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IX

Vorwort

Thomas Manns literarisches Werk umfasst die Zeit 
zwischen 1893 und 1955. Es entsteht im Spannungs-
feld vielfältiger politischer und gesellschaftlicher 
Umbrüche Deutschlands, vom Kaiserreich über die 
Weimarer Republik, den nationalsozialistischen Fa-
schismus und die Zeit des Exils bis hin zur Nach-
kriegszeit. Neben den Brüchen bürgerlicher Existenz 
um und nach 1900, zwischen und nach den beiden 
Weltkriegen, schlagen sich in Thomas Manns Werk 
entscheidende kulturelle, politische und soziale As-
pekte der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts nieder. 
So setzt sich Mann zum einen mit der literarischen 
Tradition, der Musik Richard Wagners und der Phi-
losophie des 19. Jahrhunderts auseinander, zum an-
deren mit der noch ›jungen‹ Psychoanalyse, dem 
Trauma zweier Weltkriege, mit den neuen Gesell-
schaftsformen (der Weimarer Republik, des Natio-
nalsozialismus, der U. S. A., schließlich Nachkriegs-
europas), den neuen Geschlechterordnungen und 
neuen Lebensformen sowie den neuen Medien der 
Moderne. Nicht zuletzt bezeugen der Nachruhm des 
Autors und die Verbreitung seines Werks (auch in 
zahlreichen Übersetzungen und medialen Adaptio-
nen) die bleibende Aktualität Thomas Manns bis in 
die Gegenwart.

Das Thomas Mann-Handbuch will angesichts die-
ses breiten kulturhistorischen Spektrums das Ge-
samtwerk neu vermessen und Grundlagen für die 
Auseinandersetzung mit Manns Werk im 21.  Jahr-
hundert legen. Es wird das frühere, von Helmut 
 Koopmann herausgegebene Handbuch nicht erset-
zen, sondern, einem anderen Konzept verpflichtet, 
ihm an die Seite treten. Insbesondere neuere For-
schungsperspektiven der letzten 25 Jahre, ihre he-
terogenen und zum Teil widersprüchlichen Positio-
nen sowie der aktuelle Stand der Thomas Mann-For-
schung spielen dabei eine besondere Rolle. Neben 
der bündigen Darstellung neuerer Ansätze werden 
Aspekte der Forschung zusätzlich nach Kontexten 
und Konzepten, Denkfiguren und ästhetischen Stra-
tegien thematisch aufgefächert, in denen jüngere 
und ältere Forschergenerationen sowie unterschied-
liche Fragestellungen, Methoden und Perspektiven 
zu Wort kommen.

Der erste Teil des Handbuchs widmet sich dem Le-
ben und der Persönlichkeit des Autors sowie Grund-

fragen der spezifischen Autorschaft Thomas Manns. 
Der zweite Teil bietet neben summarischen Artikeln 
zu biographischen Schriften (Tagebücher, Briefe) 
erstmals in vollzähliger Form Einzelartikel zum lite-
rarischen Werk Manns. Auch die wichtigsten Schrif-
ten des essayistischen Werks sind in ausgewählten 
Einzelartikeln mit aufgenommen. Auch wenn man 
an dieser Stelle vielleicht den einen oder anderen Text 
des großen essayistischen Werks Manns vermissen 
mag: Für unsere Auswahl war insbesondere die Be-
deutung des jeweiligen Essays für Manns literarisches 
Werk sowie für seine öffentliche Wirkung und Wahr-
nehmung als Person des öffentlichen Lebens leitend. 
Im dritten Teil werden wichtige Kontexte, Bezüge 
und Einflüsse aufgearbeitet, die für Thomas Mann 
prägend waren. Der vierte Teil stellt unter dem Stich-
wort »Konzeptionen« Denkfiguren, Schreibweisen 
und Motive von Manns Werk vor. Den neueren For-
schungsansätzen im fünften Teil folgen Abrisse zu 
Rezeption und Wirkung des Werkes im sechsten Teil.

Unser Dank gilt an erster Stelle den zahlreichen Bei-
trägerinnen und Beiträgern, die bereit waren, sich 
dem leitenden Konzept, dem knapp bemessenen 
Raum und dem engen Zeitplan des Handbuchs an-
zupassen. Unserem Lektor Oliver Schütze vom Metz-
ler-Verlag gilt unser besonderer Dank für kompe-
tente Hilfe und Unterstützung, vor allem aber für 
seine große Geduld mit den Herausgebern. Ohne 
Hendrik Otrembas redaktionelle Leitung und Ko-
ordination wäre dieses Handbuch ebenfalls nicht 
denkbar – auch dafür unser besonderer Dank. Und 
schließlich danken wir Raphael Stübe, Julius Noack, 
Rena Langenbrunner und Alexander Schmitt für die 
große Hilfe beim Formatieren, Redigieren und Kor-
rigieren der Beiträge und beim Erstellen der Register. 
Für begleitende Gespräche, immer hilfreiche Be-
ratung und aufmunternde Unterstützung seien ins-
besondere auch Heinrich Detering, Britta Dittmann  
und Julia Schöll herzlich bedankt. So hoffen wir zu-
letzt, dass das neue Handbuch zu einem Ausgangs-
punkt für eine konstruktive und kritische neue Aus-
einandersetzung mit dem Werk Thomas Manns wird.

Münster/Bamberg, im Juli 2015 
Andreas Blödorn und Friedhelm Marx



1

I.   Leben und Autorschaft

1    Biographische Skizze

Konstanten
Thomas Mann war Raucher, das ist bekannt. Ein 
Trinker war er jedoch nicht, obgleich er ein Likör-
chen zum Nachtisch nicht verschmähte. Er rasierte 
sich sorgfältig und zog sich gut an. Er liebte Hunde, 
Kino und Musik. Er publizierte alle seine Haupt-
werke im S. Fischer Verlag, der ihm traumhafte Pro-
zente einräumte. Er hatte immer Geld. Vieles blieb in 
diesem Leben, das sich in wilden Zeiten abspielte, 
jahrzehntelang unverändert.

Auch das dichterische Werk Thomas Manns weist 
eine hohe Konstanz und eine krisenübergreifende 
Kontinuität auf. Der Stil ist gleichbleibend gepflegt 
und gewisse Grundthemen kehren immer wieder, 
vom 20. bis zum 80. Lebensjahr. Im Tod in Venedig 
(1912) geht es ebenso wie 40 Jahre später in der Er-
zählung Die Betrogene (1953) um die Heimsuchung 
durch die Liebe zu einem schönen Knaben oder jun-
gen Mann. Dass die Liebe tödlich und insbesondere 
dem Künstler verboten sei, ist ein Grundthema vom 
Kleinen Herrn Friedemann (1896) an bis zum Doktor 
Faustus (1947). Der erkennende »Geist« und das na-
ive »Leben« stehen in einem unaufhebbaren Wider-
spruch. Die Erkenntnis vernichtet Natürlichkeit, 
Spontaneität und Grazie, wie schon Kleist in seinem 
Essay über das Marionettentheater darlegt. Der Geist 
liebt das Leben und muss es doch mit Notwendigkeit 
zerstören. Ins Soziologische transponiert sind es der 
Künstler (Geist) und die Gesellschaft (Leben), die in 
diesem Widerspruch stehen. Diese Grundkonstella-
tion bestimmt in allen möglichen Ausfaltungen so 
verschiedene Werke wie Tonio Kröger (1903), Mario 
und der Zauberer (1930), Joseph und seine Brüder 
(1932–1942), Lotte in Weimar (1939) und Doktor 
Faustus (1947); überall steht in der Mitte eine Künst-
ler-Figur (der Schriftsteller Tonio Kröger, der Zaube-
rer Cipolla, der Traumdeuter Joseph, der Dichter 
Goethe, der Musiker Adrian Leverkühn) mit ihrer 
Hassliebe gegen die ›Gewöhnlichen‹. Besonders 
deutlich wird die lange Zeiträume überspannende 
Kontinuität bei den Bekenntnissen des Hochstaplers 
Felix Krull. Die erste Schreibphase dauerte von 1910 
bis 1913. Ab Dezember 1950, also fast 40 Jahre später, 
schrieb Mann an der Stelle weiter, wo er 1913 innege-
halten hatte (im Kapitel über Krulls Zeit in Frank-

furt) und verfasste bis 1954 die schon seit 1905 ge-
planten Episoden in Paris und in Lissabon.

Der Ehrenstand der Väter
Konstanz und Kontinuität dieses Schaffens haben 
bestimmte biographische Wurzeln. Der frühe Tod 
des Vaters (1891 – Thomas Mann war damals 16 
Jahre alt) und der sich daraus ergebende Zusammen-
bruch der glänzenden Herkunftswelt hinterließen 
eine breite Wunde. Der Vater war Steuersenator der 
Freien und Hansestadt Lübeck gewesen, also Finanz-
minister eines Gliedstaats des Deutschen Reichs, au-
ßerdem Inhaber der hundertjährigen Getreidehand-
lung Johann Siegmund Mann, die aufzulösen er tes-
tamentarisch anordnete, weil er keinem seiner Söhne 
die Fortführung zutraute. Die Mutter verließ darauf-
hin Lübeck, Thomas Mann, vor dem bisher die Ar-
beiter die Mütze hatten ziehen müssen, musste noch 
über drei Jahre bleiben und erlebte seine plötzliche 
Verlassenheit als eine Art Ausstoßung aus der bür-
gerlichen Gesellschaft. Einerseits war ihm das recht, 
der Freiheit halber, die er dadurch gewann – anderer-
seits aber versuchte er sein Leben lang, den Eh-
renstand seiner Väter wieder zu erringen. Das gelang 
ihm auch, aber trotzdem wurde er nie wieder ein 
Bürger, sondern blieb immer ein Künstler, der den 
Bürger nur spielte. Er benahm sich wohlerzogen, ob-
gleich er sich zeitlebens ausgeschlossen fühlte. 

Verdrängung der Homosexualität
Das lag nicht nur daran, dass er die Spiele und Intri-
gen der bürgerlichen Gesellschaft nur allzugut 
durchschaute, sondern auch an dem Geheimnis ho-
moerotischen Begehrens, das ihn isolierte, lag also an 
der sich daraus ergebenden lebenslangen Verdrän-
gung der homosexuellen Anteile seiner Triebkonsti-
tution. Diese Verdrängung ist die wichtigste Kon-
stante. Thomas Mann entschloss sich zu ihr früh, 
wohl schon mit 20 Jahren, befestigte sie mit 30 durch 
seine Heirat und hielt sie sein Leben lang aufrecht. 
Mit Ehe und Familie schuf er sich eine Vorzeigewelt. 
Von seiner anderen Welt sprach er nur im Tagebuch 
und auf verdeckte Weise in seinen Dichtungen. Gern 
lässt er dort Frauen von jungen Männern schwärmen 
– die Frau des Potiphar ist entzückt von Joseph, 
Madame Houpflé von Felix Krull, Rosalie von 
Tümmler (Die Betrogene) von Ken Keaton. Thomas 
Manns Dichtungen sind auf der einen Seite hervor-
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ragend gearbeitete Meisterwerke und befriedigen als 
intellektuelle und ästhetische Leistungen auch seinen 
sozialen Ehrgeiz, ihr innerstes Feuer mag aber der im 
Leben versagten Lust geschuldet sein, die im Werk 
sublimiert wird.

Das bürgerliche Ethos
Was die Konstanten betrifft, wäre insoweit eine Bio-
graphie rasch geschrieben – gäbe es nicht das Gebeu-
teltwerden durch die Zeitgeschichte, gäbe es nicht 
das essayistische Werk, das davon Zeugnis ablegt. 
Thomas Mann betrachtet es als seine Bürgerpflicht, 
zu allen möglichen Fragen öffentlich Stellung zu 
nehmen. Er hat auch ethisch den Ehrgeiz, ein Bürger 
zu sein – ein Bürger im guten Sinne, geprägt von den 
Idealen der Aufklärung, der seine Verantwortung auf 
sich nimmt. Er hat stets das Bedürfnis, sein Leben 
und Handeln öffentlich zu rechtfertigen. Von Bilse 
und ich (1906) über die Betrachtungen eines Unpo-
litischen (1918), Von deutscher Republik (1922), den 
Briefwechsel mit Bonn (1937) bis zu Warum ich 
nicht nach Deutschland zurückgehe (1945) begleiten 
Rechtfertigungsschriften dieses Leben. Unterstützt 
werden sie durch Spiegelungen in großen literari-
schen Essays wie Der alte Fontane (1910/19), Goethe 
und Tolstoi (1922/25), August von Platen (1930), Lei-
den und Größe Richard Wagners (1933), Dostojewski 
– mit Maßen (1945), Nietzsches Philosophie im Lichte 
unserer Erfahrung (1947), Versuch über Tschechow 
(1954) und Versuch über Schiller (1955). 

Religiosität
Zu den Motiven dieser Rechtfertigung gehört eine 
weitere Konstante dieses Lebens: die protestantische 
Grundreligiosität. Thomas Mann war zwar kein Got-
tesdienstbesucher, aber ihm lag an der christlichen 
Prägung, er ließ seine Kinder evangelisch taufen und 
sorgte auch bei seinen Enkeln dafür, dass sie getauft 
wurden. Wie säkularisiert auch immer sein Chris-
tentum war, war es ihm jedenfalls wichtig und er 
dachte es weiter. Mindestens vier seiner acht Romane 
haben manifest religiöse Themen (Der Zauberberg, 
Joseph und seine Brüder, Doktor Faustus, Der Er-
wählte). Besonders der Joseph-Roman ist ein bedeu-
tendes Werk auch für die Theologie und eröffnet eine 
neue, der Religionskritik Nietzsches gelassen ge-
wachsene Art von Frömmigkeit.

1875–1894: Sitzenbleiber, Schülerlieben
Thomas Mann wurde am 6. 6. 1875 in Lübeck gebo-
ren und einige Tage später in der Marienkirche evan-
gelisch-lutherisch getauft. Seine Eltern kamen aus 

den ersten Kreisen der Stadt, die freilich marode war 
und vom vergangenen Ruhm zehrte. Der Vater 
wurde als Senator mit ›Euer Wohlweisheit‹ angespro-
chen. Die Mutter stammte aus einer wohlhabenden 
deutsch-brasilianischen Kaufmannsfamilie und war 
eine stadtbekannte Schönheit. Mit sieben Jahren kam 
Thomas auf eine Privatschule, mit 14 dann aufs 
 Katharineum, das altehrwürdige Gymnasium der 
Stadt. Schulisch war er freilich ein Tunichtgut, 
musste die Quarta, die Untertertia und die Unterse-
kunda wiederholen und verließ die Schule 1894 ohne 
Abitur. Nach dem Tod des Vaters 1891 wurde die 
Firma liquidiert, die Mutter und die fünf Kinder leb-
ten fortan von den Zinsen des Kapitals. Die Mutter 
verzog nach München, Thomas sollte die Schule in 
Lübeck beenden und wohnte in Pension bei ver-
schiedenen Lehrern. In diese Zeit fallen die ersten 
Liebesgeschichten – Schülerlieben zu Armin Mar-
tens und Williram Timpe, die sich dann in den fikti-
ven Figuren Hans Hansen (Tonio Kröger) und Pribis-
lav Hippe (Der Zauberberg) spiegeln. Auch Mädchen 
hat es wohl immer wieder gegeben, aber außer Katia 
hinterließen sie nicht so deutliche Spuren im dichte-
rischen Werk.

1894–1898: Literarische Anfänge
Im Frühjahr 1894 folgt Thomas Mann der Mutter 
nach München. Er lebt dort wie ein Student in 
möblierten Zimmern und gehört mehr oder weniger 
zur Schwabinger Bohème, die damals ihre Blütezeit 
erlebte. Er hatte schon als Schüler zu schreiben be-
gonnen (in einer von ihm selbst herausgegebenen 
Zeitschrift Der Frühlingssturm), aber erst das Schwa-
binger Umfeld verhalf ihm zur Professionalität. Sein 
Bruder Heinrich, vier Jahre älter als er und schon ar-
rivierter, ist sein erster Lehrer, zuerst sein Vorbild 
und bald sein großer Konkurrent. In den Jahren von 
1894 bis 1898 findet er seinen Stil, der von da an ma-
kellos bleibt. Die ersten Erzählungen von Rang ent-
stehen: Der Wille zum Glück (1896), Der kleine Herr 
Friedemann (1897) Der Bajazzo (1897) und Tobias 
Mindernickel (1898). 

1895–1900: Italien und Buddenbrooks
Von Juli bis Oktober 1895 reist Thomas mit dem Bru-
der zusammen das erste Mal nach Italien (Palestrina 
und Rom). Ein zweiter, langer Italienaufenthalt folgt 
von 1896 bis 1898 und führt zunächst über Venedig 
und Rom nach Neapel, dann zurück nach Rom, Pales-
trina und wieder Rom. Es ist eine für die Geburt als 
Künstler sehr intensive Zeit, nicht zuletzt durch das 
Zusammenleben mit dem Bruder. 1897 beginnt in 
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Palestrina die Arbeit an Buddenbrooks, wird in Rom 
fortgesetzt und in München beendet. Der Roman 
verdankt seine Erinnerungsschärfe der Distanz und 
der Rücksichtslosigkeit, die durch diese Distanz 
möglich wurde. Er wird 1900 fertig und erscheint 
1901 in Berlin im Verlag von Samuel Fischer, dem 
damals erst gut vierzigjährigen Verleger der literari-
schen Moderne, der jüdischer Herkunft war. Diesem 
Verlag blieb Thomas Mann sein Leben lang treu.

1900–1905: Paul Ehrenberg, Mary Smith 
und Katia Pringsheim
In den Jahren von 1900 bis 1903 spielt sich noch ein-
mal eine homoerotische Passion ab, die Liebe zu Paul 
Ehrenberg, die viele Jahre später in den Doktor Faus-
tus Eingang findet (dort »Rudi Schwerdtfeger«). 
Gleichzeitig (1901) entwickelt Thomas Mann wäh-
rend einiger Wochen in Florenz eine Neigung zu 
Mary Smith, die fast zu einer Verlobung geführt 
hätte, aber dann doch im Sande verlief. Sollte er aske-
tisch leben oder sich der Sinnlichkeit hingeben? Das 
war eine der Fragen, vor denen er stand. Anders als 
sein Bruder Heinrich, dessen Roman Die Jagd nach 
Liebe eine erbitterte briefliche Kontroverse über 
›Geist‹ und ›Fleisch‹ auslöst, entscheidet Thomas 
sich für die Askese. Der Bruderkrieg mit seinen Wir-
ren um die Sexualität spiegelt sich in den Gestalten 
des asketischen Priors (Savonarola) und des sinnli-
chen Renaissancefürsten Lorenzo de Medici, den 
Hauptfiguren von Fiorenza, des einzigen Dramas, 
das Thomas Mann von 1903 bis 1905 mit großem 
Ehrgeiz und großer Qual verfasste. Es erzielte einen 
Achtungserfolg, der nicht nachhaltig war. Die zehn 
Entwicklungsjahre in der Schwabinger Bohème ge-
hen zu Ende, als Thomas Mann 1904 um Katia 
Pringsheim zu werben beginnt, sich im Oktober 
1904 mit ihr verlobt und sie im Februar 1905 heira-
tet.

1905–1909: Mit Katia kommt das große Geld
Katia Pringsheim war damals Mathematikstudentin 
und vermutlich die beste Partie von ganz München. 
Sie stammte aus einer schwerreichen und hochkulti-
vierten jüdischen Familie. Ihr Großvater hatte als ei-
ner der Eisenbahnkönige des 19. Jahrhunderts ein 
immenses Vermögen angehäuft. Ihr Vater war Ma-
thematikprofessor an der Münchener Universität, 
obgleich er das finanziell gar nicht nötig hatte, und 
betätigte sich als Kunstsammler und Musikenthusi-
ast. In seiner Erzählung Wälsungenblut (1906) ver-
wertet Thomas Mann sogleich die neuen Eindrücke, 
und auch sein Roman Königliche Hoheit (1909), in 

dem ein Multimilliardär ein verrottetes Staatswesen 
rettet, wäre ohne die Pringsheims wohl kaum ge-
schrieben worden – zumal er in die schwierige Lie-
besgeschichte zwischen dem lebensfremden, aber 
lernwilligen Prinzen Klaus Heinrich und der exoti-
schen Milliardärstochter Imma Spoelmann unver-
kennbar auch seine Romanze mit Katia hineinspie-
len lässt.

1909–1912: Rund um den Tod in Venedig
Auf die Eheschließung folgen rasch die ersten vier 
Kinder, Erika (*1905) und Klaus (*1906), Golo 
(*1909) und Monika (*1910); Elisabeth (*1918) und 
Michael (*1919) werden als drittes Pärchen mit deut-
lichem Abstand folgen. Da Katia 1912 erholungsbe-
dürftig ist, geht sie eine Zeit nach Davos, wo Thomas 
Mann sie besucht. Dieser Besuch wird die Keimzelle 
des Zauberberg, der von 1912 bis 1914 und von 1919 
bis 1924 entsteht. Ursprünglich als parodistisches Sa-
tyrspiel zum Tod in Venedig geplant, wuchs das Un-
ternehmen sich zu einem 1000-Seiten-Roman aus. 
Mit dem Tod in Venedig (1912) hatte sich die Ho-
moerotik als Thema zurückgemeldet. Wenigstens li-
terarisch wollte Thomas Mann in dieser Sphäre leben 
dürfen, ließ aber seinen Helden Gustav von Aschen-
bach an der verbotenen Liebe sterben. Was er sich als 
literarische Phantasie gönnte, kam in der Wirklich-
keit nicht in Frage; in ihr galt es zu repräsentieren. 
1914 bezog Thomas Mann mit seiner Familie eine 
stattliche Villa in München-Bogenhausen mit Aus-
lauf zur Isar. Ohne das Geld seines Schwiegervaters 
hätte er sie nicht bauen können.

Vor 1914: Die große Gereiztheit
Aber auch im Wohlstand der Vorkriegsjahre war das 
Leben anstrengend. Alles schien erreicht, aber die 
Stimmung war gedrückt, Der Tod in Venedig hatte ein 
ganzes Jahr Arbeitszeit gekostet, überehrgeizig ge-
plante Projekte, darunter ein Roman über Friedrich 
den Großen, kamen nicht zustande, Thomas Mann 
ließ sich auf Gezänk ein, wie 1910 die müßige Pole-
mik Der Doktor Lessing zeigt. Der Zauberberg wird in 
Erinnerung an alles das einen Abschnitt »Die große 
Gereiztheit« enthalten. Als der Krieg ausbricht, weiß 
Thomas Mann gleich: Das wird mein Romanschluss! 
Das ganze luxuriöse Sanatoriumsleben wird zur ab-
gründigen Vorgeschichte des »Donnerschlags«, mit 
dem der ausgeführte Roman dann tatsächlich endet. 
Alles erhält ein Gefälle auf 1914 hin, und die sieben 
Jahre von 1907 bis 1914 enthüllen sich, ohne dass im 
Roman eine einzige Jahreszahl genannt wird, vom 
Ende her als Handlungszeit.
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1914–1918: Befreiungsschlag und Bruderkrieg
Damit beginnt im Leben eine neue Epoche. Zwar 
wahrt Mann im dichterischen Werk seine übliche 
Kontinuität, aber im essayistischen Werk zollt er der 
Zeit Tribut. Während er sich als Essayist bisher auf 
ästhetische und psychologische Fragen konzentriert 
hatte, rückt nun die Politik mit Macht ins Zentrum. 
Thomas Mann wird politisch, wenn auch zuerst auf 
der falschen Seite. Er begrüßt den Krieg als Reini-
gung und als Befreiung von der dekadenten Frie-
denswelt. Er reiht sich mit den Gedanken im Kriege 
(Oktober 1914) und anderen Artikeln in die Reihen 
der Kriegsbefürworter ein. Er lässt den Zauberberg 
liegen und schreibt von 1915 bis 1918 die voluminö-
sen Betrachtungen eines Unpolitischen, ein rhetorisch 
glänzendes Rückzugsgefecht der mentalen Grundla-
gen des Kaiserreichs. Trotz aller fragwürdigen Mei-
nungen ist es immer noch Thomas Mann, der da 
schreibt, kein deutschnationaler Populist, es ist ein 
intellektuell raffiniertes Buch, und so kommt es, dass 
der große Beifall von rechts ausbleibt, während der 
linke und liberale Beifall kopfschüttelnd verstummt 
oder ratlos bleibt. Thomas Mann vereinsamt. Mit 
dem Bruder, der die Kriegsbejahung von Anfang an 
bekämpfte, lebt er in tiefem Zwist. Er projiziert die 
Kriegsgegner England und Frankreich auf ihn. Er 
meidet jeden persönlichen Kontakt, bekämpft Hein-
rich Mann aber öffentlich, ohne seinen Namen zu 
nennen, in zahlreichen Anspielungen als den »Zivili-
sationsliteraten«. Erst 1922 wird er sich mit ihm ver-
söhnen; Thomas und Heinrich Mann werden von da 
an Botschafter und Galionsfiguren der Weimarer Re-
publik sein.

1918–1922: Für die neue Republik
Das Kriegsende macht eine erneute Umorientierung 
nötig. Thomas Mann ist verunsichert und experi-
mentiert mit verschiedenen politischen Optionen. 
Die Münchener Räterepublik spielt sich vor seiner 
Haustür ab. Sein Tagebuch, das seit September 1918 
(bis 1921 und dann wieder von 1933 bis 1955) er-
halten ist, zeigt, wie er unter den jeweiligen Tages-
einflüssen zeitweise mit der kommunistischen Idee, 
die  damals noch jugendfrisch war, sympathisieren 
konnte, aber am Ende um der Ordnung und Sicher-
heit willen auch eine Militärdiktatur akzeptiert hätte 
und der militärischen Zerschlagung des Räte-Expe-
riments zustimmte. Trotz aller antidemokratischen 
Polemik, die er sich in den Betrachtungen eines Unpo-
litischen erlaubt hatte, bewies er Sinn für die Realitä-
ten und stellte sich der sozialdemokratisch geführten 
neuen Republik rasch zur Verfügung. Die Gruppie-

rungen der politischen Rechten, die 1918 bis 1921 
wie Pilze aus dem Boden schossen, stießen ihn hin-
gegen ab. Er achtete den neuen Reichpräsidenten 
Friedrich Ebert und weinte dem Kaiser keine Träne 
nach. Er hielt es mehr und mehr mit der bestehenden 
Macht, und das war nun einmal die Republik.

1933: Der Schock der Exilierung
Sehr früh, schon im Sommer 1921, nimmt er von der 
entstehenden Nazi-Bewegung Notiz und fertigt sie 
als »Hakenkreuz-Unfug« ab (Zur jüdischen Frage, 
GKFA 15.1, 436). Von 1926 bis 1933 bekämpft er den 
Aufstieg der NSDAP mit wachsendem Engagement. 
Zusammen mit seinem Bruder Heinrich und seinen 
inzwischen erwachsenen Kindern Erika und Klaus 
mussten sie auf das Schlimmste gefasst sein, als Hit-
ler im Januar 1933 zum Reichskanzler gewählt 
wurde. Heinrich und Thomas verlassen Deutschland 
noch im Februar, Erika und Klaus im März. Thomas 
Mann hatte eigentlich eine Vortrags- mit anschlie-
ßender Urlaubsreise machen wollen, als die Ereig-
nisse in Deutschland und denunziatorische Polemi-
ken wie der Protest der Richard-Wagner-Stadt Mün-
chen (April 1933) ihn nötigten, ›draußen zu bleiben‹. 
So startete er ohne Vorbereitung ins Exil. Sein Pass 
war abgelaufen, ihn ohne persönliches Erscheinen 
des Inhabers zu verlängern waren die deutschen Be-
hörden nicht bereit, und wenn er gekommen wäre, 
hätten sie ihn verhaftet, der Haftbefehl lag bereit. Erst 
16 Jahre später sollte er Deutschland wiedersehen. 
Sein Leben scheint zerstört, seine bürgerliche Re-
putation vernichtet, sein Haus verloren, die Kon-
stanz aufs äußerste gefährdet. Ganz so schlimm kam 
es dann nicht, er hatte trotz hoher Verluste viel Glück 
im Unglück. Einen Teil des Preisgeldes, das ihm 1929 
durch den Nobelpreis für Literatur zugeflossen war, 
hatte er in Schweizer Franken angelegt und konnte 
auch einen Teil seines Geldvermögens aus dem Reich 
schmuggeln. So sank zwar das Lebensniveau, blieb 
aber erträglich. Die Manns lebten 1933 zuerst in der 
Schweiz, dann in Südfrankreich, dann bis 1938 wie-
der in der Schweiz, die meiste Zeit in gemieteten 
Häusern.

Nach und nach werden die Joseph-Bibliothek, 
weitere Bücher und die wertvollsten Möbel durch 
Mittelsleute in die Schweiz geschafft. Die literarische 
Kontinuität in diesen wilden Zeiten gibt der Jo-
seph-Roman, der seit 1926 entstand und dessen erste 
Bände 1933 und 1934 noch in Deutschland erschie-
nen. Thomas Mann stand im Abschnitt »Joseph bei 
den Pyramiden«, als die Exilierung eine mehrmona-
tige Pause erzwang. Ab August 1933 ging es zügig 
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weiter, künstlerisch profitierte Mann sogar vom Exil, 
weil er eigene Anschauung gewann von der Verstoß-
ung aus der Heimat, eine Erfahrung, die auch sein Jo-
seph in Ägypten zu machen genötigt war.

1933–1945: Zwölf Jahre Hitler
Der S. Fischer-Verlag war gefährdet, weil er als jü-
disch galt, obgleich er inzwischen von Samuel Fi-
schers ›arischem‹ Schwiegersohn Gottfried Ber-
mann geleitet wurde. Um seinem Verlag nicht zu 
schaden und auch, weil er den Gedanken an Rück-
kehr noch nicht völlig aufgegeben hatte, verhielt 
Mann sich von 1933 bis 1936 politisch weitgehend 
still, was ihm viele Mit-Exilierte verübelten. 1936 zog 
der Verlag nach Wien um, wo Joseph in Ägypten er-
schien. Beim ›Anschluss‹ Österreichs 1938 floh der 
Verlag weiter nach Stockholm, wo 1942 Joseph, der 
Ernährer herauskam. 1936 öffnete Thomas Mann das 
Visier und nutzte bis 1945 alle Möglichkeiten, vom 
Ausland aus einen Wirbel publizistischer Attacken 
gegen das nationalsozialistische Deutschland zu füh-
ren. Im Dezember 1936 wurde er ausgebürgert, hatte 
zu diesem Zeitpunkt aber bereits die tschechoslowa-
kische Staatsbürgerschaft, die ihm gastfrei gewährt 
worden war, und wird von 1944 bis zu seinem Tod 
staatsrechtlich Amerikaner sein. Der Nobelpreis 
hatte ihn weltberühmt gemacht. Mehrere USA-Rei-
sen (1934, 1935, 1937 und im Frühjahr 1938) bereite-
ten im Herbst 1938 den Umzug nach Princeton/New 
Jersey vor, wo eine einflussreiche Gönnerin (Agnes 
E. Meyer) ihm eine Sinekure als Lecturer in the Hu-
manities der University of Princeton verschafft hatte. 
Mit wenigen Einzelvorlesungen tat er seiner akade-
mischen Pflicht Genüge. Er konnte von seinen ame-
rikanischen Einkünften bald gut leben. Das Vermö-
gen der Schwiegereltern, denen nach allzu langem 
Zögern 1940 gerade noch die Ausreise in die Schweiz 
gelungen war, hatte schon die Inflation von 1923 er-
heblich dezimiert, die Übergriffe der Nazis taten ein 
Übriges, jedenfalls konnte Familie Mann im Exil 
nicht mehr darauf zurückgreifen. Die Stelle in Prin-
ceton wurde bald nicht mehr benötigt. Es zog Tho-
mas Mann nach Kalifornien, wo das Wetter schön 
war und wo sich inzwischen eine große deutsche 
Emigrantenkolonie gebildet hatte. Er ließ sich in Pa-
cific Palisades bei Los Angeles eine moderne Villa 
bauen (1940). Dort entstand von 1943 bis 1947 der 
große Künstler- und Deutschland-Roman Doktor 
Faustus. Im Februar 1945 ist das 25. Kapitel mit dem 
Teufelsgespräch fertig geworden; bei Kriegsende im 
Mai 1945 steht er im 26. Kapitel.

Das bürgerliche Ethos ließ ihm auch in Amerika 

keine Ruhe. Weit entfernt davon, sich in Kalifornien 
urlaubsgenüsslich zurückzulehnen, äußerte er sich 
gegen Hitler mit aller Kraft und mit allen Mitteln. Es 
gelang ihm sogar, direkt ins Deutsche Reich hinein-
zuwirken. Von 1940 bis 1945 konnte er über BBC 
London monatlich eine Radiobotschaft an die deut-
schen Hörer senden. Auch in den Vereinigten Staa-
ten betrieb er eine groß angelegte antifaschistische 
Kampagne mit Artikeln und Essays, Reden und Lec-
ture Tours, die viele Tausende erreichten. Er war so 
berühmt, dass sogar der Präsident der Vereinigten 
Staaten, Franklin D. Roosevelt, ihn zwei Mal ins 
Weiße Haus einlud (1935 und 1941).

1945–1952: Zwischen den Stühlen
Der Kampf gegen Hitler hatte ihn politisch weit nach 
links getrieben und die sozialistischen Sympathien 
aktiviert, die er latent schon immer hatte. Es war frei-
lich ein Sozialismus von oben gewesen, der für Bis-
marcks Sozialgesetzgebung geschwärmt und das »so-
ziale Kaisertum« der wilhelminischen Ära gepriesen 
hatte. An das ›Volk‹ glaubte Thomas Mann nie so 
recht. Er hätte sich mit dem Stalinismus durchaus ar-
rangieren können, wären da nicht die abscheulichen 
Verbrechen gewesen. Ein Russlandliebhaber war 
Thomas Mann von langer Hand, ohne allerdings je-
mals dorthin gereist zu sein. Als 1945 die kriegsbe-
dingte Allianz zwischen den USA und der Sowjet-
union zerbrach und der Kalte Krieg begann, wurde 
das alles inopportun. Thomas Mann wurde kommu-
nistischer Sympathien verdächtigt, geriet zwischen 
die Stühle und verstummte mehr und mehr. Seinen 
letzten großen politischen Auftritt hatte er 1949, als 
er anlässlich der Feierlichkeiten zum 200. Geburtstag 
Goethes demonstrativ beide Goethe-Städte, Frank-
furt und Weimar, die eine in der amerikanischen, die 
andere in der sowjetischen Besatzungszone gelegen, 
besuchte. Den amerikanischen Geheimdiensten galt 
er als fellow traveller der Kommunisten. Als sich das 
Klima weiter vergiftete, betrieben Thomas und Katia 
Mann die Rückkehr nach Europa. Dort kam nur die 
Schweiz in Frage. Deutschland erschien ihm ret-
tungslos ›verseucht‹, obgleich sich die Reisen dort-
hin mehrten und auch München und Lübeck unter 
den Zielen waren. Ende 1952 bezog das Ehepaar 
nach monatelangem Reiseleben zusammen mit Eri-
 ka Mann zwei gemietete Etagen in Erlenbach bei Zü-
rich, im April 1954 dann das letzte eigene Haus in 
Kilchberg am Zürichsee.
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1952–1955: Ehrungen und Nachspiele
Die Schweiz bedeutete schon eine Art Heimkehr, in-
sofern war des Lebens Bogen geschlossen, aber 
glücklich war Thomas Mann im Alter nicht. Panikat-
tacken und depressive Episoden suchten ihn heim. 
Nach dem Doktor Faustus glaubte er, nur noch mü-
ßige Nachspiele zustandebringen zu können: der 
Gregorius-Roman Der Erwählte (1952) war ein 
Nachspiel zum Faustus, die Erzählung Die Betrogene 
(1953) war ein Nachspiel zum Tod in Venedig und die 
Fortsetzung der Bekenntnisse des Hochstaplers Felix 
Krull (1954) war ein Weiterspielen sehr alter, eigent-
lich erschöpfter Pläne. Dennoch wurde der Krull 
noch einmal ein großer Erfolg. Außerdem fängt Tho-
mas Mann in seinen letzten Lebensmonaten doch 
noch einmal etwas erstaunlich Neues, nämlich für 
das Theater Bestimmtes an: Er macht Notizen und 
Exzerpte zu einem Drama Luthers Hochzeit. Was ge-
schieht, wenn ein Mönch eine Nonne heiratet? Wie 
finden sie heraus aus der Askese zur Sinnlichkeit? 
Wie kann der Mönch ein Bürger werden? Das könnte 
die Fragestellung gewesen sein, und sie würde passen 
zu der Entspanntheit und Gelassenheit, mit der 
Manns Alterstagebücher das Thema Sexualität be-
handeln.

Auch an großen Ehrungen fehlte es nicht. Mann 
hatte eine Audienz bei Papst Pius XII. (1953), er be-
suchte Königin Juliana der Niederlande (1955), er 
kam anlässlich des 150. Todestags von Friedrich 
Schiller 1955 mit Bundespräsident Theodor Heuss 
zusammen, er erhielt zahlreiche Preise, Orden und 
Ehrendoktorate. Er durfte die Goldene Hochzeit er-
leben und den 80. Geburtstag. »Seltsam festlich ge-
räuschvolles Abschnurren des Lebensrestes«, notiert 
er im Tagebuch (13. 6. 1953). 

1950: Franzl
Auch die Liebe mit ihren Schmerzen hatte ihn noch 
einmal heimgesucht. Seine Ehe mit der klugen und 
pragmatischen Katia war in ihrer Art vorbildlich und 
tat ihm wohl, aber das ganz tiefe Glück empfand er 
anderswo. Im Sommer 1950 spielte sich die letzte 
dieser tragikomischen Geschichten ab, dieses Mal 
vor den verständnisvollen Augen von Katia und Eri-
 ka: Franz Westermeier, ein Kellner im Züricher 
Grandhotel Dolder, beglückte den Schauenden, 
wühlte die Urgründe auf, belebte die Erinnerungen 
an Armin Martens und Williram Timpe, Paul Ehren-
berg und Klaus Heuser, eine langanhaltende Ver-
liebtheit aus einem Sylter Sommer von 1927, und be-
schäftigte ihn einige Monate lang. Es ist die einzige 
Liebesgeschichte aus einer Zeit, aus der die Tagebü-

cher erhalten sind; man kann sie deshalb von Tag zu 
Tag miterleben und miterleiden in ihrer Peinlichkeit 
und abgründigen Tiefe, obgleich an der Oberfläche 
fast nichts geschieht. Ihr direkter Ableger war der Es-
say Die Erotik Michelangelos, doch ging sie als Klima 
in alle folgenden Arbeiten ein, insbesondere in den 
Krull-Roman, dessen Held ja ebenfalls eine Zeitlang 
den Kellner in einem Grandhotel spielt.

1955: Tod und Begräbnis
Thomas Mann starb nach kurzer Krankheit überra-
schend am 12. 8. 1955 im Kantonsspital zu Zürich. 
Katia und Erika waren um ihn. Todesursache war der 
Riss der Bauchschlagader, der zu einem schnellen 
und schmerzlosen inneren Verbluten führte. Der 
Tod, den er so oft literarisch beschworen hatte, kam 
sanft und fast als Freund. Begraben ist Thomas Mann 
auf dem Friedhof von Kilchberg, mit Blick auf den 
Zürichsee und ferne blauende Berge. Zur Bestattung 
kam die DDR mit großem Gefolge, während die 
Bundesrepublik unterrepräsentiert war. Es war die 
Zeit des Kalten Kriegs. Hermann Hesse schrieb in 
seinem Nachruf: Thomas Mann sei gewachsen mit 
der Zeit. »Was hinter seiner Ironie und seiner Virtuo-
sität an Herz, Treue, Verantwortlichkeit und Liebes-
fähigkeit stand, jahrzehntelang völlig unbegriffen 
vom großen deutschen Publikum, das wird sein 
Werk und Andenken weit über unsere verworrenen 
Zeiten hinaus lebendig erhalten« (BrHe, 192).
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2    Autorschaft (Dichter – Literat – 
Schriftsteller)

Die mitlaufende Reflexion der eigenen Autorschaft 
(vgl. Ansel/Friedrich/Lauer 2009) umfasst im Werk 
und in der Kunstauffassung Thomas Manns zwei 
große, bis in die späten 1920er Jahre textkonstitutive 
Problemkreise: einerseits das Verhältnis zwischen 
dem autobiographischen Quellen- und Erlebnisma-
terial des fiktionalen Schreibens und der hiervon sich 
absetzenden Inszenierung souveräner, poetisch-iro-
nischer Werkherrschaft (die Polarität von ›Leben‹ 
und ›Kunst‹); zum anderen die in einen allgemeinen 
kulturellen Transformationsprozess der Moderne 
eingebettete Rivalität von Rollenkonzepten, die für 
die Beschreibung der literarischen Produktionsin-
stanz zur Verfügung standen und mit der Be-
griffs-Trias von Dichter, Schriftsteller und Literat be-
legt waren (die Polarität von ›Dichtung‹ und ›Litera-
tur‹). 

Beide Problemkreise blieben eng an die Etablie-
rungsphase des Schriftstellers zwischen Jahrhun-
dertwende und dem Kulturbruch des Ersten Welt-
kriegs gebunden (Honold/Werber 2012). Mithilfe ei-
ner meist in Dichotomien fortschreitenden Selbst-
verständigung des Autors und anhand einer teils 
literarischen, teils essayistischen Textreihe, die von 
Tonio Kröger (1903) und Schwere Stunde (1905) über 
Bilse und ich (1906), die Entwürfe zu Geist und Kunst 
(1907/08), den Tod in Venedig (1912) bis hin zu den 
Betrachtungen eines Unpolitischen (1916–18) und 
den kleineren autobiographischen Stilübungen der 
Übergangszeit von 1918/19 (Gesang vom Kindchen, 
Herr und Hund) reicht, vollzog Thomas Mann die im 
Akzent mehrfach wechselnde, insgesamt jedoch in 
den Konturen sich schärfende Profilierung einer ei-
genständigen Auffassung von der eigenen Autor-
schaft, die im Ergebnis als eine kunstsoziologisch, 
kreativitätspsychologisch und wirkungsästhetisch 
begründete Modernisierung des Dichterbildes zur 
Schriftstellerinstanz verstanden werden kann. Dieser 
mit dem Zauberberg (1924) und nochmals mit Dok-
tor Faustus (1947) literarisch nachgestaltete und 
überformte Wandel der Autorschaft markiert eine ir-
reversible Abkehr vom Leitbild dichterischer oder 
künstlerischer Führung zugunsten einer Position 
›öffentlicher Einsamkeit‹ und eines ironisch gebro-
chenen Habitus des literarisch Unzeitgemäßen, wie 
ihn insbesondere die Joseph-Tetralogie (1933–43) 
und der Goethe-Roman Lotte in Weimar (1939) als 

kalkulierte intertextuelle Palimpseste, nicht ohne sti-
listische Forcierungen, entfalten. 

Während die Selbstkundgaben des Schriftstellers 
seit Mitte der 1920er Jahre vorwiegend im Kontext 
politischer und kultureller Anliegen stehen, nimmt 
umgekehrt proportional hierzu die Auseinanderset-
zung mit intrinsisch-ästhetischen Parametern und 
Spannungsfeldern merklich ab, wenngleich dann das 
Spätwerk mit seinen Spielarten konfessionellen (Der 
Erwählte, 1951) und unzuverlässigen (Felix Krull, 
1913/1954) Erzählens sowie mit dem nur als Sujet 
umrissenen Komödienstoff von Luthers Hochzeit 
(1955) zumindest implizit auch poetologische und 
gattungsexperimentelle Fragen aufwirft. 

Vom Dichter zum Schriftsteller

»Einen Schriftstellerstand«, der sich als eigene gesell-
schaftliche Berufsgruppe erfassen und nach außen 
artikulieren konnte, »giebt es«, so beschreibt Thomas 
Mann im Jahr 1910 die Lage, »vom Journalismus ab-
gesehen, bei uns erst seit 30, 40 Jahren, oder nicht 
einmal so lange, und so ist es erklärlich, daß seine ge-
sellschaftliche Stellung noch schwankt« (GKFA 14.1, 
225). 

Für dezidierte Erzähler und Romanautoren er-
wies sich die mit den Begriffen ›Schriftsteller‹ und 
›Literat/Literatur‹ einhergehende Erweiterung des 
formen- und gattungspoetischen Spektrums als stra-
tegischer Vorteil. In Thomas Manns Jugend- und 
Aufstiegsjahren hatten die Werke erzählender und 
erörternder Prosa ihr traditionell nachrangigeres 
kulturelles Prestige rapide aufzubessern begonnen. 
In einer semantischen Übergangsphase etwa zwi-
schen 1890 und 1920 profilierte sich der ›westliche‹ 
Begriff der Literatur als ein progressives Konzept, 
mit dem die produktionsästhetischen und medialen 
Verschiebungen der Moderne gut erfasst werden 
konnten und mit dem es überhaupt erst möglich 
wurde, zunächst etwa die in der Klassik noch nach-
rangig gewertete Gattung des Romans (Lämmert 
1971, 1975), später auch nichtfiktionale Arbeiten wie 
Essays, Reisebeschreibungen und Reportagen in den 
Kanon sprachkünstlerisch wertvoller Werke mit auf-
zunehmen.

In seiner Antwort auf eine Umfrage knüpft Tho-
mas Mann 1910 die gesellschaftliche Stellung des 
Schriftstellers in Deutschland an die neuen Konzepte 
von Literat und Literatur. Der »Litterat« wird dabei 
als ein »Künstler der Erkenntnis« charakterisiert, 
welcher »von der Kunst im naiven und treuherzigen 
Sinne geschieden« sei durch »Bewußtheit, durch 
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Geist, durch Moralismus, durch Kritik« – durchwegs 
Tendenzen einer fortgeschrittenen Zivilisationsent-
faltung, wie sie derselbe Autor schon wenige Jahre 
später mit demonstrativer Verächtlichkeit karikieren 
würde. Zugleich aber sieht Thomas Mann die stär-
kere sprach- und begriffsgeschichtliche Verankerung 
von »Litteratur« in der Kultur des Nachbarlandes 
Frankreich und dessen Sprache als eine Ursache oder 
zumindest als ein Symptom dafür, dass nicht nur das 
Wort, sondern auch die ›Sache‹ Litteratur »in 
Deutschland vielleicht niemals in dem Grade hei-
misch werden« könne (GKFA 14.1, 225). Schon diese 
frühe Einlassung Thomas Manns arbeitet demnach 
mit an einer kulturtypologischen Distinktion zwi-
schen französischem Literatentum und deutscher Li-
teraturfremdheit oder gar Literaturfeindlichkeit, wie 
sie dann die Betrachtungen eines Unpolitischen wäh-
rend der Kriegsjahre mit deutlich verschobener, 
nämlich antiliterarischer Akzentsetzung fortsetzten. 

Die Herabsetzung einer (auf öffentliche Wirksam-
keit schielenden) bloßen Schriftstellerei hatte im 
Deutschland der Kaiserzeit unter Gelehrten und 
Künstlern viele Anhänger. Sie erfolgte im Namen ei-
nes unhinterfragten gattungspoetischen Primats der 
Dichtung im Sinne des Lyrischen, wobei man gegen-
über den im Verbreitungsgrad längst dominant ge-
wordenen Publikationserfolgen von Roman- und Er-
zählwerken sowie des Theaters trotzig an der ästheti-
schen Höherrangigkeit verspoetischer Sprachkunst 
festhielt. Dass sich Thomas Mann noch im Gesang 
vom Kindchen offen die Frage »Bin ich ein Dichter?« 
vorlegen musste, um sie dann, in selbstironischem 
performativem Widerspruch, zugleich verspoetisch 
und abschlägig zu beantworten, verweist auf die 
hartnäckige Residualität der mit dem Dichtungsbe-
griff einhergehenden gattungskonservativen Hierar-
chien, die nur die Poetizität des Lyrischen als eigent-
liche Domäne des Dichters gelten ließen: »Jener 
heißt Dichter, der andere Autor etwa, Stiliste / Oder 
Schriftsteller; und wahrlich, man schätzt sein Talent 
nicht geringer. / Nur eben Dichter nennt man ihn 
nicht« (GW VIII, 1068).

Selbst unter den Kriegsbedingungen von 1914–
1918 indes behandelte Thomas Mann, zumindest in 
seinen halböffentlichen, brieflichen Verlautbarun-
gen, den in ihm selbst nachglimmenden, im Grunde 
aber längst entschiedenen Widerstreit zwischen den 
Rollenmodellen des poetischen Dichters und des 
prosaischen Literaten mit nonchalanter Zweideutig-
keit. Am 1. 10. 1915 schreibt er an Paul Amann, ge-
nau genommen könne man »über Literatur eigent-
lich nur auf Französisch sprechen«; und ohne dies 

dann durch einen ad hoc-Sprachwechsel umzuset-
zen, befleißigt sich Thomas Mann brieflich doch ei-
nes gewissermaßen ›französischen‹ Komplimen-
tierstils, indem er »die Delikatesse, Zärtlichkeit, 
geistreiche Sympathie« der Ausdrucksweise des 
Briefpartners lobend hervorhebt. Nur das Französi-
sche schaffe »um literarische Kunst die Atmosphäre 
feinsten Respekts und Wohlwollens«; darum auch sei 
Literatur »Nationalkunst dort drüben«, jedoch im 
Grunde »bei uns landfremd« (GKFA 22.1, 100 f.). Er-
staunlich konziliant erweist sich der Autor auch nach 
seinen militanten öffentlichen Stellungnahmen (Ge-
danken im Kriege, Friedrich und die große Koalition) 
gegen das Mutterland und die geistige Welt des Zivi-
lisationsliteraten.

Zu dieser Zeit war der ihm höchst ärgerliche (vgl. 
GKFA 22.2, 115) Zola-Essay seines Bruders Heinrich 
noch nicht erschienen, der in der Folge die aggressi-
ven und selbstwidersprüchlichen Ausfälle der Be-
trachtungen eines Unpolitischen gegen Intellektualis-
mus und Literatentum hervorrief – ohne an der 
Selbstpositionierung Thomas Manns auf Seiten des 
Schriftstellertums und der Literatur in der Sache 
auch nur das Geringste zu ändern. Für den Erzähler 
liegt die distinktive Qualität seines Tuns zu anderen 
gesellschaftlichen Diskursformen nicht in verspoeti-
scher Artistik, sie erwächst aus der fiktionalisieren-
den Verwandlung von Redeinstanzen und Haltun-
gen. Und nicht etwa durch die ›fortschrittliche‹ Art 
seiner dichterischen Produktivität – nämlich die 
prosaisch in Szene gesetzten Figurenwelten und ihrer 
jeweiligen ›erzählten‹ Rollenrede – hatte Thomas 
Mann seine sprachkünstlerische Integrität je aufs 
Spiel gesetzt, sondern allein durch die zeitweilige In-
dienstnahme seiner ›bürgerlichen Person‹ für unmit-
telbar politische Verlautbarungen. Immer dann, 
wenn er nicht hinter fremden, vorgeschützten Mas-
ken agieren konnte, sondern als ›er selbst‹ sprechen 
musste – so die in den Kriegsjahren schmerzlich ge-
wonnene Einsicht –, lief Thomas Mann Gefahr, ge-
gen die Geschäftsgrundlagen seiner eigenen Arbeits-
weise zu verstoßen und missverstanden zu werden. 

Auf einen institutionellen ›Ausgleich‹ zwischen 
publizistischer und ästhetischer Diskurslogik zielte 
die bereits über einen längeren Zeitraum und auch 
während der Kriegsjahre verfolgte Idee einer Akade-
miegründung deutscher Dichter und Künstler. Es 
verwundere, räumt Thomas Mann ein, ausgerechnet 
von ihm, der »für literarisches Vereinswesen absolut 
nicht tauge« und für den »alles […] Wichtige durch 
den Einzelnen allein geschieht«, eine solche Initiative 
ausgehen zu sehen (an Kurt Martens, 27. 5. 1914; 
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GKFA 22, 31). Und doch hatte Thomas Mann tat-
sächlich schon im Jahr 1910 die Idee einer »Deut-
schen Akademie« erwogen (GKFA 14.1, 230), nicht 
zuletzt, um dem seinerzeit konstatierten Defizit an li-
terarischer Kultur in der deutschsprachigen Welt mit 
organisatorischen Mitteln abzuhelfen. Da es kaum 
einen etablierten Schriftstellerstand, erst recht noch 
nicht eine ständische Interessenvertretung der Auto-
ren gab, so das 1910 vorgebrachte Argument, wäre 
nur eine institutionell geschaffene Vereinigung in der 
Lage, die Sache der Dichtung in einem weiter gefass-
ten Sinne und die Zwecke ihrer Autoren zu beför-
dern.

Schon die theoretische Vorstellung einer solchen 
berufsständischen Vereinigung jedoch gibt dem 
Schriftsteller Anlass zu der konterkarierenden Frage: 
»Ist die deutsche Literatur nicht zu wesentlich anar-
chisch, um eine Akademie zu dulden?« Und sei das 
literarische Schaffen nicht zu sehr auf »Einsiedler-
tum gestellt«, »zu wenig ›civilisiert‹ [. . .]?« (an Albert 
Ehrenstein, 11. 5. 1915; GKFA 22, 72). Abermals 
führt Thomas Mann gerade jene Aspekte als Hinde-
rungsgründe auf, die er in früheren Überlegungen 
zum Verhältnis von Geist und Kunst bzw. von Litera-
tur und Dichtertum als phänotypische Kennzeichen 
einer zivilisationsliterarischen Betriebsamkeit nach 
dem Bilde Frankreichs benannt hatte; mal eher zu-
stimmend (zwischen 1908 und 1910), mal in heftiger 
Abwehr (ab dem Herbst 1914 vor allem), aber stets in 
einer stabil gegensätzlichen Verteilung. Doch wer-
den gegen Ende der Kriegsjahre nicht mehr die tra-
dierte Gattungshierarchie und die deutsche Dich-
tungsfrömmigkeit als denkbare Vorbehalte gegen die 
erwogene Literaten-Organisation geltend gemacht, 
sondern ein als zutiefst idiosynkratisch und inkom-
mensurabel verstandenes Bild von der Schriftstel-
ler-Persönlichkeit und ihrer Autorschaft, da jede 
Form der literarisch darstellenden Mitteilung auf 
 radikaler Selbsterforschung und Selbstpreisgabe 
gründe und insofern nur wenig gemeinschaftstaug-
lich sei. 

Autorschaft als Selbstkundgabe

Nicht allein in ihrem etablierten Dichter-Status sa-
hen sich die Schriftsteller der Moderne zunehmend 
in Frage gestellt. Auch jenes geistige Schöpfertum, 
das ihren Vorgängern über Jahrhunderte hin als her-
vorbringenden Künstlern den Rang von fast gottglei-
chen second makers gesichert hatte, war in seiner 
Geltung nicht mehr unantastbar. Wenn mit der 
emphatischen Subjektivität der Lebensdarstellungen 

Rousseaus oder auch Goethes ein neuer Ton des 
›Sich selbst wichtig Nehmens‹ in die autobiogra-
phisch grundierte Prosa Eingang gefunden hatte, 
dann stand damit sowohl die Souveränität literarisch 
unabhängiger, künstlerisch autonomer Schöpfungs-
macht in Frage, als auch das Recht der Literatur auf 
einen von anderweitigen gesellschaftlichen Interes-
sen nicht belangbaren Eigensinn. 

»Wie kann es geschehen, daß ein Künstlertum von 
einiger Strenge und Leidenschaft ohne Zaudern ver-
wechselt wird mit dem Wesen und Wirken eines 
Winkel-Pasquillanten [. . .]?« (GKFA 14.1, 97), ent-
rüstet sich Thomas Mann 1906 in dem Essay Bilse 
und ich. In diesem entschiedenen Einspruch gegen 
eine verkürzend realistische Lektüre seines Lübecker 
Gesellschaftsromans Buddenbrooks verwahrt sich 
der Autor dagegen, mit einem zweitrangigen Skan-
dalautor namens Bilse in einem Atemzuge genannt 
zu werden. Als verbindendes Element beider Auto-
ren war in der Öffentlichkeit eines Lübecker Beleidi-
gungs-Prozesses die Neigung zur satirisch-karikie-
renden Darstellung leicht identifizierbarer sozialer 
Charaktere und Umstände ausgemacht worden. Aus 
diesem Anlass weist Thomas Mann mit einer ins 
Grundsätzliche zielenden Reflexion die Reduzier-
barkeit seiner Werke auf empirischen Klartext weit 
von sich: »Wenn ich aus einer Sache einen Satz ge-
macht habe – was hat die Sache noch mit dem Satz zu 
tun? Philisterei . . .« (GKFA 14.1, 101). Was den Autor 
der Buddenbrooks von den Enthüllungsgeschichten 
jenes Leutnant Bilse qualitativ und kategorial unter-
schied, so jedenfalls seine Selbsteinschätzung, war 
nicht der freizügige Umgang mit autobiographischen 
oder sonst wie aufgesammelten Fakten, sondern ihre 
literarische Transposition: jener »dichterische Vor-
gang, den man die subjektive Vertiefung des Abbildes 
einer Wirklichkeit nennen kann« (ebd.). Erst ein sol-
cher künstlerischer Bearbeitungsschritt macht die 
der Wirklichkeit entlehnten Figuren zu Geschöpfen 
von Autors Hand.

Was es heißen konnte, ein autorschaftliches Ver-
hältnis zu sich selbst zu unterhalten, erprobte Tho-
mas Mann in immer neuen Konfigurationen. Na-
hezu unzensiert durchdringen traumhafte narzissti-
sche Erhöhungswünsche (Wysling 1995; Dierks 
2003) und korrespondierende Stigmatisierungsbe-
dürfnisse (Elsaghe 2004, 143–258) Fiktionen wie die 
Hochstaplergeschichte von Felix Krull, die antisemi-
tische Inzest-Erzählung Wälsungenblut oder auch 
den prätentiösen Hofstaat-Roman Königliche Hoheit 
(1909), in welchem der ältere Bruder zugunsten des 
zweiten auf den ihm nach der Geburtsfolge zuste-
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henden Thron verzichtet (Kontje 2009); in ähnlicher 
Weise macht sich Mann später die biblische Josephs-
geschichte zu eigen. Indes gilt die Verleihung könig-
licher Vollmacht und adliger Würde in (und mit-
hilfe) der Literatur durchaus nicht der Person, son-
dern dem Produzenten, was für die Narzissmus-Pro-
blematik im Werk Thomas Manns durchaus 
signifikant ist. Die von Goethe übernommene und 
an das alter ego Gustav von Aschenbach delegierte 
soziale Belohnungsfigur der durch »natürliche Ver-
dienste« (GKFA 2.1, 568) erwirkten Nobilitierung 
stellt den für Thomas Manns Etablierungsphase cha-
rakteristischen Versuch dar, »den Gegensatz von 
Leistungs- und Herkunftsprinzip aufzuheben« (El-
saghe 2000, 29). 

Das Sprachspiel der Autorschaft betreibt unabläs-
sige Selbstkundgabe unter dem Schutz der Mas-
kerade literarischer Rollenrede. Systematisch wird 
dieses Lebensdrama der Autorschaft an der Figur des 
erzählten Schriftstellers in Der Tod in Venedig (1912) 
entfaltet (von Matt 1978; Renner 1987). Gustav von 
Aschenbach, dem Protagonisten dieser Novelle, wer-
den eine ganze Reihe fragmentarisch gebliebener 
Projekte Thomas Manns als veröffentlichte Werke 
zugeschrieben. Einen Schreibenden zur literarischen 
Figur zu machen – wie u. a. bereits in Tristan (1903) 
mit Detlev Spinell geschehen –, bedeutet, jene In-
stanz der Sprachwerdung zu exponieren, die der 
Darstellung eigentlich per definitionem entzogen ist. 
Das im Tod in Venedig gewählte Verfahren ist die 
Mehrfach-Belichtung. In immer neuen Anläufen va-
riiert die Novelle die durch Michel Foucault 
(1969/1988) diskurstheoretisch zugespitzte Frage: 
Was ist ein Autor? Die Antworten reflektieren das 
durchaus Fragwürdige, unsicher Gewordene des Li-
teraturbegriffs der Moderne; so wird Aschenbach 
anfangs als »Schriftsteller« apostrophiert, sodann 
dicht aufeinanderfolgend als »Autor«, »Künstler«, 
»Schöpfer«, »Verfasser« und »Dichter« (GKFA 22.1, 
501, 507 f.). Die vom Schriftsteller zum Dichter auf-
steigende Skala bildet zwar den tradierten hierarchi-
schen Mehrwert des Dichter-Begriffs ab, doch verrät 
sie in der Pluralität ihrer Bezeichnungen der Autor-
schaft zugleich etwas von der zeitgenössischen Auf-
lösung und Zersplitterung dieser Dichter-Imago. Die 
Charakterisierung Aschenbachs erfolgt zunächst 
über sein Œuvre, sodann über seine familiäre Her-
kunft (in der sich mütterliche Künstlerader und vä-
terliche Disziplin verbinden), über die von ihm 
 geschaffenen Figuren (die allesamt Thomas Manns 
publizierten Werken entlehnt sind), seine poetolo-
gischen Prinzipien, seine Tageseinteilung, Lebens-

führung und Produktionsweise (auch sie entspre-
chen weitgehend den Usancen des realen Verfassers), 
schließlich und fast wie im Nachtrag endlich über 
seine Physiognomie, die leibhaften Züge seines Er-
scheinungsbildes (für die ein Zeitungsfoto Gustav 
Mahlers Pate stand). In näher rückenden Fokussie-
rungen führen diese Belichtungen vom Werk zum 
Leben, um resümierend zu versichern, dass die Kunst 
als ein erhöhtes Leben sich »in das Antlitz ihres Die-
ners« eingegraben habe mit den »Spuren imaginärer 
und geistiger Abenteuer« (GKFA 22.1, 516). 

Der Handlungsgang setzt diese Autor-Figur nun 
einem Realitätstest aus, führt sie hinaus aus dem Ar-
beitszimmer, zunächst auf einen Spaziergang, der die 
folgende Reise nach Venedig präludiert. Jenes »Fort-
schwingen des produzierenden Triebwerkes«, das 
den Ruhebedürftigen »ins Freie« treibt, entlang der 
nördlichen Isarauen und schließlich auf den Fried-
hof (GKFA 22.1, 501), ist ein Nachhall der Schreibsi-
tuation mit abnehmender Intensität. Im Fortgang 
des Geschehens ist Gustav von Aschenbach als han-
delnde und leidende Figur, als alternder und lieben-
der Mann zusehends weniger Autor, und eben auch 
immer weniger Meister seiner selbst. Trotz jener »an-
derthalb Seiten erlesener Prosa« (GKFA 22.1, 556), 
die er seiner exaltierten Seelenlage am Lido di Vene-
zia noch abringt, ist die Mitteilungsfähigkeit dieses 
Schriftstellers am Ende versiegt, sein sprachlicher 
Kontakt mit der Umwelt vollständig zum Erliegen 
gekommen. Keine Briefe mehr werden gewechselt, 
keinerlei Bekanntschaft aufrechterhalten, da ist nie-
mand, der von seinem Leidensweg Notiz nimmt. Im 
Augenblick größter Einsamkeit stirbt Aschenbach 
unbeachtet und hilflos inmitten des abklingenden 
Hotel- und Badebetriebs. Doch als habe die Erzäh-
lung auf diesen Punkt nur gewartet, stellt sie nach er-
folgtem Ableben des Schriftstellers umgehend die 
denkbar größte Öffentlichkeit her. »Und noch des-
selben Tages empfing eine respektvoll erschütterte 
Welt die Nachricht von seinem Tode. – « (GKFA 22.1, 
592). Der letzte Satz der Novelle ist der erste, der ma-
nifest den point of view des Protagonisten überschrei-
tet und somit als kontingent autorisiert; von diesem 
Zielpunkt aus ist die scheinbare ästhetische Kompli-
zenschaft von Schriftsteller-Figur, Erzählermedium 
und realem Autor als Ungleichung zu entschlüsseln. 
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Öffentliche Wirksamkeit und öffentliche 
 Einsamkeit 

In der 1918 entstandenen Vorrede der Betrachtungen 
eines Unpolitischen umschreibt Thomas Mann die 
zwiespältige, sowohl lebensgeschichtlich wie publi-
kationstechnisch definierte Stellung des Autors mit 
einer analytisch bemerkenswerten Formel: »Sein Le-
benselement ist eine öffentliche Einsamkeit, eine ein-
same Öffentlichkeit, die geistiger Art ist, und deren 
Pathos und Würdebegriff sich von dem der bürgerli-
chen, sinnlich-gesellschaftlichen Öffentlichkeit voll-
kommen unterscheidet, obgleich in der Erfahrung 
beide Öffentlichkeiten gewissermaßen zusammen-
fallen. Ihre Einheit beruht in der literarischen Publi-
zität, welche geistig und gesellschaftlich zugleich ist 
(wie das Theater), und in der das Einsamkeitspathos 
gesellschaftsfähig, [. . .] sogar bürgerlich-verdienst-
lich wird« (GKFA 13.1, 19).

Das Doppelspiel der Autorschaft, von dessen phä-
nomenaler Seite die Tod in Venedig-Novelle ausge-
gangen war, ist damit als institutionelle Form erfasst. 
Die Vokabel »Einsamkeit« widerruft zwar jene natio-
nale Gemeinschaft, die Thomas Mann in der Guten 
Feldpost und anderen Verlautbarungen von 1914 er-
träumt hatte, als illusionär; doch beschreibt sie mit-
nichten eine persönliche oder existentielle Befind-
lichkeit, sondern einen Kommunikationsmodus. Die 
Sprecherposition des Schriftstellers konstituiert sich 
in der Abwesenheit des adressierten Publikums; im 
literarischen Werk wiederum spricht eine ›geistige‹, 
eine fiktionale Instanz, die aber dem latenten Autor 
unschwer als dessen Double zugeordnet werden 
kann. Der Vorteil genuin literarischer Selbstpreis-
gabe gegenüber dem Experiment als Nationalkolum-
nist der »Ideen von 1914« bestand darin, sich im 
Werk als Person gleichzeitig geben und zurückbehal-
ten zu können, mit Thomas Manns Begriffen: »öf-
fentlich« zu wirken und dennoch »einsam« zu blei-
ben. 

Die literarische Publizität verfügt, indem sie »geis-
tig und gesellschaftlich« zugleich ist, über einen Du-
alismus zweier Existenzformen. Sie gleicht darin je-
nem Zwei-Körper-Status, der von englischen Juris-
ten der Tudor-Zeit dem Institut des Königtums und 
der Person des Monarchen zugeschrieben wurde. An 
die einschlägige Untersuchung von Ernst H. Kanto-
rowicz (1957), der die Zwei-Körper-Lehre als Denkfi-
gur wie als soziale Praxis nachgezeichnet und in ih-
rem analytischen Potential erschlossen hat, kann 
auch eine geschichtliche Theorie der literarischen 
Autorschaft mit einigem Gewinn anknüpfen: Hinter 

der nur scheinbar paradoxen Formel der »öffentli-
chen Einsamkeit« steht eine letztlich juridische Ar-
gumentation, die den Autor als eine zwiefach ver-
fasste Körperschaft begreift. Der literarische Produ-
zent hat die Eigenschaften einer bürgerlichen Person, 
und selbstverständlich auch deren physische End-
lichkeit, andererseits aber dehnt er sich aus in den 
geistigen Raum seiner literarischen Veröffentlichun-
gen, die von ihrer ursprünglichen Schreibsituation 
losgelöst zu betrachten und deshalb (was hier wert-
frei gemeint ist) als fiktionale Sprachhandlungen 
›unsterblich‹ sind. 

Dem poetologischen Selbstverständnis des ›öf-
fentlich einsamen‹ Autors zufolge sind sowohl die es-
sayistischen Beiträge unter eigener Verantwortung 
wie auch die künstlerischen Imaginationen und Dra-
men innerhalb der fiktionalen Figurenwelt – trotz ih-
res unterschiedlichen Werkstatus – funktional ver-
gleichbare Spielformen jener doppelten Optik der 
Autorschaft. Der geschichtliche Abdruck Thomas 
Manns als Bürger vierer Zeitalter und Staaten, die 
Amplituden seiner persönlichen Lebensführung als 
Regent oder als Patient, das ist die eine Dimension 
des Bildes; die andere aber ist komplementär hierzu 
der literarische Stimmführer als Regisseur der er-
zählten Welt, als ihr stilprägendes und belebendes 
Erzählmedium.

Von einer zweifachen, nämlich persönlich-leibli-
chen und institutionell-diskursiven Körperschaft des 
literarischen Autors ausgehend, gelingt es Thomas 
Mann um 1920 erstmals, den Schriftsteller-Habitus 
des inkommensurablen Individuums und seiner sti-
listischen Virtuosität mit den sozialen Anforderun-
gen eines Standes und seiner Interessenvertretung in 
Einklang zu bringen. Sein bereits in der Vorkriegs-
phase und nochmals während des Krieges aufgewor-
fenes Projekt einer gesellschaftlichen Institutionali-
sierung des literarischen Lebens mithilfe der Ein-
richtung einer deutschen Akademie für Dichtung 
konnte erst unter den Auspizien eines nicht mehr 
gattungsnormativ eingeschränkten Verständnisses 
literarischer Produktivität jene öffentliche Resonanz 
erlangen, die ihm in den früheren Stadien der Idee 
verwehrt geblieben war. Thomas Mann publizierte 
den seinerzeit unrealisiert gebliebenen Aufruf aus 
dem zweiten Kriegsjahr (GKFA 15.1, 142 f.; vgl. Kurz-
 ke, GKFA 15.2, 56–65) im Rahmen des 1922 erschie-
nenen Aufsatzbandes Rede und Antwort als Bestand-
teil seiner jüngeren politisch-essayistischen Schrif-
ten, mit einem Vermerk zum Entstehungskontext 
der darin beschriebenen Pläne. Die Absicht, damit 
zur Wiederbelebung der Akademiefrage beizutra-
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gen, gelang; denn anders als noch zu Kriegszeiten, als 
tiefe Gräben innerhalb der deutschen Autorenschaft 
zwischen national und international Ausgerichteten, 
zwischen Kriegsbefürwortern und Pazifisten bestan-
den hatten, ging es nun wieder um die innerliterari-
sche Vielfalt des Schaffens und die Wahrnehmung 
gemeinsamer Interessen. Wie sich auf nochmals dra-
matisch zugespitzte Weise in der Kontroverse um die 
Benennung der Sektion für Dichtkunst – oder Litera-
tur – innerhalb der Preußischen Akademie der 
Künste Ende der 1920er Jahre zeigen sollte, in der 
Thomas Mann zu den maßgeblichen Initianten einer 
kulturellen Öffnung gehörte (Jens 1994), hatte sich 
die Selbstbeschreibung des sozialen Feldes der Au-
torschaft definitiv von dem überkommenen Füh-
rungsanspruch des Dichtertums gelöst und unum-
kehrbar zugunsten des stärker medienästhetisch und 
soziologisch konturierten, gattungspoetisch neutra-
len Begriffes der Literatur verschoben. Auch und ge-
rade unter den Bedingungen des Exils zeigte sich, 
dass die schriftstellerische Reputation nicht mehr aus 
einer poetischen Superiorität abzuleiten, sondern al-
lein aus der diskursiven Verantwortung des Autors 
zu gewinnen war. Angesichts der ›amerikanischen‹ 
Arbeits-Bedingungen der vierziger Jahre trat die 
routiniert wahrgenommene Repräsentation zivilisa-
torischer Ideale deshalb in eine arbeitsteilige Ergän-
zungsfunktion zur moderat marktförmigen Publi-
kumsorientierung Manns, dessen literarische Phy-
siognomie nun als diejenige eines Bewahrers von no-
bler deutscher Stiltradition geschätzt wurde.
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II.   Werke

1    Romane

1.1   Buddenbrooks (1901)

Thomas Manns erster Roman, sein »meistgelesenes 
und meistgeliebtes Buch« überhaupt (Mendelssohn 
1981, 799), für das er 1929 mit dem Nobelpreis aus-
gezeichnet wurde, erzählt vordergründig die im 19. 
Jahrhundert angesiedelte Geschichte vom kurzzeiti-
gen Aufstieg und schließlichen Niedergang einer Lü-
becker Kaufmannsfamilie über vier Generationen. 
Der Roman galt einer Reihe von Interpreten als ver-
späteter »erste[r] große[r] realistische[r] Roman« 
der deutschen Literatur (Auerbach 1946, 459) bzw. 
als »der erste deutsche Gesellschaftsroman« (Wys-
ling, TMHb, 363). Mit den frühen Erzählungen wie 
v. a. Der Tod, Der kleine Herr Friedemann, Der Ba-
jazzo, Der Weg zum Friedhof, Tonio Kröger und Tris-
tan sind die Buddenbrooks über eine Vielzahl von Er-
zählkonstellationen, Themen und Motiven verbun-
den. Zu ihnen gehören u. a. der Gegensatz von Bür-
gertum und Künstlertum, die Außenseiterstellung 
des am Leben leidenden Helden, das Erzählen auf 
den Tod hin und die rauschhaft entgrenzende Rolle 
der Musik. Der Roman entfaltet sein Niedergangspa-
norama der ›Entbürgerlichung‹ jedoch im weiter 
ausgreifenden, mit einem Geflecht von Leitmotiven 
verbundenen Kontext einer dekadenten Verfallsäs-
thetik, die kaufmännischem Niedergang eine ästhe-
tische Verfeinerung und eine gesteigerte Bewusstheit 
an die Seite stellt. Dem zunächst äußerlich noch 
sichtbaren bürgerlichen Aufstieg der Familie, ihrer 
patrizischen Repräsentanz, wird dabei eine innere 
›Aushöhlung‹ und Auszehrung und damit der Ver-
lust an Vitalität kontrastiert. Der Hang zu Introspek-
tion und Selbstreflexion und schließlich Selbstzwei-
fel erschweren es den Familienmitgliedern der drit-
ten und vierten Generation zunehmend, noch wie 
einst selbstverständlich, ›naiv‹ und ›praktisch‹ den 
Geschäftsbetrieb zu führen und äußerlich Haltung 
zu bewahren. Lebensunlust, Zweifel am christlichen 
Jenseitsglauben und nervöse Krankheiten gehen da-
bei Hand in Hand mit einer geistig-sinnlichen Ver-
feinerung der Familie, die zuletzt in philosophischen 
und musikalischen Ausschweifungen ihren Nieder-
schlag findet. Vor allem in metaphysischer Hinsicht 
deutet sie auf ein Ungenügen am Leben, das die Pro-

tagonisten nicht mehr sinngebend einfangen kön-
nen. Manns Buddenbrooks lassen sich damit, wie die 
Geschichte der Deutungen eindrucksvoll vorführt, 
auf vielfältige, einander komplex ergänzende und 
überlagernde Weise lesen: als bürgerliche Familien-
chronik und Generationenroman, als historischer 
Gesellschafts- und Kaufmannsroman, als »Bankrott 
›protestantischer Ethik‹« (Sommer 1994), als deka-
dente Verfallsgeschichte des Fin de Siècle, als psycho-
logischer Roman und als ›europäischer Nervenro-
man‹ sowie, nicht zuletzt, als philosophischer Ro-
man, der die Brüchigkeit tradierter Sinngebungsmo-
delle in der Moderne vorführt.

Entstehungs- und Publikationsgeschichte

Fast drei Jahre arbeitete Mann an seinem ersten Ro-
man, dessen Handschrift (bis auf Bruchstücke, die in 
den Arbeitsnotizen erhalten blieben) während des 
Zweiten Weltkrieges in München vernichtet wurde. 
Nach einigen Vorarbeiten ist der Beginn der eigentli-
chen Niederschrift auf »Rom / Ende Oktober 1897« 
datiert, wo der damals erst Zweiundzwanzigjährige 
sich zu diesem Zeitpunkt gemeinsam mit seinem 
Bruder Heinrich während ihrer eineinhalbjährigen 
Italienreise aufhielt. Geplant war ein »Roman von 
zweihundert bis zweihundertfünfzig Seiten nach 
dem Muster nordischer Familienromane«, doch das 
entstehende Werk hatte »seinen eigenen Willen« und 
entwickelte sich, wie Mann 1940 in On Myself erin-
nert, »zu einem zweibändigen Roman deutscher 
Bürgerlichkeit« (GW XIII, 137). Der Abschluss des 
Manuskripts erfolgte nach der Fortsetzung der Ar-
beit 1898 und 1899 in München laut brieflicher 
Selbstauskunft Manns am 18. 7. 1900 (an Otto Grau-
toff; vgl. GKFA 21, 120; zum Entstehungsprozess im 
Einzelnen vgl. GKFA 1.2, 9–101). Nach kurzer, weni-
ger als einmonatiger Umarbeitungszeit konnte Mann 
das Absenden des fertigen Manuskripts als »unför-
miges Angebot« (GW XIII, 139) an den Verlag ver-
melden (an Otto Grautoff, 13. 8. 1900; vgl. GKFA 21, 
122).

Einen äußeren Anstoß zu einem »größere[n] Pro-
sawerk« hatte schon am 29. 5. 1897 Manns Verleger 
Samuel Fischer gegeben (vgl. GKFA 1.2, 9 f.); erste ei-
gene Ideenskizzen, die um eine familiäre Verfallsge-
schichte im Rahmen eines vierstufigen Degenerati-
onsprozesses kreisten, sind auf das Jahr 1895 zurück-
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datiert worden (Wysling, TMHb, 363). Am 
20. 8. 1898 schreibt Mann an Grautoff dann bereits 
aus Palestrina, er bereite »einen großen Roman« vor, 
»der etwa ›Abwärts‹ heißen« solle (GKFA 21, 99). 
Die Vorbereitungs- und Schreibphase war, wie die 
Forschung von Scherrer (1967) und Mendelssohn 
(1975) bis zur Neuedition und Kommentierung im 
Rahmen der GKFA (Band 1.2) durch Heftrich/
Stachorski (2002) umfangreich ermittelt und aufge-
arbeitet hat, von in seinen Notizbüchern festgehalte-
nen Gedanken zum Roman sowie Materialbeschaf-
fungen (u. a. Lexikonartikel, Bildvorlagen) und Re-
cherchen begleitet, welche die eigene Erinnerung an 
die Familiengeschichte der Manns und das Anferti-
gen von Kapiteleinteilungen, Handlungsverläufen, 
chronologischen Schemata, Stammbäumen und Be-
rechnungen zu Vermögensverhältnissen der Figuren 
usw. ergänzten (vgl. den Materialienteil in GKFA 
1.2). So fragte Mann u. a. seine Mutter Julia Mann, 
seine Schwester Julia und seine Tante Elisabeth 
Haag-Mann um Informationen zur Familienge-
schichte und zu Familienrezepten und den verwand-
ten Lübecker Konsul und Kaufmann Wilhelm Marty 
zum wirtschafts- und lokalgeschichtlichen Hinter-
grund an (vgl. ebd.).

Im Druck erscheinen konnte der Roman schließ-
lich erstmals in der (gegen den Verleger durchgesetz-
ten) zweibändigen Erstauflage bei S. Fischer in Berlin 
im Oktober 1901 (als Buddenbrooks. Verfall einer Fa-
milie. Roman). Der Absatz der tausend Exemplare 
der Erstausgabe ging nur schleppend voran; erst mit 
der deutlich günstigeren, einbändigen 2. Auflage von 
1903 begann der beständig zunehmende Erfolg des 
Romans und mehrten sich zugleich, wie Mann im 
Lebensabriß erwähnt, »die preisenden Pressestim-
men« (GW XI, 114). Das 100. Tausend war beim 
Ende des Ersten Weltkrieges erreicht; nach der Ver-
leihung des Nobelpreises erschien 1929 (datiert auf 
1930) eine nochmals günstigere ›Volksausgabe‹, von 
der bis Ende 1930 über eine Million Exemplare auf-
gelegt wurde. Frühen ersten Übersetzungen ins Dä-
nische (1903) und Schwedische (1904) folgten bis 
1930 weitere elf; bis zum Ende des 20. Jahrhunderts 
addierte sich die Zahl der Übersetzungen schließlich 
auf fast vierzig (Potempa 1997; GKFA 1.2, 224).

Quellen, Einflüsse und intertextuelle 
 Referenzen

Die Geschichte der eigenen Familie war Manns »Ur-
stoff« des Sujets (GKFA 1.2, 111): Zu seinen Erinne-
rungen an die Jugend in (dem im Roman nicht na-

mentlich genannten, aber topographisch und atmo-
sphärisch gut erkennbaren) Lübeck kamen die Erin-
nerungen und Berichte der brieflich angefragten 
Familienmitglieder sowie die Familienpapiere der 
Manns hinzu, welche (neben Dokumenten und Ur-
kunden) u. a. die Generationen zurückreichende Fa-
miliengeschichte chronikartig festhielten (darunter 
die chronikalische Übersicht bedeutender Familien-
ereignisse des Ururgroßvaters Joachim Siegmund 
Mann und die vom Großvater Johann Siegmund 
Mann erstellte und fortgeführte Fassung der Chro-
nik, jetzt in GKFA 1.2 abgedruckt). Diese biographi-
sche Schicht ließ den Roman für Mann selbst zum 
»Erinnerungs- und Selbsterforschungswerk großen 
Stils« werden (Wysling, TMHb, 366 ff.), das auch 
eine »psychohygienische Funktion« zu erfüllen hatte 
(ebd., 367). Das Biographische dient jedoch lediglich 
als Ausgangspunkt einer geistigen und ästhetischen 
Überformung des Stoffs zum Roman, wie Mann in 
Meine Zeit 1950 rückblickend erklärt: »Ich hatte per-
sönlich-familiäre Erfahrungen zum Roman stilisiert, 
mit der Empfindung zwar, daß etwas ›Literarisches‹, 
das heißt Geistiges, das heißt Allgemeingültiges da-
ran sei, aber doch ohne eigentliches Bewußtsein da-
von, daß ich, indem ich die Auflösung eines Bürger-
hauses erzählte, von mehr Auflösung und Endzeit, 
einer weit größeren kulturell-sozialgeschichtlichen 
Zäsur gekündet hatte.« (GW XI, 313)

Was Mann hier als Überarbeitungsprozess zu lite-
rarisch-geistiger ›Stilisierung‹ definiert, verweist in-
des auf sein im weiteren Werk stetig verfeinertes Ver-
fahren der »Montage«, das er Adorno gegenüber spä-
ter – mit Bezug auf die Darstellung der Typhuser-
krankung Hanno Buddenbrooks – als »eine[] Art 
von höherem Abschreiben« kennzeichnet (an Th.W. 
Adorno, 30. 12. 1945; Br II, 470). Eben diese Montage 
ziele auf »eine[] gewisse[] Vergeistigung des mecha-
nisch Angeeigneten« (ebd.). Über Quellenmateria-
lien wie den angesprochenen Lexikonartikel über 
den Typhus (aus Meyers Konversations-Lexikon von 
1897, vgl. GKFA 1.2, 673–682) hinaus sind es jedoch 
eine Vielzahl philosophischer und literarischer Ein-
flüsse, die in die Buddenbrooks eingeflossen sind – sei 
es in Form allgemeinerer oder motivischer Anregun-
gen oder in Form von Detailübernahmen im Ro-
mantext. Mann selbst hat im späteren Leben bei 
wechselnden Gelegenheiten eine Reihe von Hinwei-
sen zu seiner literarischen »Herkunft und Schulung« 
(Moulden 1988, 45 f.) gegeben und dazu, in welchem 
literaturgeschichtlichen Kontext er sich und seinen 
Roman sehen wollte (nicht selten allgemein v. a. auf 
skandinavische, russische, französische Erzähltradi-
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tionen des 19. Jahrhunderts verweisend); die For-
schung allerdings hat davon mit Blick auf den Text 
manchen Einfluss neu und manchen anders gewich-
tet (zu diesem und dem folgenden Überblick vgl. den 
Stellenkommentar in GKFA 1.2, 229–417). Zu unter-
scheiden sind daher allgemeinere literarische Kennt-
nisse, Lektüren und Anregungen Manns, zu denen 
etwa Nietzsches Geburt der Tragödie zählte wie auch 
(seinen eigenen Angaben nach) Edmond und Jules 
de Goncourts Renée Mauperin, Tolstois Anna Ka-
renina und Krieg und Frieden sowie Fontanes Effi 
Briest, von Texten, die in den Buddenbrooks (explizit) 
zitiert und genannt werden oder auf die (implizit) 
verwiesen wird. Weder von Manns eigenen Hinwei-
sen noch von den im Roman selbst enthaltenen Ver-
weisen auf andere Texte kann allerdings per se auf 
deren grundlegende Bedeutung als ›Quelle‹ oder 
manifester ›Einfluss‹ geschlossen werden – und nicht 
alle dieser intertextuellen Referenzen sind gleicher-
maßen relevant und funktional für den Bedeutungs-
aufbau in Manns Roman.

Zu den explizit gegebenen Hinweisen gehören zu-
nächst die Lektüren der Buddenbrooks: So liest Tony 
Heinrich Claurens Mimili und in E. T. A. Hoffmanns 
Serapionsbrüdern, Thomas liest Heine und Schopen-
hauers Welt als Wille und Vorstellung, Kai liest Edgar 
Allan Poes Der Fall des Hauses Usher (und zitiert 
Shakespeares Julius Caesar II) und Bendix Grünlich 
liest der Konsulin aus Walter Scotts Waverley vor. Zu 
den im Roman punktuell erwähnten oder explizit 
bzw. implizit zitierten literarischen Texten gehören 
aber ferner u. a. auch: Walter Scotts Ivanhoe, E. T. A. 
Hoffmanns Kreisleriana und Der goldene Topf, Ovids 
Metamorphosen, Boëthius’ Vom Trost der Philoso-
phie, Offenbachs Schöne Helena, Grimms Märchen, 
Uhlands Schäfers Sonntagslied, Wagners Tristan und 
Isolde, Die Meistersinger von Nürnberg und Lohen-
grin, Geroks Palmblätter, Chamissos Peter Schle-
mihl’s wundersame Geschichte, J. C. Lavaters Gehei-
mes Tagebuch, Fr.A. Krummachers Parabeln, Hebels 
Alemannische Gedichte, Blaise Pascals Pensées, Ho-
raz’ Epoden, Goethes Egmont und Faust II sowie sein 
Gedicht Trost in Tränen, Shakespeares Hamlet und 
Romeo und Julia, Eckermanns Gespräche mit Goethe, 
Luthers Kleiner Katechismus und Ein feste Burg ist 
unser Gott, Lope de Vegas Dramen, Heines Buch der 
Lieder, Jonas Lies Ein Mahlstrom, Nietzsches Der Fall 
Wagner, Schopenhauers Die Welt als Wille und Vor-
stellung, Paul Gerhardts Abendlied, sein Neujahrs-Ge-
sang und Befiehl du deine Wege, Eichendorffs Aus 
dem Leben eines Taugenichts, Schillers Don Carlos, 
Platens Tristan, die Liedersammlung Des Knaben 

Wunderhorn, eine Reihe von Kirchenliedern und im-
mer wieder auch die Bibel.

Einige Texte sind dabei als strukturell bedeutsa-
mere Muster und Denkmodelle für Manns Roman 
erkannt worden. Zu ihnen gehören neben Texten des 
(für Manns Denken und Ästhetik allgemein einfluss-
reichen) ›Dreigestirns‹ Wagner (Ring des Nibelungen; 
vgl. dazu Vaget 1984), Nietzsche (Was bedeuten aske-
tische Ideale?) und Schopenhauer (das Kapitel »Über 
den Tod und sein Verhältnis zur Unzerstörbarkeit 
unsers Wesens an sich« aus Die Welt als Wille und 
Vorstellung; vgl. dazu Pütz 1975) v. a. Edmond und 
Jules de Goncourts Renée Mauperin (zu den inhaltli-
chen Parallelen vgl. Moulden 1988, 47 ff.; Matthias 
1986), die Werke der Norweger Alexander Kielland 
(Garman & Worse, Schiffer Worse, Schnee) und Jonas 
Lie (Ein Mahlstrom, Die Familie auf Gilje; zu beider 
Bedeutung und zu motivischen Parallelen vgl. Moul-
den 1988, 50 ff.), Edgar Allan Poes Fall des Hauses 
 Usher (vgl. dazu Detering 2011 u. Lipinski 2011) und 
Hans Christian Andersens Märchen (vgl. dazu Maar 
1995). Als weitere Quelle zog Mann zudem Georg 
Brandes’ Hauptströmungen der Litteratur des 19. 
Jahrhunderts zurate.

Im Fall einer Reihe weiterer Autoren und Texte, 
die in der Forschung immer wieder als für die Bud-
denbrooks einflussreich identifiziert wurden, besteht 
allerdings kein breiterer Konsens über die Frage, wie 
belegbar deren Einfluss bzw. wie weitreichend deren 
Bedeutung für die Buddenbrooks insgesamt sind; zu 
ihnen gehören u. a.: Bjørnsons Ein Fallissement, Tols-
tois Anna Karenina und Krieg und Frieden (Grawe 
spricht in diesem Fall von »subtilere[m]« Einfluss auf 
den »Ton« von Manns Roman, und nicht auf seinen 
»Wortlaut«, vgl. Grawe 1988, 80), Fontanes Effi 
Briest, Unwiederbringlich und Irrungen, Wirrungen 
(von denen vermutet wurde, sie könnten v. a. atmo-
sphärische Milieu- und Gesprächsdarstellung beein-
flusst haben; vgl. ebd. u. Jendreieck 1977, 128), Jens 
Peter Jacobsens Niels Lyhne und Frau Marie Grubbe, 
Ibsens Gespenster und Nora oder Ein Puppenheim so-
wie allgemein der Einfluss weiterer von Mann mit 
den Buddenbrooks in Verbindung gebrachter Dichter 
(u. a. Fritz Reuter, Dickens, Bang, Hamsun, Flaubert 
und Turgenjew; vgl. dazu ausführlich Moulden/von 
Wilpert 1988, 44 f.) sowie weiterer von ihm erwähn-
ter Vorbilder (u. a. Maupassant, Tschechow).

Liegen zu den meisten der als einflussreich be-
nannten Autoren und Textquellen oft nur einzelne, 
seltener kollektivierend auf nationale Literaturen be-
zogene Studien vor (vor Ersterem warnte, der in den 
Buddenbrooks vorliegenden ›Quellenmixtur‹ wegen, 
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schon Moulden in Ders./von Wilpert 1988, 44), so 
hat einzig Bohnen versucht, die Spezifizität des 
Mann’schen Montageverfahrens als Konturierung 
und Bündelung von Prätexten zu »Bild-Netzen« zu 
beschreiben, die häufig um zeitgenössisch verbreitete 
literarische Motivkomplexe zentriert sind, wie sie 
z. B. der Typhus-Tod, die »Melancholie des verfehl-
ten Lebens« und die »maskenhafte Selbstbehauptung 
gegenüber dem Verfallsbewusstsein« über Literatur-
grenzen hinweg in der skandinavischen, russischen 
und französischen Literatur der Zeit zwischen 1860 
und den 1880er Jahren darstellen (Bohnen 2002, 62 
u. 65). Auf diese Weise inszeniere Mann in den Bud-
denbrooks den ›Verfall einer Familie‹ intertextuell 
»im Dialog mit der zeitgenössischen Literatur« und 
integriere die ›vorgebildeten‹, kursierenden »Bild-
Netze« in ein »Erzählganzes […], das die Quellen-
grundlage dieses Dialogs in vielfache Beziehungen 
auffächert« (ebd., 65). Manns Roman bilde somit um 
1900 »eine Art Querschnitt der europäischen Litera-
tur seiner Zeit […], ein Kondensat der Ideen, The-
men und Motive dieser Literatur, die Bilderwelt zahl-
reicher Werke zu einem durchaus eigenständigen 
Ganzen vernetzend« (ebd., 68). Nicht nur in dieser 
Hinsicht stellen die Buddenbrooks den vielleicht be-
deutendsten deutschen Roman des kultur- und men-
talitätsgeschichtlichen Epochenumbruchs der Frü-
hen Moderne dar.

Aufbau und Inhalt

Buddenbrooks sind in elf Teile mit insgesamt 97 kür-
zeren Kapiteln unterschiedlicher Länge gegliedert. 
Der erzählte Zeitraum umfasst 42 Jahre von Herbst 
1835 bis Herbst 1877 und wird chronologisch er-
zählt. Beginnt der Roman auf dem Höhepunkt fami-
liären Glücks, mit der Feier des Einzugs der ersten 
Generation in das neue Haus in der Mengstraße, so 
legt er in der Folge den Fokus auf die breite Darstel-
lung der zweiten und vor allem dritten Generation 
der Buddenbrooks. Vor allem Thomas und Hanno 
und ihrem problematischen Verhältnis zum Leben 
sind die längsten der gegen Ende des Romans zuneh-
mend längeren Kapitel gewidmet (u. a. Thomas’ 
Schopenhauerlektüre und Hannos Schultag), in de-
nen innere Erlebnisse und Vorgänge abgebildet wer-
den. Mit »strikte[r] zeitliche[r] Kontinuität« und 
»strenge[r] räumliche[r] Kohärenz« und »Geschlos-
senheit« (Grawe 1988, 81 f.) erzählt der Roman zwar 
in einer »Folge von zeitlich auseinanderliegenden 
Szenen« (ebd., 74), aber »geradlinig[] und direkt« 
(ebd., 76), das um das Haus als das »zentrale Symbol« 

(Vogt 1995, 26) zentrierte Schicksal der Familie. De-
ren Generationenfolge stellt das grundlegende Ord-
nungsmodell von vier aufeinanderfolgenden Gene-
rationen zur Verfügung, wobei die männlichen Prot-
agonisten und Firmenerben nicht nur als »Reprä-
sentanten bestimmter historischer Zeitabschnitte« 
(ebd., 27) figurieren, sondern v. a. die Stadien des un-
aufhaltsamen Verfalls in ihrer Haltung zum Leben 
verkörpern. Der Unbefangenheit und Unbeküm-
mertheit Johann Buddenbrooks kontrastiert das be-
reits zu einem Rollenverhalten stilisierte Gebaren 
seines Sohnes Jean, das jedoch erst bei dessen Sohn 
Thomas zur nur noch mühsam aufrechterhaltenen 
›Maske‹ erstarrt und in der vierten Generation, mit 
Hanno, schließlich gänzlich in die Hingabe an To-
dessehnsucht und in die Selbstaufgabe umschlägt. 
Der Handlungsgang der elf Teile ist dabei wesentlich 
durch zentrale Familienereignisse wie Geburt und 
Taufe, Verlobung und Hochzeit, Tod und Beisetzung 
einerseits und durch die damit zusammenhängen-
den Geschicke der Getreidefirma Buddenbrook an-
dererseits strukturiert.

Der erste Teil setzt medias in res führend mit ei-
nem szenisch dargebotenen Gespräch der versam-
melten ersten drei Generationen Buddenbrook ein: 
Konsul Johann Buddenbrook und seine Gattin An-
toi nette, Sohn Johann (»Jean«) und seine Gattin Eli-
sabeth (»Bethsy«) und deren Kinder Thomas, Chris-
tian und Antonie (»Tony«) sitzen an einem Donners-
tagnachmittag des Jahres 1835 im »Landschaftszim-
mer« des neu bezogenen Mengstraßenhauses, »stolz 
und glücklich in dem Bewußtsein, etwas geleistet zu 
haben, etwas erreicht zu haben … unsere Firma, un-
sere Familie auf eine Höhe gebracht zu haben, wo ihr 
Anerkennung und Ansehen im reichsten Maße zu 
Teil wird« (GKFA 1.1, 53). Der darauf geschilderten 
Einweihungsfeier des neuen Hauses als Exposition 
und »Ouvertüre« des Romans (Vogt 1995, 13) setzt 
lediglich der am Ende des ersten Teils zwischen Vater 
und Sohn diskutierte »heimliche[] Riß« durch die 
Familie (GKFA 1.1, 53) einen Kontrapunkt. Der 
zweite Teil fokussiert die Jugendzeit der Enkelgene-
ration und das Sterben der ersten Generation, mit 
dem unbemerkt »[e]twas Neues, Fremdes, Außeror-
dentliches« ins Haus Einzug hält: »der Gedanke an 
den Tod […] herrschte stumm in den weiten Räu-
men« (ebd., 76). Doch Johann nimmt den Tod mit ei-
nem »erstaunte[n] Kopfschütteln« (ebd., 77) zur 
Kenntnis – und die Jugend, allen voran Tony, verlebt 
»alles in allem, eine glückliche Jugendzeit« (ebd., 99). 
Diese endet für Tony, als ihre Eltern im dritten Teil 
eine Vernunftehe für sie in die Wege leiten; sie gibt 
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schließlich nach und verlobt sich mit dem Hambur-
ger Kaufmann Bendix Grünlich, den sie im vierten 
Teil heiratet. Die aus Geldnöten Grünlichs moti-
vierte Ehe entlarvt sich jedoch als gezielter Betrug; 
Tony kehrt als Geschiedene ins Elternhaus zurück. 
Am Ende des vierten Teils stirbt unerwartet Jean, 
und mit Beginn des fünften Teils übernimmt Tho-
mas die Leitung von Firma und Familie. In Amster-
dam findet er in Gerda Arnoldsen schließlich seine 
Ehefrau: »eine Künstlernatur«, »die Mutter zukünfti-
ger Buddenbrooks« (ebd., 332 f.). Die Jungverheira-
teten ziehen nach ihrer Hochzeitsreise in ein »klei-
ne[s] Haus in der Breitenstraße« (ebd., 326). Tony 
verheiratet sich im sechsten Teil ein zweites Mal mit 
dem Münchener Hopfenhändler Alois Permaneder, 
doch auch diese Ehe zerbricht und sie kehrt als zum 
zweiten Mal Geschiedene in ihre Heimat zurück. Äu-
ßerlich gelingt es Thomas hingegen, Firma und Fa-
milie im siebenten Teil auf eine neue Höhe zu brin-
gen: Er wird Vater und zudem Senator der Stadt – 
und baut ein neues, größeres Haus. Zugleich aber 
verliert er an Zuversicht, und Zweifel machen sich in 
ihm breit, wenn er an das »türkische[] Sprichwort« 
denkt: »Wenn das Haus fertig ist, so kommt der Tod« 
(ebd., 473). Seine Sorgen, führt der folgende achte 
Teil vor, sind nicht unbegründet: Sohn Hanno stellt 
sich als verträumtes, »stilles und sanftes« (ebd., 507), 
schwaches Kind heraus und scheint kaum geeignet, 
einst die Leitung der Firma zu übernehmen; er selbst 
ist innerlich müde und ermattet, und der Geschäfts-
sinn droht ihm abhanden zu kommen. Dem äußerli-
chen Glanz entspricht im Inneren längst kein starkes 
Selbstvertrauen mehr, wie sich während der Feier des 
hundertsten Firmenjubiläums zeigt: Auf deren Hö-
hepunkt ereilt Thomas (mit dem Verlust der ›Pöp-
penrader Ernte‹) die Nachricht von einem erhebli-
chen finanziellen Schaden. Die Abwärtslinie setzt 
sich zu Beginn des neunten Teils – bei »feuchte[m] 
und kalte[m] Herbstwetter[]« (ebd., 611) – fort, als 
Konsulin Elisabeth an Lungenentzündung erkrankt 
und schließlich einen grausamen Erstickungstod 
stirbt. Ihm folgt der Verkauf des alten Mengstraßen-
hauses – ausgerechnet an die konkurrierenden und 
aufstrebenden Hagenströms. Der zehnte Teil präsen-
tiert Thomas körperlich und psychisch angeschlagen 
sowie geschäftlich und gesellschaftlich im Abseits: 
Sein Vermögen gilt in der Stadt »für stark reduziert« 
und seine Firma »für im Rückgange begriffen« (ebd., 
672). Innerlich ›verarmt‹ und ›verödet‹, kommt der 
von ihm aufrechterhaltene äußere Schein dem »Da-
sein […] eines Schauspielers« gleich (ebd., 677). In 
einem Akt rauschhaft erfahrener Lektüre verhilft 

ihm da das Todeskapitel aus Schopenhauers Die Welt 
als Wille und Vorstellung – jedoch nur kurzzeitig – 
zur Erkenntnis, dass der Tod »ein Glück« sei und zur 
Hoffnung auf »Heimkehr« und Befreiung vom Leben 
als »einem unsäglich peinlichen Irrgang« (ebd., 723) 
berechtige. Auch ein Seeaufenthalt in Travemünde 
kann sein Befinden nicht mehr verbessern, und 
schließlich bricht er nach einer Zahnextraktion auf 
der Straße bewusstlos zusammen. Thomas’ Tod und 
Beisetzung markieren den eigentlichen Abschluss 
der Familien- und Firmengeschichte; der folgende 
elfte Teil inszeniert noch einmal »[e]pilogartig« 
(Wenzel 1993, 27) das Ende der Buddenbrooks: Nach 
dem Verkauf von Haus und Firma ziehen Gerda und 
Hanno in eine »kleine[] Villa […] vorm Burgthore« 
(GKFA 1.1, 770). Hannos schließlicher Tod am Ty-
phus erscheint nur noch als Folge seines nicht vor-
handenen Lebenswillens: »Ich möchte schlafen und 
nichts mehr wissen. Ich möchte sterben« (ebd., 819). 
Gerda geht nach seinem Tod zurück nach Amster-
dam, übrig bleibt von den Buddenbrooks am Ende 
(nachdem Christian sich mit »Wahnideen und 
Zwangsvorstellungen« schon vorher in »eine An-
stalt« verabschiedet hat; ebd., 772) einzig die weibli-
che Seitenlinie: Tony, ihre Tochter Erika und ihre En-
kelin Elisabeth.

Erzählverfahren, Form und Poetik

Fast ein »Verbildungsroman«, der das Muster des 
Bildungsromans auf den Kopf stellt, indem er die 
»Reifung zum Künstler« in einer »Dissonanz zwi-
schen Ich und Welt statt ihrer harmonischen Über-
einstimmung« enden lässt (Hillman 1988, 64), stel-
len die Buddenbrooks mit ihrer Struktur verschie-
dene Deutungsangebote bereit. Eine gattungspoeti-
sche Einordnung ist daher aufgrund der »Vielfalt« 
des Romans und der »Koexistenz der Romantypen« 
in ihm nicht eindeutig zu leisten, doch gerade damit 
»überwindet Mann die Eindimensionalität der meis-
ten deutschen Romane des 19. Jahrhunderts« (ebd., 
68). So rückt Manns Roman mit dem Akzent auf der 
zerfallenden Einheit der Familie den familiären und 
gesellschaftlichen Aspekt zwar in den Vordergrund – 
Mann selbst gab seinen Roman 1926 als repräsenta-
tive »Seelengeschichte des deutschen Bürgertums« 
aus (GW XI, 383) –, doch bietet Manns Variante des 
Familien- und Gesellschaftsromans »keine enge 
Wechselwirkung zwischen familiärem und öffentli-
chem Geschehen, zwischen Genealogie und Sozial-
geschichte« – und lässt sich mit der »vorwiegend am 
Rande der Handlung« platzierten Zeitgeschichte 
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auch nicht als »panoramische[r] Zeitroman« oder als 
Chronik des 19. Jahrhunderts lesen (Hillman 1988, 
66 ff.). Die (mit Nietzsche konnotierte) Psychologie 
und (mit Schopenhauer konnotierte) Philosophie 
des in den Buddenbrooks dargestellten Verfalls hin-
gegen sind von der Forschung immer wieder als 
durchgängig strukturierende Grundideen diskutiert 
worden, da sie v. a. auch mit einem leitmotivischen 
Beziehungsnetz den Gang der Handlung über die 
einzelnen Teile und Kapitel hinweg in »ungemein 
vielfältigen Reihen- und Kontrastbildungen« (Neu-
mann 2001, 23) in Beziehung setzen. Eingebunden 
in ein komparativisches Erzählverfahren, bei dem 
auf der Ebene der Figurenbeziehungen »im Porträt 
des Sohnes […] zugleich das des Vaters mit anwe-
send« ist (Koopmann 1975, 12), stellt die Verfallsthe-
matik das alles integrierende Moment der einzelnen 
Themenkomplexe des wirtschaftlich-materiellen, 
biologischen und psychischen Niedergangs dar. 
Dem ordnet sich auch das Erzählverfahren bei, inso-
fern es von den anfänglich dominant dialogisch ge-
stalteten Szenen und einem Erzählen im dramati-
schen Modus im Romanverlauf immer stärker zum 
monologischen und subjektiven Erzählen aus spezi-
fischer Figurenperspektive tendiert (Grawe 1988, 90) 
und an den fortschreitend beschleunigten Verfall 
auch eine zunehmende interne Fokalisierung kop-
pelt (Jannidis 2008, 55), mit der die »zunehmende[] 
seelische[] Vertiefung und Wahrnehmungsschärfe« 
sowie die zunehmende »Vereinsamung der Gestal-
ten« erfahrbar wird (Grawe 1988, 87). Die am häu-
figsten eingesetzten narrativen Verfahren dieser In-
trospektion, erlebte Rede und innere Monologe, tra-
gen dabei nicht nur zur stärkeren Konzentration auf 
das Innenleben der Figuren im Rahmen einer »Ge-
danken- und Wahrnehmungsanalyse« bei (ebd.), 
sondern sind auch Ausdruck eines Erzählverfahrens 
im Übergang zwischen Realismus und Moderne, bei 
dem die auktoriale (heterodiegetische) Erzähler-
stimme und der scheinbar ›allwissende‹ Erzählerbe-
richt immer wieder ins personale Erzählen aus wech-
selnder Figurenperspektive übergehen. Ermöglicht 
wird dadurch ein »subtile[s] Spiel mit der Erzählper-
spektive«, das einen »variierende[n] Abstand zum 
Erzählobjekt« ermöglicht (ebd., 91) und mit dem 
Wechsel von Nähe und Distanz zum Geschehen 
ebenso die subjektive Perspektivierung des Hand-
lungsgeschehens wie auch die (größtenteils ironisch 
gefärbte) distanzierte Betrachtung des Verfalls er-
laubt. Schon Rilke hat in seiner Rezension der Bud-
denbrooks als vom Roman »[b]esonders fein beob-
achtet« hervorgehoben, »wie der Niedergang des Ge-

schlechtes sich vor allem darin zeigt, daß die Einzel-
nen gleichsam ihre Lebensrichtung geändert haben, 
daß es ihnen nicht mehr natürlich ist, nach außen hin 
zu leben, daß sich vielmehr eine Wendung nach In-
nen immer deutlicher bemerkbar macht« (Rilke 
1986, 22 f.). 

Die in der Forschung anfänglich betonte Wirk-
lichkeitstreue und die Objektivität der Darstellung in 
den Buddenbrooks sind nun allerdings nicht nur 
durch Tendenzen zur Subjektivierung, Perspektivie-
rung und Innenschau konterkariert: Dem »extrem 
selektiven Charakter« der dargestellten Wirklichkeit 
in Manns Roman (Grawe 1988, 74) entspricht auch 
eine selektiv-akzentuierende Darstellungsweise, wie 
sich insbesondere am ungleichmäßigen Erzählfluss 
und seinen wechselnden Rhythmen im Verhältnis 
von Erzählzeit und erzählter Zeit bemerkbar macht 
(so spielt etwa der erste Teil an einem einzigen Tag, 
während der neunte Teil ein Vierteljahr abdeckt; vgl. 
dazu ebd., 73). Dabei gilt andererseits zugleich für 
die erzählte Zeit des Romans insgesamt, dass »[v]on 
jeder neuen Generation […] ausführlicher erzählt 
[wird] als von der vorangegangenen« (Neumann 
2001, 21). Neben der für Mann kennzeichnenden 
ironisch distanzierten Erzählweise (und dem immer 
wieder pointiert eingesetzten Wechsel zu Momenten 
pathetischer Gehobenheit und Unmittelbarkeit, vgl. 
Wißkirchen 2010) ist es aber insbesondere der Ein-
satz von Leitmotiven, der den oft betonten ›Realis-
mus‹ Manns – mit seiner vermeintlichen Liebe zum 
Detail und seiner Exaktheit im Sachlichen – als einen 
»maskenhaft[en]« Realismus erweist (Kristiansen, 
TMHb, 828). Denn nicht nur gibt sich bei genauer 
Analyse, wie Rothenberg bereits 1969 gezeigt hat, der 
›Wirklichkeitsgehalt‹ der Buddenbrooks lediglich als 
»Eindruck großer Wirklichkeitsnähe und -dichte« 
und als oberflächlich ›vorgetäuscht‹ zu erkennen 
(Rothenberg 1969, 93). Details und Realien stehen 
vielmehr auch in einem sorgsam konstruierten, um 
das Verfallsthema gruppierten Leitmotivgeflecht, das 
durch Wiederholungs- und Variationsstrukturen 
jede Form vordergründiger Wirklichkeit unterwan-
dert, »so daß die in Zeit, Raum und Individualität 
unterschiedenen Phänomene der realistischen Ebene 
schließlich zusammenfallen und in ihrem Identisch-
sein auf eine jenseits des principii individuationis be-
findliche eigentliche metaphysische Tiefenwirklich-
keit verweisen« (Kristiansen, TMHb, 829). Leitmo-
tive wie die wiederholt auftretenden blauen Adern 
und Schatten an Kopf, Augen und Hand (bei Tho-
mas, Gerda und Hanno) tragen so über weite Stre-
cken der Erzählung (und über Generationen) hin-
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weg zur semantischen Verdichtung und Korrelation 
mit dem Grundmuster ›Verfall‹ bei (hier in seiner 
Konnotierung der mit ihm einhergehenden sinnli-
chen Verfeinerung, dabei Sensitivität, Musik und 
Tod engführend, vgl. Keller 1988, 136). Diese in den 
Buddenbrooks erstmals über einen ganzen Roman 
hinweg eingesetzte und mit Bezug auf Wagner ver-
knüpfte Leitmotivtechnik hat Mann später im Zu-
sammenhang mit dem Zauberberg (wenn auch in 
Abgrenzung von den Buddenbrooks) als der »symbo-
lischen Art der Musik« analog (GW XI, 611) ausge-
geben, wobei »die vor- und zurückdeutende magi-
sche Formel« das Mittel sei, einer »inneren Gesamt-
heit in jedem Augenblick Präsenz zu verleihen« 
(ebd., 603).

Was allerdings im Einzelnen unter ›Leitmotiv‹ 
verstanden sein soll, ist in der Forschung sehr unter-
schiedlich beantwortet worden und kann zudem 
zwischen ›Motiv‹, Allegorie und Symbol changieren 
(Keller 1988). Ob physiognomische Charakterisie-
rungen (die Hände und Zähne der männlichen Bud-
denbrooks), stereotyp und typisierend wiederholte 
oder verbale Charakterisierungen oder sprachliche 
Wendungen (z. B. das initiale, im Romanverlauf vari-
ierte und in der Schlusswendung noch gespiegelte 
»Was ist das«), Gegenstände (wie die Familienchro-
nik), landschaftliche (Meer) oder räumliche Ele-
mente (Haus): Die leitmotivische Funktion besteht 
in allen Fällen weniger in Charakterisierung und 
Gliederung der Einzelelemente als vielmehr im 
Dienst der »epischen Integration« (ebd., 129), indem 
die individuelle Einzelerscheinung auf übergreifende 
Zusammenhänge verweist und so ein durchgängiges 
Bezugssystem herstellt, das stets eine »Beziehung 
zum Grundgedanken des Werks« (ebd.), zum Thema 
des Verfalls, aufweist. Leitmotive werden in den Bud-
denbrooks somit semantisch funktional und tragen 
eine Erinnerungsfunktion, indem sie im Rückver-
weis auf Vergangenes einen Abgleich mit der Gegen-
wart leisten und dieses im jeweiligen Motivkomplex 
›erinnerte‹ Differenzial zugleich mit Blick auf die Zu-
kunft im Fortgang der Handlung präsent halten (vgl. 
dazu Wysling, TMHb, 382 u. Blödorn 2005). Zu die-
ser Art der in den erzählerischen discours eingefloch-
tenen Ebene semantisierender Kommentierung des 
primären Handlungsgeschehens gehört ebenfalls die 
differenzierte Farbsemiotik des Romans sowie die 
Strukturlinie der ›Verdunkelung‹ als narrativer Leit-
semantik (Blödorn 2014, 14 ff.; Blödorn 2013, 162 ff.; 
Blödorn 2015). Die Verfalls- und Abwärtslinie der 
Buddenbrooks wird dabei mittels einer vom Anfang 
bis zum Romanende dem Handlungsgeschehen 

übergeordneten farbsemiotischen Strukturlinie ko-
diert: von den herrschaftlich-optimistisch konno-
tierten Weiß- und Goldtönen des Anfangsglücks bis 
zum Umschlag in ihr Gegenteil am Ende, wenn nach 
dem Tod des letzten männlichen Erben nur noch 
»schwarz gekleidet[e]« Damen beisammensitzen, 
um das Ende des ›Hauses Buddenbrook‹ zu besie-
geln. Über alle Teile hinweg wird dabei eine innere 
und äußere Verdunkelung erkennbar, die Raumfar-
ben, Figurenmerkmale und Stimmungen miteinan-
der verbindet, wenn etwa in der zweiten Generation 
Rot-, Braun- und Grüntöne zunehmen oder sich in 
der dritten das Attribut ›dunkel‹ vielen Charakteris-
tika vorschaltet (aus ›blondem‹ wird ›dunkelblondes‹ 
Haar usw.). Der Verdunkelung der Farben korreliert 
dabei ein (in realistischer Erzähltradition des 19. 
Jahrhunderts stehender und stets mit ›Tod‹ verbun-
dener) Prozess des ›Verstummens‹, der sich in der 
mit Madame Antoinettes Tod einkehrenden Stille im 
Haus erstmals manifestiert und sich beständig stei-
gernd fortsetzt – in der mit Jeans lautlosem Tod ver-
bundenen Stille nach dem Gewitter, in Hannos 
Schlussstrich unter die Familienchronik, in Thomas’ 
Rückzug in die Introspektion, in der »schweigen-
de[n], verschweigende[n] Stille« nach dem Musizie-
ren Gerdas mit Herrn von Throta (GKFA 1.1, 712), 
im musikalischen Verstummen Hannos am Ende 
seiner Klavierimprovisation und schließlich im Um-
gang des Erzählers mit Hannos Tod, dessen explizite 
Darstellung ›verschwiegen‹ und durch den lexikali-
schen Typhusbericht ersetzt wird. Diese vielfältig va-
riierende Wiederholung von auf den Verfall bezoge-
nen (Leit-)Motiven, Zeichenstrukturen und Seman-
tiken ist – Manns eigener Deutung folgend – denn 
auch immer wieder »in musikalischen Termini« be-
schrieben worden (vgl. Grawe 1988, 105), bei denen 
Motive in kontrastiver oder kontrapunktischer Rela-
tion zueinander stehen, Leitmotive eine rhythmisie-
rende und gliedernde Funktion erfüllen und Motiv-
komplexe als ›Akkorde‹ verstehbar sind. Entschei-
dender als die damit erfolgende metaphorische 
Kennzeichnung des Romans als »musikalische Kom-
position« (ebd.) ist jedoch, das dahinter stehende 
Prinzip eines ›doppelten‹ Erzählens – jene von Mann 
postulierte »doppelte Optik« – sichtbar werden zu 
lassen, mit dem vorgeblich ›realistisches‹, kausal mo-
tiviertes Handlungsgeschehen final-mythisch über-
formt wird. Das Erzählen im Roman kommentiert 
sich damit nicht nur semantisierend selbst, sondern 
markiert zugleich, indem es die individuelle Wirk-
lichkeit des Erzählten als Schein entlarvt, seine ei-
gene implizite Poetik: Individuelles steht stets in ei-
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ner Reihe von dem Geschehen vorgelagerter und 
ihm nachfolgender Wiederholungen bzw. Variatio-
nen derselben Grundstruktur – so, wie die Budden-
brooks auf die Ratenkamps folgen und durch die Ha-
genströms am Ende ›ersetzt‹ werden. Zur Manifesta-
tion der überzeitlich-mythischen Ebene einer dem 
Schopenhauer’schen ›Willen‹ korrespondierenden 
Zeitlosigkeit tragen auch bis an die Grenze von intra-
textuellen Selbstzitaten gehende sprachliche Wieder-
holungsverfahren bei, die Motivkomplexe (wie das 
mit Tod, Vergessen und Betäubung korrelierte Meer) 
an identische sprachliche Darstellungsverfahren 
koppeln.

Wirkung und Rezeption

Dass in die Buddenbrooks, bei aller artistischen 
Überformung des dargestellten Stoffs, gleichwohl 
»sehr viel angeschaute und miterlebte Realität« aus 
Manns Lübecker Jugendzeit eingeflossen ist (Wys-
ling, TMHb, 379) bzw. dass der Roman so gelesen 
wurde, als sei er im Wesentlichen autobiographisch 
motiviert, bezeugen neben der von Manns Onkel 
Friedrich (dem Vorbild für Christian Buddenbrook) 
in den Lübeckischen Anzeigen aufgegebenen An-
nonce, in der er seinen Neffen als ›Nestbeschmutzer‹ 
diffamierte (vgl. von Wilpert 1988, 322), v. a. die Ent-
schlüsselungslisten, die in Lübeck bald nach dem Er-
scheinen kursierten und mit denen man glaubte, den 
einzelnen Romanfiguren ihre real existierenden, 
›wahren‹ Urbilder zuordnen zu können (vgl. Dräger 
1993, 21–32). Auf die Empörung derjenigen Lübe-
cker, die sich in dem von ihnen als Schlüsselroman 
verstandenen Werk portraitiert sahen, und auf den 
zu dem 1903 erschienenen Roman Aus einer kleinen 
Garnison von Fritz Oswald Bilse (für den der Verfas-
ser vor einem Militärgericht zur Rechenschaft gezo-
gen und der Beleidigung für schuldig gesprochen 
wurde) hergestellten Zusammenhang im Rahmen ei-
nes Lübecker Prozesses antwortete Mann 1906 in sei-
nem Essay Bilse und ich: »Nicht von Euch ist die 
Rede, gar niemals, seid des nun getröstet, sondern 
von mir, von mir …« (GKFA 14.1, 110). Denn obwohl 
eingestandenermaßen die »Figuren zum Teil nach le-
benden Personen gebildet sind« (ebd., 95), sei das 
Entscheidende der künstlerischen Darstellung die 
»Beseelung«, »die subjektive Vertiefung des Abbildes 
einer Wirklichkeit« (ebd., 101). Diese subjektiv ver-
tieften »Gestalten der Außenwelt«, von Mann »amal-
gamiert« mit »Möglichkeiten«, die er »in sich selbst 
fand«, lässt Figuren wie Thomas und Christian oder 
Hanno und Kai folglich als komplementär angelegte, 

psychologisierte Ausformungen eigener Erfahrun-
gen verstehen (Neumann 2001, 45).

Die von der provinziellen »Schlüssellochperspek-
tive Lübecks« (von Wilpert 1988, 325) unabhängige, 
eigentliche (und ausführlich im GKFA-Kommentar 
[1.2] dargestellte) Rezeptionsgeschichte beginnt mit 
ersten Rezensionen noch 1901; bis 1904 erschienen – 
trotz des großen Umfangs des Debütromans, der ver-
gleichsweisen Unbekanntheit seines Autors und dem 
zunächst schleppenden Absatz, der erst mit der 
günstigeren einbändigen Auflage von 1903 beschleu-
nigt wurde – immerhin 37 Rezensionen (von Wilpert 
1988, 325 ff.; GKFA 1.2, 118). Neben einer durch den 
Autor selbst in die Feder diktierten wohlwollenden 
Rezension des Freundes Otto Grautoff (Münchner 
Neueste Nachrichten, 24. 12. 1901) waren es vor allem 
jene beiden, die spätere Rezeptionsgeschichte verzer-
rend dominierenden Rezensionen (GKFA 1.2, 121), 
die frühzeitig reklamierten, »[m]an wird sich diesen 
Namen unbedingt notieren müssen« (Rainer Maria 
Rilke, Bremer Tageblatt, 16. 4. 1902; vgl. Rilke 1986, 
21) bzw. der Roman sei ein »unzerstörbares Buch« – 
es werde »wachsen mit der Zeit und noch von vielen 
Generationen gelesen werden« (Samuel Lublinski, 
Berliner Tageblatt, 13. 9. 1902; vgl. Lublinski 1995, 
140). 1903 urteilte Hermann Derstadt vergleichbar, 
der Roman gehöre »zu den wenigen unvergänglichen 
Meisterwerken der deutschen Literatur« (Hermann 
1903, 85). Dem stehen allerdings eine Reihe weitaus 
weniger enthusiastischer Urteile gegenüber, die Um-
ständlichkeit und Überlänge des Romans kritisieren 
(wie Arthur Eloesser) oder gar wie Hermann Anders 
Krüger befanden, Buddenbrooks sei »eines der lang-
weiligsten Bücher« und »ein Epigonenwerk« (Krüger 
1902, 19; vgl. dazu von Wilpert 1988, 326 f., dort auch 
zu Urteilen weiterer Schriftstellerkollegen Manns 
über dessen Roman u. GKFA 1.2, 118 ff.).

In den frühen Rezensionszeugnissen wurden ins-
gesamt durchaus ambivalente »Strategien« in den 
Buddenbrooks erkannt, »die 1901 eine Relationie-
rung zu modernen und sehr modernen sowie, gleich-
zeitig, zu traditionellen und sogar klassischen Strate-
gien« nahelegen (Jannidis 2008, 72). Neben dem Ver-
fallsthema sind als ›moderne‹ Elemente u. a. die »Be-
züge[] zum Modephilosophen Nietzsche«, »der 
Kaufmannsroman mit seinen modernen skandinavi-
schen Vorbildern«, das »Schicksalhafte« der final 
motivierten Handlung und die »psychologisch deut-
baren Beschreibungen, die in der Tradition zum Na-
turalismus gesehen werden konnten«, hervorgeho-
ben worden (ebd.). Andererseits besitze der Roman 
eine traditionelle Ebene, die sich v. a. in der »epi-
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sche[n] Darstellungsweise« und im »Chronikarti-
gen« zeige (ebd.). Die »komplexe humoristisch-iro-
nische Erzählhaltung in Verbindung mit der pessi-
mistischen Grundstimmung« jedoch wurde von Be-
ginn an als genuine Besonderheit gewürdigt (ebd.).

Neben dieser ersten Phase der Rezeption durch 
die feuilletonistische Literaturkritik spielt die litera-
turgeschichtliche Auseinandersetzung mit Manns 
Romanerstling in der ersten Jahrhunderthälfte, so 
hat von Wilpert bilanziert, eine nur »untergeordnete 
Rolle«, da sie zunächst lediglich oberflächlich und 
inhaltsbezogen sei (von Wilpert 1988, 332 f. u. GKFA 
1.2, 201) bzw. sich dann als völkisch-nationale Lite-
raturgeschichtsschreibung während des Nationalso-
zialismus zu propagandistisch gefärbten, krassen 
Fehldeutungen und Urteilen versteigt und die Bud-
denbrooks als ›undeutsches‹, ›volksfernes‹ Werk ei-
nes ›kranken‹ Autors abqualifiziert (vgl. dazu von 
Wilpert 1988, 334 ff. u. GKFA 1.2, 187 ff.). Ihr voraus-
gegangen waren schon 1906 und 1909 nationalisti-
sche und antisemitische Versuche, Mann zu verun-
glimpfen (vgl. ebd.). Dieser Tendenz entgegen er-
schienen allerdings v. a. in den 1920er und frühen 
1930er Jahren einige durchaus hellsichtige monogra-
phische Studien zu Mann, die einen tieferen Zugang 
zum Werk zumindest versuchten und Buddenbrooks 
im Kontext der Werkentwicklung Manns verorteten 
(u. a. Brüll 1923, Back 1925, Eloesser 1925, Haven-
stein 1927, Peter 1929, Kasdorff 1932, Hamburger 
1932; zur Kritik an Eloesser und Havenstein vgl. 
GKFA 1.2, 207 ff.).

Nach dem mit dem Nationalsozialismus verbun-
denen Bruch in der deutschsprachigen Mann-For-
schung war es nach 1945 die Aufgabe der neu einset-
zenden literaturwissenschaftlichen Auseinanderset-
zung mit Manns Roman in beiden Teilen Deutsch-
lands, sich erst einmal »durch den Wust von Polemik 
und Propagandalügen, von Verzerrungen und Fehl-
urteilen zu den Quellen zurückzukehren und ein von 
Vorurteilen unverstelltes Bild neu zu schaffen« (von 
Wilpert 1988, 336). Den seitdem nicht abreißenden 
Strom von Studien zu den Buddenbrooks in Deutsch-
land auch nur ansatzweise zu würdigen, ist – wie ein 
auch nur ansatzweiser Überblick über internationale 
Arbeiten – kaum möglich. An für die Mann-For-
schung einflussreich gewordenen Monographien 
seien daher – neben dem Verweis auf die für ein lite-
rarisches Werk wohl einmalige Tatsache, dass zu den 
Buddenbrooks ein eigenes Handbuch existiert (Moul-
den/von Wilpert 1988) – lediglich die folgenden Ar-
beiten genannt: Koopmann 1962 (3. Aufl. 1980, Deu-
tung als ›intellektualer Roman‹); Rothenberg 1969 

(zum Realismus-Problem); Ebel 1974 (zur Integra-
tion skandinavischer Literatur in den Budden-
brooks); Mendelssohn 1975 (v. a. zur Entstehungsge-
schichte im biographischem Kontext); Zeller 1976 
(literatursoziologische Studie zum Begriff des Bür-
gertums); Vogt 1983 (2. Aufl. 1995, zu Verfall und So-
zialgeschichte); Swales 1991 (zu Familie und Sozial-
geschichte der Buddenbrooks); Rickes 2006 (zu in-
tertextuellen Schlüsseltexten des Romans); Max 2008 
(zu Krankheit, Wissens- und Medizingeschichte).

Dekadenz, Psychologie, Philosophie: 
 Deutungsaspekte

Ausgehend vom »Verfall des ›ganzen Hauses‹« (Vogt 
1995, 29 ff.), dem Wegfall des »zentrale[n] familiä-
re[n] Bezugspunkt[s] der Buddenbrooks« (Grawe 
1988, 82) als ›sicherer Hafen‹ und Zufluchtsort, sind 
die Aspekte ›dekadenten‹ Verfalls im Einzelnen be-
trachtet worden, so zuvorderst der grundlegende, so-
zialhistorisch begründbare Verfall der Einheit von 
Haus, Familie und Firma, sodann die Psychologie 
des Verfalls in ihrer Kopplung an eine geistige Steige-
rung und sinnliche Verfeinerung sowie die damit 
einhergehende körperlich-biologische Seite des Ver-
falls der lebensschwachen Helden (mit den Stadien 
Krankheit, Siechtum, Tod).

Décadence-Roman: Mit der Verfallsthematik greift 
Manns Décadence-Roman das im Fin de Siècle 
längst kulturell etablierte Verständnis der décadence 
auf, wie es v. a. durch Paul Bourget und Nietzsches 
Entlarvungspsychologie vorgeprägt ist. Körperliche 
Degeneration, erbbiologisch determinierte Lebens-
untauglichkeit und eine zum Geistig-Künstlerischen 
ausschlagende Sensibilisierung gehen dabei im Ver-
fall Hand in Hand (vgl. Dierks 2002, 138). Stets aber 
ist dabei den Opfern des Verfalls »der immer durch-
dringendere[] Blick der Erkenntnis beschert« (Neu-
mann 2001, 30): Selbsterkenntnis und gesteigerte 
Bewusstheit des eigenen Verfalls beschleunigen den 
Niedergang, wo die Willenskraft des ›Leistungsethi-
kers‹ abhanden kommt (wie bei Thomas Budden-
brook) oder doch die künstlerische Fähigkeit zur 
produktiven schöpferischen Gestaltung fehlt (wie bei 
Hanno, im Gegensatz zu seinem Freund Kai, dem 
Ironie als »die andere Seite des produktiven Geistes« 
zur Verfügung steht – als »schärfste Waffe«; vgl. dazu 
Heftrich 1982, 100).

›Europäischer Nervenroman‹: Dass der Lebensun-
fähigkeit des décadent dabei in der Neurasthenie ein 
manifestes Krankheitsbild der Zeit um 1900 korre-
liert, hat Dierks (2002) ausgeführt, indem er die Bud-
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denbrooks zugleich als ›europäischen Nervenroman‹ 
identifiziert. Zum Kontext um die Modekrankheit 
der geplagten Moderne – die vererbliche, reizbare 
Nervenschwäche – gehört auch der »Vier-Generatio-
nen-Takt in der Entartung« (ebd., 143), den Manns 
Roman modellhaft durchspielt und v. a. an den bei-
den Brüdern Thomas und Christian als Krankheits-
verlauf dem medizinischen Wissen der Zeit entspre-
chend »klinisch exakt« vorführt (ebd., 145). Nicht 
zuletzt fungiert aber die nervöse Krankheit der Bud-
denbrooks als »Metapher für eine Kulturkrise«, in 
der das moderne Ich zwischen Selbstbehauptung 
und Auflösung zerrieben wird (ebd., 149 f.).

Leitmotivtechnik und insbesondere die ironische 
Erzählweise Manns, das mit der »Subtilität des ver-
steckten Spotts« ausgezeichnete »überragende Stil-
merkmal dieses Autors« (Jurgensen 1988, 111), tra-
gen darüber hinaus zur ›Entlarvung‹ der vorder-
gründig-realistischen Geschehnisse als scheinhafte 
Täuschung bei und stellen das Schicksal der Budden-
brooks überdies in einen psychologischen Zusam-
menhang, der die überlieferten bürgerlichen Verhal-
tensmuster im Zeichen der Familientradition mit 
dem Unvermögen der Individuen konfrontiert, die-
sen Anforderungen zu genügen. Von Generation zu 
Generation werden die Familienmitglieder immer 
unfähiger, im inneren Einverständnis mit ihrem bür-
gerlichen Ethos zu leben.

Als (entlarvungs-)psychologischer Roman führen 
die Buddenbrooks dabei andererseits vor, dass der da-
mit einhergehende Hang zu Selbstbeobachtung, phi-
losophischer Reflexion und künstlerischer Ambition 
bei den Buddenbrooks nicht ins Produktive und Le-
bensfähige gewendet werden kann (wie dies bei 
Gerda und Kai der Fall ist) und so zu einer irreversib-
len Differenz von äußerer Haltung und ›Maske‹ vs. 
innerer Leere und Haltlosigkeit führt. Nicht nur 
Krankheit und Tod irritieren dabei die einst patri-
zisch-gelassene Bürgerlichkeit der Buddenbrooks 
nachhaltig: Unsicherheit und fehlender Instinkt zie-
hen schließlich missglückte Eheschließungen und 
geschäftliche Fehlschläge nach sich. Auswege offe-
rieren da einzig die »Ersatzdrogen« der Budden-
brooks, die sich angesichts eines der Familie verge-
henden Appetits als Substitut für die bürgerliche Ess-
kultur anbieten: »Religion, Philosophie und Musik« 
(Marx 2007, 53). Der gesteigerten Religiosität Jeans, 
den philosophischen Anfechtungen Thomas’ und 
schließlich den dilettantischen Klavierimprovisatio-
nen Hannos ist eigen, dass sie allesamt Fluchtim-
pulse darstellen, als deren Zielpunkt regelmäßig die 
»Betäubung« (GKFA 1.1, 148 u. 696) am Meer ge-

sucht wird, der »Landschaft des Bewußtseinsverlusts 
und der Raum- und Zeitlosigkeit«, der »Landschaft 
der Metaphysik Thomas Manns« (Kurzke 1997, 77) – 
der Möglichkeit einer immanenten Transzendenz 
mithin, als Vorstufe und Ahnung eines zuletzt einzig 
ersehnten Totseins (Blödorn 2015).

Philosophischer Roman: Dass damit jedoch kei-
nesfalls das Erlöstsein vom leidvoll erfahrenen Le-
ben, sondern im Gegenteil die Befreiung zu einer 
Existenz von überindividueller Kollektivnatur ver-
bunden ist, hat die Deutung der Buddenbrooks als 
philosophischer Roman im Gefolge Schopenhauers 
zu begründen versucht. Denn unabhängig von der 
Tatsache, dass Mann erst während des Arbeitspro-
zesses an seinem Roman Schopenhauers Welt als 
Wille und Vorstellung gelesen haben will, verweise 
seine eigentümliche Mischung aus Nihilismus und 
Humor doch, seiner eigenen Maßgabe folgend, in 
erster Linie auf die »Hoffnungslosigkeit und Melan-
cholie des Ausgangs« (an Otto Grautoff, 26. 11. 1901, 
GKFA 21, 179 f.). Die Auslöschung der Familie, ihr 
beinahe unheimliches Ende im Nichts, korrespon-
diert tatsächlich mit dem im Roman explizit und ein-
dringlich geschilderten Erlebnis Thomas’, als er im 
zweiten Band des Schopenhauer’schen Werkes das 
Kapitel »Ueber den Tod und sein Verhältnis zur Un-
zerstörbarkeit unsers Wesens an sich« liest. Denn ob-
wohl er selbst das Gelesene wieder verwirft, da es 
»zuviel ist« für sein »Bürgerhirn« (GKFA 1.1, 722), 
und obwohl sein Erlebnis zuletzt durch Theoreme 
Nietzsches (vom künftigen starken Fortleben im 
Sohn) überformt wird (vgl. Wysling, TMHb, 372 f.), 
so manifestiert sich im Roman durchaus eine über 
den Individuen stehende Form der ›stehenden Ewig-
keit‹, welche die stete Wiederkehr des Immerglei-
chen, den unwiderruflichen Wechsel von Aufstieg 
und Verfall, impliziert. Die über vier Generationen 
sich erstreckende Struktur des Verfalls (von der Nai-
vität über Religion und Philosophie zur Kunst) lässt 
sich mit Schopenhauer zugleich verstehen als »zu-
nehmende[] Verneinung des Willens«, als vierstufige 
»Entwicklung der Bewusstheit« (Pütz 1975, 448 ff.), 
die auch in der Strukturlinie des Romans selbst abge-
bildet ist. So steht, dieser Deutung nach, im Mittel-
punkt von Manns Interesse zuletzt »die Erkenntnis 
und die künstlerische Gestaltung einer metaphysi-
schen Struktur« (Kurzke 1997, 82).


