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Klarheit als Stil

1. Entgrenzung der Kunst?

Ist Kunst Wissenschaft, ist Wissenschaft Kunst? Das Jahr 2020, in dem der Wissenschaft Vertrauen
und mediale Prisenz zuteil wurden wie vielleicht nie zuvor, wihrend die Kunst verzweifelt klagend
versuchte, auch fir sich ,,Systemrelevanz® zu reklamieren, hat auf solche Fragen eine scheinbar
unmissverstandliche Antwort gegeben. Aktuelle Entgrenzungsversuche wie die jingste ,,artistic re-
search® verschwanden in einem Nebel der Bedeutungslosigkeit, als die Menschheit sich mit einer Krise
konfrontiert sah, in der es um Leben und Tod ging und kaum jemand Zweifel hatte, von wem Hilfe
zu erwarten war. Natiirlich hat das Jahr auch gezeigt, dass die Rede von ,,der Wissenschaft® eine
unzulissige Verkiirzung ist', dass Wissenschaft uns nicht einfach Tatsachen prisentiert, sondern auf
gewundenen und verzweigten Bahnen verlduft. Aber wenn am Ende der durch Virologie und
Biotechnologie ermdglichte Sieg iiber ein heimtiickisches Virus steht, dann werden solche Irritationen
als wissenschaftsinterne Reibungen erscheinen, die das Projekt ,,Wissenschaft™ insgesamt nur stirken.
Gewiss, auch Fragen der Vermittlung von Wissen, mithin der For, traten verstirkt in den Blick — so
wurde gemeinsam mit dem Wissenschaftler Christian Drosten auch die Wissenschaftsjournalistin Mai
Thi Ngyuen-Kim offentlich geehrt. Aber Fragen der Vermittlungsform waren stets der Produktion
der Inhalte untergeordnet — und letztere ist allein Sache der Wissenschaft —; dies zumal in Zeiten, in
denen mit politischem Kalkiil Desinformation betrieben und ein angemessener Umgang mit der
Vorldufigkeit wissenschaftlicher Ergebnisse sabotiert wird. Die in den 70er Jahren populire
Vorstellung, Wissenschaft sei auch nur eine ,,Weise der Welterzeugung* unter anderen, auf gleicher
Augenhohe mit der Kunst, erscheint in einem solchen Kontext undenkbar.

Nun entkriftet ein solcher, ein wenig kruder Verweis auf die praktische Dimension nicht jene be-
grindeten Einwinde gegen eine vermeintlich eindeutige Grenze zwischen Wissenschaft und Kunst,
zwischen Inhalt und Form, die es gegeben hat und gibt. Im Folgenden méchte ich mich mit diesen
Einwinden von Seiten der Wissenschaft befassen — allgemein gesprochen mit der Frage, ob sich in
der Wissenschaft der ,,Inhalt* (die Erkenntnisse, Thesen, Begriindungen) und die ,,Form* derart von-
einander trennen lassen, dass zwar ein Inhalt trivialerweise immer eine Form braucht, um vermittelt
werden zu konnen, diese Form aber austauschbar ist bzw. sich so weit als moglich dem Inhalt unter-
ordnen und nicht als ein Bereich hervortreten sollte, in dem eigene Gestaltungsprinzipien wirksam
sind. Und ich mé6chte mich insbesondere mit einem Fall beschiftigen, der zwar am Rande des tbli-
cherweise mit ,,Kunst“ Bezeichneten liegt, der aber zum Kern jeder wissenschaftlichen Titigkeit ge-
hort: mit dem Verhiltnis von Argumentation und Rhetorik. Das Argument, in dem mit logischer
Notwendigkeit eines aus dem anderen folgt, ist die Basis aller Begriindungen, ohne die Wissenschaft
nicht denkbar wire. Selbst zwar formal, steht es der Rhetorik jedoch gegentiber wie die Substanz zu

! Ganz abgeschen davon, dass ,,die Wissenschaft™ ebenso wie ,,die Kunst* eine Vielzahl sehr unterschiedlicher Dinge
unter sich befassen. Die grobe Gegeniiberstellung entspricht jedoch m. E. einer medial vermittelten Wahrnehmung,
die durch die institutionelle Praxis gestiitzt wird.



ithrer Einkleidung. Rhetorik ist das Ornament, das man einem argumentativen Gertist verlethen mag,
um es gefilliger wirken zu lassen, sie ist aber auch der Schein, der logische Giiltigkeit vortiuschen
kann, wo keine ist.” Selbst wenn man der rhetorischen Ausschmiickung zugesteht, der Wissenschaft
zu dienen, indem sie deren Inhalte leichter vermittelbar macht, droht doch immer die Gefahr, dass
diese Nebensache zur Hauptsache wird, dass sich die elegante Formulierung, die schone Metapher in
den Vordergrund schieben und das, worum es eigentlich geht, verdunkeln. Besser ist am Ende das
nackte Argument; so siecht man sofort, was daran ist und was nicht.

2. Argumentation und Rhetorik

Auf den ersten Blick fillt die Grenzziehung zwischen der logischen Substanz eines Arguments und
seiner rhetorischen Einkleidung leicht. Es gibt einige Kriterien fir gute — d. h. logisch giiltige — Argu-
mente, die quer durch alle Logiken hindurch akzeptiert werden: beispielsweise, dass man zwischen
Primissen und Konklusion nicht die Bedeutung der verwendeten Ausdriicke verschiebt, wie es durch
das Weglassen von Hinsichten oder durch eingeschmuggelte Spezifizierungen geschehen kann. Mit
den Mitteln der Rhetorik kénnen solche Argumentationsfehler leicht tiberdeckt und ihre Akzeptanz
erleichtert werden: Die Ubertreibung beispielsweise ist argumentationstechnisch oft eine unzulissige
Verallgemeinerung (bzw. ein Weglassen spezifizierender Hinsichten) und zugleich ein rhetorisches
Mittel, das geeignet ist, Emotionen aufzurufen, welche die Zustimmung oder Ablehnung der Adres-
saten beeinflussen. Beim ,,Framing® erzeugt man durch die Wortwahl eine einheitliche wertende Per-
spektive, die Aussagen, die logisch nicht miteinander verbunden sind, als argumentativ zusammen-
hingend erscheinen lassen. Selbst das gut gemeinte Prinzip der variatio, dessen Anwendung dazu fihrt,
dass man nicht immer dasselbe Wort benutzt, sondern verschiedene Worter, die doch ,,in etwa“ das-
selbe meinen, kann zur Verletzung der zuvor erwihnten Regel fir giiltiges Argumentieren fiihren.

In allen solchen Fillen, in denen rhetorische Strategien dazu dienen, argumentative Fehler zu tiber-
decken oder wenigstens die Gefahr implizieren, solche einzuschleppen, scheint es offensichtlich, dass
sich Argumentation und Rhetorik nicht nur unterscheiden, sondern auch praktisch voneinander tren-
nen lassen, auch wenn sie sich in der Realitit oft tiberlagern. Eine Argumentation frei von Rhetorik
scheint méglich; ob sie wiinschenswert ist, hingt davon ab, wie man die Rolle und Funktion von
Einkleidung und Ornament einschitzt.

Doch auf den zweiten Blick ist die Lage komplizierter. Es gibt ein sehr simples Argument, das
zeigt, dass die Figenstindigkeit der Argumentation triigerisch ist. Bekannt ist es unter dem Schlagwort
»Agrippas Trilemma®, und es betrifft die Frage, wie man zu den Primissen kommt, die jedes Argu-
ment bend6tigt. Entweder, diese Primissen werden selbst begriindet; dazu sind neue Argumente erfor-
derlich, die eigene Primissen haben, fir die sich die Begrindungspflicht erneut stellt. Damit fihrt
diese Option in einen unendlichen Regress. Oder man st6f3t auf Primissen, die bereits begriindet
wurden — dann aber unter Verwendung dessen, was gerade begrindet werden soll, sodass ein Zirkel
entsteht. Beide Zweige des Trilemmas haben zur Folge, dass keine Begriindung zustande kommt.
Bleibt also nur die dritte Option: nimlich, dass zumindest einige Primissen ginzlich ohne argumen-
tative Rechtfertigung bleiben. Man mag der Ansicht sein, dass in manchen derartigen Fillen die sinn-
liche Evidenz eine ausreichende Alternative bereitstellt, oder dass oberste Primissen einer Theorie
auch dadurch gerechtfertigt werden konnen, dass sich die Theorie insgesamt empirisch oder explana-
tiv bewihrt. Doch bleiben in jedem Fall wichtige Bereiche, in denen uns Wahrnehmung und Empirie
nicht weiterhelfen — beispielsweise derjenige der Moral. Primissen werden hier durch Prozesse der

2 Diese Unterscheidung zweier Hauptfunktionen der Rhetorik — Ausschmiickung im Dienste der Wahrheit einerseits,
Kompensation von epistemischen Licken mit der Tendenz zur Tauschung andererseits — entnehme ich Hans Blu-
menberg (,,Anthropologische Anniherung an die Aktualitit der Rhetorik®, in: H. Blumenberg, Wirklichkeiten, in denen
wir leben. Stuttgart 1981, S. 110-143). Blumenberg fiihrt sie auf zwei Grundperspektiven der Anthropologie zuriick: der
Mensch als Uberflusswesen auf der einen Seite, als Mingelwesen auf der anderen.



Konsensfindung gewonnen.” Genau dies aber 6ffnet die Tiir fiir nicht-argumentative, mithin rhetori-
sche Strategien. Denn der Konsens stellt nur fest, welche Meinungen in einer Gruppe vorzufinden
sind — er differenziert nicht danach, wie sie zustandegekommen sind. Dass bei der Konsensfindung
Uberlegungen, also Argumente, eine Rolle spielen kénnen, andert nichts am grundsitzlichen Problem:
Denn an irgendeiner Stelle kommen immer unbegriindete Meinungen ins Spiel, die nicht als Konklu-
sionen von Argumenten akzeptiert wurden. Argumentieren ist demnach grundsitzlich unselbstindig.*
Tatsdchlich betrifft dieser Punkt sogar nicht nur die Frage, wie Praimissen zustandekommen — also die
inhaltliche Seite —, sondern auch die formale Giltigkeit von Argumenten. Zwar mag es bestimmte
Regeln geben, deren Erfillung fir giiltige Argumente unabdingbar ist, aber ein Blick auf die verschie-
denen Logiken zeigt, dass einige Argumentformen und logische Regeln nicht durchgingig akzeptiert
werden. Auch hier stellt sich ein Regressproblem, denn auch wenn man die Giltigkeit von Argument-
formen selbst begriinden kann, muss man dabei wieder bestimmte Argumente als formal giiltig vo-
raussetzen.’ Die oft zitierte Formel ,,vom zwanglosen Zwang des besseren Arguments*’ fingt diesen
Aspekt — wohl unbeabsichtigt — ein: Letztlich ist derjenige, der bestimmte Regeln des Argumentierens
nicht beachtet, aus dem Spiel, so wie jemand, der die Regeln des Schachspiels ignoriert, nicht mitspie-
len darf. Auch hier sind also andere als argumentative Strategien am Werk.

Ist mit dieser Unselbstindigkeit des Argumentierens die Grenze zwischen Argumentation und
Rhetorik — die ja hier als Instanz fir die generelle Grenze zwischen Wissenschaft und Kunst einsteht
— hinfillig? Dieser Schluss wire wiederum voreilig. Erstens besagt die Unselbstindigkeit nur, dass die
Menge der Meinungen, die durch rhetorische Mittel generiert wurden, und diejenige, deren Mitglieder
durch argumentative Mittel generiert wurden, nicht elementfremd sein konnen. Das Argumentieren
kann trotzdem einen breiten Raum einnehmen. Kritiker der Grenzziehung wird das aber nicht tiber-
zeugen — denn jedes Argument ist nur so gut wie seine letzten Primissen, werden sie einwenden.
Zweitens, und wichtiger, lisst sich aber noch ein anderer Unterschied ausmachen. Das Argumentieren
ist grundsitzlich auf Transparenz angelegt. Die argumentative Struktur, das zugrundegelegte Argument-
schema so// sichtbar werden — daher beispielsweise die besonders in neueren philosophischen Texten
analytischer Provenienz immer wieder anzutreffende Darstellungsweise, in der ein Argument nach
Primissen und Konklusionen graphisch aufgeschlisselt wird. Solche Transparenz soll nicht nur den
Nachvollzug erleichtern, sondern auch die Kritik. Wenn das Argument formal tiberzeugt, dann kann
man priifen, ob man den Primissen zustimmt oder nicht. Hat man Zweifel an der formalen Giiltigkeit,
kann auch fiir diese eine Begrindung verlangt werden. Darf man nun von einem Redner in gleicher
Weise erwarten, seine rhetorischen Mittel offenzulegen? Kaum, denn ein gleiches Mal3 an Transparenz
wirde die Wirkung dieser Mittel erheblich beeintrichtigen. Wer andere zberreden will, darf nicht die
Aufmerksamkeit auf seine Mittel lenken, denn die Wirkung und das Erkennen dieser Mittel kénnen
sich ausschlieBen; auBerdem wiese er so auf ein Defizit gegentiber argumentativer Ubergengung hin. Es
ist also vorrangig die Transparenz, die bei aller Uberschneidung mit der Rhetorik dem Argumentieren
eine eigenstindige Stellung verschafft.

3 Der Vorschlag, wie man Agrippas Trilemma entkommt, auf den ich hier anspiele, geht auf Aristoteles zuriick (vgl.
Topik 100a25-b23). Bezlglich der Gewinnung oberster Primissen in den Naturwissenschaften hat Aristoteles in der
Zweiten Analytik (11, 19) auf ein Verfahren der Induktion verwiesen, in dem durch Erfahrung in einer Reihe von Ein-
zelfillen allgemeine Strukturen erkennbar werden, es geht aber aus Atistoteles’ Konzept der Erklirung insgesamt her-
vor, dass auch schon flir Aristoteles sich oberste Pramissen durch ihre Erklirungskraft bewihren missen.

4 Dazu, und zu einer differenzierten Abwigung des Verhiltnisses von Wissenschaft und Rhetorik insgesamt, siche An-
ton Hiigli, ,,Uberzeugen und Uberreden. Uber das Verhiltnis von Philosophie und Rhetorik®, in: G. Ueding, G. Ka-
livoda (Hg.), Wege moderner Rhetorikforschung. Berlin 2014, S. 11-30. Higli begriindet den Vorrang der Philosophie, d. h.
des Begriindens bzw. Argumentierens, am Ende mit der Rolle, die das Argumentieren fir die Autonomie unserer
Person spielt.

5> Zur Frage der Begriindbarkeit logischer Regeln siche Paul Boghossian, ,,Knowledge of Logic®, in: P. Boghossian, C.
Peacocke (Hg.), New Essays on the A Priori. Oxford 2000, S. 229-254.

6 Z.B. Jurgen Habermas, Theorie des kommunikativen Handelns, Bd. 1. Frankfurt 1987 (4. Auflage), S. 52 f.



3. Wie klar ist die Klarheit?

Zu den rhetorischen Mitteln, die man um der Transparenz willen vermeiden sollte, gehéren Meta-
phern.” Selbstverstindlich ist die Sprache voll von Metaphern, aber diese sind zumeist Resultate weit
zuriickliegender Ubertragungsprozesse, die eine neue eindeutige Bedeutung gewonnen haben: Wer
von der Wurzel in der Mathematik oder vom Netz in der Informatik spricht, ruft keine Assoziationen
oder Bilder auf, eroffnet keine Spielrdume fiir Deutungen, welche die Metapher selbst mit einem vagen
Hof méglicher Bedeutungen umgeben. Auch ,, Transparenz® ist eine Metapher; sie ist verwandt mit
dem Begriff der ,,Klarheit™, der wohl zu den am meisten strapazierten gehort, wenn es darum geht,
Eigenart und Vorzug des Argumentierens, ja Uberhaupt der Wissenschaft zu bezeichnen. Aber auch
»Klarheit ist eine Metapher. Und da ,,Klarheit zugleich ein Begriff ist, dessen Definition man in
einschligigen Lexika vergeblich sucht (was man bestenfalls findet, sind Artikel zur Begriffsgeschichte),
ist die Vermutung nicht ganz abwegig, dass hier das Bildliche einen stirkeren Effekt hat als man gerade
bei diesem Begriff erwartet.”

Klarheit und damit wortverwandte Adjektive und Verben sind im Alltag und im wissenschaftlichen
Sprachgebrauch so omniprasent und werden auf so viele verschiedene Dinge angewendet, dass man
aus der Selbstverstindlichkeit des Gebrauchs nicht schlieBen sollte, dass jedem schon klar sei, was mit
,»Klarheit® gemeint ist, auch wenn er es nicht in eine Definition fassen kénne. Schaut man sich in der
philosophischen Tradition um, st63t man auf zwei miteinander zusammenhingende Hauptbedeutun-
gen: Nach der einen geht Klarheit mit unmittelbarer Prisenz einher. Bei den Stoikern steht dafiir das
Wort ,,enargeia®, das eine Vorstellung beschreibt, die derart klar oder evident oder deutlich ist, dass
sie uns mitreif3t, dass wir gar nicht anders konnen als von ihrer Wahrheit oder Richtigkeit iiberzeugt
zu sein.” Nach der anderen ist das, was klar ist, #ransparent auf die zur Darstellung kommende Sache —
das sei, so Aristoteles, das ergon der Rede, ihre vorziigliche Leistung (auch die grammatische Struktur
kann in diesem Sinne klar werden)." Klarheit wird hier also als Unterstiitzung der Erkenntnis oder
auch der Verstandlichkeit aufgefasst. Beide Aspekte der Klarheit sind auch spater immer wieder an
prominenten Stellen anzutreffen. So heil3t es in Descartes’ Principia philosophiae (1, 45): ,,Claram voco
illam [perceptionem], quae menti attendenti praesens et aperta est, sicut ea clare a nobis videri dicimus
quae oculo intuenti praesentia, satis fortiter et aperte illum movent.“'' Leibniz dagegen definiert:
,,Clara cognitio est, cum habeo unde rem repraesentatam agnoscere possim®."> Wenn neben die Klar-

7 ,,Alles metaphorisch Gesagte ist unklar (asaphes)”. Aristoteles, Topik VI, 2, 139b34 f.

8 H. H. Price, in seinem berithmten Aufsatz ,,Clarity is not enough® (Proceedings of the Aristotelian Society, Supplementary
Volume 19 (1945), S. 1-31), bezeichnet als ,,Faktum, dem alle zustimmen werden®, dass ,,clarification das Ziel der
Philosophie sei: ,,philosophy [...] makes us clear what we already know* (Philosophie produziert keine neuen Erkennt-
nisse iber die Welt). Er fihlt sich zwar verpflichtet, genauer auf den gerade verwendeten Wissensbegriff einzugehen;
den der Klarheit hilt er jedoch fiir klar genug — um dann die Metapher der ,,Therapie von Kopfschmerzen, die durch
die Sprache verursacht werden® zu seiner Illustration zu benutzen (S. 3 f.).

9 Vgl. Sextus Empiricus, Adversos Mathematicos V11, 257. enargeia wird oft mit ,,Evidenz* ibersetzt, doch ist der Gegen-
begriff dazu adélos (op. cit. VII, 25), das ,,Unsichtbare®, ,,Obskure”. Bei Homer ist die enargeia die leibhaftige Erschei-
nung eines Gottes (Iias 20, 131), bei Platon dasjenige, was hinzukommt, wenn man die Umrisse von Figuren mit
Farben ausfullt (Politikos 277¢2). Es geht also nicht primir um Beweiskraft, sondern um die durch die Prisenz einer
Sache erlangte Beweiskraft. Die Ubertragung durch ,,evidentia® geht zuriick auf Cicero (Academicorum 1ibri 11 (Lucul-
lus), 6 (17), der als weitere Ubersetzung fiir enargeia ,,perspicuitas vorschligt.

10 Als zentrale Belegstelle wird immer wieder Aristoteles, Rhbetorik 111, 2, 1404b1—4 genannt (sieche dazu auch Christof
Rapp, ,,Sprachliche Gestaltung und philosophische Klarheit bei Aristoteles, in: M. Exler, J. E. HeBler (Hg.), Argument
und literarische Form in antiker Philosophie. Berlin 2013, S. 283-304, bes. S. 290). Die Transparenz auf die Sache ergibt sich
aus der Bezeichnung der Rede als Zeichen, das etwas ,,klar mache® (deloun).

1 Klar nenne ich diejenige Wahrnehmung, welche dem aufmerksamen Geist gegenwirtig und offen ist, so wie man das
klar gesehen nennt, was dem schauenden Auge gegenwirtig ist und dasselbe hinreichend kriftig und offen bewegt.*

12 Leibniz, ,,Meditationes de Cognitione, Veritate et Ideis, in: Lezsbnitii Opera Philosophica quae exstant Latina Germanica
Gallica Ommia. Hg. J. Erdmann. Berlin 1840, Teil I, S. 79. ,,Klar ist folglich eine Erkenntnis, wenn ich sie so besitze,



heit die Deutlichkeit tritt, dann wird letztere meistens als klare Unterscheidung und damit als Spezial-
fall der Klarheit bestimmt.”” Die Deutlichkeit betrifft insbesondere die Begriffe, wihrend die Klarheit
auch Eigenschaft von Wahrnehmungen sein kann.

In diesen beiden Bedeutungsaspekten scheinen zwei wortliche Verwendungen von ,,Klarheit®
durch. Die eine findet man im lateinischen ,,claritas* wieder, das urspriinglich das helle Licht bezeich-
net.'* Die andere weist in Richtung Transparenz: Die klare Luft, das klare Wasser bleiben als Medien
unsichtbar und erlauben den ungehinderten Blick auf den Gegenstand hinter dem Medium. Beide
hingen zusammen, insofern das klare Licht eines ist, das nicht durch ein intransparentes Medium
eingetriibt wird. Ist das klare Licht selbst der Gegenstand, fallen c/aritas und Transparenz sogar in eins;
ansonsten bedarf die caritas der Transparenz, so wie der Witz der Transparenz in der claritas des un-
mittelbar sichtbar werdenden Gegenstands liegt.

Allein von dieser Herkunft her betrachtet, handelt es sich auch bei der Rede von ,argumentativer

Klarheit“ um eine Ubertragung, so dass es gerechtfertigt ist, von einer Metapher zu sprechen. Damit

ist allerdings noch keineswegs entschieden, ob mit einer solchen metaphorischen Rede irgendein

Problem verbunden ist oder ob sich die Metapher hier nicht leicht eindeutig auflosen ldsst. Auf den

ersten Blick scheint letzteres der Fall zu sein:

a) Wenn man der Ansicht ist, dass sich bestimmte Argumentschemata tiberhaupt nicht begriinden
lassen oder nur in zirkulirer Weise aus Bedeutungsannahmen abgeleitet werden konnen, die ih-
rerseits gerechtfertigt werden, da sie zu gultigen Argumentschemata fihren, dann bleibt nur tibrig,
diesen Schemata eine evidente Giiltigkeit zuzuschreiben. Die Evidenz ergibt sich aus der klaren
Darstellung; sobald das Schema freigelegt ist, sieht man, dass das Argument giiltig ist.

b) Die Transparenz als Eigenschaft der Darstellung von Argumenten wurde bereits erwihnt: Eine
klare Darstellung ist auf die Struktur des Arguments hin transparent und erleichtert so das Ver-
stehen sowie die auf diesem Verstindnis aufbauende kritische Untersuchung des Arguments.

Dass die erste Ubertragung nicht alle akzeptieren werden — der vermeintlichen Evidenz logischer

Schemata steht entgegen, dass in unterschiedlichen logischen Systemen nicht alle Schemata gleicher-

mafen als giiltig anerkannt werden', die Anerkennung also nichts Unmittelbares ist —, tut der Uber-

tragung keinen Abbruch, da immer noch der zweite Aspekt zur Verfugung steht, um der Rede von
argumentativer Klarheit einen eindeutigen Sinn zu verleihen.

Ein allgemeiner Vorbehalt gegen die zweite Ubertragung konnte sich aus der Frage ergeben, wie
wir eigentlich die Transparenz einer Darstellung beurteilen kénnen. Wir bendtigen dazu offensichtlich
einen direkten Zugang zur dargestellten Sache, so dass wir die Sache mit ihrer medial vermittelten
Darstellung vergleichen kénnen. Einen solchen Zugang haben wir jedoch in der Regel nicht; die Sa-
chen sind uns zzmer nur in Form von Darstellungen (Wahrnehmungen, Beschreibungen, Bildern) zu-
ginglich. Wenn uns eine Darstellung als transparent erscheint, dann kann dies daher bestenfalls eine
komparative Klarheit sein — eine Darstellung erscheint uns &larer als eine andere —, und der hohere
Grad an Klarheit muss aus der klareren Darstellung selbst hervorgehen: Sie muss sich von sich aus als
klar erweisen. Damit spielt der Aspekt der c/aritas auch hier hinein.

daB ich aus ihr das Dargestellte wiedererkennen kann.” (Ubers. H. Herting, Leibniz: Fiinf Schriften fiir Logik nnd Metaphy-
sik, Stuttgart 1995, S. 9).

13 So Descartes a. a. O.

14 Vgl. Bernd Asmuth, ,,Perspicuitas®, in: G. Ueding (Hg.), Historisches Wirterbuch der Rhbetorik, Bd. 6, Tubingen 2003,
Sp. 814-874, Abschnitt II. In der Rhetorik ist damit spezifizischer gemeint, dass in der Darstellung etwas ,,aufleuchtet*,
das aber auf die dargestellte Sache bezogen ist (so Quintilian, Institutio oratoria 11, 16,10: ,,pulchritudinem rerum claritas
orationis inluminat®, die claritas der Rede beleuchtet die Schénheit der Dinge; bei Cicero, De oratore 111, 157 wird
,»Clariorem facere® im Sinne von ,,veranschaulichen®, sinnlich (genauer allerdings: durch sprachliche Bilder) prisent
machen, verwendet.

15 So ist in intuitionistischen Logiken der indirekte Beweis nicht giiltig, in einigen parakonsistenten Logiken der disjunk-
tive Syllogismus.



Nun ist allerdings zu fragen, ob es nicht wiederum unproblematische, d. h. eindeutige und leicht
zu identifizierende Merkmale der héheren Klarheit gibt. Geht man nochmals von den wortlichen
Verwendungen aus, dann machen sich klares Wasser oder klare Luft etwa in der Detailgenauigkeit
und Schirfe der Darstellung bemerkbar: Es ldsst sich moglichst alles moglichst genau erkennen. Das
eingeschobene ,,moglichst™ signalisiert den komparativen Charakter, der aber eine eindeutige Reihung
nach dem Grad der Klarheit zuldsst. Wir wissen nicht in einem absoluten Sinne, wie viele Details die
Sache aufweist; aber wir konnen zwei Darstellungen danach beurteilen, ob sie mehr oder weniger
Details erkennen lassen. Konnte man diese Merkmale nicht zu generellen Kriterien machen? In der
filmbasierten Photographie — gewiss einem Medium, bei dem man im wortlichen Sinne von , klarer
Darstellung® sprechen kann — ist bekannt, dass Auflosung bzw. Detailgenauigkeit und Schirfe sich
wechselseitig beschrinken. Hohe Schirfe verlangt hohen Kontrast; hoher Kontrast geht aber auf Kos-
ten der Detailauflosung. Eine ,,klare Photographie® — eine Photographie, von der wir sagen wiirden,
dass sie das Dargestellte besonders gut erkennbar macht — ist daher Resultat einer Balance zwischen
Schirfe und Auflosung, deren Mal3 im Auge des Betrachters liegt. Dies ist zweifellos ein spezieller
Fall, bedingt durch die Besonderheiten eines bestimmten Mediums, aber man st6f3t im Bereich der
sprachlichen Beschreibung leicht auf eine nicht allzu weit hergeholte Analogie. Wann ist die Beschrei-
bung einer Sache maximal auf ihren Gegenstand transparent? Wenn sie moglichst viele spezifische
Begriffe fiir kleinste Details und Abstufungen von Eigenschaften verwendet, wiirde man vielleicht
sagen. Aber ist nicht auch eine Darstellung transparent, die den Umriss — sprich: allgemeine Strukturen
— angibt, und die durch zu viele Details verunklart werden kann? Diese Fragen zu erdrtern ist hier
nicht der Ort, aber ich hoffe, der Hinweis gentigt, um zu zeigen, dass das spezielle Problem der Pho-
tographie sich auch in anderen Bereichen wiederfinden ldsst und es daher nicht einfach ist, allgemeine
und eindeutige Merkmale klarerer Darstellungen zu finden. Klarheit ist, so legen es die Beispiele nahe,
immer auch von der Einschitzung des Rezipienten einer Darstellung abhingig, und zwar von einer
Einschitzung, die nicht auf sachbezogenen Kriterien beruht.

Man konnte jedoch weiter darauf hinweisen, dass die Rede von ,klarer Darstellung eines Argu-
ments* wiederum eine Ausnahme bildet, denn anders als gewohnlich haben wir hier einen direkten
Zugriff auf die Sache — die ja nichts anderes als die Struktur des Arguments ist. Gewiss, so konnte die
Entgegnung fortfahren, muss auch diese Struktur immer zur Darstellung kommen. Doch verfigen
wir tiber einen logischen Symbolismus, der — befreit von allen Mehrdeutigkeiten natiirlicher Sprachen
— diese Struktur und nichts als diese Struktur ausdriickt. Wenigstens fiir diesen Sonderfall gibt es eine
absolut klare Sprache, von der aus sich andere Darstellungen beurteilen lassen.

Auch hier scheint mir allerdings Vorsicht angebracht. Nehmen wir als Beispiel die schematische
Darstellung des modus ponens:

wenn p, dann g; p; also q.

Diese Darstellung enthalt alles, was fiir ein gultiges Argument nach diesem Schema erforderlich ist.
Nichts fehlt, nichts ist tiberflissig. Sie zeigt, welches die strukturellen und welches die variablen Be-
standteile sind. Durch die Wiederholung von Variablenzeichen zeigt sie, wo bedeutungsgleiche Aus-
driicke verlangt werden. Was konnte klarer sein?

Nun, die Darstellung lisst offen, ob das Schema giiltig ist, wenn ,,p* falsch ist. Bekanntlich gibt es
mehrere Deutungen der Implikation, die sich in diesem Punkt unterscheiden. Nach der klassischen
Auffassung liefert das Schema auch dann eine giltige Ableitung, wenn ,,p* falsch ist, nach der pra-
suppositionalen Auffassung dagegen nicht. Zweitens gibt die Darstellung keine Auskunft dartiber, wie
die Anweisung, gleiche Variablenzeichen durch bedeutungsgleiche Ausdriicke zu ersetzen, umgesetzt
werden soll. Sicherlich wiirde man hier einwenden, dass die Bestimmung von Satzbedeutungen jen-
seits der logischen Konstanten nicht Sache der Logik ist. Aber auch in diesem Punkt zeigt sich, dass
das Schema auf Voraussetzungen beruht, die es nicht explizit macht. Die Klarheit der Darstellung ist
also eine bedingte: Wenn die genannten Voraussetzungen als erfiillt bzw. geklirt angenommen werden,
dann ist das Schema selbst klar.



Man kann sogar noch einen Schritt weitergehen. Es scheint mir nimlich eine Suggestion der Art
der Darstellung zu sein, dass solche Voraussetzungen als erfillt angenommen werden. Um kein Miss-
verstindnis aufkommen zu lassen: ,,Suggestion® ist keine Notwendigkeit; man kann — wie gerade ge-
schehen — die Voraussetzungen explizit machen und dadurch einer Klirung niherbringen, was das
Schema selbst noch nicht klart. Dennoch ist nicht von der Hand zu weisen, dass mit dem Gestus der
Reduktion, den das Schema an den Tag legt, der Findruck von Vollstindigkeit verbunden ist: Denn
eine Reduktion wird in der Regel als Reduktion aufs Wesentliche angesehen; dieses Wesentliche wird
aber, nach Weglassen alles triibenden Schmucks, ohne Rest zur Darstellung gebracht. So entsteht der
Eindruck absoluter Klarheit. Und wo sich diese Verbindung von Reduktion und Vollstindigkeit ein-
stellt, wirkt die Klarheit der Darstellung selbst als rhetorisches Mittel, da sie dazu verhilft, Meinungen
beim Adressaten zu etablieren, ohne den Weg dahin offenzulegen. Einen solchen Effekt meine ich
mit dem Slogan des Titels, ,,Klarheit als Stil“. Die dahinterstehende These lautet nicht, dass eine im
Sinne der Transparenz klare Darstellung eines Arguments ,,auch nur* eine Stilisierung neben anderen
rhetorischen Stilisierungen und Strategien ist. Sie lautet, dass die Klarheit einer Darstellung solche
Effekte haben kann und hat.'

4. Klarheit als Stil

Wenn im Zusammenhang mit Kunst von ,,Stil* die Rede ist, dann ist die hdufigste Konnotation ver-
mutlich die von Personal- oder Epochenstil. Beides ist hier nicht gemeint. Meine Verwendung von
,»otil“ ist mit der Rede von ,,Stilisierung* verkntipft: etwas in bestimmter Form zur Darstellung brin-
gen, das man auch anders hitte gestalten kénnen."” (Im Falle des Arguments wire dies die formale,
schematische Darstellung.) ,,Stil“ in diesem Sinne impliziert also Kontingenz. Anders als die Aus-
schmiickung ist eine Stilisierung aber nicht unbedingt etwas, das man auch weglassen kénnte; von
Stilisierung kann auch in dem Sinne gesprochen werden, dass man immer einen Stil wihlen muss, ja,
dass auch der demonstrative Verzicht auf Stilisierung nur ein anderer Stil ist. In diesem Sinne mochte
ich von ,Klarheit als Stil“ sprechen. Sowohl als caritas wie als Transparenz wird das Pradikat der
Klarheit gewohnlich in einem ,,vertikalen Sinne®, als Merkmal der Linie Betrachter — Medium — Ge-
genstand aufgefasst. Dass Klarheit axch ein Stil ist, besagt, dass sich die Klarheit daneben in ein ,,ho-
rizontales Feld verschiedener Stilisierungen einordnet — dass sie immer schon in einem solchen Feld
steht und daher der Positionierung in diesem Feld nicht entkommen kann. Wer eine klare Darstellung
wihlt, der leistet nicht nur etwas in Richtung auf die zur Darstellung kommende Sache, sondern grenzt
sich auch von anderen méglichen Darstellungsweisen ab.

In diesem Sinne scheint mir nun ein vergleichender Blick auf die Realisierung von Klarheit in der
Kunst méglich und hilfreich. Es geht, wie schon angedeutet, nicht darum, die Unterscheidung zwi-
schen Wissenschaft und Kunst derart zu kassieren, dass doch alles nur ,,Stil* sei, sondern darum, ob
und wie in beiden Bereichen verwandte Unterscheidungs- und Abgrenzungsstrategien zur Anwen-
dung kommen, und darum, ob vielleicht sogar in der Wissenschaft Mittel der Stilisierung zum Einsatz
kommen, die aus dem Bereich der Kunst stammen (das Umgekehrte ist natiirlich genauso denkbar',
allerdings liegt der Fokus dieser Uberlegungen auf der Wissenschaft).

16 Letzteres ist eine empirische Behauptung, die ich nicht einlésen kann; ich kann nur darauf hoffen, dass die Leserinnen
und Leser solche Effekte in der eigenen Erfahrung nachvollziehen kénnen. Die Behauptung, dass solche Effekte
moglich sind, schlieBt allerdings den Anspruch ein, zumindest skizzieren zu kénnen, wie solche Effekte tatsdchlich
zustandekommen. Dazu dienen die Bemerkungen im vorstehenden Absatz.

17 ,,Stil impliziert die Annahme, dass das gleiche Ziel auch anders hitte erreicht werden kénnen, wenn die Form der
Ausfihrung der Handlung eine andere gewesen wire.“ (Rainer Rosenberg, Artikel ,,Stil, literarisch® in K. Barck et al.
(Hg.), Asthetische Grundbegriffe, Stuttgart: Metzler 2003, Bd. 5, S. 642.)

18 Ein naheliegender Kandidat wire der Stil des Bauhauses, der auch oft mit dem Attribut der Klarheit versehen (und
angepriesen) wird.



Meine ,,Stichprobe®, auf die ich mich im Folgenden konzentrieren méchte, entstammt der Musik,
genauer der Instrumentalmusik.'” Musik hat keine reprisentationale Dimension; aul3ermusikalische
Gehalte werden immer nur bestenfalls hilfsweise an die Musik herangetragen, um musikalische Ver-
liufe besser nachvollziehbar zu machen.”” Da somit der ,,vertikale® Sinn von ,,Klarheit auf die Musik
kaum anwendbar ist, ist die Musik ein besonders geeigneter Testfall, um zu priifen, in welcher Weise
sich ein ,,horizontaler Sinn explizieren lasst.

Zwar ist ,,Klarheit® sicherlich kein Merkmal, das als sonderlich typisch fir die Musik gilt, aber die
diffuse und in der Regel positiv konnotierte Verwendung im Alltag firbt natirlich auch auf das Spre-
chen tber Musik ab. Beispielsweise forderte Claude Debussy von der zukiinftigen Musik, sie moge
,»zur Klarheit, zur Knappheit des Ausdrucks und der Form zuriick[finden]** — und fiigt hinzu, dies
seien ,,Grundeigenschaften des franzosischen Geistes®. Das Ideal der Klarheit ist — wenn auch nicht
unter diesem Stichwort — ebenso prisent bei seinem Zeitgenossen Arnold Schonberg, der die von thm
favorisierte ,,musikalische Prosa® als ,,direkte und unumwundene Darstellung von Gedanken ohne
jegliches Flickwerk, ohne bloBes Beiwerk und leere Wiederholungen* beschreibt.”? Die Nihe einer
solchen Beschreibung zur Abgrenzung des Argumentierens von der ausschmiickenden rhetorischen
Einkleidung durfte offensichtlich sein.

Mein Beispiel wird der Schonberg-Schiiler Anton Webern sein, genauer seine opp. 5 und 9. Webern
ist u. a. fiir die extreme Kirze seiner Werke bekannt (die Gesamtauffithrungsdauer seiner Sechs Baga-
tellen fiir Streichquartett op. 9 witd in der Partitur mit 3 1/2 Minuten angegeben). Verwendet man statt
HWKirze® , Knappheit®, wie es in Texten tiber Webern gerne getan wird, dann befindet man sich bereits
im assoziativen Umfeld der Klarheit. Auch von Webern gibt es umfangreiche Dokumente zu seiner
Komponistenpoetik; es handelt sich dabei um Nachschriften von Vortrigen, die er gehalten hat (zu-
gegebenermallen deutlich spiter als die Werke, auf die ich eingehe, aber Webern selbst hat sein frihe-
res Schaffen in die Kontinuitit dieser Poetik gestellt). In diesen Texten spielt der Begriff der ,,Fass-
lichkeit* eine zentrale Rolle. Fasslichkeit — so der vorherrschende Eindruck — ist fir Webern die Norm
guten Komponierens.” Seine AuBlerungen zur ,,Fasslichkeit* beziehen sich vor allem darauf, wie diese
zu bewerkstelligen sei: z. B. durch Wiederholung, vor allem aber durch Zusammenhang, der wiederum
durch die Riickfiihrung auf einen Ursprung maximiert werden kénne.”

Nun ist die bereits erwihnte Besonderheit der Musik zu beachten, dass dasjenige, was sie klar —
fasslich — darstellt, der ,,Gedanke®, nichts anderes als sie selbst ist. Die Situation, in der sich die Musik
hier befindet, erinnert an jenen Punkt in der Erorterung der Frage, was die Klarheit des Arguments
sei, an dem eine formale Darstellung des Arguments darum maximal klar erschien, weil sie bereits die
Sache selbst sei. Aber, so der obige Vorbehalt, selbst eine solche formal-schematische Darstellung hat
Voraussetzungen, die im Prinzip weiterer Klirung zuginglich sind. Fir einen solchen Vorbehalt ist
im Falle der Musik kein Raum mehr: Das Motiv — laut Webern der kleinste selbstindige Teil des
musikalischen Gedankens® — ist nur es selbst; wenn das, was es ausmacht (seine melodische Gestalt,

19 Damit sind spezifische und leicht auflésbare Anwendungen von ,,Klarheit auf die Musik ausgeklammert, etwa die
Textverstindlichkeit in der Vokalmusik.

20 Vgl. dazu Alexander Becker, ,,Wie erfahren wir Musik?®, in: A. Becker, M. Vogel (Hg.), Musikalischer Sinn. Frankfurt
2007, S. 265-313.

2l Claude Debussy, Monsieur Croche. Hg. von F. Lesure, Ubers. von J. Hiusler. Stuttgart: Reclam 1974, S. 70.

22 Arnold Schénberg, ,,Brahms, der Fortschrittliche, in: ders., $#/ und Gedanfke. Leipzig: Reclam 1989, S. 118.

23 Fasslichkeit setzt dem Inhalt nach — vor allem wenn man vom Verb ,,fassen® ausgeht — etwas voraus, das gefasst wird.
Bei Webern sind dies, in Anlehnung an Schénbergs Diktion, ,,Gedanken® (vgl. auBler dem obigen Zitat bei Schonberg
a. a. O. S. 94 und 96; von ,,Fasslichkeit* spricht Schénberg z. B. S. 87 (alle genannten Stellen entstammen dem Aufsatz
»INeue Musik, veraltete Musik, Stil und Gedanke®). Ich komme auf diesen Punkt zuriick.

2 Vgl. Anton Webern, Der Weg ur neuen Musik, hg. von W. Reich. Wien: Universal Edition 1960, S. 23, 18, 306, 42.
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seine harmonischen Implikationen, sein Rhythmus — kurz seine formalen, an der Oberfliche liegenden
Eigenschaften) klar ist, dann gibt es nichts mehr dahinter.*

Auf den ersten Blick scheint das zu besagen: Die einfachste Komposition — die pentatonische Me-
lodie, das in symmetrische Perioden gegliederte Volkslied — ist die klarste. Doch das kann — bei allem
Respekt fir diese Art von Einfachheit, den auch Webern sicher hatte — nicht gemeint sein. Das Prob-
lem ist folgendes: Dem Streben nach Klarheit steht im Falle der Musik nicht die zur Darstellung kom-
mende Sache entgegen, die der Reduktion einen Stopppunkt setzt. Anders gesagt: Klarheit setzt einen
Widerstand voraus, eine Komplexitit, die zur Klarheit zu bringen ist, und die muss im Falle der Musik
vom darstellenden Medium selbst aufgebaut werden.”” Darum ist von vornherein klar, dass Klarheit
im Falle der Musik immer nur Resultat einer Balance zwischen Komplexitit und Reduktion sein kann
und als solche immer Resultat einer spezifischen Stilisierung ist, die auch ganz anders hitte ausfallen
konnen. Noch nicht beantwortet ist damit allerdings die Frage, wie sich das Pridikat ,,klar sinnvoll
auf musikalische Werke anwenden ldsst: Von einer positiven Antwort wire dann Aufschluss dariiber
zu erwarten, wie sich Klarheit als Stil explizieren lasst.

Als Orientierung hilfreich ist dabei, ob sich das, was als ,,Klarheit* bezeichnet werden soll, von
anderen Merkmalen abgrenzen lasst, die man eher der rhetorischen Seite zuweisen wiirde — beispiels-
weise die Uberwiltigung bzw. das MitreiB3en, oder auch die Unterhaltung.”® Hért man Weberns Mini-
aturen zum ersten Mal, durfte — neben der bereits erwahnten Kiirze — ein weiteres hervorstechendes
Merkmal ihre Expressivitit sein. Wir haben es also, so setze ich voraus, mit Kompositionen zu tun,
die durchaus das Potential haben, zu iiberwaltigen. Und insofern Musik ihrer Natur nach Zeit fullt,
und Zeit zu fillen eine Grundfunktion der Unterhaltung ist, haben Weberns Stiicke auch das Potential
zur Unterhaltung (wie sich dazu ihre extreme Kiirze verhilt, darauf komme ich noch zu sprechen).

Blicken wir nun als erstes Beispiel auf den ersten der Fiinf Sdtze fiir Streichquartett op. 5. Das Stuck
hat eine recht sinnfillige Struktur. In den ersten 13 Takten werden zwei Themen vorgestellt, die durch
ithren Charakter und sogar durch das Tempo deutlich voneinander abgesetzt werden. Eine Fermate in
T. 13 markiert eine Zasur. Im folgenden Abschnitt erkennt man manches Material der beiden Themen
in variierter Form wieder; ab T. 24 erkennt man die Abfolge der ersten 13 Takte wieder, und ab T. 49
folgt, mit nochmaligem Tempowechsel, ein Schlussteil. Der ganze Aufbau erinnert, vor allem durch
seine Bithematik, an die Sonatenhauptsatzform; auf jeden Fall ist der Satz sehr deutlich nach dem
Paradigma Beginn — Mittelteil — Schluss organisiert.

Die minimale Erwartung, die man an musikalische Klarheit stellen kann, lautet, einen solchen
grundlegenden (aber keineswegs alternativlosen®) Aufbau leicht ,,fasslich“ zu machen. Diese minimale

26 Man koénnte einwenden, dass dasjenige, ,,was ein Motiv ausmacht®, doch nicht allein in ihm (in seinen intrinsischen
Eigenschaften) liegt, sondern in den Beziigen zum Kontext, in dem es steht, und dass diese Bezlige — etwa subtile
melodische Verwandtschaften oder harmonische Fernbeziige — keineswegs an der ,,Oberfliche® liegen, sondern ihre
Erfassung des mehrfachen Horens und der Analyse bedarf. Doch sind solche Beziige etwas anderes als die Bedingun-
gen, von denen die Klarheit eines Arguments abhingig sind: Letztere werden benutzt, aber damit gerade nicht geklart;
erstere sind zwar vielleicht nur dem Getbten zuginglich, diesem aber unmittelbar klar: ,,In meiner Jugend, als man
noch in Brahms’ Nihe lebte, war es tblich, dass ein Musiker, wenn er eine Komposition zum ersten Mal horte, ihren
Aufbau bemerkte, dass er fahig war, der Verarbeitung und Ableitung ihrer Themen und ihren Modulationen zu folgen,
und dass er die Anzahl der Stimmen in Kanons und die Anwesenheit des Themas in einer Variation zu erkennen
vermochte; und es gab sogar Laien, die eine Melodie nach einmaligem Héren im Gedichtnis mit nach Hause nehmen
konnten.” (Schénberg, a. a. O., S. 94 (,,Neue Musik, veraltete Musik — Stil und Gedanke®)). Dieses musikalische Héren
so weit als méglich zu beférdern, ist Ziel der Webernschen Norm der ,,Fasslichkeit™. Alle Voraussetzungen eines
Arguments dagegen transparent zu machen, wiirde in einen unendlichen Regress fihren, da jede Darstellung neue
Voraussetzungen macht.

27 Webern war dieser Zusammenhang durchaus bewusst, wenn er etwa vom Bedurfnis, den musikalischen Gedanken
teicher zu gestalten, spricht (Anton Webern, Uber musikalische Formen, hg. von Neil Boynton. Mainz 2002, S. 212).

28 Mit diesem Wort verbinde ich keine negativen Konnotationen. Folgt man Blumenberg (Anm. 2), korrespondiert eine
auf Unterhaltung zielende Musik nur einer anthropologischen Grundtendenz, dem Bediirfnis nach Ausschmiickung.

2 Dass ein Stiick anfingt, aufh6rt und dass etwas zwischen Anfang und Ende liegt, ist natiirlich trivial, aber ein Stiick
kann auch viel stirker gegliedert sein (z. B. Variationenfolge), oder es kann als von Beginn bis zum Schluss fortlaufende



Erwartung kann man konkretisieren, indem man auf die Art und Weise der Realisierung des Paradig-
mas schaut. Nehmen wir als Beispiel den Schlussteil (die ,,Coda®). Es kommen bekannte Mittel der
Schlussbildung zum Einsatz: Die Bewegung wird durch das breitere Tempo reduziert, die Komplexitat
durch motivische Wiederholungen; letztere ebenso wie das sich durch drei Takte durchhaltende f
erzeugen einen Plateaueffekt, der deutlich macht, dass man angekommen ist und nichts Neues mehr
zu erwarten ist. Von einem solchen Plateau aus gibt es als Fortsetzung nur noch das Schwicherwerden,
und genau so liasst Webern den Satz enden.
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Soweit zeichnet sich noch wenig Anlass ab, Weberns Komposition als besonders ,,klar® zu be-
schreiben — es handelt sich um tbliche Strategien der musikalischen Schlussbildung, und obendrein
liegt das Arbeiten mit Horererwartungen und die Ausgestaltung musikalischer Bewegung auf einer
Ebene der Effekte beim Horer, die man gut auch unter die Rubrik ,,Uberwéiltigung“, also eine rheto-
rische Strategie, fassen konnte.

Etwas anders sicht es allerdings aus, wenn man darauf schaut, wie Webern die unterschiedliche
Charakteristik der beiden Themen gestaltet; hier konzentriere ich mich auf das zweite Thema (T. 7—

Entwicklung konzipiert sein (man denke an Ravels Bo/ers), oder es kann mit dem Beginn-Mittelteil -Schluss-Paradigma
auf vielfiltige Weise spielen usw.



13). Sein Hauptmerkmal, durch Etwas ruhiger Tempo II

das es sich kontrastierend vom Violoncello (am Steg) e
ersten ‘Thema abhebt, konnte )= —_— T [ e
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als eine Gestalt, die sich als ge- sehr zart
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machen, dass sie als Einheit in- pp - ppPP — #‘\_)
tendiert ist. Um nun auf einer pp - -

abstrakteren Ebene das Merkmal der ,,melodischen Gestalthaftigkeit® zu verdeutlichen, lisst Webern
dieser ersten Linie im Cello einen zweiten melodischen Bogen von anderer Gestalt folgen, diesmal in
den beiden Violinen (unter kontrapunktischer Begleitung der Bratsche) (T. 9-13). Dieser Bogen ist
etwas linger (fiinf Viertel gegentiber zwei Vierteln), aber da nunmehr das Charakteristikum ,,melodi-
scher Bogen* bereits eingeftihrt ist, muss er nicht mehr wiederholt werden, um die Aufmerksamkeit
auf die Gestaltcharakteristik zu lenken. Webern geht stattdessen direkt zu seiner verkirzenden Wie-
derholung und dem Ausklang in zwei fallenden Sekunden tiber, um den Abschluss des Themas und
des ersten Abschnitts des ganzen Satzes zu markieren. Hier kénnte man nun sagen: Zur Fasslichkeit
des angenommenen Ziels — den Charakter des Themas deutlich zu machen — werden nur die unbe-
dingt nétigen Mittel eingesetzt; es findet sich nichts Uberfliissiges. Gewiss ist ,,iiberfliissig” mit Blick
auf Kunstwerke ein hochst problematisches Pradikat. An einem gelungenen Kunstwerk findet sich
nie etwas Uberﬂiissiges, so konnte man einwenden; daher sei dieses Pridikat zur Erlduterung einer
spezifischen ,,Klarheit™ oder ,,Fasslichkeit” ungeeignet. Doch ldsst sich hier m. E. die oben erwihnte
Orientierungshilfe einsetzen, ,,Klarheit* von anderen kompositorischen Strategien abzugrenzen. Bei-
spielsweise hitte Webern das Violinmotiv ebenfalls wiederholen oder variierend fortspinnen kénnen,
um so eine ausgedehntere musikalische Zeit zu gestalten; er verzichtet aber auf diese Moglichkeit
(dabei gewinnt die Musik durch die parallele Stimmfithrung der beiden Geigen geradezu etwas Schwel-
gerisches, was zum lingeren Verweilen einlidt).” Unter dem Ziel der ,,Unterhaltung® wiire eine Wie-
derholung des Violinmotivs gewiss nicht tiberflissig; unter dem Ziel der ,,Klarheit™ oder ,,Fasslich-
keit* ist sie es. Und da diese ,,Beschrinkung aufs Notigste® auch durch die Kirze der Vorstellung des
Themas erfahrbar wird — kaum hat man erfasst, worum es geht, wird auch schon das Ende eingeleitet,
da eben nichts zweimal gesagt wird —, kénnte man hier — auf dem Wege tiber das Merkmal der Re-
duktion auf einen wesentlichen Kern — durchaus von einer Stilisierung der Fasslichkeit oder Klarheit
sprechen.

Die erste der Bagatellen fiir Streichquartett op. 9 — ihre Auffihrungsdauer in der Einspielung des
Leipziger Streichquartetts betrigt gerade einmal 39 Sekunden — hat ebenfalls einen deutlich artikulier-
ten Aufbau mit Anfang (T. 1-3), Mittelteil (T. 4-8) und Schluss (T. 8-10). Der Mittelteil ist durch
Tempo, Dynamik und nicht zuletzt die Spielanweisung ,,heftig® (im Kontrast zu ,,maBig* im Anfangs-
und Schlussteil) als Hohepunkt gestaltet. Insoweit liegt wiederum ein deutlicher dreigliedriger Aufbau
vor — aber sollte man sagen, dass die Klarheit dieser Bagatelle darin besteht, das Beginn-Mitte-Schluss-

30 Dass sich durch eine solche Mafnahme die Proportionen des ganzen Stiicks gedndert hitten und dies insofern um-
fangreiche Eingriffe an anderen Stellen nach sich gezogen hitte, tut hier nichts zur Sache; es geht ja darum, eine
Eigenart des Stiicks herauszuarbeiten, wie es nun einmal ist, und dabei hilft der Vergleich, wie es auch hitte sein
kénnen.



Paradigma fasslich zu machen? Es handelte sich dann um eine Klarheit im Sinne der Transparenz auf
eine Struktur, aber diese Struktur ist in ihrer Abstraktheit so banal, dass man sich fragen musste,
warum man tberhaupt einen solchen Aufwand treibt, um sie fasslich werden zu lassen. Wenn man
auch in diesem Fall von Klarheit sprechen méchte™, dann muss dies in anderem Sinne gemeint sein.
Ein plausiblerer Kandidat fir das, was durch Weberns Kompositionsweise fasslich wird, ist die Einheit
des Satzes. Die Einheit ist sozusagen das Resu/tat der Gliederung in Anfang, Mitte und Schluss, wenn
jeder dieser Teile seine Funktion erfiillt.
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31 Wie es dem Sinn nach Pollmann tut, wenn er mit Bezug auf diese Bagatelle von ,,stindiger Bewegung bei groBter

Transparenz und gleichzeitig groler Dichte® spricht (Ulrich Pollmann, Die Idee der Reinbeit in der Musik des 20. Jabrhun-
derts. Berlin 2015, S. 120).



Diese Einheit kommt ohne Zweifel gestisch zustande: beispielsweise durch die verkiirzte, wiede-
rum durch eine kleine Zisur abgegrenzte Variation der Anfangstakte in T. 4, durch den Héhepunkt
in T. 7 und durch sein allmihliches Abklingen bis zum Ende hin.” Gestisch heiBt allerdings: auf die
Wirkung zielend. In Verbindung mit der Kiirze der Komposition jedoch kommt hinzu, dass jedes
Intervall, ja sogar jeder einzelne Ton ein grof3es Gewicht trigt. Die fallende Sekund im Cello in T. 3
setzt die Schlusswirkung der fallenden Terz in der Violine fort. Die fallende Sekund in der Bratsche
in T. 4 hat einerseits ebenfalls eine solche Wirkung, andererseits hat sie als Wiederholung in héherer
Lage, zusammen mit der unterbrechenden Generalpause zu Beginn von T. 5, den Effekt, die Erwar-
tung auf eine Weiterfithrung zu lenken und damit zur Steigerung in den folgenden Takten tberzulei-
ten. Eine solche Konzentration zusammenhangstiftender Funktionen auf wenige Mittel steuert die
Aufmerksamkeit der Horer: Den Verlauf der Geste nachzuvollziehen erfordert, jedem Moment grof3te
Aufmerksamkeit zu schenken und erzeugt so den Eindruck, dass es auf jedes Detail ankommt. Dies
wiederum, gleichsam eine hohe Detailauflésung, ist ein typisches Merkmal von Klarheit — und zwar
im Sinne der claritas, denn durch diese Art von Klarheit kénnen die Details ihre eigene Evidenz ent-
falten (hier liegt natiirlich statt des epistemischen Konzepts ,,Evidenz® eher die Rede von Funktion
fiir den Verlauf des Stiicks nahe). Erneut ist diese Art von Klarheit aber nicht einer Funktion unter-
geordnet — der gestische Effekt konnte auch ohne sie zustande kommen —,
Kontext verschiedener Strategien, Finheit auf gestischem Wege zu erzeugen, und kann in diesem
Rahmen als eine besondere Stilisierung aufgefasst werden. Somit ldsst sich auch fiir dieses Beispiel
festhalten, dass die Rede von ,,Klarheit als Stil* sinnvoll angewendet werden kann.

sie steht vielmehr im

5. Schluss: Argument und Zeit

Die Assoziationen, die mit der Anwendung des Pradikats ,,klar® auf Musik einhergehen mogen, sind
sicherlich sehr unterschiedlich, aber ich vermute, dass eine so intensive und manifeste Expressivitit,
wie die betrachteten Kompositionen Weberns sie aufweisen, darunter eher nicht aufzufinden ist.
,»Klarheit dirfte im Falle der Musik eher Vorstellungen von Gleichmal3 und Ruhe aufrufen. Insofern
mag der Versuch, musikalische Klarheit gerade an Weberns opp. 5 und 9 festzumachen, tiberraschen
— obwohl er mir, wie angedeutet, durch die Poetik des Komponisten gedeckt scheint. Dieser Versuch
orientierte sich denn auch an der Opposition zu einer anderen Stildimension, die ich unter das Schlag-
wort ,,Unterhaltung® gestellt habe und bei der es darum geht, Zeit zu vertreiben. Die Abgrenzung
davon gelingt nun nicht einfach nur durch Kirze. Der Kiirze muss Komplexitit korrespondieren, und
das Resultat dieser Kombination von Kiirze und Komplexitit ist eine Konzentration der Mittel, die
wiederum die Konzentration des Horers herausfordert. Diese Konzentration fithrt, sofern erfolgreich,
zur claritas des Details, das #ransparent auf sich selbst ist, da es nichts anderes als sich selbst zeigt. Auf
diese Weise entstehen Klarheit und Komplexitit im gleichen Moment.

Kirze ist auch ein wichtiges Stilmittel in der Rhetorik, das in der Regel als Tugend der Rede neben
der Klarheit steht, sich mit iht aber im Verzicht auf Uberﬂiissiges tiberlappt.” Mit Blick auf das Ar-
gumentieren ist die Rolle der Kiirze zweischneidig. Einerseits erscheint das ,,nackte* Argument gleich-
falls klarer als eine Form, in der mit viel mehr Worten auch nichts anderes gesagt wird. Andererseits

32 Webern selbst fithrte riickblickend die Einheit der Bagatellen auf eine Vorwegnahme der 12-Ton-Technik zurtick; nach
dem Ablauf von 12 Ténen habe er das Gefiihl gehabt, das Stiick sei zu Ende (Der Weg zur neuen Musik, a. a. O., S. 55).
In der Bagatelle op. 9,1 lisst sich etwa zu Beginn in der Tat feststellen, dass Tone der zwdlfstufigen Skala erst spit
wiederholt werden und in den ersten drei Takten in der Tat 11 der 12 Téne der Skala verwendet werden. Man muss
allerdings wohl ein Geh6r haben, das gleichsam das Vorkommen der Tonstufen mitzahlt, um daraus den Eindruck
von Einheit gewinnen zu kénnen, zumal er keinesfalls ausreicht, um die Einheit einer Bagatelle im Ganzen erkldren zu
kénnen.

3 ,multa paucis absolvit“ (,,Vieles vollendete er mit Wenigem®) — Sallusts Lob fiir die Rhetorik Catos, das zum Exempel
der rhetorischen Tugend der brevitas wurde — kénnte auch als Motto tber Weberns Kompositionen stehen (vgl. Sallust,
Fragments of the Histories, Letters to Caesar, hg. von J. T. Ramsey. Cambridge (Mass.) 2015, S. 6.) — Zur Kirze in der
Rhetorik vgl. insgesamt Elfriede Hagenbichler (Paul), ,,Brachylogie®, in: G. Ueding (Hg.), Historisches Warterbuch der
Rbetorik Bd. 2, Ttibingen 1994, Sp. 50-53.



ist eine bekannte Strategie der Verkiirzung im Argumentieren das Enthymem. Zunichst war damit
nur ein Argument gemeint, dessen Primissen blo3 wahrscheinlich sind und von einem spezifischen
Publikum akzeptiert werden; spater wurde daraus ein verkiirztes Argument (die Verkiirzung betraf
zunichst eine spezifische Begriindung fiir die Primissen).” Diese Verkiirzung ist in der Praxis aber
eine wichtige Strategie der Verunklarung: Ein schlissiges Argument wird angedeutet; eine wichtige
Pramisse bleibt ungesagt, aber es wird suggeriert, sie sei vorhanden; vielleicht kann man sie erahnen —
sie wird aber nicht exponiert und zur Priifung freigegeben, sondern bleibt im Nebel dessen, was ,,wir
ja ohnehin alle schon wissen®. Da das Argument als Ganzes nicht explizit wird, kann auch seine Form
im Dunkeln bleiben; fiir sie gilt dann Entsprechendes: Ihre Giiltigkeit wird suggeriert, aber nicht zur
Nachprifung offengelegt. Kurz gesagt: Beim Argumentieren kann Kiirze gerade einen zur Klarheit
gegenliufigen Effekt haben.

An dieser keineswegs neuen Beobachtung ist zunichst festzuhalten, dass auch die Zeit zu den Di-
mensionen gehért, in denen sich Klarheit entfaltet.”” Und wie es aussieht, ist das Verhiltnis zur Zeit
nicht einfach. Auf der einen Seite kann die Kirze der Klarheit entgegenstehen. Auf der anderen Seite
kann auch zu grof3e Ausfihrlichkeit Klarheit unterlaufen, wenn die Darstellung des Arguments die
Auffassungsfihigkeit iiberschreitet; zudem wirkt Kiirze bzw. Knappheit als Signal fir Klarheit, weil
sie als Konzentration aufs Wesentliche und Verzicht auf tberfliissigen Schmuck aufgefasst wird. Ob
die Darstellung eines Arguments klar ist, hangt somit auch davon ab, ob die richtige Balance zwischen
diesen Extremen gefunden wird. Erneut erweist sich also, dass auch beim Argumentieren Klarheit
nicht nur eine Frage von Transparenz und caritas ist, sondern auch von einer bestimmten Weise der
Stilisierung abhingt.

Am Beginn dieses Textes stand die Frage, ob und wie sich die Grenze zwischen Wissenschaft und
Kunst ziehen lisst. Unter dem Eindruck einer aktuellen Krise und ihren praktischen Anforderungen,
so hatte es den Anschein, ergeben sich diese Grenze und ihr Verlauf nahezu von selbst. Ich habe mich
dann der abstrakten, aber grundlegenden Unterscheidung zwischen Argument und Rhetorik als
Exempel zugewandt, um fiir diesen speziellen Fall zu tberpriifen, wie sich Kunst (Rhetorik) und Wis-
senschaft (Argument) zueinander verhalten. Die These, fir die ich dabei zu argumentieren versucht
habe, lautet: Auch wenn die Wissenschaft keineswegs Gefahr liuft, sich im Ozean der Kunst aufzu-
16sen, weist sie Merkmale auf, die der Kunst angehoren. Ein fiir die Wissenschaft so zentraler Punkt
wie die Klarheit, die die Form der Darstellung ebenso wie den Inhalt selbst betrifft, weist eine Dimen-
sion der Stilisierung auf, die nicht nur von den epistemischen Leistungen der Klarheit — caritas und
Transparenz — zu unterscheiden ist, sondern fiir die sich Entsprechendes im Bereich der Kunst finden
lisst. Eine Wissenschaft, die um der Abgrenzung von der Kunst willen diese kiinstlerische Dimension
vergisst, verfehlt daher ihren eigenen Anspruch auf Klarheit.”

3 Siehe dazu Heinrich Schepers (1972): ,,Enthymem®, in: J. Ritter (Hg.), Historisches Worterbuch der Philosophie, Bd. 2,
Sp. 528-538, Basel 1972.

% In der Logik geht man davon aus, dass Argumente derart zeitlos sind, dass sie zwar der Zeit zu ihrer Entfaltung
bediirfen, da sie in einer diskursiven Sprache ausgedriickt werden, der Verlauf in der Zeit aber beliebig ist (es dndert
nichts an der Giiltigkeit, ob man zuerst die Konklusion oder zuerst die Praimissen nennt). Allerdings folgt daraus nicht,
dass auch das Argumentieren zeitlos ist.

3 Mein herzlicher Dank an Roland Ring fiir die exzellente redaktionelle Betreuung des Beitrags und insbesondere die
Erstellung und Einfiigung der Notenbeispiele. Das Notenbeispiel auf S. 10 (Fiinf Sdtze fiir Streichquartett op. 5, Nr. 1) ist
entnommen der Philharmonia Partitur No. 358, Universal Edition Wien o. J., das Notenbeispiel auf S. 12 (Sechs Baga-
tellen fiir Streichquartett op. 9, Nr. 1) ist entnommen der Philharmonia Partitur No. 420, Universal Edition Wien o. J.



