Einleitung

Wenn sich der Reflexion ein Thema wie dieses stellt,
ist die Form, es anzugehen, von grofiter Wichtigkeit.
Es ist zunéchst offensichtlich, dass alles, was man tiber
die Anmut oder Grazie wird sagen konnen, zugleich
aus den beiden Bereichen der Wirklichkeit hervorgeht:
Es gibt die objektive Welt, die die Wege der Definition
des Anmutbegriffs als einer realen Qualitdt begriindet;
doch zugleich besteht die Widerspiegelung dieser Qua-
litat im Bewusstsein. Es ist fiir uns entscheidend, von
der konkreten Wirklichkeit auszugehen, und von dieser
Ebene aus betrachtet muss jeder Versuch einer Kate-
gorisierung des Anmutbegriffs innerhalb der Pole des
Subjektiven und des Objektiven als abstrakt zuriickge-
wiesen werden.

Allein die Tatsache, dass wir uns auf diese Polaritit
der Erscheinungsweisen ein und desselben Sachverhalts
beziehen konnen, weist uns deutlich darauf hin, dass
es richtig ist, mit der Einheit anzufangen, um von dort
aus dann an die dufSeren Enden heranzugehen. Diese
konkrete und dialektische Verfahrensweise ermoglicht
uns, sowohl die beildufigeren Aspekte in den Blick zu
nehmen als auch die zentralen, die notwendigerweise
diejenigen sein werden, die im Augenblick ihrer Ver-
wirklichung aus der Beziehung zwischen dem Subjekt
und seiner Umwelt hervorgehen.

In diesem Fall fithrt uns das Beginnen mit der Bezie-
hung direkt zu dem Schluss, dass wir es mit einem
Thema des Bewusstseins zu tun haben. Es gibt duflere
Eigenschaften, die einen Bewusstseinsprozess im Hin-
blick auf die Anmut in Gang setzen, d.h., solche Eigen-
schaften erlangen nur dann Bedeutung im Sinn des
Anmutsbegriffs, wenn sie Gegenstand der Betrachtung
durch den Menschen sind. Nur wenn sie Bestandteil des
Prozesses der Beziehung zur Umwelt sind, werden sie
des ,,Anmutigen® der ,, Anmut* teilhaftig.



So sehen wir uns methodologisch einem einzigen
Thema gegeniiber, das sich uns jedoch dialektisch pola-
risiert darstellt. Ist dies erst einmal in unsere Methodik
eingegangen, konnen wir die Suche nach den Bestim-
mungsfaktoren beider Polaritidten beginnen. Wie jedes
Problem des Bewusstseins muss auch dieses von der
letztlich grundlegenden Bestimmung her untersucht
werden: der objektiven Bestimmung.

Die objektive Grundlage der Anmut
Das Bewusstsein der Rhythmen

Von vielen Gegebenheiten sagt man, dass sie anmutig
sind, dass sie Grazie verkorpern. Unter ihnen befinden
sich Landschaften, die vielfiltigen Formen des pflanz-
lichen und tierischen Lebens, doch sagt man ebenfalls
- und in der Tat geschieht das in gréflerem Maf3 -,
dass Gegebenheiten, welche Werk des Menschen sind,
Anmut zukommt. Unter Menschenwerk sind, bei gro-
3er Weite der Kriterien, sowohl aus der Arbeit entstan-
dene Gegenstinde, besonders die Kiinstlerischen, als
auch die eigene Ausdrucksfihigkeit des menschlichen
Wesens zu verstehen.

Zahlreich sind die im semantischen Bereich des
Anmutbegriffs verwendeten sprachlichen Formen. Es
ist wesentlich, die ihnen gemeinsamen Bedeutungen
festzustellen, die Grundlagen, auf die, als Bilder oder als
Gedanken, mit solchen Bezeichnungen angespielt wird.
Bei dieser Suche fillt ins Auge, dass man gewdhnlich eine
gewisse besondere Leichtigkeit, eine gewisse Behendig-
keit sowohl der raumlichen als auch der Entstehungs-
formen, ein gewisses Flielen der Formen hervorhebt,
welches das Phidnomen gestaltet und das betrachtende
Bewusstsein auf bestimmte Pfade des Gefiihls fiihrt.
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Leichtigkeit, Behendigkeit und Flielen jedoch lei-
den an erheblicher Unbestimmtheit, und es ist offenbar,
dass sie in sehr unterschiedlichen Kontextbereichen
gebraucht werden konnen, auch sehr entfernt vom
Thema, das uns beschiftigt. Daher kommt es, dass
wir ein wenig relativieren und den Ausdruck ,,gewisse
besondere...“ gebrauchen. Doch auch diese Umschrei-
bung erweist sich als unzureichend.

Die erwahnte Leichtigkeit, die Behendigkeit und das
Flieflen haben aber etwas gemeinsam, was sie spezi-
fisch macht und ihren Bedeutungsbereich einschréankt.
Diese gemeinsame Eigenschaft ist eine Qualitit der
materiellen Wirklichkeit, was auch immer ihre Aus-
drucksform sein mag: der Rhythmus. (Ersteres, die
Leichtigkeit wird wohl auch aus einer zweiten Perspek-
tive analysiert werden miissen, welche ihr eigen ist: der
Qualitit des Antigravitatorischen.) Wir meinen hier
den Rhythmus in seinem umfassendsten Sinn, d.h. als
Eigenschaft der realen Prozesse, die Form zu wiederho-
len, sei es zeitlich, sei es raumlich. Das ist deshalb so,
weil in der Auflésung des inneren Widerspruchs eines
jeden realen Prozesses — eines inneren Widerspruchs,
den wir letztlich auf seine wesentliche ontologische
Form zuriickfithren konnen: die Fortdauer des als sol-
chen erkennbaren Prozesses und die Tendenzen zu
seiner Auflosung, Sein und Nichtsein, oder, in anderen
Worten, die permanente Verwirklichung des dem Pro-
zess immanenten Seins trotz seines dauernden Werdens
— dieser sich als Erscheinung in Formen ausdriickt, die
zeitlich aufeinander folgen und sich zugleich rdumlich
ausdriicken, wodurch in bestimmten, sehr hiufigen
Fillen die Regelung des Widerspruchs dazu fiihrt, dass
dieser sich mit gewisser Ausdauer wiederholt und die
Wiederkehr der Formen der fraglichen raum-zeitlichen
Realitdt bestimmt. Es ist nicht notwendig, dass es sich
um die Wiederholung von fiir den Prozess wesentlichen
Elementen handelt: Es ist auch gut méglich, dass es sich
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um nebensdchliche Interaktionsphanomene handelt,
welche bar einer grofleren Verbindung zu den Haupt-
bestimmungsfaktoren dennoch ihrerseits wiederholend
die Einzelheiten der duf8eren Erscheinung des Prozesses
bestimmen. Es kommt uns nur darauf an hervorzuhe-
ben, dass wir uns hier auf jene Prozesse beziehen, die
durch die Art jhrer Determinationen, seien sie tiefgriin-
dig oder oberflichig, sich der menschlichen Betrach-
tung in Formen darstellen, die sich wiederholen und die
raum-zeitlichen rhythmischen Aspekte ordnen.

Die hdufigsten Rhythmen, gibt man dem Werden
in der Wirklichkeit den Vorrang, sind diejenigen, die
die Hauptform ihrer Entfaltung im zeitlichen Ablauf
finden. Dennoch gibt es in der Wirklichkeit in reich-
lichem Maf3e Rhythmen, welche, da ihre transitorischen
Aspekte sekunddr bei der Betrachtung sind (aber nur
bei ihr), in relativ statischen raumlichen Formen kri-
stallisiert erscheinen. Musikalische Rhythmen sind ein
Beispiel fiir den ersten Fall, in der Architektur finden
sich Beispiele fiir den den zweiten Fall. In den Bezeich-
nungen, die gewohnlich die sprachliche Beschreibung
des Anmutigen begleiten, ist so stets der Begriff des
Rhythmus gegenwirtig. Es ist auflerdem festzuhalten,
dass die absolute Nichtiibereinstimmung zwischen zwei
Zyklen des Prozesses genau den Gegensatz zum Rhyth-
mus ausmacht, seine Heterogenitit, den Ausdruck des
Prozesswerdens; doch immer werden wir in dieser
Heterogenitit die riicklaufigen Zyklen des pulsierenden
Rhythmus des realen Wechselns entdecken kénnen.

Daher kommt es, dass es sich jeweils nicht um reine
Rhythmen handelt, diese sind selten (was leicht ver-
stindlich ist, wenn man neben dem bereits Gesagten
auch an die Unendlichkeit der determinierenden Fak-
toren der Realitdt denkt, die bei der Genese der Rhyth-
men zusammenspielen). Es ist gerade der Normalfall,
dass Rhythmen auf eine bestimmte Weise nach einer
Reihe von formalen Mafistaben entstehen, die in den
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verschiedenen Bereichen unterschiedliche Namen
erhalten (z. B.: Harmonie, Melodie, ,,Goldener Schnitt*
usw.). Es ist nicht der Normalfall, wenn wir auf rhyth-
misch so reine Phdanomene treffen, dass es mdglich
ist, sie direkt mit Beschreibungen auf der Grundlage
der Folgen von Sinuskurven zu vergleichen, wie sie
in der Physik angewendet werden. Der Normalfall ist
vielmehr, dass der Rhythmus auf seine Art verbor-
gen, unterschwellig vorhanden ist, doch nicht in solch
geringem Mafi, dass das Bewusstsein ihn nicht wahr-
nehmen wiirde. Wie es diese unbestidndige Wirklichkeit
aufnimmt, wie sie sich in ihm artikuliert und in beson-
deren Formen, die das Gefiihl dessen ausdriicken, was
Grazie besitzt, organisiert, das ist eine andere Sache,
die mit dem Zustandekommen der Widerspiegelung
der sich wiederholenden Phinomene zusammenhéngt,
einem Zustandekommen, das auch von grofiter Bedeu-
tung fiir das Verstindnis des Bewusstseins ist.

Die harmonisch geordneten Rhythmen in den
Linien eines menschlichen Kérpers, in den sich wieder-
holenden Formen eines architektonischen Bauwerks, in
der immer dhnlichen Neigung einer Baumreihe unter
der Wirkung des Windes, in der Folge von Hiigeln, die
eine Landschaft beherrschen, im schmiickenden Motiv
der Kleidung, in den Facetten eines Edelsteins, einer
Tdtowierung ... sind weitere Beispiele fiir vornehm-
lich aus raumlichen Formen bestehende Rhythmen, in
denen der zeitliche Ablauf nicht primar bestimmend ist.

Rhythmen, die zum Ausdruck kommen in Melo-
dien, Kompositionen oder komplexeren und vielleicht
heterogeneren Gesetzen unterliegenden Folgen in der
Musik, in der Poesie, in dem Hin und Her der bereits
erwidhnten Baumreihe, in den Meereswogen, in den
Kadenzen der Tanzbewegungen, der wiederholten
Anschaulichkeit in jedem Schritt eines Gehens, in der
nach einer komplexen Harmonie wechselnden Folge
der mimischen Ausdriicke eines Gesichts, im niemals
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anarchischen Tonfall der Stimme in der Sprache, solche
Rhythmen sind Beispiele fiir diejenigen, die ihr reales
Sein mit zeitlicher Entfaltung erlangen und somit auf-
horen zu existieren, wenn der Prozess, den sie kenn-
zeichnen, aus irgendeinem Grund erstarrt. So wiirde
die Musik unhérbar werden, ebenso die Poesie und die
menschliche Stimme. Die sich hin und her wiegenden
Baume und die Wogen wiirden uns als ungeheure unbe-
wegliche Gebilde erscheinen, wenn sie uns nicht direkt
ihren wahren Sinn verdeutlichten, der sich nur in der
Bewegung offenbart. Die tanzende Gestalt, das aus-
drucksvolle Gesicht wiirden zu einer anatomisch uner-
warteten, lacherlichen Gestalt, zur unverstindlichen
Grimasse werden.

Wenn diese letzteren Bemerkungen iiberraschen, so
sei nur darauf hingewiesen, dass die kiinstlerischen Dar-
stellungen der menschlichen Gestalt in Bewegung, ihrer
gewohnlichen Daseinsform, sowohl in der Bildhauerei
als auch in der Malerei sehr weitgehende Synthesen der
Bewegung sind. Der Beweis dafiir ist, dass, wenn man
in der Wirklichkeit einen geniigend kurzen Augenblick
festhalt, so kurz, dass die Wahrnehmung, besonders die
optische, nicht dazu kommt, mehrere Bilder aufzuneh-
men, man iiberraschende Formen erhilt, tiberraschend,
weil unerwartet und natiirlich nicht dem entsprechend,
was wir als Anmut wahrnehmen koénnten. Das ist der
Fall bei den fotographischen Bildern, die zum Zweck
des Studiums der menschlichen Motorik gemacht wer-
den. Auf ihnen erscheinen motorische Handlungen, die
wir auf den ersten Blick fiir unméglich halten wiirden,
und es erscheinen Gesichter einfach als unentzifferbare
Grimassen. Das heif3t, nur die Folge der Entstehungs-
phasen kann der die Momente zusammenfiigenden
Wahrnehmung die tatsdchliche Existenz der zeitlichen
Rhythmizitit zeigen. Das beweist, dass die Wahrneh-
mung stets selegiert. Das Werden ist immer zeitlich und
rdumlich. Wenn wir die eine oder die andere Form sei-
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