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>Genie< — Typus oder Original?
Vom Paradigma der Kreativitiit zum
Kult des Individuums

Einleitung

Jede Epoche weist — fiir die Geistesgeschichte Zei-
chen des Umdenkens und der Neuorientierung —
Begriffe auf, deren programmatischer Gehalt die Le-
gitimation des Neuen und die kritische Abgrenzung
vom Althergebrachten erbringen soll. Als solche re-
prisentieren diese Begriffe »kulturelle Wertideens,
wie es Max Weber formulierte: Sie sind die Stilisie-
rung bestimmter Eigenschaften des Denkens und
Handelns, in denen sich grenzwertartig deren Sinn
ausdriickt.

Der Begriff des Genies, zunehmend in der Diskus-
sion um das Bild des neuzeitlichen Menschen im 17.
und 18. Jahrhundert etabliert, ist einer dieser Ideal-
typen. Die Diskussionen um das Genie, die Schat-
tierung seiner Bedeutungen in den verschiedenen
menschlichen Schaffensbereichen und die Polemik
um seine Inanspruchnahme driicken brennspiegel-
artig die Problematik der Selbstvergewisserung des
neuzeitlichen Menschen aus. Ein Spezifikum, das die
Problematik idealtypischer Auffassungsweise iiber-
steigt und als solches geradezu Seismograph fiir eine
systematische Schwierigkeit der Selbstvergewisse-
rung des neuen Menschen ist, unterscheidet gleich-
Wflhl diese Diskussionen von anderen ideologischen
Disputen: Als Kontrast zur Vorbildhaftigkeit des Al-
ten mufite das Genie als neuer >Typus< entworfen
werden. Triiger dieser Neuorientierung war jedoch
dfls Original-Genie, das autonome Individuum. Ob In-
dividualitit als Typus oder nur als dem einzelnen
s':ilbst zukommende Eigenschaft gedacht werden
kqnne, pragt im iibrigen jene Diskussion bis heute.
Hinter der scheinbar abstrakten Frage verbirgt sich
eine Fiille von Folgeproblemen, etwa der Streit, ob
dem Genie als universellem Typus zukomme, mafi-

gebend fiir den Bereich der Wissenschaften und der
Kiinste zu sein, oder ob Originalitdt mit der Subjek-
tivitit des dsthetischen Gefiihls gleichzusetzen sei; ob
Genie erlernbar oder angeboren sei oder ob es Vor-
bildhaftigkeit durch generelle Verbindlichkeit habe
und prinzipiell nicht nachahmungsfihig und gerade
dies ein Kriterium des aus der Masse Herausragenden
sei, der, mangels allgemeiner Zustimmung, kompen-
satorisch eines Kultes zu seiner Bestidtigung bedarf
(was die Wurzel der pejorativen Konnotationen des
Genie-Begriffs ist). Erst Inmanuel Kant und Wilhelm
von Humboldt I6sen sich aus diesen Dichotomien, in-
dem es ihnen gelingt, das Genie einerseits vom Wis-
senschaftler zu sondern und somit seine édsthetische
Autonomie zu garantieren, andererseits jedoch diesen
Begriff der Subjektivitit seiner Irrationalitit zu ent-
kleiden und die »allgemeine Subjektivitit« als Symbol
allgemeiner Sittlichkeit erscheinen zu lassen, wodurch
der Genie-Begriff seine Vorbildhaftigkeit wiederge-
winnt — soweit sogar, daf Humboldt ihn auf Vélker
und Nationen iibertragen kann.

Die Spannweite des Genie-Begriffs, zundchst im
17. Jahrhundert als Chiffre fiir die Vollkommenheit
des wissenschaftlichen und kiinstlerischen Umgangs
mit der Natur, dann der Analogie des Schaffens zu
dem der Natur, schlieflich der Autonomie mensch-
licher Natur bis hin zur Irrationalitit individuellen
Gefiihls, wird im beginnenden 19. Jahrhundert neu
gefalt und aufgehoben in einem Genie-Begriff, der
vom Standpunkt der Reflexion die Unterschiede auf
abstrakterer Ebene neu formiert.

Die Herausbildung der Idee vom Genie hat eine
briichige Vorgeschichte. Dies ist darin begriindet, daf}
die drei ordnungs- und orientierungsstiftenden Rela-
tionssysteme der Antike und des Mittelalters — das-
jenige des Menschen zur Natur, zu Gott und zur
menschlichen Gesellschaft — sowohl immanent als
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auch in ihrem Verhiiltnis zueinander in Begriindungs-
krisen gerieten. An solchen Briichen wurden immer
wieder Gedanken {iber die Autonomie des Individu-
ums in schpferischer Hinsicht artikuliert, ohne daft
sie auf Dauer durchsetzungsfihig gewesen wiren.
Zur Herausbildung eines eigenen Typus vom Genie
kam es erst im Verlauf einer gleichzeitigen Krise aller
drei Systeme.

Ordnungsleistung und Ordnungslast:
die Bestimmung des
Spielraums von Individualitit

Nachdem der Mythos, gebunden an die Rituale einer
geschlossenen Gesellschaft, mit deren Auflosung (die
Homer in der lias und Odyssee schildert) seine Legiti-
mationskraft zunehmend verlor und der vereinzelte
Odysseus listig den Gefahren des sterbenden Paradie-
ses zu entgehen suchte, muf ein Ersatz gesucht wer-
den fiir den Verlust der Ganzheit und der Geschlos-
senheit des mythischen Daseins, dessen Bilderwelt
zur Realitiit gehorte. Die komplexen Strukturen der
Theorien und Dichtungen vom Genie des 18. Jahr-
hunderts haben drei antike Wurzeln: das Denken der
Sophisten, denen der Mensch Maf aller Dinge ist, das
Denken Platons und die Philosophie des Aristoteles.
Die Krise des mythischen Denkens schuf das Indivi-
duum, das von den Sophisten als einziger Mafistab
festgesetzter Begrifflichkeit, vereinbarter Wahrheit
und Nitzlichkeit gilt. Allerdings tibereilt, wie Sokra-
tes den Sophisten vorhilt: Denn sie kénnen ohne
Mafistab selbst nicht begriinden, wieso Begriffe ver-
standen werden, Festsetzungen (stheseis<) gemein-
sam getroffen werden konnen, ein Urteilen, das ein
Urteilen iiber die Welt sein soll, iiberhaupt méglich
ist. Die Scheinhaftigkeit der Objektivitiit, zunichst
ein Freiraum, fiihrt zu Skeptizismus und Nihilismus,
zur Selbstaufhebung — ein Problem, das als bleibende
Begriindungslast die Genie-Vorstellungen begleiten
wird — bis zur Varschule der Asthetik (1804), in der Jean
Paul dem empfindsamen Genie Nihilismus vorwirft,
und zu Friedrich Nietzsche oder den Surrealisten.
Der platonische Ansatz und seine Tradition griin-
den auf dem zentralen Begriff der sTeilhabe« (>mete-
xis<), durch die die Dinge mit den Ideen als ihren Vor-
bildern verbunden sind. Der Schépfer der Welt (>De-
miourgos¢<) und das nach ihm gedachte bildende Indi-
viduum streben nach Ideen als geistigem Sein, wenn
sie das materielle Sein herstellen (nicht: darstellen).
Der Bezug zu den Ideen erméglicht die Erklirung der
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Herkunft, Verbindlichkeit und des Soseins bestimm-
ter Tugenden, geschaffener Dinge, des menschlichen
Seins, Die Kunst als nur nachahmende Titigkeit gilt
als minderwertig, weil sie nicht herstellt, sondern nur
darstellt, das heiflt, das Hergestellte nachahmt. Da die
Herstellung phidnomenalen Seins den Ideen ver-
pflichtet ist, ist sie im eigentlichen Sinne nicht org-
nir schopferisch. Die Erklirung des Schaffens der
Dinge im 10. Buch der Po/itera kollidiert so mit derfl
Schopfungsmythos im Timaros: Dort kann das Mogli-
che (die Welt) nicht tiber das Wirkliche (die Ideen)
hinausgehen. Die kosmologische Erklirung der Ent-
stehung der Welt ist nur schwer zu vereinbaren mit
der ontologischen Erklirung der Entstehung geschal-
fener Dinge. Was die Wiirde des menschlichen Werks
garantieren sollte — das Schépfertum —, ist nicht ver-
einbar mit der Erklirung der Geschaﬂ‘enhei.t der
Welt. Die platonische Akademie und der Platonismus
reagierten auf diese Schwierigkeiten mit einer \’erie'l—
nerung der Begriffe, die in ihren Formen ebenfalls die
Genie-Diskussion priigte: Nur das, was von Natur aus
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geschaffen ist (>physei¢), sei den Ideen verhaftet. Die
Versuche, den Begriff der Teilhabe zu modifizieren,
der zunehmend abstrakter gefalt wurde, miindeten
unter christlichem Einfluf darin, daft die Teilhabe als
eine am Schopferischen tiberhaupt gedacht wurde.
Damit konnte spiter wieder die Wiirde des genialen
Werkes gegeniiber denjenigen behauptet werden, die
die platonische Unstimmigkeit auf andere Weise zu
l6sen gesucht hatten, den Aristotelikern.

Der aristotelische Zentralbegriff, der den Begriff
der »Metexis< ersetzt, ist die sMimesis¢, die Nachah-
mung, die bei Platon gerade abgewertet war. Diese
Mimesis folgt zwar der Natur, die jedoch als Inbegrift
C!es tiberhaupt Moglichen gedacht wurde. Die Wirk-
lichkeit der Ideen legt nicht mehr die Moglichkeit
menschlicher Herstellung fest, sondern die Moglich-
keit der Natur ist der Rahmen, in dem menschliche
Kunst und Technik wirksam werden konnen. Ihre
vornehmste Aufgabe, so Aristoteles in der Peezzh, be-
steht in der Vollendung dessen, was die Natur als
méglich vorgab. Der Kosmos selbst, die Kreisldufe der
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Gestirne, des Wetters und so weiter sind nichts als As-
similation an dieses Prinzip, also Mimesis.

Kosmologie und Ontologie sind dadurch zusam-
mengebracht, es ist auch der Spielraum innerhalb der
Ordnung umschrieben, innerhalb dessen der Mensch
tatig werden kann; aber sein Ideal ist ihm durch die
im Prozef befindliche Natur vorgegeben. Die Vollen-
dung dessen, was die Natur noch nicht vollendet hat,
klammert zwar die Méglichkeit originiren Schépfer-
tums aus, erhebt aber den Menschen zumindest tiber
den Ist-Stand der Natur. Die Gegeniiberstellung von
»physis< und >thesis< wird im Begriff der Phylogenese
aufgehoben. Nur so ist es zu erkliren, daf die ersten
Konstitutionen des Genie-Begriffs sich jene Vollen-
dungsthese zur Grundlage machten, gegen die die
Neuplatonisten angefiihrt hatten, daf sie dem Begriff
des Schépfertums widerspreche, einem Schopfertum,
das seinerseits den Vorbildern verpflichtet sei, die die
Verfechter antiker Ideale als gegebene Ordnung re-
klamieren; aus der Sicht der Aristoteliker eine naive
Mimesis.

Die Situation in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts, gekennzeichnet durch die »Querelle des An-
ciens et des Modernes« und durch erste Ansitze, in
England den Genie-Begriff als einen der Naturvoll-
endung zu priigen, ist widerspriichlich strukturiert:
Die Verfechter des Uberkommenen verwenden nun
den Begriff der Mimesis als Orientierung an den Vor-
bildern, den diejenigen, die die Naturvollendung
als Ausgangspunkt annehmen, gerade zur Stiitzung
der Originalitdtsthese einsetzen. Aber nicht nur die
antike Dreiheit zwischen sophistischer Selbstiiber-
schitzung, platonisch-ideenverpflichteter Schépfungs-
theorie und aristotelischer Naturvollendung prigen
die Elemente der Genie-Diskussion. Hans Blumen-
berg, von dem man das Denken »gegen den Strich«
einer scheinbaren Kontinuitdt der Philosophiege-
schichte lernen kann, verweist auf eine Fiille von
Vorgriffen. Die Mimesis birgt das Problem, ob dem
Menschen nur der blofle Vollzug der Teleologie bleibe
(Stoa, Seneca) und die Kunst Hybris sei, das heifit der
Lust am Uberfliissigen entsprungen. Inwieweit ist die
zu vollendende Natur Vorbild? Soll der Mensch die
wesentlichen Méglichkeiten oder auch die zufilligen,
das >Mehry, realisieren, was Poseidonius noch ablehn-
te, was Tertullian geradezu als Teufelswerk betrachte-
te, was jedoch Philostrat im 3. Jahrhundert, der >zwei-
ten Sophistiks, als das Werk der Phantasie darstellte,
das der Mimesis entgegengesetzt sei: Jenes >Mehr¢
mache gerade das aus, was den Gotterstatuen des
Phidias oder Praxiteles ihre Vorbildhaftigkeit verleihe
— interessanterweise gehoren diese spiter zum Ka-
non der Vorbilder, den die >Antiquic¢ fiir sich in An-
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spruch nehmen, dem >Mehr¢ der Kreativitit mifd-
trauend —, dieselben Vorbilder, die die Verfechter des
Genie-Typus leiteten! Die Fundierung des Genie-Be-
griffs hiingt also von der Fassung der Moglichkeit ab,
die der Plan Gottes, der Wille Gottes beziehungswei-
se die Natur darstellen. Welche Moglichkeit das »Daf«
der Schopfung offenlidft, hiingt davon ab, daf die
These der Allmacht Gottes relativiert wird, die sich
in der Universalitit der Natur manifestiert. Nicolaus
von Cues und Giordano Bruno nehmen an der Schwel-
le zur Neuzeit diese Frage in ihrer Radikalitit auf. In
der Figur des Laien, des »idiotas, der sich noch selbst
ironisiert, siecht der Cusaner die Entwicklung des
technisch Neuen gerade aus der menschlichen Unvoll-
kommenheit; andererseits soll gelten: *hominem es-
se secundum deums, also der Mensch solle gottliche
Eigenschaften haben (Dialog De mente, Der Lare tiber
den Geist; 1450, und De Beryllo; 1458). Aber erst wenn
das >possibile« nicht mehr von der »potentia< Gottes
gedacht wird, sondern umgekehrt die Macht Gottes
die Realisierung des Besten vom Méglichen bewirkt,
ist der Raum frei fiir die Vorstellung verschiedener
moglicher Welten, wie sie als These Gottfried Wil-
helm Leibniz’ die Genie-Auffassung prigen sollte.
Der Anthropozentrismus der Welt wird negiert.
Dadurch kann diese einerseits als Manifestation des
Schépfers gesehen werden, andererseits, da sie nur
endlich ist, als nicht mit diesem identisch. Gerade
die Abwertung des Menschen brachte ihm Freiraum.
Giordano Bruno hingegen sieht in der Unendlichkeit
der Welt eine Entsprechung zur Unendlichkeit Got-
tes, was ebenfalls Argument dafiir ist, daf nicht alles,
was machbar ist, bereits gemacht oder gar nur vorge-
zeichnet sei. Das Argernis der Faktizitit der Welt und
die Ablehnung einer Personalitit Gottes sind nicht
mehr Widerspruch, sondern stellen die Liicke fiir die
menschliche >Arbeit< dar. Menschenwerk wird not-
wendig. Damit ist die anschauende Mufe, die hichste
Stufe des menschlichen Seins als sTheoria¢, wie es
das aristotelische Mittelalter sah, iiberwunden; Ge-
schichte ist moglich, aber kein vorgegebenes Ziel
denkbar. Dies ist der Spielraum, der sich fiir die
Selbstgestaltung des Menschen, die im Genie kulmi-
niert, eréffnet. Die Probleme dieser Selbsterhebung
wurden in aller Radikalitit mit der humanistischen
Entdeckung des Individuums gedacht. Drei Aspekte
blieben fiir die nachfolgenden Problemstringe der
Genie-Diskussion relevant: >melencolia¢, >daimo-
nion« (géttliche Eingebung), spoeta alter deus« (der
Dichter als >zweiter Gott<), Die dem Mittelalter vollig
fremde Idee einer Gottgleichheit des Dichters wurde
in der platonischen Akademie zu Florenz zunichst
von Marsilio Ficino durch Uminterpretation der bis
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dahin als verwerflich geltenden >melencolia« eingelei-
tet: In seinem Traktat De vita triplics (Vom dreifachen
Leben, 1494) — von Diirer, dem die wichtigste Melen-
colia-Allegorie zu verdanken ist, zitiert — greift Mar-
silio Ficino auf einen aristotelischen Diskurs zuriick,
nach dem die Melancholiker von Natur aus durch
eine Ubererregbarkeit charakterisiert sind; dies laft
sie immer auf dem schmalen Grat zwischen Enthusi-
asmus und Geistesschwiiche wandern, was sie jedoch
iiber die normalen Sterblichen erhebt, wenn sie ihr
Gleichgewicht behalten und »ihre Anomalie sich ir-
gendwie ausgeglichen schon benimmte. So schwan-
ken sie zwar immer noch zwischen Aufgeregtheit und
Niedergeschlagenheit, aber »alle herausragenden Men-
schen, seien sie nun ausgezeichnet in der Philosophie
oder in der Staatskunst, in der Dichtkunst oder i_n
den bildenden Kiinsten, sind Melancholiker — €i-
nige von ihnen sogar in solchem Ausmafi, dafi sie an
Krankheiten leiden« (Problemata XXX, 1). Die grofien
Kiinstler der Renaissance galten als Melancholiker,
die sich der Erde verbunden fiihlten, dem Planeten
Saturn, der als Gott der Erde dem Jupiter erhaben
ist — urspriinglich zeugend —, sowie dem Herbst,
dem Abend, der die Fiille einfihrt und zugleich dl“.:f
Untergang ist, *Furor melancholicus< und sfuror di-



vinus¢, das platonische »daimonion« als urspriingliche,
nicht sophistisch verwiisserte unmittelbare Einsicht,
wurden gleichgesetzt. Die »melencolia¢, die das hu-
manistische Genie geradezu als Tugend kultivierte,
wird nun in einen Traditionszusammenhang einflig-
bar, der zur Ironie des romantischen Genies fiihrt:
Mit der Selbstiiberhebung des Genies, das aus der
Not die Tugend macht, kehrt die Selbstrelativierung
wieder, da der absolute Mafistab fehlt — triumphiert
also doch die Sophistik?

An Shakespeare stellt noch Gotthold Ephraim
Lessing die Melancholie als Grundzug des Genies
heraus. Unter gemeinsamer aristotelisch-platonischer
Schirmherrschaft konnte nun — und das beriihmteste
Beispiel hierzu findet sich in Erasmus von Rotterdams
Morias enkomion seu laus stultitiae (Lob der Torhert, 1511)
— der »furor divinuss, das »daimonion« als die genia-
le Einsicht formuliert werden, ein »daimonion¢, das
fiir Johann Gottfried Herder und den Genie-Kult des
Sturm und Drang zentral werden sollte.

Nachdem die Modetorheiten des Alltags, die tiber-
hebliche Torheit des Verstandes und die damit zu-
sammenhidngenden Mifstinde referiert sind, entwirft
Erasmus ein Bild »echter Torheite, wie sie den Kin-
dern und Alten eignet. Am Ende des Traktates heifdt
es: »Schlieflich geht die menschliche Seele auf
hochst wunderbare Weise in jenen héchsten, seiner
Macht nach unbegrenzten Geist auf. So wird der gan-
ze Mensch sein Selbst aufgeben und nur dann ewige
Gliickseligkeit erlangen, wenn er, seiner selbst vollig
entduflert, unaussprechliche Wonnen geniefit durch
seine Teilnahme an jenem héchsten Gut, das alles in
sich fafit. (...) Denen die Gnade zuteil wurde, das je
zu fiihlen — nur sehr wenige sind dazu auserwihlt —,
die iiberkommt eine Art Wahnsinn (...) — kurz: sie
sind ganz aufer sich. Sobald sie wieder bei Sinnen
sind, wissen sie nicht, wo sie gewesen sind, ob inner-
halb, ob auBerhalb ihres Kérpers, als lige es (. . .) jen-
seits der Wirklichkeit im Traum. Eins nur wissen sie
gewifl, da sie nie so gliicklich gewesen sind, solange
sie nicht bei Sinnen waren. (...) denn so sehr iiber-
trifft das Geistige das Kérperliche, das Unsichtbare
das Sichtbare« (a.a.0., 152f)).

Julius Caesar Scaliger bezeichnet in seiner Pretices
(Poetik; 1561) den Dichter als »alter deuse, als »factors,
ulnd wagte damit den Durchbruch, der die neue Tradi-
tion begriindete. Zwar hatte bereits im 15. Jahrhun-
dert Christophoro Landini den Dichter Dante einen
*procreator« genannt, und 1662 Angelo Decembrio
von dem Sprachgebrauch berichtet, Gott oft »Poiete
Zu nennen, ohne dafl diese Quellen aber geistesge-
schichtlich traditionsprigend wurden. Scaliger ver-
band seine Charakterisierung mit einer Poetik, die
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diese Eigenart des Dichters aus seiner Abgrenzung
von der blof nachahmenden Malerei gewann. Damit
brachte er etwas in die Diskussion ein, das in der Auf-
kldrung die #sthetische Reflexion der Schweizer Bod-
mer und Breitinger, dann Lessings und anderer iiber
die Fihigkeiten des Kiinstlers priigte: Die Dichtung
tiberschreite die Grenzen der Malerei, als »condere«
tiberschreite sie das »narrare«, da sie neue Welten be-
griinden kénne. Bodmer und Breitinger sahen spiter
die Uberlegenheit des Poeten mit ihrem Lehrer Jean
Baptiste Dubos darin, daf die Dichtung die Gegen-
stinde der Malerei mit umfasse, was umgekehrt nicht
der Fall sei. Scaliger ging das Problem tiefer an: Sei-
nem »Poetac stellt er den »Versificator« gegeniiber,
und scheidet damit das erfindende Genie von dem
bloff handwerklich geschickten Schreiber. Das kehrt
in der Poetik des 17. und 18. Jahrhunderts wieder
(Opitz, Shaftesbury, Gottsched, Diderot, Lessing).
Die im 17. Jahrhundert neu anhebende Diskussion
mufite jene humanistischen Topoi erst mihsam wie-
der erschlieflen.

Das Genie als Typus der Souverinitit.
Emanzipation vom Vorbild oder Verpflich-
tung durch »égalité<: die »Querelle des
Anciens et des Modernes« und ihre Folgen

Fontenelles Digression sur les anciens et les modernes
(Plauderet tiber die Alten und die Modernen) von 1688
wandte sich gegen die Autoritiit der antiken Vorbilder
als den Idealen der Kunst. Wihrend die Alten auf dem
zeitlosen Ideal der »perfectio« (»Vollkommenheit«)
beharrten, begriindet er die Kompetenz der »perfec-
tabilité« (»Vollkommenheitsfihigkeit«) fiir den mo-
dernen Menschen: »Le méme esprit, qui perfectionne
les choses en y ajoutant des nouvelles voues, perfec-
tionne aussi la maniére de les apprendre en I'abrége-
ant, et fournit de nouveaux moyens d'embrasser la
nouvelle entendue qu'il donne aux sciences« ((Exvres,
BdV, 300). Medium dieses »esprit« ist die »imagina-
tione, die die »justesse de raisonnement« (»Genauig-
keit des Urteilens¢) iibersteigt. Sein Parteiginger
Charles Perrault stellt hierfiir die Kategorie bereit: »le
génies. In seinem Brief an Fontenelle aus dem glei-
chen Jahr umschreibt er es als »fureur poétique, sage
manie, feu celeste, enthousiasme« (»poetischer Geist,
weise Art, himmlisches Feuer, Begeisterunge«) und
nennt es in seiner Paralléle des Anciens et des Modernes
en ce qui regarde les arts et les sciences (Vergleich zwischen
den Alten und den Modernen, die Kiinste und Wissenschaf-
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ten betreffend: 1688—1697) in einem Zuge mit »gofts,
sesprit« und »fantaisie« als Beurteilungsinstanzen des
Vollkommenheitsgrades. Nun bestand einerseits das
Problem, daf die »égalité de 'hommes, als >Wesens-
gleichheit der Menschens, auch vom Verfechter der
»Anciens« in Anspruch genommen werden konnte
fir die Behauptung gleichbleibender Vorbildhaftig-
keit der Antike. Wenn jedoch andererseits das Ge-
nie von Perrault als »génie inimitable« begriften wird,
um den Fortschritt zu begriinden, relativiert es sich
selbst, da ein Vergleichsmafstab nicht erkenntlich
wird, auf dessen Basis das »Mehr« des Fortschritts aus-
zumachen wire, Dariiber hinaus kann der Verfechter
der »Anciens« darauf verweisen, dafl im Sinne der ari-
stotelischen Mimesis bei den Alten noch die Einheit
von der »industrie naturelle du besoin« mit der »in-
ventio« (»der natiirlichen Bediirfnisse mit dem Geist
der Erfindung«) bestehe gegentiber dem Relativismus
der Moderne, den Perrault daher nicht stehenlassen
kann: Zwar gibt er zu, dafl die Schénheit und Form
des Werkes (»beau relatif« und »ouvrage«) nur noch
zeitbezogen gedacht werden kénne, dafl jedoch jen-
seits des zeitbedingten Fortschritts das Genie als
Reprisentant des »bon goiit« und als »ouvrier« (»Ver-
mogen der Beurteilunge und als »Schopfer«) stehe.
Damit ist das Genie als Instanz getrennt von der Wirk-
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lichkeit und historischen Relativitit der Werke von
Kunst und Wissenschaft. Das platonische Dilemma
ist aufgehoben, zugleich ist dem Individuum der Platz
als Trager eines natiirlichen Verm&gens der Vervoll-
kommnung der Natur zugewiesen, die nicht mehr der
faktischen Natur als Vorbild bedarf.

Daf die Alten die Originalitit der antiken Vorbil-
der ausspielten, wurde hingegen dadurch begriindet,
daf diese der Natur abgeschaut seien, und fiihrte das
platonische Dilemma mit sich. Der »Perfektionismus:
der Modernen ist jedoch durchsetzungsfihig, da er
nun das Genie als neue Beurteilungsinstanz, als Ty-
pus der Vervollkommnung, denkt. Wenn nun unter
dem Eindruck des Fortschritts von Wissenschaft und
Kunst das Subjekt erkennt, »qu'il y a mille sentiments
delicats sur chacune d'elles (des passions) dans les
Ouvrages de nos Autceurs, dans leur traitez de mora-
le, dans leur tragédies, dans leur Romans & dans leur
piéces d'eloquence, qui ne se rencontrent point chez
les Anciense (»dafl es tausend sublime Gefiihle iiber
die menschlichen Neigungen in den Werken unserer
Autoren gibt, in thren Moraltraktaten, ihren Trago-
dien, thren Romanen und ihren Rhetorik-Stiicken
(schlof Geschichtsschreibung und Philosophie ein!),
die sich kaum bei den Alten fanden«; Ch. Perrault,
Faralléle 11, 30 ff.) — dann erkennt das Subjekt, da es
nicht wesensmifig immer gleich ist, da ihm der ob-
jektive Mafstab genauso entriit wie der Ausweg des
Relativismus, da dieser den Fortschrittseindruck
nicht begriinden kann: Das Subjekt ist somit auf sein
Vermogen selbst verwiesen und thematisiert sich
selbst im Typus des Genies.

Der Genie-Begriff ging aus vom kiinstlerischen
Genie und wurde auf die anderen Gebiete (Wissen-
schaft, Militirwesen usw.) ausgedehnt, er leitet sich
von singeniumc« her (nicht, wie in der englischen Tra-
dition, von Genius). Die Fihigkeit, die dem Indivi-
duum zukomme, wird als »divin¢< (>gottlich¢) gekenn-
zeichnet und erreicht ohne >studiumc« ihr Ziel.

Hiervon setzt sich, begriindet durch die fehlen-
de ontologische Fundierung des Genie-Begriffs, eine
Tradition ab, die nach den Bedingungen der [magi-
nation fragt. Abbé Dubos nimmt diese nur noch als
Potentialitiit an — das heiflt, er iibertriigt eine aristote-
lische Figur auf einen platonischen Ansatz —, eine Po-
tentialitit, die durch Studium zu bereichern sei, gleich



dem Wachsen einer Pflanze. Wird jedoch das Genie
als selbst wachsend wie die Natur gedacht, ist es nur
noch ein Schritt bis zu der Annahme, daf das Indivi-
duum nicht mehr unmittelbar zur Idee stehe, sondern
unmittelbar zur Natur. Der geniale Enthusiasmus ist
der der Schopfung selbst, der im Genie wirksam wird,
was die Engliinder seit Shaftesbury in das Zentrum ih-
rer Genie-Auffassung stellen. Das Genie wird nun —
unter dem unausgesprochenen Bedeutungswandel,
der es in die Nihe des Genius riickt, des Gottes oder
Prometheus — fiir fihig erachtet, eben aus dieser
Kompetenz die verborgenen Beziehungen der Natur
zu ergriinden. Es ist damit véllig von der Imagination,
die der »imitatio« verhaftet war, entfernt — ja, es wird
selbst nachahmungsfihig. Sein »esprit observateur«
(Diderot) ist nicht der einer passiven Beobachtung,
sondern der des Aufspiirens des in der Natur Verbor-
genen durch innere Verwandtschaft zum Schopfer.
Dies prdgt die Versuche Diderots, die Entstehung
menschlicher Rationalitit, Sprachbegabung, dstheti-
scher Meisterschaft zu erkldren: in seinem Lettre sur
les sourds et muets (Breef tiber den Taubstummen, 1751)
etwa iiber das Pygmalion-Motiv, dariiber also, wie aus
dem toten Stein einer unbelebten Statue ein Mensch
werden kénne, nimmt Diderot an, dafl sich unbe-
lebter Natur, mit verschiedenen Reizen zugleich die
Art dieser Verschiedenheit mitteilt. Aus diesem Fiih-
len der Verschiedenheit als solcher entstehe dann
mit dem Bild des Wahrgenommenen zugleich das des
Wahrnehmenden selbst, der sich als gleichbleibende
Instanz der Wahrnehmung unterschiedlicher natiirli-
cher Reize selbst als diese Instanz erfahren muf. Dem
Enthusiasmus des genialen Naturgefiihls wird daher
die »Kaltbliitigkeit des Vergleichens« zugeordnet. In
diesem Punkt entsteht jedoch ein neues Problem:
Wenn das Genie unmittelbar zur Natur stehen soll,
muf es »sauvage«, »irregulier<, »negligé« im Blick auf
die kiinstlichen Konventionen erscheinen (Artikel
>Sur le génie« der Encyclopédie; 1757), ist also der Re-
gelschénheit des »goiit¢, die Perrault noch behauptet
hatte, entgegengesetzt. Trotzdem soll es aber eine
Regelhaftigkeit aufspiiren, ndmlich diejenige der Na-
tur selbst. Deren Regel nun wird als solche nur als
rechtens erkannt, indem sie als die »Beste« erscheint,
c%as heift, bei einer angenommenen Vielfalt des Mog-
lichen, aus dem der Geschmack in seiner Bedingtheit
eine zufillige Regel fixiert, muf diese als notwendige
zu erweisen und zu praktizieren sein. Damit setze sich
das Genie als »monstre« — »Monsters, bezeichnet
nElx‘f:h Giambattista Vico (Principy di una scienza nuova
d intorno al!{: natura delle nazions, Grundziige einer neuen
”{’:'-TJMJT/M/Z tber die Natur der Vilker; 1725), dasjenige,
fiir das eine soziokulturell abgesicherte Bezeichnungs-
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konvention fehlt, gegen die Konvention, gibt ihr die
Regel der Natur. Das Genie als Ingenium wurde zum
Genie als Genius. Ungeklirt bleibt jedoch weiterhin
sein Allgemeinheitsanspruch, denn nur Originalitit
kann sich gegen Konvention setzen und soll doch zu-
gleich géttlich sein — als solche nachahmungsfihig
(Diderot) oder »inimitable« (Perrault).

Das Genie als Schépfer:
Shaftesbury und die englische Tradition.

Die Idee der »inneren Form«

Die Gleichsetzung von wissenschaftlichem und kiinst-
lerischem Genie, provoziert von der wissenschaft-
lichen Revolution auf der einen und der Notwendig-
keit einer poetologischen Aufarbeitung Miltons und
Shakespeares auf der anderen Seite, charakterisiert
die englische Genie-Tradition, die insofern in ihrem
Ausgangspunkt durchaus mit der franzosischen ver-
gleichbar ist. Eine weitere Ahnlichkeit besteht darin,
daf aus der anfinglichen Parallelisierung von Wissen-
schaft und Kunst doch ein spezifisch kiinstlerischer
Genie-Begriff sich emanzipierte, aus der Notwendig-
keit zu erkliren, wieso das Neue artikuliert werden
kann, das doch einerseits nicht das gegebene Wirk-
liche ist, andererseits in der Natur verborgen sein soll.
Diese Natur kann nicht mehr Faktum sein, sondern
inneres Prinzip, das den Individuen zuginglich ist.
Darin begriinden sich auch die von der franzosischen
Tradition abweichenden Nuancen, die immer grofie-
ren Raum einnahmen, bis schlieRlich spiter die eng-
lische gegen die franzdsische Tradition ausgespielt
werden konnte: Die erste liegt darin, dal das engli-
sche sgenius¢ sich nicht unmittelbar aus >ingeniums«
herleitet (fiir das das englische >wit« steht). Vielmehr
wird >genius< zum einen gepriigt durch das Pathos,
mit dem die naturwissenschaftlichen und geographi-
schen Entdeckungen gefeiert wurden; es wurde also
stirker dem geistigen Wagnis der >invention< zuge-
ordnet; zum anderen wurde es weniger als Typus,
sondern eher als >principium individuationis< ge-
dacht, gleichgesetzt mit >original<. Die zweite Nuan-
ce ist die, dafl mit dem Begrift der >inneren Formc«
eine Kategorie bereitgestellt wurde, die den Bruch
zwischen dem franzésischen >géniec als >monstres
einerseits, als sesprit observateur« andererseits auf
einen gemeinsamen Grund zuriickfiihrte und damit
aufhob.

Die Wurzel von >genius« ist demzufolge eine dop-
pelte. Francis Bacon und Thomas Hobbes hatten
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die Bedeutung der Phantasie fiir die Wissenschatt in
ihren Schriften hervorgehoben. Joseph Addison be-
nutzte diesen Ansatz zu einer vehementen Jerteids-
gung des Gedichtes John Miltons vom verlorenen Paradie-
se, indem er einen eigenen Begriff der poetischen
Schénheiten priigte, den spiter Johann Jacob Bodmer
seiner Critischen Abhandlung von dem Wunderbaren in
der Poesie und dessen Verbindung mit dem Wahrscheinli-
chen (1740) in eigener Ubertragung anhiingte. Homer,
Pindar und Shakespeare sind Addisons Vorbilder, an
denen er seinen Begriff des »natural genius« orien-
tiert, von dem er das Bildungsgenie unterschied, das
minder einzuschiitzen sei. In William Sharpes A4 ds-
sertation upon genius (1755) galt Shakespeare als »an
illustrius of the force of unassisted geniuss. Das Be-
wuldtsein, dafl Entdeckungen experimentell gemacht
werden, indem ein geistiges Wagnis eingegangen
wurde, wie es Thomas Sprat (der Historiker der
»Royal Society«, die das Forum des naturwissenschaft-
lichen Fortschritts in England war) formulierte, trug
mafigeblich dazu bei, daf aus der Wendung »Genie
haben« als Fihigkeit durch deren Heroisierung »Ge-
nie-Sein« als Original wurde. William Duff machte in
seiner Genie-Definition (1767) deutlich, dal Original
weniger das Wesen des Genies, sondern mehr den
Grad seiner Auspriigung meinte. In der Unklarheit
des Begriffs sinvention¢, der als Mimesis oder als
Schépfung gedacht werden kann, und in der Unklar-
heit des Status von Original, der bei Shakespeare die
Mbglichkeit meinte, Figuren gegen die Natur zu er-
finden (vgl. Addisons Milton-Verteidigung), blieb
aber noch das Begriindungsdefizit. Die radikale Li-
sung Shaftesburys nun rdumte mit einem Schlag die-
ses Defizit aus und setzte sich in der Rezeption der
Nachfolger durch.

1710 erschien Shaftesburys Soliloguy. Or advise to
an author. Ausgehend vom Gegensatz zwischen einem
Menschen, den nur die Natur erzogen hat, und dem-
Jenigen, der sich der Bildung verdankt, iibertrigt er
diese Unterscheidung auf den Gegensatz zwischen
objektiver und subjektiver Darstellung. Zur ersteren
rechnet er Homer und Platon, die nicht aus der sub-
jektiven Distanz beschreiben, sondern ihre Handeln-
den gleichsam selbst in Aktion versetzen, was den
echten Meister ausmache. Aus dieser Sicht verurteilt
Shaftesbury die Franzosen, deren Abhandlungen und
Dichtungen »memoirs« seien, bloRes In-Erinnerung-
Rufen. Demgegeniiber miisse ein Stoff nicht nachah-
mend behandelt werden, sondern es sei der Geist zu
erfassen, der dann das Werk sbeseele«. Indem der
Kiinstler nicht nachbildend oder vervollkommnend
titig wird, sondern sein Genie Ergebnis einer Versen-
kung in das innere Prinzip, die »innere Forme sei, tre-

Shaftesbury. Gemdilde aus dem Umbrers von John Green-
hill, 16072/73. London, National Portrait Gallery

te der Dichter hinter der Objektivitit seines Werkes
zuriick, werde dessen Schopfer. Shaftesbury hat dies
in einer Passage zusammengefalt, die im Artikel
»Dichter« in Johann Georg Sulzers Alfgemeiner Theorie
der schonen Kiinste (1771—1774) iibertragen ist: »Der
Mann, der den Namen eines Dichters wahrhaftig und
in dem eigentlichen Sinne verdienet, der, als ein wah-
rer Kiinstler oder Baumeister in dieser Art sowohl
Menschen als Sitten schildern, der einer Handlung ih-
re gehorige Form und ihre Verhiltnisse geben kann,
ist, wo ich nicht irre, ein ganz anders Geschopf. 1)651 n
ein solcher Dichter ist in der Tat ein andrer Schopfer,
ein wahrer Prometheus unter Jupiter. Gleich jenem
obersten Kiinstler oder der allgemeinen bildenden
Natur formet er ein Ganzes, wohl zusammenhiin-
gend, und in sich selbst wohl abgemessen, mit richti-
ger Anordnung und Zusammenfiigung seiner Teile.
Er bezeichnet das Gebiet jeder Leidenschaft und ken-
net genau jeder derselben Ton und MaR, wodurch er
sie mit Richtigkeit schildert; er zeichnet das Erhabe-
ne der Empfindungen und der Handlung, und unter-
scheidet das Schéne von dem Hiflichen, das Lie-
benswiirdige von dem Verichtlichen. Der sittliche
Kiinstler, der auf diese Weise dem Schopfer nachah-
men kann, und eine solche Kenntnis der innern Gt:'-
stalt und des Baues seiner Mitgeschopfe hat, wird, wie
ich denke, schwerlich sich selbst miflkennen, udt;r
iiber diejenigen Verhiltnisse unwissend sein, die die
Harmonie der Seele ausmachen; denn eine nieder-
triichtige Sinnesart macht die eigentliche Dissonanz
und Disproportion aus.«



Diese Argumentation nimmt das platonische Ge-
dankengut auf. Wenn Gott ein Kiinstler ist, der die
Welt nach seinem Bild geschaffen hat, dann muf die
Welt ein belebter Organismus sein, und der Kiinstler
seinerseits gottihnlich, indem sein Kunstwerk genau
diesen Zug des Universums reprisentiert. Die »innere
Forme, so Shaftesbury, stellt die geistige Einheit zwi-
schen Gott, Universum und Kiinstler dar, deren du-
Rere Erscheinung die Schénheit ist. Neben Breitinger,
Herder, Goethe und Schiller wird diese Natur- und
Genie-Auffassung bei Friedrich Schlegel und den Ro-
mantikern in transformierter Gestalt wiederkehren.

Vom Schépfer zum vergéttlichten
Individuum: Neubestimmung

des Poetischen und Genie-Kult
(Bodmer, Breitinger, Herder, Lenz)

Mitte des 17. Jahrhunderts wurde durch die Uberset-
zungen Shaftesburys und des Vertreters der absoluten
Gegenposition aus der franzdsischen Tradition, Charles
Batteux, die Debatte in ihrer ganzen Spannweite in
den deutschsprachigen Bereich iibertragen.Wiithrend
Batteux noch die Riickbindung des kiinstlerischen
Vermogens an die Normativitiit einer »belle natur«
thematisierte, setzt sich unter dem hinzutretenden
Einfluff der Leibnizschen Lehre von den méglichen
Welten zuniichst bei den Schweizern Bodmer und
Breitinger, dann insbesondere fiir Herder, der Ge-
danke vom schépferischen Genie an erste Stelle. Die
Poesie ist nicht mehr Nachahmung der wirklichen,
sondern als Schépfung Nachahmung der moglichen
Natur. Breitinger schreibt in seiner Cratischen Dicht-
kunst (1740): »Ich sehe den Poeten an als einen wei-
sen Schépfer einer neuen idealischen Welt oder eines
neuen Zusammenhanges der Dinge.« Der Dichter ist
in derselben Lage, die Leibniz fiir Gott beschreibt; er
sah sich den maglichen Welten in ihrer Fiille gegen-
iber, aus denen er die beste schuf. »C'est que Dieu lui
a fait présent d’'une image de la divinité, en lui don-
nant l'intelligence. Il le laisse faire en quelque fagon
dans son petit département (.. .) et Dieu se joue (pour
ainsi dire) de ces petits Dieux qu'il a trouvé bon de
]?mduire. comme nous nous jouons des enfants qui se
font des occupations que nous favorisons ou empé-
chons sous main comme il nous plait. Chomme y est
donc comme un petit Dieu dans son propre monde,
ou microcosme, qu'il gouverne a sa mode; il y fait
merveilles quelques fois, et son art imite souvent la
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nature« (Essais de Théodicee, Paragraph 147). Der Dich-
ter — so Breitinger — habe nun ebenfalls die Kompe-
tenz, aus dieser Fiille eine ihm als die beste erschei-
nende Welt herauszubilden, so dal das Wirkliche in
das Mogliche zuriickverwandelt wird. Diese Auffas-
sung vom schapferischen Genie wird von Bodmer mit
demjenigen des Individuums vertriiglich gemacht, in-
dem dieser ebenfalls ein Leibnizsches Bild iiber-
nimmt — dasjenige der Stufenleiter von den niedrig-
sten Wesen bis hin zu Gott: Bodmer beschreibt die
sunermefiliche Verschiedenheit der Grade, (.. .) nach
welchen sich die Individua des menschlichen Ge-
schlechtes (...) voneinander entfernen« (a.a.O., 9).
Von »dem diimmesten Menschen« fiihren die Stufen
bis zur Spitze: »*Wie es an dem untern Ende Leute von
so groben Sinnen gibt, daf die Krifte der Seele, von
welchen die Wiirdigkeit des Menschen entstehet, da-
von unterdrucket werden, und sie mit dem Menschen
nichts weiter als die Gestalt, alles {ibrige mit den Tie-
ren gemein haben, also hat es an dem obern Ende sol-
che Minner, welche in einem menschlichen Leib iiber
die Natur der Menschen erhoben zu sein scheinen.

Eine Vision der Formen des Todes. Ubermalte Monotypie
von William Blake als Wlustration der Offenbarung des
Erzengels Michael in Miltons »Paradise lost« (X1, 477—
493), um 1795. Cambridge, Fitzwilliam Museum
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(...) Diese erhabenen Menschen verhalten sitfh ge-
gen die geringern und gemeinen Menschen wie hi.i-
here Naturen gegen den irdischen (.. .); wiewohl sie
eigentlich die menschliche Natur nicht ﬁbersteige_n.
so iibertreffen sie doch die gemeine Nature (a.a.0.,
10). Milton aber ist einer der »sonderbaren Menschen
(...), welche auf der Leiter der Wesen zu oberst unter
den Menschen stehen und gleich iiber sich diejenigen
Geister haben, die zuerst vom Korper frei sind« (a.a.0.,
10f). »Diese Art der Schépfung ist das Hauptwerk
der Poesie, die sich ebenfalls dadurch von den Ge-
schichtsschreibern und Naturkiindigern unterschei-
det, daR sie die Materie ihrer Nachahmung allezeit
lieber aus der moglichen als aus der gegenwirtigen
Welt nimmt.« Damit wird der Dichter an die Stelle
Gottes gesetzt. Besonders deutlich wird dies, wenn
Bodmer von der Darstellung spricht, die das Nichts
bei Milton findet. Milton mufite »durch eine meta-
physikalische Handlung hinauswerfen< (a.a.0., 164),
was sie zur Welt macht, also das Licht, die Ordnung,
die Harmonie, die Schénheit, den Zusammenhang.
Als »metaphysische Handlunge charakterisierte spi-
ter Schopenhauer die Titigkeit des kiinstlerischen
Genies — und Gustav Mahler wollte in seinen Sinfo-
nien »eine Welt bauenc.

Der gemeinsame Einfluf Shaftesburys und Leib-
niz' konstituierte in Deutschland zwei Traditionen
des Genie-Denkens, von denen die erste iiber Herder
und Hamann zum Sturm und Drang und dem Genie-
Kult fiihrte, die zweite das Denken der deutschen
Aufklirung priigte (iiber Baumgarten zu Lessing) und
in Kant ihren Abschluf fand. Indem Johann Gottfried
Herder den Kiinstler mit Prometheus vergleicht, der
dem Ton der Erde Leben einblies und so die Men-
schen erschuf, lifit er das Schopfertum des Genies
emphatisch hervortreten und nimmt diejenigen Ge-
danken und Wiinsche auf, die in der Figur Pygmalions
iiber die Jahrtausende die menschliche Phantasie an-
regten. Hier ist das Ingenium deutlich durch den
heidnischen Genius-Topos verdringt. Shakespeare
wird zum iibermichtigen Vorbild als einer, der ein
Ganzes schafft, dessen einzelne Elemente zwar fiir
sich Individualitit besitzen, aber in ihrer Teleologie
sich in das Ganze harmonisch einfiigen (Brief an Ger-
stenberg 1771). Die Shakespearschen Originale folgen
dem geheimen Plan, der die Schopfung strukturiert,
Im Shakespeare-Aufsatz der Blitter /on deutscher Art
und Kunst (1773) wird der Englinder in einer Termi-
nologie besungen, deren Irrationalismus dem Gesag-
ten widerstrebt: »Mir ist, wenn ich ihn lese, Theater,
Akteur, Kulisse verschwunden: Lauter einzelne im
Sturm der Zeiten wehende Blitter aus dem Buch der
Begebenheiten, der Vorsehung, der Welt: — einzelne

Geprige der Volker, Stinde, Seelen: die alle die ver.
schiedenartigsten und abgetrenntest handelnden Ma.
schinen, alle — was wir in der Hand des \’\-’eltschﬁpfers
sind — unwissende, blinde Werkzeuge zum Ganzen
eines theatralischen Bildes, einer Griofe habenden
Begebenheit, die nur der Dichter iiberschauet. (.. 5
Die Auftritte der Natur riicken vor und ab; wirken in-
einander, so disparat sie scheinen; bringen sich hervor,
und zerstéren sich, damit die Absicht des Schépfers,
der alle im Plane der Trunkenheit und Unordnung ge-
sellet zu haben schien, erfiillt werde — dunkle kleine
Symbole zum Sonnenriff einer Theodizee Gottes.«
Da Herder jedoch den Begriff der Tiuschung als
positives Produkt der »Einbildungskraft«, wie sie die
Paralleltradition der Aufklirung herausarbeitete, nicht
gentigend klirte, vermochte er den Schopfungsgedan-
ken nicht zu prizisieren. >»Genie« oszilliert daher zwi-
schen »Engel der Schopfunge, shimmlischer Botes,
»Urheber des Gesamtplanes«, »Triiger dichtender Vor-
sehunge, »Auge und Gesichtspunkt« (der das Chaos
strukturiert), *Schépfer«, »Geschichte der Welte.
Dementsprechend wurde in den Fragmenten Uber
dre neuere deutsche Literatur (1767) fiir jegliche Dich-
tung herausgestellt, dall sie »Schopfergeist im Gan-
zen« fordere, und Klopstock als Vorbild prisentiert,
der als erster Sprachschopfer die deutsche Sprache
als fiir sich zu eng erkannte und der sich daher eine
Schépfermacht zu Recht angemafit habe. Von dort
ist es nur noch ein Schritt, bis die Ubertragung des
Genie-Attributs auf den Autor selbst erfolgen kann —
er sehe als sein Vorbild die »Offenbarung Gottes,
die Morgenrote« (diese »Morgenrotes, in der spiter
Jean Paul den genialischen Willen des Albano im 77
tan, der in den ersten Notizen 1792 als Das Genze kon-
zipiert war, bei der Ankunft auf der Isola bella kari-
kieren wird). Die Anmafung verlangt das Geheimnis:
In der Altesten Urbunde wird die Hieroglyphe als das
Bild des Menschen und Bild Gottes, als unbegrenzte
Natursprache voll Kraft, Bewegung, Ratschluft, Be-
deutung und Schénheit im Gottesbilde fiir den Men-
schen urspriinglich angenommen. Der »Urgesang,
von dem zuletzt Orpheus gekiindet habe, und andere
Andeutungen lassen erkennen, daR hier die Schop-
fungseinheit von Gott und Mensch das Genie von
einem urspriinglich innovativen Geist zu einem We-
sen werden lifit, das dem Ursprungsdenken anhﬁng!
(aber, um wieder mit Jean Paul zu sprechen, doch, wie
Albano, weder an die Natur miitterlicher bemooster
Vergangenheit noch an die Erhabenheit der méachti-
gen Gletscher wieder zuriickgehen kann). ‘
Der Genie-Kult entziindete sich an der bereits
iiberzogenen Herderschen Anmaflung, die die Kenn-
zeichnung von »Gott als dem grofiten Genie« (Maler
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sGott 15t nur Eins . . .« Eine Seite in den 1774 in Leipzig
erschienenen »Anmerkungen ibers Theater« von Jakob
Michael Reinhold Lenz. Berlin, Humboldt-Unrversitd,
Bibliothek

Miiller) umkehrte zum »Genie als sichtbarer Gott-
heit« (Schubart). Christoph Martin Wielands Rekurs
auf das Platonische >daimonion¢, das Gottliche im
Menschen, hatte noch dessen Unterscheidung von
Enthusiasmus und Schwirmerei begriindet, die nun
verwischt ist. Der »heilige Trieb« (Herder) entzieht
sich der Kritik. Johann Georg Hamann bedient sich in
seiner Charakterisierung der Poesie als der ersten
Muttersprache, iiber die das unbewufit schaffende
Genie verfiige, ebenfalls der Denkfigur Herders vom
Ursprung und vom Hieroglyphischen. Homer, der
unwissende, urspriinglich schaffende, als das grofle
Beispiel, folgte nicht Regeln, sondern ist seinerseits
ln‘stanz. aus der die Regeln abgeleitet werden. Das
H“—"'Og])‘phische. die Sprache der Priester, wird inter-
pretiert als die Sprache Gottes: In seinen Bildern und
in dem Nicht-Wissen habe sich das Genie Sokrates
von der Wissenschaft der Menschen, dem blofen Re-
ge.lwerk, distanziert — die Wissenschaft Gottes sei die
seine gewesen, und am Frieden mit Gott habe ihm
melhr gelegen als an »aller Vernunft der Agypter und
Griechen<. Man ist an Erasmus von Rotterdams Lob
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der Torheit erinnert. Die Begrifflichkeit der Humani-
sten wird jedoch in ihr Gegenteil verkehrt, so wenn
Jakob Michael Reinhold Lenz die »Meinung eines
Laien« zum Grundstein seiner Poetik erhebt, die
Wahrheit des Gefiihls — ein anderer Laie als der des
Nicolaus Cusanus, der den Weg zum Individuum er-
offnete. In seinen Aumerkungen iibers Theater (1744)
schrieb Lenz: >Wir sind (.. .) oder wollen wenigstens
sein, die erste Sprosse auf der Leiter der freihandeln-
den selbstindigen Geschopfe, und da wir eine Welt
hie da um uns sehen, die der Beweis eines unendli-
chen freihandelnden Wesens ist, so ist der erste Trieb,
den wir in unserer Seele fiihlen, die Begierde, 's ihm
nachzutun; da aber die Welt keine Briicken hat, und
wir uns schon mit den Dingen, die da sind, begniigen
miissen, fithlen wir wenigstens Zuwachs unsrer Exi-
stenz, Gliickseligkeit, ihm nachzuiffen, seine Schop-
fung ins Kleine zu schaffen (.. .). Der Schopfer sieht
auf ihn (den wahren Dichter) hinab, wie auf die klei-
nen Gotter, die mit seinem Funken in der Brust auf
den Thronen der Erde sitzen und seinem Beispiel ge-
mafl eine kleine Welt erhalten. (. ..) Gott ist nur Eins
in allen seinen Werken, und der Dichter muf es auch
sein, wie grofd oder klein sein Wirkungskreis auch im-
mer sein mag.«

Die Gefiihlsreligion, von der Friedrich Heinrich
Jacobi schrieb, »was doch alles Schreibens Anfang
und Ende ist, die Reproduktion der Welt um mich
durch die innere Welt, die alles packt, verbindet, neu
schafft, knetet und in eigener Form, Manier, wie-
der hinstellt, bleibt ewige, verbindet Prometheus mit
Pygmalion, den Gott mit der Welt im Kult des Genies.
Die Instanzen des Genialen, die Einbildungskraft
und der Geschmack sollten von der Paralleltradition
erforscht werden und deshalb nachhaltigere Wirkun-
gen zeitigen.

Subjektive Allgemeinheit:
der Genie-Begriff der Autklirung und Kant

Indem Baumgarten in seiner Asthetik eine spezifische
sveritas aesthetica« behauptete, deren Reprisentation
einem »Schéndenken« (»effectus pulchre cogitantis«;
Paragraph 27) vorbehalten sei, begriindete er eine
neue Moglichkeit dsthetischer Subjektivitit, deren Er-
forschung sich die nachfolgende Tradition widmete.
Dichtungskraft als »facultas fingendi« — Fihigkeit des
Scheinenlassens — und »imaginatio« machen als lei-
tende Fihigkeiten den »ingenium venustums, den
schonen Geist, aus. Damit ist einerseits die alte Inge-
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nium-Tradition und der Gegensatz zwischen >naturac
und >ars¢ aus den Barockpoetiken wieder aufgenom-
men, andererseits mit der »Fiihigkeit des Scheinen-
lassens« eine spezifische Wendung der Diskussion
vorgezeichnet: Zwar wird zuniichst »ingenium« als
natiirliche Art eines Dinges aufgefafit, als Art, »aller
Dinge Geschlechter zu erkennens, somit also in der die
Wissenschaften umfassenden Bedeutung des Wortes.
Indem er aber seine Asthetik darauf begriindet, daf§
snatura et poeta producunt similia« (»die Natur und
der Dichter bringen dasselbe hervor«), und er diese
Gleichheit in der suggerierten Vollkommenheit als
Schein sieht, wird die urspriingliche Imitations-Lehre
zugunsten der Analogie des Scheinenlassens modifi-
ziert: Die Natur bleibt zwar Instanz, aber durch den
Begriff des Scheins ist der Weg offen zur Erforschung
derjenigen Kompetenz, die diesen Schein produziert
und erfihrt. Die Kunst als »analogon rationis« wird als
rithrendes, den Schein produzierendes Denken auto-
nom. Diesen Schein begriindet zuniichst Moses Men-
delssohn auf der Kategorie der Idealitit, die das Ge-
nie anstrebe und die nur in der Darstellung der Natur
als Ganzheit angetroffen werden kénne, denn alle
Partikularitit ist zum dsthetischen Schein nicht fihig,
weil sie die diesen Schein begriindende Idealitiit ver-
letzt (Uber die Hauplgrundsitze der schinen Kinste und
Wissenschaften; 1757). Die sich daran anschliefende
Diskussion iiber die Leistungen der einzelnen Kiinste
nahm einen interessanten Verlauf: Die Versuche und
das Millingen der Abgrenzungen Poesie—Malerei
machten immer deutlicher, daf die »Ganzheit der
Natur« als Kriterium des Scheins nicht geeignet sei
und vielmehr die menschliche Einbildungskraft an
deren Stelle treten miisse.

Lessing hatte unter dem Eindruck der Mendels-
sohnschen Klassifikation der »schénen Kiinstes, die
natiirliche Zeichen verwenden, und der »schinen
Wissenschaften« (Poesie und Rhetorik), die sich will-
kiirlicher Zeichen bedienen, eine Abgrenzung der
Malerei von der Poesie vorgenommen: Malerei ahme
natiirlicherweise die Gegenstinde im Raum nach,
Poesie willkiirlicherweise die Gegenstinde in der
Zeit, also Handlungen. Mendelssohn wendet nun ge-
rade gegen diese Definition ein, daf poetische Zei-
chen ebenfalls natiirlich seien, sofern sie nicht, was
moglich ist, als »willkiirliche« Zeichen auch Gegen-
stinde im Raum ausdriicken. »Natiirlich< und »will-
kiirlich« — die alte Gegeniiberstellung auch der Ge-
nie-Diskussion — verlieren also, da inkonsistent, ithre
Begriindungsfiihigkeit der Nachahmung der Natur.
Das veranlafit Lessing zu einem Neuansatz: Der Ein-
druck von einem Ganzen der Natur, der fiir deren
Idealitdt und #sthetischen Schein, mithin fiir das

Schopfertum Konstitutiv ist, muf als Eindruck be-
griindet werden. Hierzu fiihrt ihn Lessing auf das Ver-
mogen der Einbildungskraft zuriick: Die Kunst sthut
nichts, als dafl sie die Einbildungskraft in Bewegun
setzte (Laokoon, Gesammelte Schrifien, Bd X1V, 414), So
kann die Poesie ihre urspriinglich willkiirlichen Zei-
chen zu natiirlichen erheben, wie es der geniale Ho-
mer tut, der einen zerlegt geschilderten Gegenstand
durch ein Gleichnis wieder zu einer sinnlichen Ganz-
heit werden lasse, indem er dessen deutlichen (be-
grenzten) Begriff verwischt (a.a.0., Bd XIV, 337). Erst
die Einbildungskraft, nicht die Darstellung, liftt ei-
nen Eindruck des Ganzen gewinnen. Die Neuabgren-
zung von Malerei und Poesie stiitzt sich daher darau,
daf fiir die Malerei die korperliche Schénheit aus
dem gleichzeitigen Eindruck ihrer Elemente auf die
Einbildungskraft, also den Augenblick, begrenzt ist,
wihrend die Poesie in der Abfolge des extremen Aus-
drucks fihig ist, daher die Verhirtung in einem Mo-
ment vermeiden und den Helden darstellen kann als
»das Hochste, was die Weisheit hervorbringen und
die Kunst nachahmen kann«(a.a.0., Bd IX, 31). Die ur-
spriingliche Einteilung >natiirlich — willkiirlichs, die
sich an der Natur orientiert, ist durch die Einteilung
srdumlich — zeitlich« ersetzt, die sich an der Einbil-
dungskraft orientiert. Willkiirliche Zeichen erschwe-
ren oder verhindern den Eindruck des Ganzen, natiir-
liche Zeichen befoérdern ihn. Die Einbildungskraft ist
also die neue Kategorie der Subjektivitiit, die das Ge-
nie vollkommen beherrscht — diejenige Kategorie,
die als natiirliche von Kant spiter als »*Geschmack-
prizisiert wird.

Dies hat Konsequenzen fiir den Umgang mit den
Vorbildern: Mendelssohn hatte bereits gegen Sulzer
eingewendet, dafl dessen antike Vorbilder, zum ésthe-
tischen Gesetz erhoben, die Nachwelt um alle Wer-
ke Shakespeares hiitten bringen konnen (Briefe, die
neueste Literatur betreffend,; 1759—1765). Gegen Gott-
sched, der das franzosische Theater, insbesondere das
Racines, bevorzugte, wendet Lessing ebenfalls mit
dem Hinweis auf Shakespeare ein, dafl dem Theater
»das Schreckliche, das Grofe, das Melancholisches
fehle (Hamburgische Dramaturgre, 68. Stiick). Das Dra-
ma als hochste Stufe der Poesie werde durch das Ge-
nie Shakespeares, des grofiten seit Homer, wieder
auf eine Stufe gehoben, auf der die Charaktere nicht
Regeln, sondern der unverbildeten Intuition des Dich-
ters verpflichtet sind. Das »Géttliche am Genie« wird
dadurch gekennzeichnet, daf es die tiefsten Inter-
essen der Menschen und die umfassendste Wahrheit
des Geistes zum Bewufitsein bringe — also nicht die
Irrationalitit des Gefiihls. Das Genie bediirfe daher
plastischer Phantasie. Nicht durch die philosophische



Erwigung der allgemeinen Natur des Menschen
macht sich das Genie bemerkbar, sondern durch das
Wissen, wie sich ein Charakter wahrscheinlich #u-
Rern wiirde. Ein Genie kann somit nur von einem
Genie erleuchtet werden, das heift die Vollkommen-
heit der Einbildungskraft nur durch einen vorgestell-
ten isthetischen Schein, der einer vollkommenen
Einbildungskraft entspringt. Hier ist die Wurzel des
Begriffs der Kongenialitit des Verstehenden, die Les-
sing noch nicht explizit erwihnt, die aber verstehen
liRt, warum er zum Beispiel auch Philologen zu den
Genies rechnet.

Wieso das Subjekt eines der Ordnung sein kann,
die doch ihrerseits diejenige der Natur sein soll, hat
Kant unter seinem Ansatz der kritischen Philosophie
zu erkldren vermocht, weshalb sein Begriff vom Ge-
nie als Triiger des Vermégens, als das Kant den Ge-
schmack erkennt, das Paradigma abschlof und fiir
die Klassik wie auch fiir Jean Pauls Romantik-Kritik
mafigeblich wurde.

1798 konzipierte Kant in seiner Anthropologie i
pragmatischer Hinsicht das Genie als »musterhafte Ori-
ginalitit seines Talents« (Paragraph 54). Indem das
Genie mit seinem Talent musterhafte Werke hervor-
bringt, trennt Kant diesen Begriff scharf von dem-
jenigen der »Genie-Minner« des Sturm und Drang.
Das Genie vermag dies auf Grund einer »schépfe-
rischen Einbildungskrafte, des »Geistes als beleben-
dem Prinzip¢, wofiir das »vaste Genie« Leonardo da
Vincis Beispiel sei, der als Genie »in vielen Fichern«
wirksam war.

Die Begriffe der »Einbildungskraft« und »>Bele-
bunge, von denen der erste der Aufkldrungstradition,
der letztere der Genie-Auffassung als »Genius« ent-
stammt, werden in der Krizik der Urterlskrafi (1790)
zu zentralen Kategorien einer systematischen Neu-
begriindung, in der Kant sowohl die Ingenium- und
Genius-Tradition implizit vereint als auch die Sub-
jektivitdt des Genies in ihrer Musterhaftigkeit als
»allgemeine« zu begriinden vermag.

Dieser Neuansatz ist nur unter dem Gesichtspunkt
zu verstehen, daf Kant in der Kritié der Urteilskrafi
U.rteile iiber das Schéne und das Erhabene als Refle-
xionsurteile, das heiflt also nicht als Urteile iiber ei-
nen Gegenstand, sondern iiber die Fihigkeiten des
Urteilenden rekonstruiert. Als solche kénnen sie zur
Selbstvergewisserung iber die Harmonie der Ver-
mogen der Anschauung und des Verstandes (beim
Schonen) sowie iiber die Idee der Freiheit als Uberstei-
g‘ung dieser Vermégen (beim Erhabenen) beitragen.

le? folgenden Passagen der Kritrk der Urteilskraft
frfarkleren die Argumentationsschritte, die dem Ge-
nie-Begriff vorgelagert sind. Erstens: »Wenn mit der
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bloflen Auffassung (>apprehensio<) der Form eines
Gegenstandes der Anschauung, ohne Beziehung der-
selben auf einen Begriff zu einer bestimmten Er-
kenntnis, Lust verbunden ist: so wird die Vorstellung
dadurch nicht auf das Objekt, sondern lediglich auf
das Subjekt bezogen; (...). Wenn nun in dieser Ver-
gleichung die Einbildungskraft (als Vermégen der An-
schauungen a priori) zum Verstande (als Vermaogen
der Begriffe) durch eine gegebene Vorstellung unab-
sichtlich in Einstimmung versetzt und dadurch ein
Gefiihl der Lust erweckt wird, so muf der Gegen-
stand alsdann als zweckmifig fiir die reflektierende
Urteilskraft angesehen werden. (. . .) Der Gegenstand
heifit alsdann schén; und das Vermégen, durch eine
solche Lust (folglich auch allgemeingiiltig), zu urtei-
len, der Geschmack« (Kritik der Urtedlskraft, XLIV).

Zweitens: Diese Lust bei der #sthetischen Be-
trachtung schoner Gegenstiinde basiert darauf, dafl es
seinen Bestimmungsgrund der Titigkeit des Subjek-
tes in Ansehung der Belebung der Erkenntniskriifte
desselben, also eine innere Kausalitit (welche zweck-
mifig ist) in Ansehung der Erkenntniskrifte iiber-
haupt« gibt (B 37). Diese innere Kausalitiit wird wei-
terhin damit umschrieben, »(...) den Zustand der
Vorstellung selbst und die Beschiftigung der Er-
kenntniskrifte ohne weitere Absicht zu erhalten (. . .),
weil diese Betrachtung sich selbst stirkt und reprodu-
ziert« (B 37). Jene »Selbststirkungs des Vermogens
durch und in seiner Praktizierung ist, bezogen auf das
Vermégen iiberhaupt, die Leistung, die die Betrach-
tung des Schonen erbringt.

Drittens: Eine vergleichbare Wirkung erwecke die
Betrachtung des Erhabenen beim Urteilenden, eines
Erhabenen, das die Harmonie des Erkenntnisver-
mogens iibersteigt und iiberfordert: »Hier ist nun
merkwiirdig, daf}, wenn wir gleich am Objekte gar kein
Interesse haben, d.i. die Existenz desselben uns gleich-
giiltig ist, doch die blofe Grofle desselben, selbst
wenn es als formlos betrachtet wird, ein Wohlgefallen
bei sich fiihren koénne, das allgemein mitteilbar ist,
mithin Bewufitsein einer subjektiven Zweckmifig-
keit im Gebrauche unserer Erkenntnisvermogen ent-
hiilt; aber nicht etwa ein Wohlgefallen am Objekte,
wie beim Schénen, wo die reflektierende Urteilskraft
sich in Beziehung auf die Erkenntnis iiberhaupt
zweckmiifiig gestimmt findet, sondern an der Erwei-
terung der Einbildungskraft an sich selbst« (B 83).
»Also ist das Gefiihl des Erhabenen in der Natur (Bei-
spiel: Weltgebaude, Milchstrafie) Achtung fiir unsere
eigene Bestimmung (. . .), welches uns die Uberlegen-
heit der Vernunftbestimmung unserer Erkenntnisver-
mégen iiber das grofite Vermogen der Sinnlichkeit
gleichsam anschaulich macht« (B 97).
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Malerische Reflexion tiber das Erhabene in der Natur:
Alexander von Humboldt und Aime Bonpland auf der
Hochebene von Tapi in Ekuador vor der Besteigung des
Chimborasso im Jahr 1802. Gemalde von Friedrich Georg
Weitsch, kurz vor 1810. Berlin, Staatliche Schiésser und
Garten, Dauerleihgabe an das Humboldt-Museum im

Schloft Tegel

Viertens: »So gibt auch die Unwiderstehlichkeit
ihrer Macht uns, als Naturwesen betrachtet, zwar un-
sere physische Ohnmacht zu erkennen, aber entdeckt
zugleich ein Vermogen, uns als von ihr unabhiingig zu
beurteilen, und eine Uberlegenheit iiber die Natur,
worauf sich eine Selbsterhaltung von ganz anderer
Art griindet, als diejenige ist, die von der Natur aufer
uns angefochten und in Gefahr gebracht werden
kann, wobei die Menschlichkeit in unserer Person un-
erniedrigt bleibt, obgleich der Mensch jener Gewalt
unterliegen miifite. Auf solche Weise wird die Natur
in unserem dsthetischen Urteile nicht, sofern sie
furchterregend ist, als erhaben beurteilt, sondern weil
sie unsere Kraft (die nicht Natur ist) in uns aufruft, um
das, wofiir wir besorgt sind (Giiter, Gesundheit und
Leben), als klein, und daher ihre Macht (der wir in
Ansehung dieser Stiicke allerdings unterworfen sind)
fir uns und unsere Personlichkeit demungeachtet
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doch fiir keine solche Gewalt anzusehen, unter die
wir uns zu beugen hitten, wenn es auf unsere hach-
sten Grundsitze und deren Behauptung oder Veran-
lassung ankidme. Also heifdt die Natur hier erhaben,
blof weil sie die Einbildungskraft zur Darstellung der-
jenigen Fille erhebt, in welchen das Gemiit die eige-
ne Erhabenheit seiner Bestimmung, selbst iiber die
Natur, sich fiihlbar machen kann« (B 105).

Fiinftens: Die Kantsche Theorie der Reflexion
dsthetischen Urteilens kulminiert in einer Symbol-
theorie: sVersteht man unter Symbol eine indirekte
Darstellung des Begriffs (. . .) vermittels einer Analo-
gie« (B 256), »(...) so ist das Schone ein S'\'mbnlld_cr
Sittlichkeit« — es gefillt mit dem Anspruch auf je-
dermanns Beistimmung, wobei das Gemiit sich einer
sVeredelung und Erhebung« iiber die blofe Emp-
finglichkeit einer Lust durch Sinneneindriicke llﬂr;’-
wullt ist, einer Empfinglichkeit, iiber die man sich
erhebt — »und anderer Wert auch nach einer dhnlichen
Maxime der Urteilskraft schitzt (. . .). Das ist das In-
telligible, worauf (.. .) der Geschmack hinaussiehts
(B 256 und 258).

Daf das Schone, vorgestellt vom Genie, Symbol der
Sittlichkeit werden kann, hat Schiller und Humbo_ldl
veranlafit, das Genie als Bildungsideal zu begreifen.

Fiir die Kantsche Asthetik ist es zuniit:h_st nic'hl
notwendig, zwischen Natur und Kunst zu differenzie-



ren. Denn da das Schéne nicht zwischen der Natur
und der Sittlichkeit als »Drittes« angesiedelt ist, son-
dern sich reflexiv zu den beiden verhilt, kann die
Kunstproduktion im engeren Sinne ebenfalls unter
ihm angesiedelt werden. Die Bestimmungen des
Kunstschénen, die Kant vornimmt, sind ebenso wie
seine Bemerkungen zum Genie, dessen »absichtslo-
se« Produktion der Natur abgeschaut sei, die Wurzeln
der Theorien des Idealismus von der Sonderstellung
der Kunst, die von Schelling am emphatischsten be-
tont wurde.

Sechstens: Unter diesem Ansatz wird deutlich,
warum Kant in der Kr#tzk der Urteilskraft das Genie als
»angeborne Gemiithsanlage« (vingeniumc¢) definiert,
durch die die Natur der Kunst die Regeln gibt, und
gleichzeitig das Genie auf die schone Kunst be-
schrinkt (Paragraph 46). Denn die Natur, die der
Kunst die Regeln gibt, ist die innére Natur der Fihig-
keit, durch die Natur iiberhaupt als solche vorstellbar
ist, die »innere Forme (Kant hat Shaftesbury rezi-
piert), die sich nunmehr in einem dufleren Werk so
manifestiert, dafl es der Betrachter als schon empfin-
den kann. Daher mufl Kant dieses Werk als Ergebnis
unbewufiter Reflexionstitigkeit des Genies von den
»mechanischen Kiinsten« und der Wissenschaft tren-
nen, die als Produkt von Fleiff und Lernen — selbst
fiir Newton gilt dies — die Regeln des Verstandes und
der Anschauungsvermégen lediglich anwenden. Zu-
gleich ist diese Originalitit musterhaft, denn da alle
das gleiche Vermogen haben, ist ihre Schénheitswir-
kung »subjektiv-allgemeine, das heifit zwar nicht,
vom Gegenstand (objektiv) und an ihm iiberpriifbar
ausgesagt, jedoch fiir alle Subjekte geltend. Gegen-
tiber dem Naturschonen wird allerdings dem Kunst-
werk noch die weiterfiihrende Aufgabe zugedacht,
die fiir die Idealisten zum Ankniipfungspunkt wurde:
Es vermittelt die Natur (die sowieso nur eine »Als-
obe-Natur ist, also eine vorgestellte) mit dem Bereich
der Freiheit, die als unendliche Idee nicht begrifflich,
sondern nur sinnlich anschaulich gemacht werden
kann; das Kunstwerk fiihrt also eine Vermittlung zwi-
schen Natur- und Freiheitsbegriff vor, die sich sonst
fir den Verstand so darstellen wie zwei verschiedene
Welten. Im Spiel der Kunst vermag das Genie der in-
lel.lektuellen Idee der Freiheit als einem Vernunftbe-
griff den Anschein von Objektivitit zu geben und so
a!s Schema des Ubersinnlichen zu dienen, eben weil
die wahre Schonheit und Erhabenheit im Gemiit des
Urteilenden ruht, der sie dort vorgefiihrt findet.

__Das Genie driickt das Unnennbare in einem Ge-
Mmutszustand aus. Da diese Fihigkeit aus systemati-
schen Griinden nicht beschreibbar ist — denn dann
fiele sie in das Regelwerk des Verstandes und wiirde
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nicht Endlichkeit und Unendlichkeit im Gemiit des
Betrachters miteinander vermitteln —, wird diese Fi-
higkeit »jedem unmittelbar von der Hand der Natur
(als der Natur unserer Vermégen) erteilt« (Paragra-
phen 26, 46, 49). Die naturwissenschaftlichen Genies
hingegen sind vom nachahmenden Lehrling nur dem
Grad nach entfernt, da sie den Regeln der Anschau-
ung und des Verstandes unterliegen und nicht Unend-
lichkeit am Beispiel ihrer Werke vorfiihren. Im Genia-
len gibt es daher keinen Fortschritt, sondern nur im
Bereich der mechanischen Kiinste und Wissenschaf-
ten. Damit 16st Kant auf verbliiffende Weise die »>Que-
relle<: Die Vermittlung von Natur und Freiheit durch
Reflexion benutzt den Stoff nur als Exempel. Am Ver-
einigungspunkt aller Fihigkeiten (der Einbildungs-
kraft, des Verstandes und der Vernunft) gibt die Natur
durch das Genie der Kunst die Regel, einer Kunst, die
somit die Natur als Natur, das heifit als Natur aller
Fihigkeiten exemplifiziert. In den Produkten des Ge-
nies zeigt sich die »Natur des Subjekts¢, unsere Natur
als »intelligibels, was als »Zweck« des genialen Wer-
kes zugleich dessen »subjectives Richtmafi« ist (An-
merkung 1). Eine Ubersetzung, die Kant fiir »Genie«
vorschldgt, ndmlich »eigenthiimlicher Geiste (An-
thropologre, Paragraph 55), wird hier verstindlich. Das
Genie ist eigentiimlich, weil nicht unter die Regeln
des Verstandes zu subsumieren — es ist andererseits
Geist, musterhaft, weil es das »libersinnliche Substrat
aller unserer Vermogens, auch der unendlichen Ver-
nunftideen, anschaulich zur Wirkung (Anmerkung 1)
bringt. Seine Allgemeinheit ist also diejenige der Re-
flexion, die jeder Beschauer in sich qua Vermogen sei-
nes Geschmackes praktiziert.

Das poetisch-reflektierte Genie:
Jean Pauls Genie-Begriff

Genau wie seine Asthetik insgesamt nimmt auch Jean
Pauls Prigung des Genie-Begriffs in Absetzung von
den Positionen der Empfindsamkeit, der Klassiker
und der Romantiker eine Sonderstellung ein — eine
Asthetik, die man als eine produktive Weiterentwick-
lung Kantscher Gedanken betrachten kann.

Sie beginnt mit einer Zuriickweisung der »Poeti-
schen Nihilisten« (Vorschule der Asthetit, Paragraph 2),
unter denen Jean Paul Elemente der Poetiken des
Sturm und Drang und der Empfindsamkeit, also der
»Genie-Minner« (1. Kant, Anthropologie, Paragraph 55)
kritisiert. Ihre »Ode der Phantasterei« folgt daraus,
daR sie nur »eigene Gesetze« befolgten, und die Mif3-
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achtung der »Sonne« (Gott) lasse ein *Dunkel« ent-
stehen, vor dem die Geschopfe der privaten Gefiihls-
welt dimmerten und das »Leben<, Shakespeares und
Cervantes Thema, ausgesperrt bleibe. In ihrer Lyrik
werde nur die Natur nachgeahmt, die sie in sich hiit-
ten, diese aber stamme meistens aus den exotischen
Lektiiren der Jugendzeit. An Stelle der Natur werde
gleich das Ideal iibernommen, das heifit das »Allge-
meine mit dem Allgemeinen«< vermischt und als eige-
nes ausgegeben, nicht die klassische Synthese gebil-
det zwischen dem Allgemeinen und dem Besonderen.
Genauso sei jedoch das andere Extrem der »Poeti-
schen Materialisten« (Paragraph 3) zuriickzuweisen.
Denn diese »umschlieRen» Wirklichkeiten anderer
mit der ihren — diese also mit einem »eingekerkerten
Kerker« —, und ihre prosaische Nachiffung bedeute
gegeniiber der blofen Wirklichkeit sogar einen Riick-
schritt.

Mit Kant wird die Natur als nachzuahmende be-
reits als eine menschlich geformte begriffen, jedoch
nicht durch das (transzendental —) fixierte Verhilt-
nis unserer Fihigkeiten tiberhaupt festgelegt, son-
dern durch die jeweils konkreten Vermogen der ein-
zelnen Individuen, deren Steigerung dann das Genie
ausmacht: >Weder der Stoff der Natur, noch weni-
ger deren Form ist dem Dichter roh brauchbar. Die
Nachahmung des ersteren setzt ein héheres Prinzip
voraus; denn jedem Menschen erscheint eine andere
Natur; und es kommt nun darauf an, welchem die
schonste erscheint. Die Natur ist fiir den Menschen
in ewiger Menschwerdung begriffen, bis sogar auf
ihre Gestalt; die Sonne hat fiir ihn ein Vollgesicht,
der halbe Mond ein Halbgesicht, die Sterne doch Au-
gen, alles lebt den Lebendigen; und es gibt im Univer-
sum nur Schein-Leichen, nicht Schein-Leben. Al-
lerdings das ist eben der prosaische und poetische
Unterschied oder die Frage, welche Seele die Natur be-
seele, ob ein Sklavenkapitin oder ein Homer« (a.a.0.).
Wihrend Kant vornehmlich an der — beim genialen
Werk angetroffenen — Indizienfunktion sthetischen
Urteilens fiir die Selbstvergewisserung iiber unser
Vermogen interessiert war, steht fiir Jean Paul die
Frage im Vordergrund, wie qua Kunstwerk real die-
se Situation hergestellt werden kann, wie die Steige-
rung zum Ideal, das diese Vermittlung leistet, statt-
haben kénnte.

Was unterscheidet den Sklavenkapitin von Ho-
mer? Es ist die »poetische Kraft«, die das Geisterreich
mit dem Kérperreich verbinde, wodurch eine »sché-
ne Nachahmunge entstehe (bis hierhin also Kants Fi-
gur der Vermittlung), némlich die Verbindung von
Unendlichkeit mit Endlichkeit. Lessing hatte bereits
fir Homer hervorgehoben, daf dieser die Endlichkeit

Jean Paul. Zeichnung von Carl Christian Vogel von Vagel-
stein, 1822. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kup-
ferstich-Kabinett

partieller Beschreibungen im Gesamtbild sverwisches,
worin sein Genie liege. Jean Paul faflit diese Vermitt-
lung analog der Kantschen Bestimmung des »Erha-
benens, das er jedoch nicht so nennt, da er die poe-
tischen Begriffe in ihren tradierten Bedeutungen und
nicht philosophischer Nomenklatur gemif benutzt,
und so neben dem Komischen, Riihrenden und ande-
rem stehen lifit: »Wir kommen zum Grundsatze der
poetischen Nachahmung zuriick. Wenn in dieser das
Abbild mehr als das Urbild enthilt, ja sogar das Wi-
derspiel gewiihrt — zum Beispiel ein gedichtetes Lei-
den Lust —: so entsteht dies, weil eine doppelte Natur
zugleich nachgeahmt wird, die duflere und die innere,
beide ihre Wechselspiegel. Man kann dieses mit ei-
nem scharfsinnigen Kunstrichter sehr gut »Darstel-
lung der Ideen durch Naturnachahmung< nennen.
Das Bestimmtere gehort in den Artikel vom Genie.
Die duflere Natur wird in jeder innern eine andere,
und diese Brotverwandlung ins Gattliche ist der gei-
stige poetische Stoff, welcher, wenn er echt poetisch
ist, wie ein anima Stahlii seinen Korper (die Form)
selber bauet, und ihn nicht erst angemessen und zu-
geschnitten bekommt. Dem Nihilisten mangelt der
Stoff und daher die belebte Form; dem Materialisten
mangelt belebter Stoff und daher wieder die Form,
kurz, beide durchschneiden sich in Unpoesie. Der
Materialist hat die Erdscholle, kann ihr aber keine le-
bendige Seele einblasen, weil sie nur Scholle, nicht
Korper ist; der Nihilist will beseelend blasen, h?l
aber nicht einmal Scholle. Der rechte Dichter wird in
seiner Vermihlung der Kunst und Natur sogar dem
Parkgirtner, welcher seinem Kunstgarten die Natur-



umgebungen gleichsam als schrankenlose Fortset-
zungen desselben anzuweben weill, nachahmen, aber
mit einem hohern Widerspiele, und er wird begrenz-
te Natur mit der Unendlichkeit der Idee umgeben
und jene wie auf einer Himmelfahrt in diese ver-
schwinden lassen.« (Paragraph 4)

Die doppelte Natur, nimlich die duflere vorge-
stellte vermoge der inneren vorstellenden, die sich in
der duferen manifestiert, verlangt das Genie, dessen
innere Natur ausgepriigt ist, ohne dafl es sich, da es
eben durch seine Reflexion gehindert ist, tiber die du-
Rere hinwegsetzt. Daher pliddiert Jean Paul fiir eine
Phantasie, die sich an das begrenzte Bild, an die Idyl-
le hiilt, weil gerade durch die Begrenzung eben diese,
und damit das Vermogen der Begrenzung, als seiner-
seits unendliches deutlich wird. Die Einbildungskraft
allein (Paragraph 6) wire hier iiberfordert, weil ihr
als blofer Erinnerung des Vorgestellten die Reflexion
fehlt. Die Bildungskraft hingegen als Phantasie, die
sich nicht mehr wie die »Prose« Einbildungskraft an
den Stoff klammert, »totalisierets, indem sie Bilder
einsetzt, das »Hieroglyphen-Alphabet<. Man erinnere
sich an Herder, der hier stehenblieb, beziehungsweise
Vicos »urspriingliche Sprache«. Sie macht Teile zum
Ganzen, bewirkt also die Vermittlung, indem sie in
der Begrenzung des Bildes iiber dieses hinauszuwei-
sen vermag. Diese Phantasie ldfit sich unter bestimm-
ten Graden betrachten, und ihre Binnenstruktur stellt
eine Leiter dar, auf der das Genie die hochste Stufe
innehat. Die blof empfangende Phantasie ist eine sol-
che rudimentire Bildungskraft, die die Vorstellung
des Ganzen bewirkt. Die Phantasie des Talents kann
unter verschiedenen Fihigkeiten regelgeleitet das
Allgemeine erzeugen, was jedoch dazu fiihrt, daft das
Talent (zum Beispiel die Philosophen) nachgeahmt
werden kann. Die passiven Genies (dritte Stufe) er-
fahren diese Begrenztheit, entwickeln sich daher mei-
stens zu Kritikern, sind jedoch einer eigenen Uber-
SC_hreitung nicht fihig, das heifit, ihre Freiheit ist
nicht mitteilbar (Paragraph 9). Erst beim Genie, in
dem alle Kriifte in Bliite stehen, kann die Vermittlung
als geduerte Grenziiberschreitung sich manifestie-
ren. Die erste der Kriifte, die dies ermoglichen, ist die
Be§onnenheit, die das Genie davon abhilt, seine Frei-
heit mit Willkiir zu verwechseln, das heifit, die die
Leidenschaft zuriickweist. Sie ist die Voraussetzung
da:ﬁir. dafl sich das Genie aus einem géttlichen »In-
_Silnkt«, an den »inneren Stoff« gebunden fiihlt. Dieser
innere Stoff leitet den Dichter »wie der Kategorische
Imperativ den Handelndene:

Der Kategorische Imperativ gibt kein konkretes
Handlungsziel vor, sondern eliminiert nur die Hand-
lungen, die gegen den allgemeinen Begriff der Hand-
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lung und die Bedingung seiner Méglichkeit versto-
fen, also die Freiheit als allgemeine und daher be-
grenzte. Genauso verhiilt es sich nach Jean Paul mit
dem »inneren Stoff<, um den die Form die »Fassung«
legt — es ist die universale Einheit aller poetischen
Stoffe, deren einzelne Bearbeitungen wie Lichter zu-
sammenfliefen und deren Nachahmungen nur die
Schatten sind. Man ist an Platons Hoéhlengleichnis
erinnert: Die Urbilder sind den nachahmenden Men-
schen nur als Schatten zugiinglich. Das Genie stellt
daher ein Ganzes vor, wihrend das Talent in den Tei-
len verharrt, und das Genie stellt dieses Ganze eben
in der Beschridnkung vor, die sich aber als solche ent-
hiillt. Es sieht das Leben von dem héheren Stand-
punkt aus und lift daher das Hohe und Unbegriffene
hoch und unbegriffen und holt es nicht, wie zum Bei-
spiel der Leichenredner den Tod, auf die Regeln der
Begrenztheit herunter. Durch die vom Genie vermit-
telte Freiheit wird die Diirftigkeit arkadisch, nicht ge-
schont, sondern versohnt. Der Genius, »mehr Wurzel
als Bliite der Zeit«, stofdt die Gegenwart zuriick und
zieht die Zukunft an, da er nur sich selbst und nicht
die jetzt Gebildeten darstellt. Er exemplifiziert das
Vermogen der Freiheit. Das Genie verschént somit
die Gegenwart, indem es deren Moglichkeiten dar-
stellt — dies gelingt nur im einzelnen Moment des
Erwartens, in der Verdeckung vor der Offenlegung
(Paragraph 7). Die Wirklichkeit, auch die geschil-
derte, holt dieses blitzartige Aufzeigen des Mogli-
chen immer wieder ein — was das resignative Moment
der »Poetisierung der Welt« ausmacht, einer Resigna-
tion, die die prosaischen Materialisten (ungewollt
und filschlicherweise) zur Tugend erheben. Im Tizan
(1800—1803) stellt Jean Paul diese Poetisierung als
partielle und in ihrer Partialitiit eben reflektierte und
daher offene Versshnung als Utopie vor, wie sie sich
letztlich dem Genie darstellt:

sDie erste Reise, zumal wenn die Natur nichts
als weiflen Glanz und Orangenbliiten und Kastanien-
schatten auf die lange Strafe wirft, beschert dem
Jiingling das, was oft die letzte dem Mann entfiihrt —
ein triumendes Herz, Fliigel iiber die Eisspalten des
Lebens und weit offene Arme fiir jede Menschen-
brust.« Als personifizierte Erwartung wird diese Re-
signation wie folgt beschrieben: »Ach Albano, welch
ein Morgen wiire dieser fiir einen Geist wie deinen
zehn Jahr spiter gewesen, wo sich die feste Knospe
der jungen Pracht schon weiter und weicher und loser
auseinandergeblittert hitte: Vor einer Seele wie dei-
ner wiren dann, da die Gegenwart in ihr blaf wurde,
zwei Welten zugleich — die zwei Ringe um den Saturn
der Zeit — die der Vergangenheit und die der Zukuntft
miteinander aufgegangen; du hiittest nicht blof {iber
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die kurze riickstindige Laufbahn an das helle weifle
Ziel geblickt, sondern dich umgewandt und die krum-
me lange durchlaufende iiberschauet. Du hittest die
tausend Fehlgriffe des Willens, die Fehltritte des Gei-
stes zusammengerechnet und die unersetzliche Ver-
schwendung des Herzens und des Gehirns.«

Die Natur ist nicht die Strafe, die Albano gehen
muf, sie gibt auch nicht die Richtung an. Ihm, dem
Unbeschriebenen, erhellt sie sich ebenfalls als weifler
Glanz (der weifle Glanz war bei den Alchemisten die
Vorstufe zur Erkenntnis des Innersten der Natur). Die
Bliiten und den Schatten gibt sie dem, der auf dem
Weg ist. Seinen Fragen nach der Vergangenheit gibt
sie partiell Antwort, seinem Verlangen nach Utopie
erscheint sie fordernd. Poetisierte Natur ist kein In-
halt fiir seine Utopie, und sie weist ihm auch nicht den
Weg dorthin. Jedoch: Sie ist Grund und Vorausset-
zung dafiir, da} der einzelne tiberhaupt in ein Verhalt-
nis iiber sich hinaus in eine utopische Verfassung —
nicht als Zustand, sondern als Haltung — geraten
kann, daf er sich — nach Vergangenheit und Zukunft
—von seinem Jetzt fort tiberschreiten, transzendieren
kann. Sie lifit etwas Unbestimmtes, wie Ernst Bloch
sagt, »vorscheinens, ist unbestimmter Gegenstand ei-
nes Gerichtetseins, das ohne sie nicht méglich wiire.

Analogie des Jean Paulschen Genie-Begriffs. Gemiilde
*Wanderer iiber dem Nebelmeer«<von Caspar David Fried-
rich, um 1818. Haméburg, Kunsthalle

»Da der Jugend goldne Triume starben, starb fiir mich
die freundliche Natur, Armes Herz, Du wirst sie nicht
erfragen, wenn Dir nicht ein Traum von ihr genligte,
schreibt Holderlin. Jean Paul, seiner Zeit voraus und
doch nicht Skeptizist, fafit Utopie als Haltung. Nicht
die Natur, sondern, wie man es mit André Breton ays-
driicken konnte: »Allein die Phantasie gibt (dem Ge-
nie) Rechenschaft dariiber, was sein konnte.« Die poe-
tisierte Natur als mogliche ist weif}, offen, gesichtslos,
und die Orangen symbolisieren nur die ewige Wie-
derkehr, wie das alte Symbol des Orangenbaumes be-
sagt, da dieser Friichte und Bliiten gleichzeitig trigt,
also Wirklichkeit und Moglichkeit gleichzeitig dar-
stellt. Dies ist das Fazit des Jean Paulschen Genie-Be-
griffs, der also kantisch gedacht ist und in der leisen
Kritik an Kant (Jean Paul meint, Kant habe sich, da
er die Kunst als begrifflos bestimmt, zu sehr an der
Malerei orientiert) diesen verkennt, denn Kant meint
mit Begrifflosigkeit die Erhebung {iber die philosophi-
sche Begrifflichkeit.

Das ironische Genie:
zum Genie-Begriftf der Romantiker

Wenn Jean Paul unter dem Stichwort der »poetischen
Nihilisten« auch Seitenhiebe gegen die Romantiker
(zum Beispiel Novalis) ausgeteilt hatte, so heifst das
nicht, daf ihm nicht ein wesentlicher Zug des Ro-
mantischen wichtig gewesen wiire. Fiir den Garten
Lilar im T7an lobt er, daf er dem Spiel und der Har-
monie Kantscher Schénheit verpflichtet sei, als auch
Ziige der sromantischen Phantasie« seines Besitzers
trage. Das Romantische an der Phantasie ist jenes
transzendierende Moment, in dem die Eigentiimlich-
keit des Individuums sich selbst iibersteigt. Die Ro-
mantiker selbst haben allerdings diese Ubersteige-
rung radikaler und mystischer gedacht als Jean Paul.
Friedrich Schlegel sagt in den Athendums-Fragmenten:
»Gottwerden, Menschsein, sich bilden sind Ausdriik-
ke, die einerlei bedeuten« (a.a.0.,262). Das Genie also
wird nicht mehr als Naturanlage von der Bildung ge-
schieden, sondern diese, als personliche Bildung, ge-
radezu zum Triiger des Gottwerdens. Die innere Na-
tur wird im Begriff des Gemiits erfafit, das Friedrich
Schleiermacher als dasjenige Organ begreift, vermo-
ge dessen wir einen »Geschmack fiir das Unendliche¢
entwickeln, der in der Religion seinen Niederschlag
findet. Friedrich Schlegel spricht in seinem Lessing-
Aufsatz vom Lessingschen Gemiit: »(...) das heifst
jene lebendige Regsamkeit und Stirke des tiefsten



inneren Geistes, des Gottes im Menschen« (Minor I,
145). In den Hymnen an dre Nacht (1800) des Novalis
wird vom Gemiit als dem »heiligen hohern Raume« ge-
sprochen, im Hesnrich von Ofterdingen (1802) vom Ge-
miit als »Heiligtume. Und in den LeAr/ingen zu Sais
(1802) nimmt er Johann Gottlieb Fichtes Formulie-
rung von der produktiven Einbildungskraft auf, wenn
er die urspriingliche Funktion des Gemiits in der
»schaffenden Betrachtung« sieht, der inneren Selbst-
Empfingnis, in der die eigene Natur sich als urspriing-
liche betrachtet. Der Mensch ist insofern »Messias der
Nature, da nur in ihm die Natur als vorstellende und
vorgestellte sich anschauen kann und somit aus ihrer
Starrheit erlést wird. Das Schépfertum des Menschen
ist also reflexiv. Héchste Individualitét ist nicht etwa die
héchste Begrenzung, sondern der Punkt, in dem im In-
nersten die Natur als unendliche sich selbst vorstellt.
Die »Bildung« hat fiir Friedrich Schlegel als »héchste
Aufgabe« sich ihres »transcendenten Selbst« zu be-
michtigen, also sich ihrer inneren unendlichen Natur
selbst zu vergewissern. In der Romantik finden sich
allerorten die Metaphern der Heiligkeit und Gottlich-
keit, etwa wenn Caspar David Friedrich vom »Tempel
der Eigentiimlichkeit« spricht, »ohne den der Mensch
nichts grofles vermage. War bei Kant die Eigentiim-
lichkeit die natiirliche Ausprigung der Vermégen und
ihrer Darstellbarkeit, so ist sie fiir die Romantiker der
Ort der Selbstfindung der Natur als innerer.

Kunst wird von Friedrich Wilhelm Schelling als
shochste Flammes« interpretiert, wo in héchster Ver-
einigung brenne, was in »Natur und Geschichte ge-
sondert sei« (System des transzendentalen ldealismus,
Werke 111, 627), Das Genie ist der Punkt der Vereini-
gung von Besonnenheit und Instinkt, von bewufiter
Tdtigkeit und unbewufiter Kraft, von Anschauung
und Denken. Schelling nannte das Genie »potenzierte
intellectuelle Anschauunge, ein Stiick der Absolutheit
Gottes, dhnlich wie Schlegel diese Einheit als eine be-
trachtet hat, die durch die »Potenzierunge, das heifit
Steigerung in der Reflexion erreicht wird. Wackenro-
der beschreibt in den Herzensergiefiungen (1796) die-
sen Vorgang unter dem Gesichtspunkt zweier Spra-
chen, deren eine als unendliche Gott rede, wihrend
es einigen auserwihlten vergonnt sei, diese himmli-
schen Dinge zu fassen. Diese zweite Sprache sei »die
Natur und die Kunst« — ihre Einheit ist nur unter je-
nem magischen Idealismus der Innerlichkeit zu ver-
stehen. In August Wilhelm Schlegels Berliner Vorle-
Sungen erscheint der Ansatz Shaftesburys wieder: Die
Kunst solle, wie die Natur selbstindig schaffend, le-
bendige Werke bilden, die nicht durch einen fremden
Mechanismus, sondern durch innewohnende Kraft
wie das Sonnensystem beweglich sind.
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Unter diesem Gesichtspunkt l#fit sich jedoch die
These vom auserwiihlten Genie nicht halten. Denn
die Poetisierung der Welt qua Innerlichkeit des Men-
schen steht prinzipiell jedem Individuum offen.
Schleiermacher nennt daher jeden Menschen einen
Kiinstler (Entwurf eines Systems der Stttenlehre,; 1835),
und sein Freund Friedrich Schlegel formuliert sogar
einen »Kategorischen Imperativ der Genialitit« fiir
jedermann, der oft nur durch die sittliche Verwilde-
rung aufler Kraft gesetzt sei. Genie hingegen sei der
»natlirliche Zustand des Menschen« (Lyceums-Frag-
ment 10). Fiir Novalis besteht eine Aquivalenz zwi-
schen Geist und Genie. Poesie gilt als »eigentiimli-
che Handlungsweise des menschlichen Geistes«, so
dafl Leben, Dichter, Mensch, Geist dasselbe meinen
(Fragment 2307). Man konnte den Eindruck gewin-
nen, daf! im romantischen Pathos vom Genie das Pro-
gramm mit seiner Ausfilhrung, das Wunschdenken
mit dem Gelingen verwechselt wird. Die Potenzie-
rung zur Erreichung jener hochsten (und innersten)
Einheit setzt jedoch eine Selbstrelativierung des So-
Seins des Individuums voraus, ein Uberschreiten sei-
ner Auerlichkeit, und die Erkenntnis seiner letztlich
nicht gegebenen Vollendung. Nur und gerade da-
durch ist jene Einheit anzustreben, dafl der Mensch
in Einschitzung seiner Krifte das Gegenteil prakti-
ziert, und damit seine Einschrinkung tibersteigt. Der
Schliisselbegriff hierfiir ist die »romantische Ironie«.
»Ironie ist klares Bewufitsein der ewigen Agilitiit, des
unendlich vollen Chaos« (F. Schlegel, Minor II, 296).
Als »Kiinstlerische Ironie« haben Adam Miiller und
Karl Wilhelm Ferdinand Solger den Begriff aufge-
nommen, den Solger als »kiinstlerische Dialektik«
prizisiert (Vorlesungen iiber Asthetit, 241). Die ironi-
sche Fihigkeit der Kiinstler, »sich iiber ihr hochstes
zu erheben« (Friedrich Schlegel), wird weiter charak-
terisiert als »die freyeste der Licencen, denn durch sie
setzt man sich iiber sich selbst weg« (MinorII, 195 ff.).
Die Ironie enthebe den Kiinstler seiner Verfallenheit
an den Gegenstand, und seine Besonnenheit miisse
dazu fiihren, daR der Selbsterhebung eine Selbst-
vernichtung folge. Wer am Gegenstand »kleben« blie-
be, dem ermangle es an »Ironie, der gottlichen Frei-
heit des Geistes« (Adam Miiller, Vermischte Schrifien,
Bd II, 167f.). Solger schlieft sich ebenfalls der Schle-
gelschen Formulierung an, daf nur durch die Iro-
nie das Bedingte iiberwunden werden kénne. »In der
Transcendentalpoesie herrscht Ironie« (Literarisches
Notizbuch; 727), so Schlegel, denn diese Poesie verge-
genwiirtigt das Bewuftsein von der letztlich unmég-
lichen Auflésung des Gegensatzes zwischen Beding-
tem und Unbedingtem, deren véllige Koinzidenz
nicht erreichbar sei. Poesie sei vielmehr das unauthor-
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liche Uberschreiten. In seinem Aufsatz Uber das Stu-
dium der griechischen Poesie (1797) hatte Schlegel be-
reits unter diesem Ansatz die neuzeitliche Poesie
Shakespeares gegeniiber dem Objektivitdtsanspruch
der Antike abgegrenzt, was in gleicher Weise fiir die
Dichtung des Cervantes gelte — die alten Vorbilder
der Genie-Tradition. Denn diese sind zugleich »Poe-
sie der Poesie« — eine Formulierung, die er erst spiter
in den Athendums-Fragmenten benutzt —, denn da alle
ihre Teile auf ein hoheres Ganzes bezogen seien, wiir-
den sie zugleich relativiert, und in dieser »heiteren
Besonnenheit« wird ex negativo das Unendliche an-
schaulich. Das einzelne ist nur Mittel der Anschauung
des Ganzen (vergleiche Lessings Homer-Charakteri-
sierung), und eben dadurch wird die Poesie reflexiv.
Daher ist die Kunst nicht »symbolisch¢, sondern sie
ist die formulierte Absage an die Utopie der Versch-
nung der Gegensiitze. Tiecks Gestefelter Kater (1797)
und E. T. A. Hoffmanns Der goldne Topf (1814) sind ra-
dikale Formen der Umsetzung dieser Idee in Dich-
tung, die jedoch, da allzu explizit unternommen, die
Idee fast schon wieder desavouieren. Das »genialische
Chaos«, oder der Glaube, dufferes Chaos zeuge vom
Genie, ist die heruntergekommene Version eines zu
Ende gedachten Genie-Begriffs, der einer der Inner-
lichkeit war.

Der gefesselte Prometheus:
zum Genie-Begriff der >Klassiker«

Der Genie-Begriff der >Klassiker< Johann Wolfgang
von Goethe und Friedrich von Schiller wurzelt im
Sturm und Drang. Er erhilt dann allerdings seine
spezifische Ausformung und Modifikation durch die
zunehmend strengeren Bestimmungen der »inneren
Forme, der Shaftesburyschen Kategorie, der insbe-
sondere Goethe verpflichtet war. Die Entwicklung
ldt sich ablesen am Umgang mit dem Wort vom
*Schopfer:, als der der Kiinstler begriffen wird — eines
Schépfertums, das entweder, in den zahlreichen Kunst-
und Kiinstlergedichten, explizit reflektiert oder per-
sonifiziert wird (Prometheus oder Faustus).

In seinem Aufsatz Von deutscher Baukunst (1772)
schrieb Goethe: »(. . .) wie froh konnt’ ich ihm meine
Arme entgegen strecken, schauen die groflen harmo-
nischen Massen, zu unzihlig kleinen Teilen belebt,
wie in Werken der ewigen Natur, bis aufs geringste
Ziserchen, alles Gestalt, und alles zweckend zum
Ganzen (.. .). Deinem Unterricht dank’ ich’s, Genius,
daf mir's nicht mehr schwindelt an deinen Tiefen,

Goethe als faustisches Gente mit den Attributen der Biih-
nenkunst. Zetchnung von Friedrich Bury, 1800. Weimar,
Nationale Forschungs- und Gedenkstatten der klassischen
deutschen Literatur

dafl in meine Seele ein Tropfen sich senkt der Wonne-
ruh des Geistes, der auf solche eine Schépfung herab-
schauen und gottgleich sprechen kann: Es ist gut!e

Jenes Schopfertum ist dem Prinzip der Harmonie
verpflichtet: »Die Welt liegt vor ihm (dem Kiinstler),
méchte ich sagen, wie vor ihrem Schépfer, der in dem
Augenblick, da er sich des Geschaffnen freut, auch al-
le die Harmonien geniefit, durch die er sie hervor-
brachte und in denen sie besteht. Drum glaubt nicht
so schnell zu verstehen, was das heifle: das Gefiihl ist
die Harmonie und vice versa« (Nach Falconet und tiber
Falconet; 1775). Das Genie bildet selbst, die »gliihende
Natur« oder das »Gebildete der Kunst rings umhers
nutzen ihm nichts, wenn nicht eine innere Schopfer-
kraft den Kiinstler leitet (Kunstlers Abendlred; 1773,
und An Kenner und Liebhaber; 1776).

In seiner Ode Prometheus (1774/1789/1830) und dem
Dramenfragment gleichen Titels (1773/1830) — das
unter dem Eindruck von Rousseaus Pygmalion-Dich-
tung entstand — wird die mythische Figur des Men-
schenschopfers in Konkurrenz zu Zeus entworfen; der
Schopfer erkennt als einzige Instanzen iiber sich die
smoirac< (>Schicksal¢), schronos« (Zeit) und die Sonne an.
Anders als in der Pygmalion-Tradition verliebt sich
Prometheus jedoch nicht in sein Geschopf (Pandora),
sondern teilt mit diesem »leiden, weinen, geniefien,
freuen<. Der Autor von Dichtung und Wahrheit (1811—
1833) hingegen lehnt sein Jugendwerk ab; es ist zu
»sanscullotische, zu sehr dem revolutiondren Pathos
verhaftet. Der alte Faust stellt den Genius, den der spd-



te Goethe sehr viel weiter faflt, eher vor: Es ist das
[deal eines humanistischen shomo universalis<, mehr
eine Steigerung des Menschlichen als eine Ver-
menschlichung des Gattlichen. Genie tritt hinter das
Wesen des Werkes, indem es sich entduflert, zuriick:
Im Genie sagt das Wesen sich selber aus. Diese Pri-
gung des Genie-Begriffs verbindet Goethe mit Hegel.

sVerachte nur Vernunft und Wissenschaft, / Des
Menschen allerhchste Kraft, / (...) ihm hat das
Schicksal einen Geist gegeben, / Der ungebindigt
immer vorwiirts dringt / (...), und hétt er sich auch
nicht dem Teufel {ibergeben, / Er miifite doch zu
Grunde gehen.« Das Zugrunde-Gehen muff auf dem
Hintergrund des zeitgendssischen, auch Hegelschen
Sprachgebrauchs — Hegel zitiert diese Stelle in seiner
Phénomenologie des Gerstes (1807) — doppelt interpre-
tiert werden: Es bedeutet sowohl Selbstaufthebung als
auch Erreichen des Wesens, Aufsuchen des letzten
Fundaments. Der Teufel ist nur das Mittel, diesen
Vorgang zu beschleunigen. Aus dem Protest des Pro-
metheus ist somit das Prinzip der Verneinung gewor-
den, das jedoch in den Weltplan eingebaut ist. Daher
kann Hegel auch falsch zitieren, ohne daf ein anderer
Sinn entsteht: sEr hat dem Teufel sich ergeben und
muf zu Grunde gehen.« Die Fesseln des Prometheus
sind diejenigen seines Werkes. Auch Schiller begreift
den Kiinstler als zweiten Prometheus, als Schépfer. In
seiner Jugenddichtung Dre Kiinstler (1789) spricht er
von einer ersten Schopfung, in der der Mensch im
Ton die Natur (als Schatten) nachschuf; eine héhere
Schépfung, zu der sich die Barbaren driingten, sei die
Schopfung aus Menschenhand. »Doch héher stets, zu
immer héhern Hohen / Schwang sich das schaffende
Genie. Schon sieht man Schépfungen aus Schépfun-
gen entstehen, / Aus Harmonien Harmonie.« In den
Votrvtafeln heifit es: sWodurch gibt sich der Genius
kund? Wodurch sich der Schépfer kund gibt in der
Natur in dem unendlichen All.«

Auch Schiller humanisiert seinen Genie-Begriff
und nihert ihn dem Humboldtschen Ideal an. Im
Prolog zaum Wallenstein (1800) feiert er den »Schop-
fergenius« Ifflands; im Lsed von der Glocke (1799) wird
der schaffende Meister als Schopfer bezeichnet.

Die kunsttheoretischen Schriften Schillers (Uber
die @sthetische Erzieh ung des Menschen,; 1795; Uber narve
und sentimentalische Dichtung; 1795/96) stellen den
K-ijnstler als »>Bewahrer der Natur« vor, einer Natur,
die in der Unendlichkeit der Kunst gesucht werden
ml'i5§e. da sie im Zustand der Kultur verloren sei. Das
l(?eme sei »naive< und triumphiere in seiner Einfalt
ube_r die verwickelte Kunst. Die Einfille Gottes mani-
ftEStlerten sich jedoch in der gesunden menschlichen
Natur. Daher miisse sich das Genie durch Grundsiit-
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ze, Geschmack und Wissenschaft stirken, damit die
tippige Naturkraft nicht iiber die Freiheit des Verstan-
des hinauswachse und sie »ersticke«. Indem das Ge-
nie so in den »Bildungstrieb« eingebunden sei, der als
allgemein menschlicher entworfen wird und sich im
Spiel aus ausgewogener Manifestation von Formtrieb
und Stofftrieb duflert, kénne es zugleich zum Vorbild
einer allgemeinen dsthetischen Erziehung werden,
die jedoch Ideal bleibe. Die Veredelung des Menschen
zu idealer Gleichheit sei utopisches Ziel.

Genie als Bildungsideal:
Wilhelm von Humboldts Theorie

Im Jahr 1800 fafte Humboldt in seinem Brief an Ma-
dame de Staél seine bereits drei Jahre zuvor in seiner
Schrift Uber den Geist der Menschhert gedufierte Grund-
einstellung zusammen: »In der innigen Verbindung
von Idee und Individuum, in dem Vermdogen, unser
Ich durch die Gegenstiinde von Natur und Welt zu be-
reichern und auf diese wiederum durch die Kraft un-
seres Geistes einzuwirken, miissen wir das Prinzip
aufsuchen, das unserer Vernunft als Norm, unserem
Willen als Antrieb dienen kann und das in der Lage
ist, unserem Streben ein hohes und dabei klar und
deutlich bestimmtes Ziel zu gewihren.«

Die Auferung versammelt alle zentralen Begriffe,
die Humboldts Theorie des Individuums ausmachen.
Bereits in seinen ldeen iber die Staatsverfassung von
1791 geht Humboldt von einer Duplizitit von Grund-
begriffen aus, dem der Idee und dem des Individuel-
len. Der Idee komme nicht stofferzeugende, sondern
die stoffbildende Funktion zu; sie sei formales Regu-
lativ, »allgemein, daher unvollstindig und blof halb-
wahre. Das Individuelle hingegen, als Stoff, sei Triger
der Kraft, des Strebens. Im menschlichen Individuum
nun dringe dieser Stoff bewufit zu seiner Verwirkli-
chung, die somit Selbstverwirklichung werde. Diese
Selbstverwirklichung kénne nur einem letzten, unbe-
dingten und absoluten Ziel folgen, das in der Einheit
der inneren Natur des Menschen liege, denn alle be-
dingten und blof relativen Ziele befriedigten ledig-
lich einseitig entweder den menschlichen Verstand
oder die Empfindungen. Mit Schiller war er sich einig
in der Kritik an dem diagnostizierten vermeintlichen
Auseinanderfallen der theoretischen und der prakti-
schen Philosophie Kants, und mit Schiller wihlt
Humboldt als seinen Ausgangspunkt von Kant die
Kritit der Urterlskraft sowie dessen anthropologisch-
geschichtsphilosophischen Schriften, in denen er zu-
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mindest eine Reflexion auf die mogliche Einheit der
inneren Natur zu erkennen glaubte.

Fiir seine These, dafl jedes Individuum »nur aus
sich selbst und um seiner selbst sich entwickele«
(Ideen zu einem Versuch, die Grenzen der Wirksam#keit des
Staates zu bestimmen, Gesammelte Schriften, Bd 1, 88 fT.,
109 ff.), sah Humboldt zuniichst Indizien im religitsen
und #sthetischen Verhalten der Individuen: Das Reli-
giose offenbare ein inneres Bediirfnis der Seele nach
Vollkommenbheit, ein naives Streben nach Harmonie,
das im #sthetischen Verhalten, wo das Schéne sich di-
rekt als Harmonie zwischen den Regeln des Verstan-
des und dem individuellen Streben der Freiheit zeige,
seine Vollendung finde. Von Kant aber, dessen Termi-
ni sie benutzt, unterschied sie sich ganz wesentlich:
Der Schonheitsbegriff ist dort als Harmonie von Ver-
standesregeln mit der Sinnlichkeit unterschieden von
einem Begriff des >Erhabenen«. Eine signalisierte Dis-
harmonie lift eine verstandesmiflige Uberforderung
und dadurch die Individuen ihre praktische Freiheit
als einen Bereich jenseits von Verstand und Sinnlich-
keit bewufit werden. Nur die Urteile {iber das Erhabe-
ne waren Ausgangspunkt einer kritischen Reflexion
der Subjekte tiber ihre Fahigkeit zur Freiheit. Gerade
aber diese Dopplung erlaubt es Kant, das Schone als
Symbol fiir das sittlich Gute aufzufassen, sofern und
nur, wenn sich der Bereich der Freiheit dem Gesetz,
dem Kategorischen Imperativ, unterwirft. Dadurch
wird seine Moglichkeit garantiert, so wie die erfah-
rene Harmonie des Schonen Zeugnis gibt von dem
erkenntnisermoglichenden Verhiltnis von Verstand
und Einbildungskraft. Und auch von Schiller unter-
schied sich Humboldts Position ganz wesentlich:
Dieser versuchte zwar auch, zwischen Pflicht und Nei-
gung zu vermitteln und dabei die Schénheitsempfin-
dungen niher an den Bereich der Praxis zu riicken,
indem er im Schénen nicht blof ein Symbol sittlich
garantierter Freiheit sah, sondern eine »Analogie der
Freiheit, sooft sie von der praktischen Vernuntft an ei-
nem Naturwesen entdeckt wird« (Ka//zas oder Uber die
Schinheit, Brief vom 8.Februar 1793). Doch auch diese
Einheit ist Humboldt zu konstruiert und einseitig ver-
standesbetont. Vielmehr will er die sinnliche Natur
des Menschen als Triger der moralischen Kraft nach-
weisen, die Pflege der Sinnlichkeit als Bedingung der
Méglichkeit von Pflichterfiillung herausstellen. Dies
gelingt ihm durch die Identifikation von Moralitit mit
Bildungswillen und Bildungswillen mit natiirlicher
Kraft. Er tut dies, angeregt durch seine vorangegan-
genen Studien zur Antike, in seiner Schrift Uber die
mdnnliche und weibliche Form (1795), mit dem Ziel, den
Kantianismus mit dem Ideal des antiken Menschen
zu verséhnen. Humboldts Primisse ist die, dafl das

Individuum aus freiem Antrieb sich zum Dasein, zyr
vollkommenen Wirklichkeit bringen wolle, Wie aber
16st er diesen Ansatz ein? Die Grundverschiedenheit
stellt sich ihm zunichst als duflere Form des Minnl;-
chen und des Weiblichen vor, die sich in der Zeugung
vereinen, auf einer abstrakteren Stufe dann als Ver-
bindung der Selbsttitigkeit mit der Empfinglichkeit
und schlieflich tiberhaupt als das Sichherausstellen
der Form vermittels des Stoffes. Auf dieser hochsten
Ebene macht dies das kiinstlerische Genie anschau-
lich, das nicht mehr wie bei Kant der Harmonie von
Sinnlichkeit und Verstand origindren Ausdruck ver-
leiht, auch nicht mehr wie bei Schiller Sinnlichkeit
und Freiheit im Spieltrieb vereint, sondern nun aus
der Spannung zwischen der Idee als méglicher Form
und dem Individuellen als Stoff das Ideal anschaulich
realisiert, das Ideal reiner, geschlechtsloser Mensch-
lichkeit, in der die Gegensitze aufgehoben sind. Im
Schénen als Resultat der Anstrengung des Genies
wird vom Genie das urspriinglich Individuelle »zum
Idealen umgeschaffen« (Gesammelte Schriften, 1, 358).
Damit erreicht Humboldt den Punkt, von dem aus er
seine Dichtungstheorie und seine Bildungs- und
Staatstheorie begriindet:

Idee Individueller Stoff
(Form; erméglichend; (Empfinglichkeit,
Selbsttitigkeit, Freiheit) Notwendigkeit)
| |
W
Individuum
(Reflexion, Bildung)

(Genie)
Ideal

Sinnlichkeit als Einheit von Schonheit und Freiheit,
realisiert in der schénen Form vom Genie, das dem
Bildungstrieb folgt, stellt in der Erhabenheit des
Kunstwerks den Triumph der Moralitit als Freiheit
vor. Das Genialische und die Bildung werden also als
Einheit begriindet und damit die Tradition der Tren-
nung des Genies von der Bildung, eben durch den
neuen Bildungsbegriff, endgiiltig verabschiedet.
Durch die genialisch-anschauliche Vorstellung des
Ideals begeistere die Kunst zu grofien Taten. Schiller
mifitraute bekanntlich diesem Versuch. Insbesondere
der Anstrengung, die inhaltliche Ausfiillung dieses
Ideals in der Antike aufzusuchen oder eine analoge
duale Klassifikation der Kiinste vorzunehmen: in die
epischen des verstandesmifigen Beschauens und die
lyrischen sinnlicher Empfinglichkeit, die im epischen
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Corinne auf Kap Miseno am Golf von Neapel beim Vortrag
thres Naturbeschwiru ngstiedes. Gemdalde von Francors Ge-
rard zu dem Roman »Corinne« von Mme de Staél, 1819.
Lyon, Musée des Beaux-Arts

Gedicht, als der Verbindung beider, ihre Vollendung
erfiihren, wobei fiir Humboldt hier der Klassizismus
von Goethes Herrmann und Dorothea (1797) Vorbild
war, *Das Studium des Altertums zum Zwecke der
i'\efmtnis der menschlichen Natur iiberhaupt durch-
zutithren«, wie es Humboldt vorschwebte (Gesammelte
S.r'/zr{f?m, a.2.0., 255 ), lag Schiller fern. Dieser rea-
glert mit seinen Untersuchungen zur »naiven und
sentimentalischen Dichtunge, in denen er dem Hum-
boldtschen Klassik-Rekurs die These entgegensetzt,
daf die Einheit der Sinnlichkeit, Einfachheit und Ge-
schlossenheit der naiven Dichtung nicht mehr ein-
holbar ist.

Diese Einheit als Ideal wird von Humboldt nicht
a‘]s Gattungsbegriff, sondern als in grofter Mannigfal-
tigkeit und Verschiedenheit ausgefiihrt verstanden —
Ll.nd kdnne auch nur so erfafit werden, weil sie durch
dleSE. Verschiedenheit die Individuen zur Erkenntnis
der eigenen Méglichkeit wieder anrege, das heifit, das

Ideal erscheint fiir die Individuen, die es ansehen,
riickwirkend als Ansporn zur Entwicklung ihrer eige-
nen Individualitit, da so der Begriff der menschlichen
Natur erweitert wird, die als Moglichkeit oder als I[dee
nicht begrifflich erfait werden kénnte.

Wenn nun die innere Natur des Menschen als
letztes Ziel und letzter Bezugspunkt, als Einheit
von Sinnlichkeit und Vernunft, angenommen werden
muf}, da alle anderen Ziele sich als relativ zu Einseitig-
keiten des Verstandes oder der Empfindungen erwei-
sen, so kann sie auch als Instanz der Letztbegriindung
politischer, ethischer und sozialphilosophischer Ar-
gumentationen dienen. »Daf} jeder nur aus sich selbst
und um seiner selbst sich entwickele«, fiihrt eben
nicht zu einem Egoismus, zur Interessenpartikulari-
tit, gibt nicht nur dem Menschen die Welt, indem sie
ihn sich selbst gibt, sondern lift das sich entfaltende
Individuum »auf den Charakter der Menschheit (als
Ideal) wirken (.. .), sobald es auf sich und blof auf sich
wirkt« (Brief an Forster, 1791).

Humboldts Auffassung vom sich entwickelnden
Individuum fand ihr Ideal in seinem Begriff vom Ge-
nie, der sich aus dem Hesperus-Kult seiner ersten
Berliner Salonzeit speiste. Weitere Anregungen ent-
stammten den gemeinsam mit Schiller in Jena erar-
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beiteten Stellungnahmen zum Wikelm-Messter-Manu-
skript. Als Beispiel fiir die Beziehung Individuum —
Ideal fiihrt Humboldt in seinem Brief an Madame de
Staél (1800) im Blick auf deren Romanfigur der Co-
rinne Goethes Mignon an. Diese Auffassung prigt
entscheidend seinen Bildungsbegriff und seinen Um-
gang mit dem Problem der Nation. Zuniichst gelte es,
jeden Versuch abzulehnen, mechanische Regeln fiir
die Entwicklung jener Individualitit aufzustellen. Es
kénne lediglich definitiv abgegrenzt werden, worauf
Bildung nicht hinauslaufen diirfe: auf die Aspekte des
Niitzlichen oder des Angenehmen — eine Abgren-
zung, die er wieder aus Kants Kritik der Urteilskraft
ibernimmt. Im Gegensatz zu der toten belehrenden
Titigkeit diirfe sich die lebendig bildende nur auf die
Erweckung der Lebenskraft richten. Diese sei nicht
ein Geschiift der blofen Vernunft, sondern eines der
Tugend; wobei Humboldt wieder im Rekurs auf die
Antike die »arete« (die »Tugend«) anfiihrt, die er streng
von der rémischen »virtuse« abgrenzt, die er fiir zu
zweckrational begriindet hilt.

Die theoretischen Grundlagen seiner Bildungs-
theorie findet Humboldt in der zeitgenéssischen Phi-
lologie sowie in der von ihm entwickelten Auffassung
von Sprache, die ebenfalls von jener beginnenden
Philologie stark gepriigt ist. Mit August Boeckh be-
greift Humboldt Philologie »als geschichtliche Ent-
wicklung der Offenbarungsweisen des menschlichen
Geistes«, die durch die Verfahren der Hermeneutik
zuginglich gemacht werden koénnen. Die »Selbst-
erzeugung menschlicher Geisteskraft« kénne dabei
»in immer gesteigerter Gestaltung« verfolgt werden
(Uber die Aufgabe des Geschichtsschreibers, Gesammelte
Schriften, Bd 3, 47 f.).

Fiir den Bildungsgedanken folgt daraus, daf iiber
eine philologische Beschiftigung mit Texten und
Sprache einerseits die innere Natur der Menschen
anschaulich werden soll, andererseits die eigene in-
dividuelle Kraft angeregt wird. Neben dieser philo-
logisch-theoretischen Konfrontation mit Zeugnissen
der Verwirklichung der menschlichen Natur ist es
die eigene bildende Titigkeit, die die Natur veriu-
Berlicht, sowie die Betrachtung der mannigfaltigen
Auflerungen der Mitsubjekte, die von Humboldt als
weitere essentielle Stiitzpfeiler des Bildungsgedan-
kens angesehen werden. Darin liegt eine wesentliche
Ergénzung und Erneuerung des Bildungsgedankens,
dessen theoretische Grundlagen in Ansitzen in der
zeitgendssischen Diskussion bereits vorhanden wa-
ren. Denn Humboldt hebt nun darauf ab, daf eine
Bildung neben der theoretischen Beschiftigung we-
sentlich auch praktische erfordert: Denn erst das In-
dividuum, das arbeitet, das Produkte schafft, als deren

Urheber es sich erkennt, bekommt eine Grundlage
seiner selbst, von der aus es sich weiterentwickeln
kann. Dieser Gedanke der individuellen praktischen
Selbstbildung der Individuen, begleitet von den theo-
retisch-philologischen Fortschritten, bestimmt mag-
geblich Humboldts Auffassung iiber die Funktion von
Nation und Staat.

In der Skizze tiber die Griechen fordert Humboldt,
dafl die Nationen wie Individuen studiert werden sol-
len, er spricht sogar vom »Bildungsgang von Natio-
nen<. So wie in der Erziehung der Individuen die
»Fesseln schrittweise gelost werden sollten, wie auf-
grund der Bildung die Freiheit erwacht«, so gelte das
auch fiir die politischen Gebilde, deren Assoziation in
einem Nationalverein dieser Entwicklung folgen sol-
le. Bereits in Humboldts frithen Schriften wird dieser
Zusammenhang hervorgehoben: >Was im Menschen
gedeihen soll, mufl seinem Innern entspringen (.. .),
und was ist ein Staat als eine Summe menschlich wir-
kender und leidender Krifte. Staatsverfassungen lassen
sich nicht auf Menschen (. ..) pfropfen. Wo Zeit und
Natur nicht vorgearbeitet haben, daist’s, als binde man
Bliiten mit Fiiden an«< (Gesammelte Schrifien, Bd 1, 80).

In der Entwicklung des Individuums, in der physi-
scher Zwang nur in Verbindung mit moralischer, das
heiflt bildungsbezogener Notigung auftreten diirfe,
in dieser Entwicklung der Individuen zum Ideal der
Menschheit sei die Nation der Ort der eigentlichen
Kraftentfaltung und »Kraftentwicklunge (Denkschrift
uber die deutsche Verfassung, 5).



