von ihm sehr verehrten Gottfried Benn 
zum Nationalsozialismus nach 1933 an, d. Verf.], so geben wir vor allem seiner verhängnisvollen ideologischen 
Unklarheit die Schuld. War aber diese Unklarheit ein notwendiger Teil seiner Substanz? Vor allem ist der Ex-
pressionismus ein Gefühlsausbruch von solcher Heftigkeit, wie sie seither in der deutschen Literatur nicht mehr 
erlebt ward. Er besaß, was später auf dem linken Flügel der Literatur immer fehlte: den Enthusiasmus. Der mar-
xistische Kritiker setzt den Expressionismus jenen Weimarer Gruppen gleich, die die deutsche Revolution an den 
Kapitalismus verrieten. Verhielt es sich nicht aber auch so, daß diese Schriftstellergeneration verraten wurde von 
der Republik? Sie war sehr naiv, diese Dichtergeneration, entschlossenes Denken war wohl nicht ihre starke 
Seite. Aber sie hatte doch den Überschwang des Gefühls, und der war revolutionär.“ (Kl. Mann: 1919 – Der lite-
rarische Expressionismus, S. 175). – Klaus Mann verwahrt sich hier gegen die marxistisch-ideologiekritische 
Reduktion literarischer Phänomene auf einen bloßen Ausdruck ‚progressiver‘ oder ‚reaktionärer‘ gesellschaft-
lich-politischer Tendenzen. Ähnlich wie Bloch beurteilt er Literatur von ihren uneingelösten utopischen Potenti-
alen und nicht von ihrer direkten politischen Instrumentalisierbarkeit her und schreibt in diesem Sinne weiter: 
„Die Fülle des Gefühls, die eine bestimmte Zeit lang konzentriert war im Expressionismus, hatte Eigenschaften, 
die der Revolution dienstbar zu machen gewesen wären. Man trug die Konzeption einer verbrüderten, nicht mehr 
unterdrückten Menschheit in den vom Kriege erschütterten Herzen. Halten wir doch vor allem fest: wieviel von 
diesem angesammelten Gefühl verwendbar gewesen wäre für eine andere Zukunft! Daß diese Zukunft die schau-
erlichen Züge unserer Gegenwart bekam, entsetzte am meisten die, die sich anderes erträumt hatten. [...] Die 
Gruppe löste sich auf. Das Gefühl floß nach allen Seiten. Etwas davon fing der Faschismus auf.“ (Ebd., S. 
175 f.) 
1860 Vgl. Ernst Bloch: An Klaus Mann [10. April 1935]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 154 ff. – 
Der Aufsatz Schoenberners war 1935 unter dem Titel Selbstmord der Intelligenz in der April- und Maiausgabe 
der von Klaus Mann herausgegebenen Sammlung erschienen (vgl. Franz Schoenberner: Selbstmord der Intelli-
genz (I). Größe und Niedergang des geistigen Bürgertums. In: Die Sammlung. 2. Jahrgang, 8. Heft [April 1935], 
S. 393–403 sowie: Ders.: Selbstmord der Intelligenz (II). In: Die Sammlung. 2. Jahrgang, 9. Heft [Mai 1935], S. 
466–479). Der Verfasser war exilierter linksbürgerlicher Radikaldemokrat mit Sympathien für die Sozialdemo-
kratische Partei, verstand sich aber als ehemaliger Mitherausgeber der Satirezeitschrift Simplicissimus vor allem 
als unabhängiger kritischer Intellektueller und als später Vertreter eines „geistigen Bürgertums“, dessen Unter-
gang er in seinem Aufsatz beklagt und mitverantwortlich für den Aufstieg von Faschismus, aber auch stalinisti-
schem Kommunismus in Deutschland und anderen Ländern macht. In dem ersten Teil seines Textes, auf den 
sich Ernst Bloch dann brieflich gegenüber Klaus Mann beziehen sollte, greift Schoenberner auch die KPD-na-
hen, marxistischen deutschen Exilintellektuellen scharf an, denen er eine politisch-strategische Kasteiung des 
kritischen Denkens und ein manipulativ-illiberales Auftreten in den Selbstverständigungsdebatten der Emigra-
tion vorwirft. Im zweiten Teil des Aufsatzes spitzt der antifaschistische Verfasser des Textes die für ihn trotz der 
eindeutigen Frontstellung gegen den Nationalsozialismus dringend nötige „Kritik nach links“ noch zu, denn in 
seinen Augen müsste gerade auf der politischen Linken, wo sich viel ehedem bürgerlich-humanistische Intelli-
genz sammle, das hohe Gut einer „Freiheit des Geistes“ gepflegt werden, was aber durch die Vorherrschaft der 
Marxisten erschwert werde: „[E]ben grade deshalb ist jeder Einzelne, der sich selbstmörderisch in den Abgrund 
zur Linken stürzt, ein schwererer Verlust als [...] tausende Pseudogeistige, die rudelweise, gleich einer blökenden 
Schafherde, in den Abgrund zur Rechten springen.“ (Schoenberner: Selbstmord der Intelligenz [II], S. 478 f.) 
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ironisch von seinen „kommunistischen Freunden“ sprach. Die zweite Ehefrau des Philosophen 

trat der KPD bei und stellte sich nach 1933 als couragierte Antifaschistin ganz in den Dienst 

der Partei, auf deren Anweisung hin sie Ende 1935 etwas widerwillig gemeinsam mit ihrem 

Mann von Paris nach Prag umzog, um dort besser als Botin fungieren zu können.1861 In Fragen 

der Realpolitik und strategischen Einschätzung der Weltlage bewegte sie sich, ebenso wie Ernst 

Bloch, zumeist nahe an der vorgegebenen kommunistischen Parteilinie. Während der berüch-

tigten Moskauer Schau- und Säuberungsprozesse der Jahre 1936 bis 1938 zeigte ihr Mann sich 

sogar, wie Karola Bloch rückblickend berichtete, stalintreuer und -gläubiger als sie selbst.1862 

Arno Münster merkt dazu an: 

 

Es verwundert schon, daß Bloch, der Anfang der 30er Jahre in Erbschaft dieser Zeit noch die Fehler in der Propa-

gandaarbeit der Kommunisten kritisiert hatte, jetzt [...] der offiziellen Stalin-These vom „Hitler-Trotzkismus“ of-

fensichtlich auf den Leim ging, in der der Fraktion um Trotzki unterstellt wird, sie mache (indirekt) mit den Nazis 

gemeinsame Sache.1863 

 

Ernst Bloch hat später seine teilweise unkritische Nähe zum Stalinismus in den 1930er-Jahren 

ausdrücklich bedauert1864, und den Kern seiner Philosophie tangieren solche politischen Positi-

onierungen vielleicht nicht. Allerdings kann man sich die Frage stellen, ob der „militante Opti-

mismus“ (Ernst Bloch) bzw. Fortschrittsoptimismus im Werk des marxistischen Denkers und 

das fehlende Element grundlegender Skepsis hinsichtlich dessen, was der Mensch anderen 

Menschen nicht zuletzt im Namen von Sozialutopien anzutun bereit ist, nicht doch auch einen 

Schatten auf die Philosophie Blochs selbst wirft.  

 

Der Beginn einer sich schrittweise vollziehenden Entfremdung zwischen Klaus Mann und Ernst 

Bloch lässt sich im Jahr 1938 verorten und anhand der folgenden Episode verdeutlichen: Im 

Januar setzt sich Klaus Mann in seinem Tagebuch mit einem Aufsatz des Philosophen genauer 

auseinander – wie schon so oft in den mehr als zehn Jahren zuvor, die durch eine intensive 

Beschäftigung mit dessen Denken geprägt sind. Der Titel des rezipierten Textes lässt sich leider 

 
1861 Vgl. hierzu: Münster: Ernst Bloch, S. 207 f. 
1862 Vgl. ebd., S. 212. 
1863 Ebd., S. 209 f. – Der politisch stark mit Bloch sympathisierende Biograph versucht, diese „Wende [...] zum 
Stalinismus“ (ebd., S. 211) einmal durch ungenügendes Wissen des Philosophen und darüber hinaus durch eine 
strategische Entscheidung zu erklären, die wohl auf der Annahme basiert habe, dass nur ein unangefochtener Jo-
sef Stalin dem Nationalsozialismus würde Einhalt gebieten können. Diese weitergehende Begründung impliziert 
allerdings nicht bloß ein Nicht-Wissen, sondern ein Nicht-wissen-Wollen und sogar eine Inkaufnahme schändli-
cher Inhumanität im eigenen ‚Lager‘ angesichts einer sich abzeichnenden Konstellation des ‚totalen Kriegs‘, der 
als Weltanschauungs- und Propagandakrieg letztlich selbst angenommen wird.  
1864 Vgl. ebd., S. 213. 
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nicht mehr nachweisen, aber es ist sehr interessant, was der Schriftsteller an zwei aufeinander 

folgenden Tagen über diesen Aufsatz in seinem Tagebuch festhält: 

 

Ernst Bloch. Die Geschichte des Begriffes (utopischen Wunschbildes): „Drittes Reich.“ – Die messianisch-uto-

pisch-erlöserischen Elemente im Sozialismus. – Figur und Lehre des Joachim von Fiore. („Himmelreich auf Er-

den.“) ---- [...]1865 / Den Aufsatz von Ernst Bloch zu Ende. Stalin also als der Verhiessene, der Erfüller der Uto-

pie......1866 

 

Der offenbar recht umfangreiche Aufsatz Blochs fasziniert Klaus Mann zunächst merklich. Er 

studiert ihn mit Unterbrechungen an zwei Tagen. Thema sind laut der Tagebuchnotizen und 

gemäß der originären philosophischen Methode Blochs zentrale Begriffe und „utopische[] 

Wunschbilde[r]“, die in revolutionären Volksbewegungen der Geschichte immer wieder als 

Ansporn des Aufbegehrens gegen die bestehenden Verhältnisse fungierten – so etwa der Begriff 

des „Dritten Reichs“, den die aufständischen Bauern rund um Thomas Müntzer während der 

Bauernkriege im Sinne biblischer Verheißungen gegen den herrschenden Klerus wendeten. In 

den Augen Blochs wurden solche alten kollektiven Wunschbilder durch die Nationalsozialisten 

usurpiert, während sie unverstellt nur im marxistischen Sozialismus aufgehoben seien. In die-

sem sieht Bloch grundsätzlich eine Verweltlichung religiöser Heilsversprechen, deren Realisie-

rung durch menschliche Arbeit und Produktivkraftentfaltung nun in greifbare Nähe gerückt sei. 

Insofern konvergieren in der Perspektive des Philosophen die „utopisch-erlöserischen Elemente 

im Sozialismus“ etwa mit den chiliastischen Ideen Joachim von Fiores, der im 12. Jahrhundert 

bereits ein „Himmelreich auf Erden“ verkündete, das jetzt durch historische Tat seine wahrhafte 

Einlösung und historische Konkretion erhalten könne. 

Bis zu diesem Punkt kann Klaus Mann den Gedanken Blochs auf einer prinzipiellen, sozialphi-

losophischen Ebene folgen. Die Argumentation entspricht auch im Wesentlichen dem von ihm 

sehr geschätzten Frühwerk des Philosophen, das durch Schriften wie Geist der Utopie (1918 

bzw. 1923) und Thomas Münzer als Theologe der Revolution (1921) geprägt ist. Hier hatte 

Bloch allerdings, trotz seiner schrittweisen Annäherung an den Marxismus, von seinem schil-

lernden universalen Utopiebegriff her noch ökonomistische Verengungen im Denken des Karl 

Marx selbst und die gegenwärtige Praxis sozialistischer Parteien sowie Staaten deutlich kriti-

siert. So heißt es etwa im Schlusskapitel von Geist der Utopie: 

 

 
1865 Klaus Mann: Tagebucheintrag [14. Januar 1938]. In: Ders.: Tagebücher 1938–1939, S. 12.  
1866 Klaus Mann: Tagebucheintrag [15. Januar 1938]. Ebd. 
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Was wirtschaftlich kommen soll, die notwendig ökonomisch-institutionelle Änderung, ist bei Marx bestimmt, aber 

dem neuen Menschen, dem Sprung, der Kraft der Liebe und des Lichts, dem Sittlichen selber ist hier noch nicht 

die wünschenswerte Selbständigkeit in der endgültigen sozialen Ordnung zugewiesen.1867 

 

Die sozialistische Revolution ist demnach kein Garant für eine wahrhaft menschliche Gesell-

schaft; schon ihre theoretische Begründung durch Karl Marx und Friedrich Engels weise Ein-

seitigkeiten auf. Die Speerspitze der marxistischen Kritik habe sich von Anfang an zu sehr „nur 

gegen den Kapitalismus [gerichtet] – einen verhältnismäßig jungen, abgeleiteten Verderb – und 

nicht auch gegen das dauernde, uralte Zentrum aller Knechtung, Roheit und Ausbeutung: gegen 

Militarismus, Feudalismus, Welt von oben herab schlechthin [...].“1868 

Wundert es da, dass Klaus Mann, der den Geist der Utopie so liebte und dem Bloch noch 1936 

für seine Treue gegenüber diesem frühen Werk brieflich dankte, nun durch die Elogen des mar-

xistischen Philosophen auf Josef Stalin in besonderem Maße befremdet sein musste – zumal 

diese im rezipierten Aufsatz offenbar nicht durch historisch-realpolitische Zwänge im Ange-

sicht des tödlichen Faschismus, sondern im Namen des utopischen Endziels selbst artikuliert 

wurden? Dabei hat doch gerade der Stalinismus mit seiner „Knechtung, Roheit und Ausbeu-

tung“ (etwa in den Arbeitslagern) die Strahlkraft der sozialistischen Utopie bis heute schwer 

beschädigt.  

Klaus Mann war sich dieser Problematik stärker bewusst als Bloch, wenn er auch als antifa-

schistischer Linker in den 1930er-Jahren – allerdings nicht so stark wie Heinrich Mann – selbst 

eine Anfälligkeit gegenüber einseitigen Erklärungen und diversen Rechtfertigungsversuchen 

stalinistischer Politik zeigte, bis er sich schließlich 1939/40 im Zusammenhang mit dem soge-

nannten ‚Hitler-Stalin-Pakt‘ ganz von der Sowjetunion abwendete und von seinen „kommunis-

tischen Freunden“ im Exil trennte, ohne zum antikommunistischen Renegaten zu werden. 

Vor dem Hintergrund der mangelnden Distanz Blochs zum Stalinismus mögen Klaus Mann in 

der zweiten Hälfte der 1930er-Jahre auch einige Passagen aus dem Geist der Utopie, dessen 

mitunter „antidemokratisch[e]“1869 Tendenz er bereits 1927 en passant erwähnt hatte, zuneh-

mend fragwürdig erschienen sein, wenn dort etwa expressionistisch-wortgewaltig an zentraler 

Stelle von einer „Funktionsbeziehung zwischen [...] Marxismus und Religion, geeint im Willen 

zum Reich“, die Rede ist. Der verbindende utopische Wille zum irdischen Himmelreich solle, 

so der frühe Bloch, in „den Akt des Erwachens in Totalität“ einmünden, worauf wiederum das 

„Apriori aller Politik und Kultur“ bezogen bleibe. Der Staat sei „zur Begleitung der Brüderge-

meinde zu zwingen“: 

 
1867 Bloch: GA, Bd. 3: Geist der Utopie. Zweite Fassung, S. 303. 
1868 Ebd., S. 304. 
1869 HuM, S. 150. 
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Denn wir sind mächtig; nur die Bösen bestehen durch ihren Gott, aber die Gerechten – da besteht Gott durch sie, 

und in ihre Hände ist die Heiligung des Namens, ist Gottes Ernennung selber gegeben, der in uns rührt und treibt, 

geahntes Tor, dunkelste Frage, überschwängliches Innen, der kein Faktum ist, sondern ein Problem, in die Hände 

unserer gottbeschwörenden Philosophie und der Wahrheit als Gebet.1870 

 

Diese Denkbewegung und Geste, die ganz auf Aktivierung der „Gerechten“ bzw. „Guten“ zur 

historischen Tat in Stellvertretung Gottes und zum Kampf gegen die „Bösen“ abzielt, kann 

Klaus Mann in den 1930er-Jahren nur insoweit akzeptieren, als sie sich antifaschistisch gegen 

den deutschen Nationalsozialismus wenden lässt und in diesem Kontext in erster Linie als Hal-

tung der Selbstbehauptung bzw. Verteidigung gegen den politischen Aggressor zu begreifen 

ist. Als legitimierende Ermächtigung zum eigenen „Erwachen[] in Totalität“ – etwa unter dem 

Banner einer angeblich zum Kommunismus hinführenden ‚Diktatur des Proletariats‘ stalinisti-

scher Provenienz oder einer marxistischen Weltanschauung als komplettem Religionsersatz – 

muss er solche Sätze hingegen ablehnen, da sie die Gefahr in sich bergen, eigene Fehlbarkeiten 

zu negieren, mit der Unfreiheit zu paktieren und sich über moralische Skrupel bei der Behand-

lung von Gegnern der eigenen Vorstellungen hinwegzusetzen.  

 

Der letzte erhalten gebliebene Brief Ernst Blochs an Klaus Mann datiert von Juli 1938. Er wurde 

direkt nach der Ankunft des Philosophen an seiner neuen Exilstation in New York verfasst. In 

diesem Brief drückt sich die Prekarität seiner persönlichen Lage, aber auch eine Tendenz zur 

Selbstüberhöhung als neomarxistischer Religionsstifter deutlich aus. Bloch schreibt über die 

Situation seiner Familie, über die Pläne seiner Frau, trotz des gerade geborenen Sohnes Jan 

Robert eine Arbeit zu finden, und über eigene philosophische und berufliche Vorhaben, wobei 

er den schon etwas länger in den USA weilenden Klaus Mann offen um Hilfe bittet: 

 

[I]ch bin in diesem Land ein Greenhorn und vermutlich auch völlig oder nahezu völlig unbekannt. [...] Sie haben 

hier gewiß einen Kreis, der auch von dem Meinen [gemeint sind noch unpublizierte, philosophische Manuskripte 

Ernst Blochs, d. Verf.] bewegbar wäre. Ich wäre Ihnen dankbar, wenn Sie den einen oder anderen aus dem Kreis 

auf mich aufmerksam machten, so daß ich einen Übergang habe und nicht [...] als Bittsteller erscheine. [...] Es war 

mir in Deutschland ein gewohnter, verständlicher und ruhig angenommener Zustand, über einen begrenzten Freun-

deskreis mit meinen Sachen vorerst nicht durchzudringen, kurz eine Art Kirchenvater kommender Probleme und 

noch verdeckter Lösungs-Inhalte zu sein. Hier, wo ich in anderthalben Jahren nichts mehr zu leben habe, ist dieser 

Zustand unangenehm und gefährlich.1871  

 

 
1870 Bloch: GA, Bd. 3: Geist der Utopie. Zweite Fassung, S. 346. 
1871 Ernst Bloch: An Klaus Mann [31. Juli 1931]. In: Text + Kritik. Ernst Bloch. Sonderband, S. 160 f. 
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Die Herausgeberin der Briefe Blochs an Klaus Mann kommentiert1872, dass sich der um Hilfe 

gebetene Schriftsteller in der Tat bei Thomas Mann für den Philosophen verwendet habe. Hin-

sichtlich der von Bloch geplanten und direkt ins Gespräch gebrachten „Gesamtausgabe meiner 

gedruckten und besonders der ungedruckten Schriften“1873 blieben aber diese Freundschafts-

dienste ohne Erfolg – das Vorhaben war zu dem gegebenen Zeitpunkt wohl von Grund auf auch 

etwas unrealistisch. 

Das in dem zitierten Brief artikulierte Selbstverständnis des „roten Magiers“, „eine Art Kir-

chenvater“ eines erneuerten Marxismus – wenn auch einstweilen bloß im Wartestand – zu sein, 

wird Klaus Mann im Jahr 1938 indes nicht mehr vollauf geteilt haben. Als er Bloch im Oktober 

1938 zum ersten Mal persönlich in den Vereinigten Staaten traf, verfestigte sich im Gegenteil 

sein Eindruck einer zunehmenden Entzauberung, was der weltgewandtere Schriftsteller hier 

allerdings auch unmittelbar auf die entwürdigenden Züge des nicht selbst gewählten Exils in 

einem fremden Land und auf die Aura der Verlorenheit zurückführt, die den marxistischen 

Sonderling in der Weltstadt New York in seiner Wahrnehmung umstrahlte. Im Tagebuch hält 

er entsprechend fest: 

 

Klopstock. Essen mit ihm. Times Square. Ernst Bloch und seine Frau dazu. Wie hilflos, wie niedergeschlagen, 

provinziell nimmt „der rote Magier“ sich hier aus. Melancholisch ---- Zu viert auf dem „Radio City“-Dach. Der 

grosse, ergreifende Blick über das Lichtermeer .....1874 

 

Fast wirkt diese Wiederbegegnung aus Klaus Manns Sicht wie ein Abschied. Es wird ihm in 

dieser Situation klar, dass der frühere Bloch – so wie er ihn gesehen hat – nicht mehr existiert. 

Die große Strahlkraft, die in seinen Augen von dem bewunderten Philosophen beim ersten per-

sönlichen Treffen der Exilzeit ausgegangen war, hat sich nun in ihr Gegenteil verkehrt. Der 

Dreiklang „hilflos, niedergeschlagen, provinziell“ im Tagebuchnotat steht dafür, wie profan 

und sogar bemitleidenswert der „rote Magier“ nun, sechs Jahre später, in Amerika erscheint. 

Klaus Mann muss hier natürlich einmal sehen, wie das Exil Menschen zusetzen kann, was für 

ihn in diesem Augenblick allerdings keine neue Erkenntnis ist. Zugleich erlebt er eine ganz 

individuelle Ent-täuschung im eigentlichen Wortsinne, denn Bloch kann das Versprechen, das 

Klaus Mann mit seiner Gestalt und Philosophie verband, nicht mehr einlösen. Es hatte darin 

bestanden, dass der in seinem frühen Werk beschworene, universelle Geist der Utopie sich auch 

in seiner Person verkörpern und ihm eben dadurch stets einen nicht-alltäglichen Zauber verlei-

hen würde. So ist Bloch nun auch auf der zwischenmenschlichen Ebene für Klaus Mann 

 
1872 Vgl. ebd. (Fußnote Nr. 10). 
1873 Ebd. 
1874 Klaus Mann: Tagebucheintrag [2. Oktober 1938]. In: Ders.: Tagebücher 1938–1939, S. 65.  
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trivialisiert, nachdem seine kruder werdenden Parteinahmen für die stalinistische Sowjetunion 

bereits zu einer politischen Entfremdung zwischen den beiden geführt hatten. 

Im September 1939 reißt der Kontakt zwischen Bloch und Klaus Mann nach 13 Jahren schließ-

lich völlig ab. Zu Lebzeiten des Schriftstellers kommt es, ausweislich aller publizierten Doku-

mente, zu keinem persönlichen Austausch mehr. Ebenso wenig lässt sich bis 1949 eine Erwäh-

nung des jeweils anderen im veröffentlichten Werk, in der zugänglichen Korrespondenz beider 

Autoren oder in den Tagebüchern Klaus Manns nachweisen. Als einzige kleine Ausnahme ist 

die deutsche Fassung von Der Wendepunkt zu erwähnen. Hier nennt Klaus Mann Ernst Bloch 

noch einmal kurz in Verbindung mit anderen Schriftstellern, die zwischen 1933 und 1936 „zum 

Kreis um den Malik-Verlag gehörten und dem orthodoxen Marxismus nahestanden“1875. Diese 

unspezifische Zuordnung zu den orthodoxen Marxisten wird Bloch sicher nicht gerecht, worin 

sich die beschriebene Entfremdung zwischen Klaus Mann und dem Philosophen zu spiegeln 

scheint, den er in den 1920er- und 1930er-Jahren gerade wegen seiner unorthodoxen marxisti-

schen Theorieansätze geschätzt hatte. Immerhin erwähnt der Autor des Wendepunkts in der 

kurz vor seinem Tod fertiggestellten deutschen Fassung des Textes Bloch – im Gegensatz zur 

1942 publizierten Version des Turning Points – überhaupt und hält fest, dass er mit diesem, wie 

mit den anderen aufgezählten Schriftstellern, „auf herzlichem Fuße“1876 gestanden habe.  

Da ein zwischenzeitlicher offener persönlicher Bruch zwischen ihm und dem Älteren weder in 

der Klaus-Mann- noch in der Ernst-Bloch-Forschung je erwähnt worden ist, bleibt letztlich nur 

die politische Erklärung für die getrennte Fortsetzung der beiden Lebenswege. In einem Brief 

Klaus Manns aus dem Jahr 1940 findet sich eine Passage, in der er noch einmal gebündelt auf 

den Hitler-Stalin-Pakt, Weltkriegsbeginn und auf das in diesem Zusammenhang stehende 

Scheitern der antifaschistischen Volksfront innerhalb der deutschen Emigration zu sprechen 

kommt. Es heißt dort: „Ich habe mich, seit dem Oktober verstrichenen Jahres, von meinen kom-

munistischen Freunden trennen müssen – was mir in manchen Fällen Schmerz bereitet hat.“1877 

Möglicherweise hat er bei diesen Sätzen vor allem an Ernst Bloch gedacht. Klaus Manns Ent-

scheidung, sich bei der amerikanischen Armee zu melden, um als Soldat gegen den National-

sozialismus zu kämpfen, stand inzwischen längst fest, während der Philosoph trotz des Pakts 

zwischen Stalin und Hitler weiterhin seine Hoffnungen auf die Sowjetunion setzte. 

Bloch verfasste in den folgenden Jahren – zurückgezogen lebend und finanziell von seiner Frau 

unterstützt – seine dreibändige Schrift Das Prinzip Hoffnung, die heute vielfach als sein Haupt-

werk gilt. Als er nach Niederschlagung des Nationalsozialismus im April 1949 schließlich dem 

 
1875 WP, S. 447. 
1876 Ebd. 
1877 Klaus Mann: An Hubertus Prinz zu Löwenstein [9. April 1940]: In: BuA, S. 413–417, hier S. 415. 
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Ruf der Leipziger Universität folgte, um in der entstehenden DDR als Professor der Philosophie 

zu arbeiten, befand sich Klaus Mann bereits an seiner letzten Station im südfranzösischen Can-

nes, wo er sich im Mai 1949 das Leben nahm, bevor eine (unter den neuen Vorzeichen durchaus 

denkbare) Wiederaufnahme des Kontakts zu Ernst Bloch hätte zustande kommen können. 

 

So kann man wohl abschließend feststellen, dass die früh von einer besonderen geistigen Affi-

nität geprägte Beziehung zwischen Klaus Mann und Ernst Bloch, die möglicherweise schon in 

der Entstehungszeit der Kindernovelle, auf jeden Fall aber im Kontext des Essays Heute und 

Morgen 1926/27 einen ersten Höhepunkt erreichte und zwischenzeitlich fast den Charakter ei-

ner Freundschaft annahm, am Ende der gemeinsamen Exiljahre an den übermächtigen Fragen 

der Politik in einer gewaltsamen Epoche mit totalitärer Gesamttendenz zerbrach. Darin spiegelt 

sich auch etwas davon, was Erika Mann 1936 in ihrem berühmten Brief an Thomas Mann zum 

Ausdruck brachte, nachdem dessen zunächst ausbleibendes Bekenntnis zur antifaschistischen 

Emigration sie – ebenso wie Klaus Mann – zunehmend zu bekümmern begonnen hatte: „Diese 

freundliche Zeit ist so sehr geeignet, Menschen auseinanderzubringen – in wievielen Fällen hat 

sie es schon getan. [...] Falls es ein Opfer für Dich bedeutet, daß ich Dir, mählich, aber sicher, 

abhanden komme, –: leg es zu dem übrigen. Für mich ist es traurig und schrecklich.“1878 

 
1878 Erika Mann: An Thomas Mann [19. Januar 1936]: In: Erika Mann. Briefe und Antworten. Bd. 1: 1922–1950. 
Hg. von Anna Zanco Prestel. München 1988, S. 72–74, hier S. 73 f. 
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6. Ergebnisse und Ausblick 

 

In seinem letzten längeren Essay Die Heimsuchung des europäischen Geistes aus dem Jahr 

1949 spricht Klaus Mann von der „Dauerkrise“1879 des 20. Jahrhunderts, die auch nach dem 

Sieg über den Nationalsozialismus fortdauere und als „Gesamtkrise [...] unsere Zivilisation in 

ihren Grundfesten erschüttert“1880. Nach den Menschheitsverbrechen von Auschwitz und dem 

Zweiten Weltkrieg sei im Zeichen eines neuen ‚Kalten Kriegs‘ der Machtblöcke die erhoffte 

Abkehr von Barbarei und humaner Selbstdestruktion immer noch nicht erkennbar. Klaus Mann 

zitiert zustimmend einen jungen schwedischen Studenten der Philosophie und Literatur, der 

eine aufrüttelnde „Selbstmordwelle“ für angebracht erklärt habe, „der die hervorragendsten, 

gefeiertsten Geister zum Opfer fielen“. Diese würde vielleicht „die Völker aufschrecken aus 

ihrer Lethargie, so daß sie den tödlichen Ernst der Heimsuchung begriffen, die der Mensch über 

sich gebracht hat durch seine Dummheit und Selbstsucht.“1881  

 

Die vorliegende Untersuchung hatte das frühe Erzählwerk Klaus Manns der Jahre 1924 bis 

1926 zum Gegenstand und ist im abschließenden Exkurskapitel zusätzlich der weiteren Ent-

wicklung des Schriftstellers bis zu seinem frühen Tod im Mai 1949 nachgegangen. Dies ge-

schah unter dem Aspekt seines prägenden Verhältnisses zu dem Philosophen Ernst Bloch. Es 

konnte gezeigt werden, dass das literarische Werk des Autors schon seit den ersten publizierten 

Arbeiten des Jahres 1924 von einem weitreichenden historischen Krisenbewusstsein zeugte. 

Früh vermittelt sich in ihm sogar die Befürchtung neuer geschichtlicher Katastrophen, die die 

einschneidende Erfahrung des Ersten Weltkriegs an Destruktivität noch übertreffen könnten. 

Von heute her gesehen muss man (leider) von einer sehr treffenden Zeitdiagnose in den behan-

delten Erzähltexten Klaus Manns sprechen. Deren eigene Haltung zur wahrgenommenen „Dau-

erkrise“1882 in der Weimarer Republik fällt dabei keineswegs indifferent oder gleichgültig aus. 

Vielmehr spiegeln die Prosawerke, wie nachgewiesen wurde, eine „vielgestaltet[e] [...] Sehn-

sucht“1883 nach einem anderen Leben bzw. Lebenszusammenhang und nach einer verlässlich-

humanen Zukunft. Sie zeigen die vielfältige Suche junger Menschen nach (nicht bloß individu-

ellen) Auswegen und nach der Abwendung neuer Inhumanität. Zugleich verweisen sie auf die 

Schwierigkeit, solche Auswege in einer Situation allgemeiner Desorientierung nach dem Ersten 

 
1879 Klaus Mann: Die Heimsuchung des europäischen Geistes [1949]. In: Ders.: Auf verlorenem Posten. Auf-
sätze, Reden, Kritiken 1942–1949. Hg, von Uwe Naumann und Michael Töteberg. Reinbek 1994, S. 523–542, 
hier S. 529. 
1880 Ebd., S. 527. 
1881 Alles ebd., S. 542. 
1882 Vgl. Klaus Mann: Die Dauerkrise [1933]. In: DnE, S. 438–449. 
1883 Kl. Mann: Vor dem Leben [1924], S. 12. 



 
 520 

Weltkrieg zu finden, was man ihnen aus meiner Sicht nicht zum Vorwurf machen kann. Wenn 

man bedenkt, dass Klaus Mann in einer Phase der nur kurzlebigen demokratischen Republik an 

die Öffentlichkeit trat, die heute oft als Zeit der „relativen Stabilisierung“ (Heinrich August 

Winkler) angesehen wird, und dass er damals erst etwa 18 Jahre alt war, verblüffen das seis-

mographische Gespür und die Weitsicht in seinen literarischen Texten. Gewiss findet sich in 

den ersten Werken noch manche inhaltliche und formale Unausgereiftheit, und die Texte er-

mangeln mitunter auch der letzten Klarheit und Geschlossenheit, nach der sie streben. Doch ist, 

wie in dieser Arbeit deutlich wurde, das in der früheren Forschung geäußerte Pauschalurteil 

einer ‚Unreife‘ oder Belanglosigkeit der um 1925 herum publizierten Werke grundfalsch. Ge-

rade mit Blick auf die Erzählung Die Jungen und auf die Kindernovelle muss man – im Gegen-

teil – eher von schriftstellerischer Frühreife sprechen. Auch Der fromme Tanz weist, trotz seiner 

ästhetischen Schwächen, eine bis heute fortdauernde thematische Relevanz auf.  

 

Ziel dieser Arbeit war, mithilfe eines hermeneutisch-werkorientierten Ansatzes und durch de-

taillierte textnahe Interpretation das frühe Erzählwerk einer grundlegenden Neubewertung zu 

unterziehen. Einleitend wurde auf größere bestehende Forschungslücken und auf Klischees der 

bisherigen literaturwissenschaftlichen Klaus-Mann-Rezeption hingewiesen. Meine ausführli-

chen Einzelstudien konnten herausstellen, dass sowohl ein biographisch-positivistischer Zu-

gang als auch eine ideologiekritische Betrachtung des Autorenbewusstseins dem jeweiligen 

konkreten Gehalt der Werke kaum gerecht werden können. Es hat sich als fruchtbar erwiesen, 

zwischen der Person des Autors und der substanziell-eigenständigen Werkaussage strenger zu 

unterscheiden, als es die bisherige Forschung getan hat. Denn nur so kommen die Textsignale 

in den Blick, die den häufig angelegten Interpretationsfolien einer angeblich rein biographisch-

narzisstischen Selbstbeschäftigung oder eines rückwärtsgewandten Romantizismus und Irrati-

onalismus des jungen Schriftstellers deutlich widersprechen. Das frühe Erzählwerk zielt – wie 

diese Untersuchung gezeigt hat – seit den ersten Texten in kritischer Absicht auf das ‚große 

Ganze‘ der zeitgenössischen Gesellschaft, Kultur und indirekt auch Politik, selbst wenn litera-

risch scheinbar abseitige Mikrokosmen oder Themen (wie etwa eine ländlich-idyllische Kind-

heit in der Kindernovelle) in den Blick genommen werden. Zentral ist nach meiner genauen 

Untersuchung der Prosatexte die Erkenntnis, dass die darin problematisierte Krise der Zeit zwar 

nicht mit dem Impetus einer ‚objektiven‘ Analyse und des sozialen Engagements behandelt 

wird. Vielmehr erscheint diese historische Krise, trotz auktorial angelegter Erzählinstanzen und 

eines fast immer anzutreffenden Verzichts auf die Ich-Form, durchgehend als Krise und Weg-

suche einzelner Individuen. Da aber die Problematik, die Sinnfragen und der empfundene Hei-

matverlust dieser auf sich selbst gestellt erscheinenden Individuen als historisch bedingt darge-
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stellt werden, ist die Perspektive der einzelnen Erzählwerke keineswegs als ‚individualistisch‘ 

im engeren Wortsinn zu begreifen. Dies gilt auch für das allgemeine Kunstverständnis des jun-

gen Autors. 

 

Hier ist nicht der Ort, noch einmal die einzelnen Ergebnisse meiner Studien zusammenzufassen. 

Dies wurde bereits in den Schlussbetrachtungen am Ende der Hauptkapitel 2, 3 und 4 geleis-

tet.1884 Ebenso finden sich dort schon jeweils eine ausgewogene Gesamtbeurteilung der Stärken 

und Schwächen der behandelten Texte sowie eine werkgenetische und literaturhistorische Ein-

ordnung. Abschließend sollen nur noch einige zentrale Kontinuitäts- und Entwicklungslinien 

im geistigen Gehalt der Werke markiert und ein Fazit zu den in der Einleitung skizzierten Vor-

annahmen und Fragen gezogen werden.  

 

Das Besondere der frühen Prosatexte Klaus Manns besteht darin, dass sie die als weitgehend 

negativ dargestellte gesellschaftliche Entwicklung der 1920er-Jahre mit dem speziellen Fokus 

auf die grundlegende Krise des zeitgenössischen Bürgertums vergegenwärtigen. Dies geschieht 

aus der Perspektive verschiedener literarischer Figuren und zurückhaltend-auktorialer Erzäh-

linstanzen, die sich einem jungen Nachkriegsbürgertum zurechnen lassen. Ein wiederkehrendes 

Charakteristikum ist dabei häufig eine verlorene Kindheit, die noch in das späte Kaiserreich 

fiel, und die Überschattung der frühen Jugend durch verstörende Erfahrungen von November-

revolution, Bürgerkrieg und Inflationszeit. Der sich in den analysierten Werken vermittelnde 

Grundeindruck ist derjenige eines berechtigten Untergangs der alten wilhelminisch-bürgerli-

chen Ordnung und zugleich der ausbleibenden tragfähigen soziokulturellen Erneuerung in der 

Zeit ab 1918 sowie eines daraus resultierenden steigenden gesellschaftlichen Problemdrucks.  

In Die Jungen (entstanden 1924) wird diese historische Konstellation noch eher vage-metapho-

risch thematisiert, indem der Protagonist Harald – und mit ihm der Erzähler – eine „Wende der 

Zeit“1885 feststellt. In dieser sei ein echter gesellschaftlicher Neuanfang nötig, der allein aus der 

Jugendbewegung heraus nicht geleistet werden könne. Dementsprechend wird in Klaus Manns 

erstem bedeutenden Prosawerk das Scheitern eines zeitgenössischen reformpädagogischen und 

basisdemokratischen Projekts gezeigt, das man aus der heutigen Perspektive als sinnbildlich für 

das nicht eingelöste Demokratisierungs- und Erneuerungsversprechen der Weimarer Republik 

verstehen kann. Die Hauptfigur Harald äußert mit direktem Bezug auf die Krise im Landerzie-

hungsheim, aber indirekt auch mit Blick auf die gesamtgesellschaftliche Entwicklung den 

 
1884 Siehe Kapitel 2.4., Kapitel 3.4. und Kapitel 4.6. 
1885 DJ, S. 35. 
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Eindruck: „Ja – merkwürdig – alles bröckelt ab.“1886 Da am Ende des Textes der zweite männ-

liche Protagonist Adolf ebenfalls seine demokratisch-couragierte Auseinandersetzung mit den 

erwachsenen Autoritäten aufgibt und eine allgemeine Ratlosigkeit äußert, kann man die in Die 

Jungen vermittelte Zeitdiagnose als eher pessimistisch bezeichnen. Dieser Pessimismus be-

gründet sich im Erzähltext einmal durch eine erstaunlich scharfe Kritik an den restaurativen 

und militaristischen Tendenzen in der sich vordergründig stabilisierenden Weimarer Republik. 

Des Weiteren bezieht er sich, wie herausgearbeitet wurde, auf die mangelnde demokratische 

Läuterung und Selbstkritikfähigkeit des weiterhin gesellschaftlich vorherrschenden Bürger-

tums. Der sichtbar werdende Generationenkonflikt wird in der Erzählung so ‚aufgelöst‘, dass 

die titelgebenden „Jungen“ in die Subkulturen und Anonymität der „großen Städte“1887 der Ge-

genwart fliehen, um sich dem sozialen Anpassungsdruck und der latenten Gewaltbereitschaft 

der etablierten Gesellschaftselite zu entziehen. Als vorherrschender Sozialtypus erscheint die 

namenlose Figur von Haralds Vater, der als strenger, angesehener Offizier mit repressivem 

Pflichtethos eingeführt wird. Die eigene große Liebes- und Lebenssehnsucht der jugendlichen 

Charaktere bleibt demgegenüber in der Erzählung noch recht unbestimmt und wird von den 

Protagonisten (in romantischer Traditionslinie) als weitgehend unerfüllbar wahrgenommen. In 

den Schlussszenen vermittelt sich jedoch symbolisch ein utopisch-zukunftsweisender Über-

schuss, indem ‚verbotene‘ hetero- und homosexuelle Liebesszenen gezeigt oder angedeutet 

werden, die eine ‚neue Unschuld‘ und die Überwindbarkeit der traurigen Vereinzelung der spät-

bürgerlichen Individuen versprechen.  

Die teilweise in Die Jungen nachweisbare inhaltliche und formale Anlehnung an literarische 

Vorbilder aus der Jahrhundertwendezeit wie Herman Bang oder Hugo von Hofmannsthal ist 

dabei nach den Resultaten meiner Textanalyse nicht primär als anachronistische Rückwendung 

und epigonale Nachahmung durch den jungen Klaus Mann zu begreifen. Sie verweist eher auf 

die Schwierigkeit der von ihm literarisch dargestellten (bildungsbürgerlichen) Jugend der Wei-

marer Republik, die Fin-de-Siècle-Stimmung und Dekadenzdiagnostik der älteren literarischen 

Referenzwerke aus ihrer eigenen historischen Situation heraus zu überwinden. In diesem Zu-

sammenhang ist auch zu bedenken, dass zwar einerseits durchaus eine Melancholie und Todes-

nähe, wie sie sich etwa in Texten des jungen Hofmannsthal findet, auch in Klaus Manns Erzäh-

lung anzutreffen ist (ebenso wie eine mitunter regressiv erscheinende Sehnsucht nach der ver-

lorenen Naivität der Kindheit); andererseits tritt aber als Gegenpol zu diesen eskapistischen 

Motiven ein gegenwarts- und zukunftsbezogener Lebens- und Selbstbehauptungswille hervor, 

der in originärer Weise bereits das ganz frühe Prosawerk des Autors prägt. So konnten in Die 

 
1886 Ebd., S. 32. 
1887 Kl. Mann: Vor dem Leben, S. 9. 
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Jungen auch intertextuelle Bezüge zu Georg Büchners Dantons Tod nachgewiesen werden, und 

eine Nähe zu Frank Wedekinds Frühlings Erwachen liegt stofflich und thematisch ebenso auf 

der Hand. Beide Einflüsse tragen dazu bei, dass sich die Erzählung nicht in romantizistischer 

Selbstbezogenheit verliert. Zudem ist die zögerliche Enttabuisierung der Homosexualität und 

das Bekenntnis zu ihr als einer zu akzeptierenden sexuellen Orientierung, die sich in Klaus 

Manns Debütprosaband Vor dem Leben insgesamt erkennen lässt, vor dem Hintergrund der 

Entstehungszeit als besondere Leistung des frühen Erzählwerks hervorzuheben. 

 

Der Bezug zu Wedekinds sozialkritischem Drama Frühlings Erwachen wird in Klaus Manns 

Erstlingsroman Der fromme Tanz. Das Abenteuerbuch einer Jugend (entstanden 1925) explizit 

gemacht und weiter vertieft. Den nach Berlin (also in die Metropole der 1920er-Jahre) entflo-

henen Angehörigen der Nachkriegsgeneration, die dem Leser hier begegnen, droht das Ausfin-

digmachen und Einweisen in eine „Korrektionsanstalt“1888 durch ihre etablierten bürgerlichen 

Eltern, was schon in der späten Kaiserzeit um 1900 herum das Schicksal der kurz vor dem 

Suizid stehenden Figur des Melchior Gabor bei Wedekind war. Aber genau wie sein literari-

scher Vorgänger lässt sich der fast entmutigte Andreas Magnus als Romanprotagonist letztlich 

durch eine innere Stimme von der Selbsttötung abhalten und sucht ein nachbürgerliches Glück 

jenseits des Elternhauses in den großen Städten der Gegenwart bzw. am Ende des Textes in 

unbestimmter utopischer Ferne. Klaus Manns Frommer Tanz knüpft an die vorausgehenden 

Erzählungen (und ebenso an das Debüttheaterstück Anja und Esther) an und zeigt die Hauptfi-

gur zunächst in einem sozialen Mikrokosmos des Bildungsbürgertums, der in diesem Fall nicht 

durch das reformpädagogische Landerziehungsheim, sondern durch das in der Provinz liegende 

Elternhaus des 18-jährigen Protagonisten repräsentiert wird. Die Krise des dargestellten älteren 

Bildungsbürgertums, das sich nur schwer von den wilhelminischen Prägungen lösen kann und 

angesichts der empfundenen soziokulturellen Größe der zu Ende gehenden „bürgerlichen Epo-

che“1889 jeder radikalen Erneuerungsbestrebung skeptisch gegenübersteht, wird in den Ein-

gangskapiteln noch einmal deutlicher als in Die Jungen thematisiert.  

Das entscheidende Neue des Romans besteht aber darin, dass in dessen zentralen Berlinab-

schnitten eine kapitalistische Moderne um 1925 herum gezeigt wird, in der die Autorität des 

Bildungsbürgertums erodiert und eine neue, allumfassende anonyme Autorität des Geldes auf-

gerichtet wird.1890 An die Stelle des kultivierten Bürgers mit seinem Humanitätsideal tritt dem-

 
1888 DfT, S. 148. 
1889 Ebd., S. 30. 
1890 Helmuth Kiesel schreibt zur zeitgenössischen Krise des Bildungsbürgertums, die in den frühen Erzählwerken 
Klaus Manns aufscheint und vor allem in den Anfangskapiteln des Frommen Tanzes eindrucksvoll szenisch ge-
staltet wird: „[I]n der Klassenstruktur ergaben sich während der Zeit der Weimarer Republik signifikante und 
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nach vollends der enthemmte und nur noch auf Eigennutz bedachte Bourgeois, wie er etwa 

durch den Adoptivvater der Barbara-Figur im Roman verkörpert wird. Der fromme Tanz führt 

die tiefe Ambivalenz des damit verbundenen soziokulturellen Wandels vor Augen. Einerseits 

trägt dieser befreiende Züge – im Sinne einer Emanzipation der Individuen aus alten, persönli-

chen Abhängigkeitsverhältnissen, einer allgemeinen Liberalisierung der Lebensformen und ei-

ner anwachsenden gesellschaftlichen Pluralität. Auf der anderen Seite kommt es zu einem „un-

barmherzigen“1891 Erwerbszwang, zur Atomisierung der Menschen und zum sozialen Sinnver-

lust, da es in der sich rasant modernisierenden Gesellschaft in der Tendenz keine verbindenden 

Werte außer dem Geld und keine humane Zielrichtung der Gesamtentwicklung mehr zu geben 

scheint. So begegnet in einigen eindrücklichen Sequenzen des Frommen Tanzes die Stadt Berlin 

als ein neues historisches Überwesen, das die in ihr lebenden Individuen zum Objekt degradiert 

und zur Ohnmacht gegenüber einem sich bedrohlich verselbständigenden Modernisierungspro-

zess bestimmt, in dem zugleich auch die im Werk Klaus Manns erstmals berührte „soziale 

Frage“1892 als ungelöstes Problem erscheint. 

 

Dem jungen Autor ist, wie in der Einleitung dieser Arbeit zitiert, vonseiten der Exilforschung 

der Vorwurf des ‚Irrationalismus‘ als einer angeblich präfaschistischen ideologischen Position 

gemacht worden, die unter anderem durch Andreas Magnus im Frommen Tanz eingenommen 

werde. Betrachtet man jedoch das von mir herausgearbeitete Gesellschafts- und Zeitbild des 

Romans, dann müsste man eher sagen, dass hier ein als schwer kontrollierbar erscheinender 

gesamtgesellschaftlicher Irrationalismus als bedrohliches Problem ausgemacht wird, das mit 

einer durchaus kritisch-rationalen Betrachtungsweise in den Blick gerät. Diese macht aber zu-

gleich hinsichtlich der wünschenswerten Humanisierung der Gesellschaft ihre eigene Hilflo-

sigkeit zum Thema. Zu erinnern ist an die Worte des Protagonisten in seinem längeren Brief an 

die Verlobte Ursula Bischof, wo er von dem „Irgendwohin-Getriebenwerden“ der Zeit spricht 

und seiner Befürchtung Ausdruck verleiht, dass dieses „zu einer geistig-menschlichen Gemein-

schaft und zur idealen Republik am wenigsten“ führen werde, von der „unsere Besten träumen“. 

 
bereits für die Zeitgenossen wahrnehmbare Veränderungen. Zu nennen [...] ist [...] der Bedeutungsverlust des 
akademisch geprägten Bildungsbürgertums, das zwar nicht mehr als ein Prozent der Gesamtbevölkerung aus-
machte, aber aufgrund seiner herausgehobenen Tätigkeiten in der Verwaltung und Rechtspflege, im Gesund-
heits- und Bildungswesen sowie aufgrund seines gehobenen und gesicherten Einkommens kulturell dominierend 
und normgebend wirkte. Dies änderte sich durch die ideologische Verunsicherung aufgrund des Regimewechsels 
von 1918/1919 und durch die Vermögens- und Einkommensverluste infolge der Inflation [...]. Das Bildungsbür-
gertum geriet in eine Krise und verlor seine soziokulturell normative Ausstrahlungskraft, was sich insbesondere 
in der Abkehr der akademischen Jugend von bürgerlichen Idealen und in einer zunehmenden Antibürgerlichkeit 
unter jungen Intellektuellen zeigte.“ (Helmuth Kiesel: Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1918 bis1933. 
München 2017, S. 101). 
1891 DfT, S. 45. 
1892 Ebd., S. 86. 
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Stattdessen sieht er einen „große[n] Abgrund“ und vielleicht „neue[n] Krieg“ oder gar einen 

„Selbstmord der Menschheit“1893, auf den schwer greifbare Destruktivkräfte der Geschichte 

hinsteuern könnten. Klaus Manns Roman gibt hier einem zeittypischen „Gefühl der Ohnmacht“ 

literarischen Ausdruck, das der Philosoph Karl Jaspers in seinem Werk Die geistige Situation 

der Zeit wie folgt beschrieben hat: „[W]eil [...] der Lauf der Welt, indem er von niemandem so 

gewollt ist, wie er im ganzen erscheint, in seinem Sinn fragwürdig wird, ist heute ein spezifi-

sches Gefühl der Ohnmacht da: der Mensch weiß sich gefesselt an den Gang der Dinge, die zu 

lenken er für möglich hielt.“1894 Mit Blick auf das Erdrückende dieser Gesamtkrise stellt Jaspers 

fest. „Wie der Mensch sich darin finde und daraus sich erhebe, ist eine Grundfrage der gegen-

wärtigen Situation.“1895  

Exakt aus dieser Ohnmachtserfahrung und der Wahrnehmung einer historisch bedingten Ver-

nunftkrise heraus ist nach meinen Analyseergebnissen die temporäre Hinwendung des Roman-

protagonisten im Frommen Tanz zu einer irrationalistischen Lebensphilosophie und einer pas-

siv-ästhetizistischen Welthaltung in der Nachfolge Friedrich Nietzsches zu verstehen. Als An-

dreas Magnus zusätzlich zu seiner generell desillusionierenden und schockartigen Großstadt-

erfahrung von dem geliebten Niels zurückgewiesen wird, reagiert er mit dem verzweifelten 

Versuch der Ästhetisierung und Mystifizierung seines gesellschaftlich vermittelten individuel-

len Leids, wenn er (und mit ihm der auktoriale Erzähler am Ende des Textes) einen neuen fata-

listischen Glauben an die bestehende Welt beschwört, der sich in der erotisch konnotierten 

Liebe zu „[d]es Menschen Leib“1896 an allen Orten der Erde beweisen solle. Genau besehen 

handelt es sich jedoch, wie von mir nachgewiesen wurde, um eine psychologisch begründete 

Flucht vor schmerzhaften Erfahrungen in Berlin und Paris bei der gleichzeitigen Einsicht, dass 

es für den Romanprotagonisten (zumal als homosexueller Künstler) kein unproblematisches 

Zuhause in den herrschenden Lebensverhältnissen geben wird. Seine Trostsuche in einem „me-

taphysischen Individualismus“ (Thomas Mann) und Panerotizismus, die die vorliegende Un-

tersuchung in ihren geistesgeschichtlichen Bezügen rekonstruiert hat, und sein programmatisch 

formuliertes „Ethos des Nichtbesitzens“ (Fredric Kroll) hinsichtlich anderer Menschen und jeg-

licher fester Lebenszustände können der literarischen Figur in einer bestimmten Lebensphase, 

nicht aber dem Roman als Ganzem zugeschrieben werden. Denn aufgezeigt wurde in meiner 

Studie ja auch, dass im Frommen Tanz mit den sympathisch gezeichneten Figuren des linken 

Revolutionärs sowie der im Vergleich zu Andreas Magnus etwas älteren Franziska, die ein-

 
1893 Alles ebd., S. 185 f. 
1894 Karl Jaspers: Die geistige Situation der Zeit [1931]. Achter Abdruck der im Sommer 1932 bearbeiteten 5. 
Auflage. Nachdruck Berlin / New York 1979, S. 6 f.  
1895 Ebd., S. 7. 
1896 DfT, S. 186. 
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drucksvoll von der zerstörerischen Brutalität des Ersten Weltkriegs berichtet, textimmanent 

deutliche Gegenperspektiven zum irrationalistischen (Jugend-)Konzept des ‚frommen Le-

benstanzes‘ in problematischer Zeit vorhanden sind. Als noch tiefergehend hat sich die Erkennt-

nis erwiesen, dass in Klaus Manns Debütroman eine durchgehend nachweisbare utopische Di-

mension glücksverheißender Szenen (etwa Kindheitsszenen), von Tagträumen und Zukunfts-

wünschen enthalten ist, die in einem auffälligen Kontrast zu dem Fatalismuskonzept steht, das 

programmatisch im Frommen Tanz beschworen wird. Diese gegenläufige utopische Sinndi-

mension verdichtet sich in der zentralen Heimkehrphantasie des ‚verlorenen Sohnes‘ Andreas 

Magnus, die schon in der ersten Vorstufe des Romans als Auseinandersetzung Klaus Manns 

mit dem bekannten Bibeltext und dessen moderner Adaption durch André Gide ausgeprägt war. 

Ebenso bestimmt sie die zweite Bildskizze des jungen Malers, der Visionen eines unbeschwert-

nachbürgerlichen Lebens zu gestalten versucht, in dem der einzelne Mensch dem bestehenden 

Vereinzelungs- und Identitätszwang entzogen sowie äußerlich und innerlich nicht mehr so ge-

fährdet wäre wie in der krisenhaften zeitgenössischen Gegenwart.  

Meine Untersuchung hat aufgezeigt, dass sich Der fromme Tanz bewusst in eine Tradition 

deutschsprachiger Bildungsromane stellt. Die Entwicklung und Entfaltung des Individuums 

bleibt primäres Ziel, doch sie scheint einstweilen stillgestellt, da die Vermittlung mit einem 

positiven ‚Ganzen‘ für die literarischen Figuren aus soziohistorischen Gründen hochproblema-

tisch geworden ist. Dennoch muss man die Haltung, die der Text zur geschichtlichen Dynamik 

in den 1920er-Jahren einnimmt, insgesamt als nicht so einseitig pessimistisch einschätzen, wie 

es für die vorausgehende Erzählung Die Jungen festgestellt worden ist. Im Frommen Tanz lie-

gen apokalyptische Befürchtungen und utopische Hoffnungen am nächsten beieinander, und 

der Romanschluss bleibt mehrdeutig, da die weitere historische Entwicklung nicht als determi-

niert erscheint. Festzuhalten bleibt aber, dass das Prosawerk an die wortreich propagierte Ver-

söhnung des Einzelnen mit der bestehenden Welt im Zeichen eines irrationalistischen Ästheti-

zismus selbst nicht recht zu glauben scheint. 

 

Es ist jedenfalls auffällig und an dieser Stelle nachdrücklich hervorzuheben, dass Klaus Mann 

mit der kleinen Erzählung Spielende Kinder und der daraus hervorgehenden Kindernovelle (ent-

standen 1926) als den nächsten literarischen Arbeiten nach dem Frommen Tanz selbst gerade 

nicht an die programmatischen Vorgaben seines Romanprotagonisten anknüpft, der nach seiner 

Weltreise „vielleicht“ schöne Kunstwerke gestalten will, aus denen nichts als „Wind und Lust 

und Trauer weht“1897. Zwar hatte der Schriftsteller sich in seinem Essay Fragment von der 

 
1897 DfT, S. 185. 
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Jugend (erschienen im März 1926) selbst ein vergleichbares, passiv-ästhetizistisches Kunstver-

ständnis zu eigen gemacht, wenn er schrieb: „Wovon die Bücher handeln müßten, ist sicher: 

von der Bewegtheit des Lebens und daß man nicht weiß, wohin sie uns führt. Vielleicht müßten 

sie viel auf Reisen spielen, in den fernen Ländern, nach denen unsere Sehnsucht geht [...]. Ohne 

Lehre müßten diese Bücher sein, ohne Anklage, ohne Moral, fast ohne Frage.“1898 – Spielende 

Kinder und Kindernovelle sind aber eben nicht in anderen Ländern situiert, und sie feiern auch 

keineswegs „des Lebens [...] wunderbare[] Sinnlosigkeit“1899, die der kurzzeitig ganz im Bann 

irrationalistischer Modephilosophien stehende Klaus Mann in seinem Essay beschwört. Statt-

dessen zeigen sie eine verlorene, glücklichere Welt der Kindheit an einem fiktiven oberbayri-

schen Ort, und sie stellen die bohrende Frage, warum diese (idealisierte) Welt untergegangen 

ist, was dies mit der Gesamtkrise der Gegenwart zu tun hat und wie sich das im Blick auf diese 

Kindheitswelt vermittelnde Glücksversprechen in einer anderen Zukunftsgesellschaft allge-

mein einlösen ließe. Interessanterweise knüpft die Prosaskizze Spielende Kinder, wie meine 

Untersuchung herausarbeiten konnte, direkt an den verworfenen zweiten Bildentwurf des Ro-

manprotagonisten Andreas Magnus aus dem Frommen Tanz an, der bereits eine Szene unbe-

schwerten Kinderspiels zeigte. Und die Kindernovelle nimmt dann ebenso das Motiv des halb-

nackt mit Marie Therèse und Peterchen spielenden Niels wieder auf, indem sie den 21-jährigen 

Till – aus den internationalen „großen Städten“1900 der Gegenwart kommend – literarisch in die 

idyllische Kindheitswelt der Geschwister Heiner, Renate, Fridolin und Lieschen versetzt. Klaus 

Mann wird hier offenbar deutlich, dass die Zielrichtung seiner Kunst nicht eine Ästhetisierung 

der bestehenden Welt und des subjektiven Leids sowie kurzen sinnlichen Glücks von Indivi-

duen in ihr sein kann, sondern dass der Literatur eine utopische Funktion zukommt, indem sie 

Gegenwelten entwirft und gemäß den Formbestimmungen Friedrich Schillers stärker ihre äs-

thetische Autonomie gegenüber den Gesetzmäßigkeiten der bestehenden Wirklichkeit betont.  

Der hochsymbolische Traum Christianes von Till als dem zukunftsweisenden „Herzog der Kin-

der“1901, der als zentrale Szene der Kindernovelle erkennbar wurde, lässt sich entsprechend als 

Variation zu Ernst Blochs Schrift Der Geist der Utopie lesen, die Klaus Mann in der ersten 

Fassung des Jahres 1918 besaß und mit vielen Anstreichungen versehen hat. In der bisherigen 

Forschung war der Einfluss des Philosophen auf den Schriftsteller zwar wahrgenommen wor-

den; die Interpreten haben aber nie den genauen Zeitpunkt der ersten intensiven Rezeption und 

persönlichen Begegnung belegt, aus der eine engere persönlich-geistige Verbindung zwischen 

Klaus Mann und Ernst Bloch bis zum Jahr 1939 resultierte. Trotz vielfältiger Bemühungen 

 
1898 FJu, S. 70 f. 
1899 Ebd., S. 71. 
1900 KN, S. 159. 
1901 Ebd., S. 162. 
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konnte leider auch in der vorliegenden Untersuchung kein eindeutiges Datum ermittelt werden; 

es ließ sich aber aufweisen, dass spätestens im Oktober 1926 das erste Treffen zwischen dem 

Schriftsteller und dem Philosophen in Paris stattfand und dass zugleich eine genauere Beschäf-

tigung Klaus Manns mit dem Geist der Utopie schon parallel zum Entstehungsprozess der Kin-

dernovelle im Frühjahr 1926 angenommen werden kann. Denn anders wären die verblüffenden 

(und von mir im Einzelnen aufgezeigten) Motiventsprechungen zwischen dem Till-Traum und 

zentralen Passagen in Blochs Schrift kaum erklärbar. Auch die Wendung zum Politischen und 

zum Kollektivismus, die sich ebenfalls in der Traumsequenz abzeichnet und Tills Abreise aus 

der ländlichen Idylle mitbedingt, spricht für eine intensivere Rezeption von Geist der Utopie 

durch Klaus Mann schon vor Abschluss seiner längeren Erzählung. Auf jeden Fall bleibt fest-

zuhalten, dass er sich – wie aufgezeigt – im Frühjahr 1927 in seinem Essay Heute und Morgen 

ausdrücklich zu Blochs Utopiebegriff und sozialistischem Engagement bekennt, vom früheren 

programmatischen Ästhetizismus distanziert und das eigene literarische Werk mit dem drin-

gend zur Lektüre empfohlenen Geist der Utopie deutet. Der ganz besondere Stellenwert dieser 

Schrift für Klaus Mann lässt sich daran ablesen, dass er sie ein „Buch von Brunnentiefe“ nennt 

und bekennt: „Wir finden unsere geheimste Hoffnung wieder, wir schauen in unser eigenes, 

unklar gewordenes Gesicht – aber wie unerwartet hat es sich verklärt! So haben wir Trost für 

unsere Wege, für unsere Unruhe neues Ziel, anderen Sinn.“1902  

 

Ein wichtiges Resultat meiner Untersuchung ist, dass man von einem tiefen Wiedererkennen 

Klaus Manns in der Philosophie Blochs im Jahr 1926 sprechen kann. Diese Erkenntnis präzi-

siert die in der Einleitung skizzierten Vorannahmen meiner Arbeit. Der Schriftsteller sieht in 

den Arbeiten des neomarxistischen Denkers etwas – ihm zuvor noch undeutliches – Eigenes 

zum Ausdruck gebracht und findet einen zentralen Impuls seines literarischen Werks treffend 

umschrieben vor. Dieses Wiedererkennen führt ihn sowohl zu einer klareren Formulierung des 

eigenen (utopiebezogenen) Kunstanspruchs als auch zu einer intellektuellen und politischen 

Umorientierung im Zeichen des wiedergefundenen Glaubens „an den Fortschritt der Mensch-

heit“1903. Ziel sei es, eine neue (europäische) Synthese zwischen ‚Irrationalismus‘ und ‚Ratio-

nalismus‘ sowie zwischen dem russischen ‚Osten‘ und US-amerikanischen ‚Westen‘ zu finden. 

Klaus Mann umschreibt, wie von mir dargelegt, diese anzustrebende Synthese 1927 noch recht 

vage als „liberale[n] Kommunismus“1904 bzw. als „erfüllte Demokratie“1905; und genau für die-

ses Ziel tritt auch schon Till in der Kindernovelle ein, wenn er sich gegenüber Christiane „unter 
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anderem“ als „Bolschewist“1906 vorstellt und vom „arme[n] Europa“ zwischen den Machtblö-

cken „Sowjetrußland[s] und [...] Amerika[s]“1907 spricht. Wenn das Prosawerk Die Jungen wei-

ter oben sozialdiagnostisch eher als pessimistisch bezeichnet wurde und der Roman Der 

fromme Tanz nach meinen Analyseergebnissen eine mehrdeutige Haltung zur historischen Ent-

wicklungsdynamik einnahm, so muss man die Kindernovelle als den in dieser Hinsicht opti-

mistischsten der behandelten Texte einschätzen – und zwar auch (und gerade), wenn diese Er-

zählung auf den ersten Blick die größte Gesellschaftsferne und Abwendungstendenz hinsicht-

lich der drängenden soziokulturellen Probleme in den 1920er-Jahren aufweist. Es war bei der 

Auswertung des Essays Heute und Morgen im Hinblick auf die Kindernovelle sehr aufschluss-

reich zu sehen, dass Klaus Mann seine eigene Intellektuellenkonzeption, die für ihn – wie im 

abschließenden Exkurs dieser Arbeit zu Klaus Mann und Ernst Bloch nachgewiesen wurde – 

bis in die Exilzeit hinein verbindlich bleiben sollte, just anhand der literarischen Figur des Till 

entwickelt und mithilfe von Blochs Geist der Utopie, aber auch von Heinrich Manns Schrift 

Diktatur der Vernunft (1923) sowie des politisch umgedeuteten ‚Paneuropa‘-Konzepts von 

Coudenhove-Kalergi mit weitreichendem Anspruch genauer konturiert.1908 

Die verstärkte Annäherung des Schriftstellers an Ernst Bloch ab 1926/1927, die aus meiner 

Sicht schon im ausgeprägten Krisenbewusstsein der allerersten literarischen Arbeiten und in 

den dort anzutreffenden Sehnsuchts- sowie Heimatsuchemotiven vorgezeichnet war, ist dabei 

nicht so verstehen, dass sich Klaus Mann einer im engeren Sinne ‚politischen‘ Intellektuellen- 

und Kunstkonzeption verschrieben hätte. Vielmehr behielt er sich, wie meine Untersuchung 

gezeigt hat, Freiheiten gegenüber dem unmittelbaren literarischen „Politisierungspostulat“1909 

der Weimarer Zeit vor und sah seine Rolle darin, im Denken und Schreiben übergreifende Syn-

 
1906 KN, S. 143. 
1907 Ebd., S. 152. 
1908 Hierzu schreibt der luxemburgische Germanist Claude D. Conter zusammenfassend: „Der junge europäische 
Intellektuelle ist eine Rolle, die Klaus Mann ab Mitte der 1920er in den Essays, in literarischen Verhandlungen 
und in konkreten Freundschaften entwickelt. Der junge europäische Intellektuelle lehnt sich eng an Karl Mann-
heims Vorstellung der sozial frei schwebenden Intelligenz an [...]. [W]ie auch in der Gide-Biographie oder in der 
Expressionismus-Debatte und im Streit mit Gottfried Benn erkennbar werden sollte, war für Mann entscheidend, 
dass das von Mannheim herausgearbeitete Konzept immer auch ein Regulativ in der alltäglichen Praxis des Intel-
lektuellen sein musste. Insofern hat sich Mann auch nie der Ideologie Paneuropas verschrieben. Vielmehr ist Pa-
neuropa lediglich ein eklektizistischer Aspekt einer großen Synthese, deren Erreichen als Ausweg aus der Krise 
des Geistes gedacht war und welche [...] die Ideologien und Utopien zur Zeit der Weimarer Republik von ihrem 
Partikularismus befreien sollte. Dieses synthetische Denken ist nach Klaus Mann ein vernunftgeprägtes, da es 
rationale Beherrschung alles Irrationalen ist und dennoch ‚unentbehrlichste Dienerin‘ [hier zitiert Conter Klaus 
Mann: Die Jugend und Paneuropa [1930]. In: DnE, S. 254–275, hier S. 271, d. Verf.] des Lebens bleibt. So bildet 
das synthetische Denken [...] den [...] Mittelpunkt der Intellektuellenrolle bei Klaus Mann – eine in der Weimarer 
Republik nahezu singuläre Position im Intellektuellenstreit. (Claude D. Conter: Die Entwicklung der Intellektuel-
lenkonzeption im Frühwerk von Klaus Mann. In: Jean-Marie Valentin (Hg.): Akten des XI. Internationalen Ger-
manistenkongresses Paris 2005 „Germanistik im Konflikt der Kulturen“. Bd. 12: Europadiskurse in der deutschen 
Literatur und Literaturwissenschaft – Deutsch-jüdische Kulturdialoge/-konflikte. Bern (u. a.) 2007, S. 129– 137, 
hier S. 136 f.) 
1909 Kiesel: Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1918 bis 1933, S. 176. 
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thesen mitzuentwickeln, die auf das utopische Ziel einer anderen Moderne und eines menschen-

freundlichen übernationalen Lebenszusammenhangs abzielen sollten. Exakt darin liegt auch der 

thematische Kern seines nächsten größeren Prosawerks, das er nach der Kindernovelle veröf-

fentlichte und das mit direktem Bezug zu Ernst Blochs frühen Schriften den Namen Alexander. 

Roman der Utopie (1929) trägt. Dieser Text zeigt anhand des antiken Alexanderzuges die 

Strahlkraft großer universeller Ideen wie derjenigen eines neuen ‚Goldenen Zeitalters‘, benennt 

zugleich aber auch die Gefahren, die aus einer direkten Übertragung weitreichender utopischer 

Glücksversprechen auf den historisch-politischen Bereich durch fragwürdige Führungsfiguren 

entstehen können. 

 

Aufgrund dieser Zusammenhänge wurde im letzten Exkurskapitel meiner Arbeit der Blick über 

den eigentlichen Gegenstand hinaus geweitet und die Entwicklung des Verhältnisses zwischen 

Klaus Mann und Ernst Bloch nach 1927 verfolgt. Die These einer herausragenden und nicht 

nur temporären Bedeutung des Philosophen für den Schriftsteller konnte dadurch weitergehend 

belegt werden. Es wurde deutlich, dass sich genau in dem Spannungsverhältnis zwischen phi-

losophisch-künstlerischer und politischer Utopie, das schon der Alexander-Roman thematisiert 

hatte, auch die intensivierte, von grundlegender Sympathie getragene Auseinandersetzung zwi-

schen Klaus Mann und Ernst Bloch am Ende der Weimarer Republik und in der Exilzeit be-

wegte. So kam es, wie meine Untersuchung gezeigt hat, einmal zu einer weiteren Annäherung 

zwischen dem Schriftsteller und dem Philosophen in den Jahren nach 1933. Diese legte aber – 

parallel zur Bekundung eines gemeinsamen sozialphilosophischen, kunsttheoretischen und 

auch antifaschistischen „Bekenntnis[ses]“1910 – zugleich Bruchstellen offen, die im historischen 

Kontext des ‚Hitler-Stalin-Pakts‘ von 1939 und des Scheiterns der antifaschistischen ‚Volks-

front‘ zu einer politischen Entzweiung zwischen dem ‚bürgerlichen Sozialisten‘ Klaus Mann 

und dem parteikommunistisch orientierten Marxisten Ernst Bloch führten. Fortan setzte der 

Schriftsteller seine Zukunftshoffnungen eher auf die (keineswegs unkritisch gesehenen) Verei-

nigten Staaten von Amerika unter Präsident Franklin D. Roosevelt, während der Philosoph sich 

weiterhin zur stalinistischen Sowjetunion bekannte.  

 

Festzuhalten bleiben am Ende dieser ausführlichen Arbeit die folgenden zentralen Untersu-

chungsergebnisse zum frühen Erzählwerk Klaus Manns: Entgegen einem wirkmächtigen Ste-

reotyp der Forschung hat der junge Schriftsteller nicht alle seiner zahlreichen Texte sehr rasch 

und ohne sorgfältige Überarbeitungsschritte fertiggestellt. Anhand von Die Jungen konnte 
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nachgewiesen werden, dass er mithilfe seines Onkels Klaus Pringsheim erst zwei Jahre nach 

der ersten Erzählfassung eine publikationsfähige zweite Version des Texts niederschrieb, wobei 

die Arbeit an dieser zweiten Fassung von einer intensiven Beschäftigung mit der Bedeutung 

reformpädagogischer Landerziehungsheime für die zu demokratisierende Weimarer Republik 

begleitet war. Der Kindernovelle widmete Klaus Mann besonders viel Zeit und Mühe. Wie re-

konstruiert werden konnte, feilte er an den Passagen, die er aus der Vorlage Spielende Kinder 

für das längere Prosawerk übernahm, sowohl inhaltlich als auch sprachlich weiter, bis eine für 

ihn zufriedenstellende Textfassung erstellt war, die er mit einem berechtigten Stolz zur Begut-

achtung an von ihm verehrte Dichter wie Rainer Maria Rilke und Hugo von Hofmannsthal 

schickte. Sein Debütroman Der fromme Tanz erscheint hingegen tatsächlich als zu rasch gear-

beitet und hätte – wie der Autor selbst zugab – gerade in den Schlusspassagen noch einer stren-

geren Durchformung bedurft, um als völlig gelungenes Werk gelten zu können. 

Deutlich wurde aber bei allen behandelten Texten aus den Jahren 1924 bis 1926, dass diese 

nicht bloß aus punktuellen biographischen Anlässen heraus mit dem Bedürfnis der literarischen 

Selbstdarstellung und -rechtfertigung verfasst wurden, sondern von Anfang an eine eigene, auf 

künstlerische Zeitgenossenschaft abzielende thematische Agenda verfolgten. Die literarischen 

Werke nahmen in der Auseinandersetzung mit vielfältigen geistig-literarischen Vorbildern 

Form an und sind jenseits ihrer relativen ästhetischen Autonomie als langfristig angelegter Pro-

zess der ‚Fortschreibung‘ anzusehen, in dem bereits grundlegende Charakteristika auch des 

späteren Œuvres zum ersten Mal hervortreten. Insbesondere ist, wie sich gezeigt hat, die ver-

breitete Ansicht zu revidieren, dass Klaus Mann in seinen frühen literarischen Texten wieder-

holt unsouverän auf Äußerungen oder Veröffentlichungen seines Vaters Thomas Mann reagiert 

hätte. Es konnte belegt werden, dass griffigen Klischees der Forschung, wonach etwa sowohl 

Der fromme Tanz als auch die Kindernovelle unmittelbar als literarische ‚Antworten‘ auf 

Thomas Manns Erzählung Unordnung und frühes Leid zu lesen wären, allein auf der rein fak-

tischen Ebene des jeweiligen Entstehungszusammenhangs nachweisbar falsch sind. So entstand 

tatsächlich die Romankonzeption zum Frommen Tanz schon vor Vollendung und Zurkenntnis-

nahme des väterlichen Textes im Frühjahr 1925 auf der Grundlage von Klaus Manns eigener 

Prosaskizze Traum des verlorenen Sohnes von der Heimkehr, die wiederum als geistig-literari-

sche Auseinandersetzung mit André Gide und eben nicht mit Thomas Mann zu begreifen ist. 

Der kleine Erzähltext erschien schon am 17. März 1925 in der Vossischen Zeitung und wurde 

damit vor dem Zeitpunkt publiziert, als Klaus Mann in einer oft verkürzt zitierten Briefstelle 

das ihn persönlich angehende „Novellenverbrechen“1911 des Vaters ansprach. Auch seine Kin-
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dernovelle nimmt, wie gezeigt werden konnte, eher eigene Impulse aus dem Roman Der 

fromme Tanz und aus der Vorstufe Spielende Kinder von April 1926 auf und kann insofern 

kaum unmittelbar auf einen einzigen externen Anstoß zurückgeführt werden.  

Den primären literarischen Einfluss und Bezugspunkt für die frühen Erzählwerke Klaus Manns 

markieren – wie aufgewiesen – neben dem erwähnten Gide einige Romane Herman Bangs (ins-

besondere Michael und Das weiße Haus). In diesen Texten erkannte Klaus Mann ureigene The-

men und schulte an ihnen impressionistische Darstellungstechniken, die er für manche szeni-

schen Vergegenwärtigungen des von ihm literarisierten Geschehens gerne einsetzte. Es ist of-

fenkundig, dass er sich in seinem Erzählwerk auch immer wieder mit Gestaltungen und 

Motiven Thomas Manns auseinandersetzt. Dies geschieht jedoch stärker auf geistig sublimier-

ter als auf unmittelbar persönlicher Ebene, wenn auch festzustellen ist, dass gerade der ganz 

junge Klaus Mann mitunter aus einem starken Abgrenzungsbedürfnis gegenüber dem zugleich 

verehrten Œuvre des Vaters vermeintliche Gegenpositionen zu Thomas Mann in den eigenen 

Texten hervorzuheben suchte. Dadurch wurde die freie Entfaltung der eigenen Thematik bzw. 

die unabhängige Wahrnehmung seines Werks zu Beginn seiner literarischen Laufbahn teilweise 

noch erschwert. 

 

Ein weiterer Aspekt, der die literarische Qualität seiner frühen fiktionalen Arbeiten etwas her-

absetzt, besteht nach meinen Untersuchungsergebnissen in programmatischen Aussageabsich-

ten Klaus Manns, die er seinen Erzählinstanzen oder Figuren wiederholt in den Mund legt, 

wobei er sie als Sprachrohr eigener – teilweise noch unreifer oder vage bleibender – Weltsich-

ten und Verhaltenslehren benutzt. In diesem Zusammenhang fällt auch eine starke Identifika-

tion der auktorial angelegten Erzählinstanzen mit den Protagonisten der Werke und auf der 

textexternen Ebene wiederum eine starke Identifikation des jungen Klaus Mann mit den Erzäh-

linstanzen seiner literarischen Arbeiten ins Auge. Ein Geflecht von pauschalisierenden Selbst-

deutungen, Selbstzitaten usw., das auf diesem Wege den frühen Prosawerken induziert wird, 

führt mitunter zu dem Eindruck einer Überlagerung der eigentlichen konkreten Substanz der 

einzelnen Texte sowie einer Überfrachtung mit Anliegen, die nicht immer aus ihrem eigenen 

‚Kosmos‘ heraus ableitbar sind. Hermann Kesten hat insofern mit einem gewissen Recht von 

dem „schier zu programmatischen Jüngling“1912 Klaus Mann gesprochen. Als frappierend hat 

sich bei der Analyse der Erzählwerke herausgestellt, dass diese mitunter von immanenten Im-

pulsen und Aussagegehalten geprägt sind, die den programmatischen Autorintentionen direkt 

widersprechen.  

 
1912 Hermann Kesten: [ohne Titel]. In: Klaus Mann zum Gedächtnis [1950], S. 89. 



 
 533 

Das hat sich etwa anhand der Figur Adolfs in Die Jungen gezeigt, die sich am Ende der Hand-

lung in nicht ganz glaubwürdiger Weise den Ansichten des Protagonisten Haralds und des auk-

torialen Erzählers anschließt, obwohl sie vorher noch aktivistische Gegenpositionen zu deren 

Haltung der sozialen Désinvolture bezogen hatte. Noch deutlicher tritt dieser Widerspruch im 

Frommen Tanz zutage, wo der programmatisch vertretene Ästhetizismus und gesellschaftsbe-

zogene Fatalismus der Hauptfigur Andreas Magnus ohne erkennbare Distanzierung des Erzäh-

lers am Ende als maßgebliche ‚Lehre‘ des Romans erscheint, obwohl zuvor durch die entschie-

dene Sozialkritik des Textes und die utopischen, auf einen nachbürgerlichen Lebenszusammen-

hang bezogenen Wunschbilder darin eine geradezu gegenläufige Botschaft nötiger Gesell-

schaftsveränderung vermittelt worden war. Auch in der Kindernovelle bleibt noch ein gewisser 

Widerspruch bestehen. Dieser zeigt sich darin, dass die durchaus zentrale Mutterfigur der 

Christiane am Ende der Handlung lernen muss, das unbegreifliche Leid in der bestehenden Welt 

hinzunehmen und sogar zu dessen erzählerisch unterstützten Mystifikation neigt, während zu-

gleich die reizvolle Kindheitsidylle rund um die vier Geschwister und das bedeutsame Traum-

motiv von Till als dem zukunftsweisenden „Herzog der Kinder“ abermals (und mehr noch als 

in vorausgehenden Texten) für den völlig konträren unbedingten Willen zur nachbürgerlichen 

Utopie einstehen. Doch die größere literarische Reife der Kindernovelle liegt – wie gezeigt 

werden konnte – darin, dass die Position der einsamen und schwangeren Witwe aus der Figu-

renpsychologie heraus nachvollziehbar und nicht vom auktorial angelegten Erzähler hyposta-

siert oder gar zu einer eindeutigen programmatischen ‚Lehre‘ verdichtet wird. Gleichzeitig be-

haupten die hoffnungsvolleren utopischen Motive des Textes ihre tiefere ‚Wahrheit‘, wie sie 

etwa neben der symbolischen Traumsequenz auch in der eindrucksvollen Szene der Kinder-

hochzeit in den Schlusskapiteln ganz konkret hervortritt. Für die letztlich optimistische utopi-

sche Naherwartung der Kindernovelle steht auch, dass Till am Textende in eine ersehnte unbe-

stimmte Ferne abreist, aber den Kindern verspricht, sie dort in einigen Jahren wiederzutreffen, 

was die Realisierbarkeit der mit ihm verbundenen Humanisierungshoffnungen anzeigt. Ebenso 

lässt sich als Zeichen dafür das ungeborene fünfte Kind deuten, das gleichermaßen auf eine 

‚neue Zeit‘ verweist, in der die resignative Gesellschaftssicht Christianes sich als unwahr er-

weisen möge. Diese ‚neue Zeit‘ wäre auch als Einlösung des Versmottos der Kindernovelle in 

der außerliterarischen Wirklichkeit zu begreifen, das mit einem Spruchgedicht des Angelus Si-

lesius tragfähige Lebensverhältnisse verspricht, in denen sich der Einzelne als Teil eines vor-

behaltlos zu bejahenden „Ganzen“1913 empfinden kann.  

 

 
1913 Angelus Silesius [= Johannes Scheffer]: „Wer nicht bewegt wird, gehört nicht zum Ganzen“. In: Cherubini-
scher Wandersmann [1675], S. 193. 
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Dieses neu zu gewinnende ‚Ganze‘ bezeichnet, wie in meiner Untersuchung ersichtlich wurde, 

im frühen Erzählwerk Klaus Manns die literarisch anvisierte Utopie eines ganz anderen Lebens 

und Lebenszusammenhangs. Dabei ist der Utopiebegriff nicht im verengten Sinne als abstrakte 

Staats- oder Gesellschaftsutopie zu verstehen, sondern muss mit Ernst Bloch als jegliches 

„Noch-Nicht-Sein erwartbarer Art“1914 begriffen werden, das in vielseitigen konkreten „Träu-

men vom besseren Leben“1915 aufscheint und etwa in der Kunst genauer konturiert werden 

kann. Kurz nach Erscheinen seiner Kindernovelle bekennt sich Klaus Mann erstmals öffentlich 

zu Bloch und insbesondere dessen Schrift Der Geist der Utopie in der ersten Fassung von 1918. 

Im Jahr 1930 stellt er im Hinblick auf ihm nötig erscheinende humane Synthesen weltgeschicht-

lichen Ausmaßes fest, wobei er sich erneut auf den Philosophen bezieht und das letzte Wort 

selbst hervorhebt: „Die Utopie bedeutet nicht das Unerfüllbare, sondern das, was sich erfüllen 

muß.“1916 Und angesichts der faschistischen Dystopie des Nationalsozialismus konstatiert er – 

wie hier noch einmal betont werden soll – 1935 aus der Exilerfahrung heraus:  

 

Das komplette und komplexe Gegenteil des Faschismus ist als Gesellschafts- und Lebensform noch nie und nir-

gends ganz erfüllt gewesen; so wenig wie der wirkliche, zu Ende gedachte Humanismus, mit dem wir es identisch 

wissen möchten. Es gehört in die Zukunft, ihm gehört die Zukunft, es ist Utopie – um diesen Begriff nicht in 

seinem romantisch unverbindlichen, sondern in seinem starken und stärkenden, revolutionären Sinn zu gebrau-

chen, den ihm etwa der deutsche Philosoph Ernst Bloch in seinem „Geist der Utopie“ gegeben hat.1917 

 

Klaus Mann spricht am Ende des Zitats aus schriftstellerischer Sicht über Utopien und deren 

Bedeutung für einen „zu Ende gedachte[n] Humanismus“ als anzustrebende „Gesellschafts- 

und Lebensform“. Wenn er einen „romantisch unverbindlichen“ und den von Ernst Bloch in 

„stärkendem, revolutionären Sinn“ gebrauchten Utopiebegriff voneinander abgrenzt, be-

schreibt er im Grunde eine eigene Entwicklung bzw. eine inhärente Dynamik, die sein literari-

sches Werk seit den ersten publizierten Arbeiten des Jahres 1924 bestimmt. Sehnsuchtsmotive, 

die starke Überschneidungen mit utopischen Heimkehrmotiven aufweisen, prägen dieses von 

Anbeginn. Die ganz frühen Texte bis zum Frommen Tanz tendieren aber noch überwiegend zu 

einem „romantisch unverbindlichen“ Utopiebegriff, der die Gefühlsintensität der literarischen 

Figuren anzeigen soll, aber noch kaum an die eigene gesellschaftsbezogene Realisierbarkeit 

bzw. Verknüpfbarkeit mit einem politischen Programm glaubt. Dies ändert sich ab der Kinder-

novelle, die einen verbindlicheren, klarer bestimmten Utopiebegriff zutage treten lässt. In des-

 
1914 Ernst Bloch: GA, Bd. 5: Das Prinzip Hoffnung [1938–1947]. In fünf Teilen (3 Bde.). Teilbd. 1, S. 9.  
1915 Ebd. 
1916 Klaus Mann: Wie wollen wir unsere Zukunft? [1930]. In: DnE, S. 304–317, hier S. 317. 
1917 Klaus Mann: Woran glaubt die europäische Jugend [1935]. In: Ders.: Zahnärzte und Künstler. Aufsätze, Re-
den, Kritiken 1933–1936, S. 348–369, hier S. 360. 
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sen Lichte beschreibt Klaus Mann auch ab 1927 in seinen Essays die utopisch-stärkende und 

indirekt auch „revolutionäre“ Funktion der Kunst, die er jedoch zugleich von einer unmittelbar 

politischen oder sozial engagierten Stoßrichtung der Literatur abgrenzt. Damit definiert er die 

relative ästhetische Autonomie der Kunst, die für ihn immer Leitbild war, in einer noch einmal 

neuen und durchaus originellen Weise. 

Betrachtet man sein Erzählwerk der 1920er-Jahre unter diesem Aspekt – was meine Arbeit in 

der Klaus-Mann-Forschung erstmals systematisch unternommen hat –, dann wird zum einen 

deutlich, was Literatur generell in eigenständiger Weise zum utopischen Denken beitragen 

kann.1918 Und konkret lässt sich zum anderen als besondere Leistung des Schriftstellers Klaus 

Mann erkennen, dass er mit einigen spezifischen Motiven und szenischen Gestaltungen seiner 

fiktionalen Werke dieses utopische Denken in berührender und gültiger Weise bereichert hat. 

Dies wurde in der vorliegenden Untersuchung wiederholt herausgestellt und lässt sich vor allem 

an einer Erzähltechnik festmachen, die in den Texten der Jahre 1924 bis 1926 häufig anzutref-

fen ist und die auch in wichtigen Szenen der Prosawerke aus der Zeit danach immer wieder 

begegnet. Diese Erzähltechnik bezieht sich auf die Verwendung des unbestimmten Personal-

pronomens „man“ durch die, eigentlich als Er-Erzähler angelegten, auktorialen Erzählinstanzen 

in besonders hervorgehobenen Partien der Werke. Dadurch wird einmal ein Effekt der Verge-

genwärtigung und des näheren Heranrückens des Erzählers an das Handlungsgeschehen erzielt. 

Dieser geht häufig mit einem Übergang vom zusammenfassenden Erzählerbericht zur szeni-

schen Darstellung einher und führt dazu, dass auch den Lesern ein Identifikationsangebot ge-

macht wird, indem sich diese durch die offene „man“-Form als Teil des vergegenwärtigten 

Geschehens empfinden können. Entscheidend ist im thematischen Kontext der vorliegenden 

Untersuchung, dass diese Erzähltechnik bei Klaus Mann verstärkt im Zusammenhang mit Sehn-

 
1918 Hans-Joachim Mähl weist in seinem 1994 neu hinzugefügten Vorwort zu seiner großen Novalisstudie darauf 
hin, dass die „Geschichte der utopischen Denk- und Vorstellungsformen in der deutschen Literatur“ noch kaum 
geschrieben sei (Hans-Joachim Mähl: Die Idee des goldenen Zeitalters im Werk des Novalis. Studien zur We-
sensbestimmung der frühromantischen Utopie und zu ihren ideengeschichtlichen Voraussetzungen [1965]. 2., 
unveränd. Aufl. Tübingen 1994, S. 1). Er definiert „Utopien“ – ganz ähnlich wie die vorliegende Arbeit – im 
weitesten Sinne als „Idealvorstellungen“ (ebd., S. 2). Diese seien nie bloß abstrakte Denkmodelle, sondern wür-
den als „bildhafte Vergegenwärtigung[en] eines räumlich nicht vorhandenen oder eines zeitlich nicht mehr bzw. 
noch nicht vorhandenen Ideals der Einbildungskraft eine besondere Rolle“ (ebd.) zuweisen. Insofern sei „der 
Beitrag, den die Dichtungsgeschichte zur Entwicklung des utopischen Denkens geleistet hat, stärker zu berück-
sichtigen, als dies bisher geschehen ist.“ (Ebd.) Mähl stellt weiter fest: „Im Unterschied zur bloßen ‚Idee‘ einer 
vollkommenen Welt oder eines vollkommenen Staates gehört es zum Wesen der Utopie, das Ideal auszumalen, 
d.h. in Bildern zu vergegenwärtigen – das der Wirklichkeit entzogene Wunschbild in einer ästhetischen Sphäre 
Realität gewinnen zu lassen.“ (Ebd., S. 2 f.) Primär sei dabei der dichterische Wille, der Utopie ästhetische Rea-
lität zu geben, wozu der politische Wille zur Verwirklichung der Utopie hinzutreten könne, aber nicht müsse. Im 
Hinblick auf „utopische Denk- und Vorstellungsformen in der [...] Literatur“ (ebd., S. 1), die an keine spezifi-
sche literarische Gattung gebunden seien, gelte vor allem die folgende Maßgabe: „[Es] ist von der näheren Be-
trachtung und Untersuchung der Utopien jede negative Bewertung des imaginären oder illusionären Wunschbil-
des fernzuhalten – da alle Dichtung, wenn man die Konsequenzen zu Ende denkt, unter dieses Verdikt fallen 
müßte: als Fiktion, als Schein, als Flucht aus der empirischen in eine ästhetische Realität, die auch hier als eine 
Aufhebung oder gar Überwindung jener vorgegebenen Wirklichkeit angesehen werden kann.“ (Ebd. S. 3). 
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suchtsmotiven und utopischen Glücksversprechen eingesetzt wird. Dabei erscheint es als be-

sonderer Vorzug der jeweiligen poetisierten Welt, dass „man“ dort Szenen erleben konnte bzw. 

kann, die auch das Leben in der außerliterarischen Wirklichkeit stärker prägen sollten. Dies gilt 

etwa für die Situation, als Harald Uto in Die Jungen beim fröhlichen Spiel mit anderen jüngeren 

Schülern beobachtet, wenn es dort heißt: „Man hörte ihre sich überschlagenden Schreie, ihren 

enthusiastischen Lärm durch das feuchte Halbdunkel des nebligen Abends.“1919 Es trifft auch 

für die fast traumartige Szene im Frommen Tanz zu, in der Andreas Magnus und Niels im früh-

morgendlichen Paris für einen Moment eng verbunden als glückliches Paar erscheinen. Der 

Erzähler wechselt hier sogar in die Gegenwartsform und malt die Situation wie folgt aus: „Niels 

und Andreas gehen Arm in Arm und ohne zu sprechen [durch die Pariser Markthallen, d. Verf.] 

[...]. [J]etzt ist man bei den lebenden Fischen. [...] Jetzt gehen sie zwischen den Gemüsen [...], 

und dann gibt es Obst. Wie die Äpfel hier duften!“1920 Durch den zuletzt zitierten Ausruf des 

Erzählers zielt dieser – ähnlich wie durch die Verwendung der „man“-Form – auf die emotio-

nale Beteiligung der Leser ab und appelliert an deren eigene Sehnsucht nach festzuhaltendem 

Lebensglück. Die Kindernovelle verfeinert diese Erzähltechnik und entwirft in den Rahmenka-

piteln mit deren Hilfe das lebendige Bild einer glücklichen Kindheitswelt, in der „[m]an gut 

aufgehoben [war]“1921 und die man sich als Erwachsener in transformierter Form wiederwün-

schen würde. Denn diese Welt beschreibt der Text in ihren verlässlichen Abläufen etwa wie 

folgt: „Wenn Mama abends ans Bett gute Nacht sagen kam, war sie zuweilen so wunderbar, 

daß man sie mit einem Übermaß lieben mußte, dessen man sich am hellen Tage sicher geschämt 

hatte.“1922 

 

Ähnliche Erzählmuster lassen sich auch in wichtigen Szenen der nächsten Prosawerke erken-

nen, die Klaus Mann noch zur Zeit der Weimarer Republik publiziert hat.1923 Ein wichtiges 

Desiderat der (werkorientierten) Klaus-Mann-Forschung besteht im Anschluss an meine Arbeit 

darin, das Prosawerk des Autors der späten 1920er- und frühen 1930er-Jahre unter den genann-

ten Aspekten genauer zu untersuchen. Insbesondere die Erzählung Abenteuer des Brautpaars 

(1929), das Werk Alexander. Roman der Utopie (1929) und Treffpunkt im Unendlichen. Roman 

(1932) verdienen diesbezüglich eine noch genauere Betrachtung als in der bisherigen For-

schung. Anhand dieser bis heute relevanten Texte, in denen Klaus Mann literarisch weiter an 

 
1919 DJ, S. 24. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1920 DfT, S. 181 f. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1921 KN, S. 128. [Hervorhebung von mir, d. Verf.] 
1922 Beides ebd. [Hervorhebungen von mir, d. Verf.] 
1923 Vgl. etwa Klaus Mann: Abenteuer des Brautpaars [1929]. In: Msch, S. 177–210, hier S. 187 f. und S. 203; 
vgl. auch: Kl. Mann: Alexander. Roman der Utopie [1929], z. B. S. 48 ff.  
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Souveränität gewinnt1924, kann geprüft werden, wie sich das spätbürgerliche Krisenbewusstsein 

aus den Arbeiten der mittleren Weimarer Republik im Werk des Autors weiter ausprägt und in 

welcher Weise sich dessen weitere Annäherung an die Philosophie Ernst Blochs, auf die er 

selbst im Untertitel des Alexanderromans verweist, ganz genau in den nach der Kindernovelle 

entstandenen fiktionalen Texten spiegelt. Fruchtbar dürfte es auch sein, Klaus Manns Behand-

lung der Kindheitsthematik im gesamten Werk zu verfolgen, nachdem meine Untersuchung 

diesen Aspekt im Zusammenhang mit der Utopiethematik schon als überraschend bedeutsam 

für die frühen Prosatexte herausgestellt hat. Wenn sich insgesamt die These als richtig erweisen 

sollte, dass das Werk des Autors aus der Zeit vor 1933 immer wieder im Zeichen konkreter 

Utopie und deren literarischer Ausgestaltung gedeutet werden kann, dann ließe sich dadurch 

auch ein Maßstab dafür gewinnen, auf welche Dimension seiner literarischen Produktion Klaus 

Mann unter den Ausnahmebedingungen des antifaschistischen Exils weitgehend verzichtete, 

um unmittelbar politische und sozial engagierte Texte zu schreiben. 

 

In seinen Prosaarbeiten der mittleren 1920er-Jahre hat er jenseits der Tagesfragen zahlreiche 

Facetten einer nachbürgerlichen Utopie aufscheinen lassen. Diese artikulieren sich etwa in li-

terarisch vermittelten Vorstellungen und Wunschbildern einer verwandelnd einzuholenden 

Kindheit, einer neu zu gewinnenden Selbstverständlichkeit und Leichtigkeit des Seins, einer 

nicht mehr heteronormativ eingehegten Liebe und Sexualität, einer postpatriarchalischen Ge-

sellschaft, einer menschen- und körperfreundlichen neuen Metaphysik, einer zu beendenden 

blinden Beherrschung der Mitmenschen sowie von äußerer und innerer Natur; schließlich einer 

‚anderen Moderne‘ als der kollektiv zu erschaffenden übergreifend-humanen ‚Heimat‘, in wel-

cher der Tod am Ende eines erfüllten Lebens stehen und nicht vorher bereits als Erlösung aus 

unnötigem irdischen Leid angestrebt würde.  

 
1924 Hans Heinz Holz äußert in einer Rezension zum neu publizierten Mephisto-Roman sogar die – seitdem in der 
Klaus-Mann-Forschung nicht weiterverfolgte – Ansicht, dass Alexander. Roman der Utopie literarisch gegen-
über dem Exilwerk des Autors überlegen sei. Er fragt die vor allem mit politischer Argumentation für den Me-
phisto eintretenden und dessen drohendes Verbot zu Recht skandalisierenden Interpreten am 6. Januar 1966 in 
der Frankfurter Rundschau: „Hat man denn nicht den tiefen, schmerzlichen Bruch im Stil des jungen Schriftstel-
lers wahrgenommen, einen Bruch, den ihm die Zeitereignisse aufzwangen? Ich halte den Alexander-Roman 
[Alexander. Roman der Utopie, abgeschlossen 1929, d. Verf.] für ästhetisch vollkommener (wenn auch preziös 
bis zu einer Manier, die manchmal an George gemahnt): die Sprachgebärde ist aus einem Guss, ein großer Span-
nungsbogen besteht zwischen utopischem Idealismus und spätpubertierender Melancholie [...]. Machen wir uns 
nichts vor: So groß ist der Mephisto nicht geworden [...]. Die Sprache ist zwar gespitzt und geschärft, aber doch 
auch gelegentlich glanzlos und krud geworden (wie sollte es angesichts einer so kruden Wirklichkeit anders 
sein?). Immer wieder schlagen großartige Szenenbilder in triviale Schilderungen um [...]. Dennoch ist es ein gu-
tes Buch, denn es ist, bei allen formalen Unebenheiten, ein anständiges Buch.“ (Hans Heinz Holz: Klaus Manns 
„Mephisto“. Nicht nur ein Schlüsselroman. In: Frankfurter Rundschau, 6. Januar 1966). 
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Ohne die Machtergreifung des Nationalsozialismus hätte Klaus Mann diese utopischen Zu-

kunftsbilder als Erzähler möglicherweise noch vielseitiger und mit reiferen Ausdrucksformen 

weiterentfalten können.  

Wir bleiben heute auf solche Bilder angewiesen und somit auch dem Autor von Die Jungen, 

Der fromme Tanz und Kindernovelle verpflichtet, um ein menschenwürdiges Leben gestalten 

zu können und nicht einem mutlosen Fatalismus kommender humaner Katastrophen zu verfal-

len. 
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9. Anhang 

 
9.a. Abschrift: Klaus Mann – Mein erster Erfolg, mein erster Mißerfolg (abgedruckt in: 

Die literarische Welt [Berlin] vom 21. Oktober 1932) 
 

 
Mein erster Erfolg? – war wohl ein Brief von der Redaktion des „Feuerreiters“, einer jener literarischen 

Monatsschriften, nach denen ein neues Deutschland kein Bedürfnis mehr zu haben scheint. Ich war 

sechzehn Jahre alt und hatte, tief beeindruckt von der Atmosphäre der Freien Schulgemeinden, eine 

Novelle geschrieben, welche „Die Jungen“ hieß und später das erste Stück meines ersten Novellen-

bandes „Vor dem Leben“ wurde. Ich glaube, es war der ausgezeichnete Heinrich Eduard Jacob, oder 

einer seiner Mitarbeiter, der mir damals einen Brief schrieb, der mich durch seine gescheite Freund-

lichkeit überraschte und sehr ermutigte. Die Novelle war angenommen – und das bedeutete schon etwas 

ganz Phantastisches –; außerdem aber sagte mir der Redakteur, daß diese Novelle das erste literarische 

Dokument einer neuen Generation, eine Ueberwindung des Expressionismus und, ich weiß nicht, was 

sonst noch bedeute. Natürlich war ich in einem geradezu gefährlichen Grade geschmeichelt und ganz 

verwirrt in meinem Herzen. – Meinen ersten eklatanten Mißerfolg muß ich gewiß mein Auftreten im 

Berliner Kabarett Tü-Tü nennen, zu dem ich mich in der gierigsten Weise gedrängt hatte und das den 

Charakter einer macabren Peinlichkeit trug. Ich habe es in meinem Erinnerungsbuch „Kind dieser Zeit“ 

zu schildern versucht, wie ich vom routinierten Schneider-Duncker pädagogisch gefoppt wurde, indem 

er hinter meinem Rücken den Tü-Tü-Leuten Anweisung gab, man möge mich recht frostig behandeln. 

Ein Häufchen Unglück stand ich auf dem Podium in meinem schlechten Smoking und behauptete mit 

armer Piepstimme wiederholt, daß die Décadence so nett sei und Schminke-Schminke so verteufelt gut 

rieche – dies alles zum homerischen Gelächter meiner „Kollegen“, die unten bei ihrem Mokka saßen 

und auf die richtigen Gäste warteten, die Gott sei Dank noch nicht da waren.  
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9.b. Abschrift: Klaus Mann – Spielende Kinder (abgedruckt in: Berliner Tageblatt vom 

21. April 1926)  
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(40) 

 

 

Es sind vier Kinder: Renate, Heiner, Fridolin und Lieschen. Renate ist neun, Heiner 

acht, Fridolin sieben und Lieschen fünf Jahre alt. Die Eltern sind wohlhabend und 

daher meistens verreist. Sie halten sich auch eine kleine, komfortable 

Stadtwohnung, in der sie einen Teil der rauheren Jahreszeiten zu verbringen pflegen, 

während die Kinder auf dem Lande das ganze Jahr über bleiben, gut aufgehoben in 

einer wohnlichen Villa, auf deren rotem Dach sich ein Gockelhahn nach dem Winde 

dreht, anvertraut dem Schutze eines etwas fatalen Fräuleins und einer herzlichen 

Köchin, die Afra heißt. Ein riesiger Garten ist ihnen ganz zur Verfügung – „hier 
mögt ihr euch austoben,“ meinen die abreisenden Eltern, „hier ist so recht euer 
Reich“. 
    Dem Austoben allerdings stehen zwei häßliche Hindernisse ein wenig im Wege. 

Erstens ist Lehrer Burkhardt da, ein gewandter, junger Brünetter, der täglich, 

gutgelaunt und unterm Arme sein ledernes Mäppchen, für zwei Stunden sich 

einfindet, um Heiner und Renate Unterricht zu erteilen. Lehrer Burkhardt selbst ist 

nicht eigentlich hassenswert, aber gar zu langweilig ist, was er mit ihnen zu treiben 

hat. Gleich widerlich sind Rechenheft und Religionsbüchlein – und Lehrer 

Burkhardt hat die Gewohnheit mit dem Schlimmsten zu drohen, hat man das 

Aufgegebene ungenau präpariert. „Ich zitiere dich in die Volksschule,“ verheißt er 
finster, „morgen um acht sitzt du in meiner Klasse, es ist vorbei mit eurem 
Privatunterricht und alle lachen dich aus, wann du bis morgen dein Sach’ nicht 
erledigt hast.“ – Die Augen von Renate und Heiner begegnen sich scheu und sie 

haben sich angstvoll verdunkelt. Daß alle lachen würden: davon sind sie überzeugt. 

Die Gassenjungen lachen ja auch immer so, wenn die vier Kinder aus der Villa 

spazierengehen, mit finsteren Gesichtern vor Abwehr und mit dem strickenden 

Fräulein zum Schutz. 

    Für die Zeit, da Lehrer Burkhardt bei den Großen weilt, sind auch die 

Lebensgeister der Kleinen reduziert und beinah ausgelöscht. Alleine zu 

phantasielos, um die großen und verwirrten Spiele von vorher fortzusetzen, sitzen 

sie, klein und verlassen, über dummen Würfelspielen beieinander oder gesellen sich 

lustlos zu Afra, die resolut im Kuchenteiche wühlt. 

    Fräulein Konstantine ist aber natürlich ein Feind – weit gefährlicher und 

schlimmer als Lehrer Burkhardt. Denn während die Macht des Pädagogen sich doch 

auf zwei Stunden am Tage immerhin nur erstreckt, ist Fräulein Konstantines 

störendes Hinzutreten jeder Zeit zu gewärtigen. Den Strickstrumpf zwischen den 

Fingern, tiefe Gleichgültigkeit im weißen, etwas aufgeschwemmten Gesicht, zeigt 

sie sich mit einem Mal zwischen den Büschen, den Blick gelangweilt und leicht 

pikiert auf die Arbeit gesenkt, die ihr so ärgerlich flink von der Hand geht. Ist  s i e  

nicht der böse Feind in der Tat – wie sie da steht, in verwaschener, farbloser 

Strickjacke, mit blauem Rock und mattblonder, ondulierter Frisur? „Was macht ihr 
denn da wieder für Unfug“, fragt sie kühl und verächtlich. Seht, nun hebt sie 

flüchtig den Fuß – seht, schon stößt sie leichthin gegen etwas, was von höchster  
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Wichtigkeit war, als wolle sie seine Haltbarkeit prüfen – es war ein Gebäude im 

Sand – eine ganze Stadt – ein Kalifenpalast. – 

   Was konnte komplizierter sein, was vielverzweigter, reizender und verwirrter, als 

die Spiele, die sie ersannen, und in denen sie tagsüber lebten, todernst und 

dieser  i h r e r  Wirklichkeit näher vertraut und besser befreundet als der anderen, 

schlechten mit Mademoiselle und Lehrer Burkhardt. Um sie erstand ja ein neuer 

Kosmos, wenn sie mit ernsten Augen beieinandersaßen, im Sandhaufen, oder weiter 

hinten, am Wasserbassin, oder ganz am Ende des Gartens, wo dieser nur durch einen 

dünnen Drahtzaun vom Walde getrennt war. 

  Heiner war der von ihnen, der am meisten erfand. Im feuerroten, buntbestickten 

Kittel kauert er gestikulierend im Gras, in der Hand immer zwei Grashalme, die ein 

wenig hart und von gleicher Länge sein sollen, goldenes Haar um das schöne, 

erhitzte Gesicht. Nun gilt es, Katastrophen zu verhüten – es ist ein Reich zu 

beschützen – grausige Einfälle drohen. Fridolin bewährt sich als Adjutant. Seine 

Devotion entbehrt nicht der Tücke, und man wittert dämonische Beweggründe für 

seine sklavische Hilfsbereitschaft. – Fridolin ist von den Kindern der einzige, der 

nicht eigentlich schön ist. Gesicht gnomenhaft, mit hohem Brustkorb und zu breitem 

Mund, von seidig glattem Haar eine kleine und verzerrte Miene umrahmt, ist 

vielleicht er gerade die treibende Kraft für alles, was unternommen wird, als 

Persönlichkeit Heiner gewiß ebenbürtig, wenngleich ihm dienend ergeben. Seine 

Phantasie ist Musik, er verfällt auf Entlegenes und Krasses. Während Heiner es bei 

Prinzen, Erzbischöfen und Monarchen sein Bewenden haben läßt, arbeitet Fridolin 

gerne mit Scharfrichtern, Wahnsinnigen und leisen Hexen. Krallen strecken sich aus 

allen Gebüschen, überall ist es gefährlich und unterhöhlt, Z w e r g e  s i n d  

u n t e r w e g s – Wenn aber ihr Spielen in die höchsten und schwindligsten 

Regionen sich verstiegen hat, behauptet Heiner kurzhin, in goldener und 

unverschämter Prahlerei,  e r  w ä r e  G o t t . – Fridolin hingegen läßt verlauten, 

von tiefer und unten her, vieldeutiger und verschmitzter, daß er  d e r  H a l b g o t t   

sei. Wer aber wagt es nun zu entscheiden, welcher hier der Bedeutsamere, welcher 

der Machtvollere ist? – 

  Es sind viele Reiche, um die man sich zu bekümmern hat und für die man allein 

die Verantwortung trägt. Sie selbst, die vier Kinder, sind zwar nicht Könige 

eigentlich in einem dieser Länder, sie sind über alle Parteien gestellt, in 

Streitigkeiten ein oberster Rat, die letzte Instanz. Ihre Protektion gehört dem Reiche 

der „Uesen“, das lieben sie alle am meisten. Es ist dies der Staat, in dem die Tiere 

vor allem Bürger sind und alles, was ein wenig hilflos dareinschaut, verzagte, 

rührende Augen hat. Herr Gundelings schwere Kühe, die so sorgenvoll und 

bekümmert umherblicken, der alte Hund, der arme, dicke Elefant aus dem 

Bilderbuch, manche Babys, die in den Höfen beschmutzt, erstaunt, alleingelassen 

sitzen. Luxi ist König im Ueseland, ehrwürdig trägt er die Krone, aber beim 

Regieren muß man ihm freilich behilflich sein, denn Schwerfälligkeit der Rede und 

sanfte Vertrottelung gehören zum Wesen des Volkes. 

  „Klie-klie“ ist die Monarchie der tückischen Gassenjungen. Klingt „Klie-klie“ 
nicht schon nach niederträchtigem Gelächter, nach frecher, primitiver Hinterlist mit 

Steinwerfen und mit grellem Pfeifen. „Uese“ und „Klie-klie“ sind verfeindet, 

wahre Erbfeinde von Anfang an – wie könnte es anders sein? In grauer Vorzeit 

schon gab es da blutiges Kämpfen. – Nun ist ein zweiter Feind aber immer fataler  
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geworden; aufsässiger und verdächtiger von Tag zu Tag. „Wuffig“, das 
unangenehme und mächtige Reich, in dem Fräulein Konstantine die gekrönte 

Kaiserin ist. Ein rechtes Damenland, leidenschaftslos, aber grausam. 

Ladenfräuleins, Klavierlehrerinnen sind die Minister. Haben nicht selbst die Eltern 

heimlich zu tun damit? – „Wuffig“, das Land der Erwachsenen, ist im Grunde und 
ohne viel Aufhebens zu machen, ärger noch als „Klie-klie“. 
   „Wuffig“ und „Klie-klie“ haben ein Bündnis geschlossen, was kann daraus Gutes 

entstehen? Uese-Land ist bedroht, so viel ist sicher, und die Kinder sitzen erregt 

beieinander.  

   Magerer noch als ein Junge, mit wildzerzausten schwarzen Pagenhaaren und im 

zerrissenen Kittel, steht Renate, ganz Anspannung, ganz Wille zur Tat, an die 

Schaukel gelehnt. „Ihr zaudert,“ ruft sie energisch, „wir müssen mit eingreifen, wir 
verhauen Klie-klie!“ – Heiner aber, im Sand kauernd, spielt erschrocken mit 

Grashalmen und macht Einwendungen, betreten lächelnd über so viel Energie. 

Fridolin, verzwickt und abgewendet, erwähnt etliche Scharfrichter und Hexen, die 

ihm zur Verfügung stünden. Lieschen freilich ist ganz passiv, sie lauscht niedlich 

und mit erweiterten Augen, eine zierliche Hoheit aus Uese-Land. 

   Renate hatte schmale, braune und zerkratzte Beine. Sie zieht die Brauen finster 

zusammen, kampflustig läßt sie die Gerte zischen. „Sie müssen diesmal dran 
glauben“, fordert ihre amazonenhafte Grausamkeit. Aber Heiner streichelt zärtlich 
und sinnend seine schimmernden Locken, den schwarzen, Mut heischenden Blick 

der Schwester wagt er nicht zu erwidern, melancholisch lächelt er in den Sand. 

„Klie-klie ist sehr mächtig ...“ 

   Man kann mit einem Schlage alles verwandeln. Fort sind die Reiche, die sich 

bekriegt hatten, fort Gefahr und finstere Verschwörung. Jetzt ist die Villa ein 

Luxusdampfer und der Garten das Promenadendeck. Alles ist sehr erwachsen und 

fein, man reist nach Asien, draußen wogen die Wiesen, ein grünliches 

Wellenmeer. Alle erhalten erwachsene Namen, sind reich und brauchen sich nichts 

zu versagen. Fridolin heißt Herr von Löwenzahn und ist Millionär, Heiner wird Herr 

Steinrück angeredet und besitzt natürlich Milliarden. Man unterhält sich in  

kleinen Gruppen, man plaudert geschickt, Baronin Baudessin, die früher Renate 

hieß, hat ein sportliches, amerikanisiertes Wesen angenommen, Fräulein 

Hirselmann hingegen, ihre kleine Gesellschafterin, muß sich mehr im  

Hintergrunde verhalten, worüber sie heimlich ein wenig schimpft. „Ach“, klagt der 
reiche Herr Steinrück blasiert, „auf diesem Schiff wird so viel geboten – jeden 

Abend drei Theater  u n d  drei Konzerte –, wo soll man denn hin, nicht wahr, mit 

dem vielen Luxus?“ Die schneidige Baronin zieht es für ihren Teil überhaupt vor, 

abends auf ihrem Rappen über das Deck zu sprengen. 

    Fräulein Konstantine ist jetzt „die Schiffsdame“, man liebt sie nicht sehr, aber 
was, nicht wahr, könnte sie einem wohl anhaben – gewandt konversierend übergeht 

man lieber ihre „wuffige“ Existenz. 
   Seht, nun macht der Dampfer Station, das ist die Insel Karo im Großen Ozean. 

Könnte man nicht ein wenig an Land promenieren? Und die „Schiffsdame“ auch 
hierzu aufzufordern, das fordern wohl die Gesetze der Höflichkeit. 

   Anders gesehen verhält es sich so, daß Fräulein Konstantine die Kinder übellaunig 

zum Spaziergang holt. 
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   Sie gehen zusammen die holprige Dorfstraße hinunter, deren Häuser altertümlich 

bemalt sind. Im grellen Faltenwurfe ihrer Phantasiegewänder drohen die Heiligen 

an den Fassaden und tun Wunder mit aufgereckten Armen. Böse Gassenjungen sind 

in Horden unterwegs. Die vier Kinder aber gehen eingesponnen in ihr Spiel, 

angeregt miteinander plaudernd und ganz wie verzaubert. 

   Fräulein Konstantine plaudert mit den Damen aus dem Nähwarengeschäft. Eine 

kleine, verwunderliche Gruppe, stehen die Kinder beiseite in ihren phantastischen 

Wämsern. 

   Hinter den Bergen kommen dunklere Wolken herauf, die Kinder drücken sich 

scheu aneinander, als fürchteten sie sich vor einem Gewitter, das plötzlich hätte da 

sein können. Aengstigt sie nicht auch der Segen der Heiligen zu ihren Häupten, 

den diese mit pathetisch gereckten Armen spenden? Ist es ihnen nicht, als wäre der 

gar zu nachdrückliche Segen beinahe ein Fluch? – Und die Gassenjungen lernten 

grinsend inzwischen, wie sie sie recht belästigen könnten. 

   Lieschen schaut töricht und benommen um sich, hübsch wie ein kleiner, harmloser 

Engel. Heiner lächelt liebenswürdig und entfernt, galant lächelnd neigt 

er sich zu Renate: „Eine reizende Stadt, diese Karo; finden Sie nicht, liebe 
Baronin?“ – Aber Renate, spröde und mager in sich zusammengezogen, schaut unter 

verwildertem Haar nur trotzig um sich. 

   Fridolin bemerkt indessen, leise, vieldeutig, zögernd, als möge er Heiner nicht 

direkt widersprechen, und mit einem feigen, schiefen Blick zur Seite: „Hier 
scheinen allerdings nur Zwerge und Menschenfresser zu wohnen –“ 

   Darauf verstummen sie alle. 
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9.c. Nachdruck: Klaus Mann – An Erika Mann [vierseitiger, unpublizierter Brief, un-

datiert, vermutlich Oktober 1926; im Klaus-Mann-Archiv der Monacensia fälschlich-

erweise der Jahreszahl 1925 zugeordnet; online einschließlich Transkription verfügbar 

unter: https://www.monacensia-digital.de/mann/content/pageview/142149 ff.] 
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9.d. Nachdruck: Klaus Mann – Was mich beeinflusst hat. [zweiseitiges, unveröffentlichtes 

Typoskript, vom Autor datiert auf „Paris, Juli 1937“; online verfügbar unter: 

https://www.monacensia-digital.de/mann/content/pageview/137097 f.] 
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