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1 Das Phdanomen der Gleichzeitigkeit
in Interaktionen

Die Gleichzeitigkeit kommunikativer Elemente ist ein Phdnomen, das in unter-
schiedlicher Ausprdagung in vielen Bereichen menschlicher Face-to-Face-Inter-
aktion beobachtet werden kann. Dazu zdhlen unter anderem die sequentielle
Gleichzeitigkeit, die multimodale Simultanitdt und die gleichzeitige Relevanz
multipler Aktivitdten. Ein typisches Beispiel fiir sequentielle Gleichzeitigkeit ist
das zeitgleiche Sprechen mehrerer Personen. Multimodale Simultanitét bezeich-
net die Moglichkeit von Menschen die Ressourcen ihrer Korper so einzusetzen,
dass sie zum Beispiel zeitgleich sprechen und gestikulieren konnen. Diese multi-
modale Organisation von Interaktion ist die Voraussetzung fiir die dritte Form
der Gleichzeitigkeit, die gleichzeitige Relevanz multipler Aktivitdten. Dieses
in der vorliegenden Studie fokussierte Phdanomen zeigt sich in interaktionalen
Kontexten dann, wenn Menschen ihre Ressourcen so einsetzen, dass sie damit
mehrere Aktivitdten gleichzeitig realisieren konnen. Zu beobachten ist dieses
Phanomen zum Beispiel in solchen Situationen, in denen Menschen im Verlauf
eines gemeinsamen Kochens Speisen zubereiten und simultan anderen Beteilig-
ten Anweisungen beziiglich der ndchsten Arbeitsschritte geben.

Wahrend die ersten beiden Formen der Gleichzeitigkeit in der Interaktions-
forschung bereits einschlédgig beschrieben worden sind (vgl. 2.2), ist das als mul-
tiactivity (Haddington et al. 2014) konzeptualisierte Phdnomen des simultanen
Vollzugs mehrerer Aktivitdten kaum bearbeitet worden (zum aktuellen multiacti-
vity-Forschungsstand vgl. 2.1). Dies hat mehrere Griinde. Zum Ersten ist der grofite
Teil der aktuellen ethnomethodologisch-konversationsanalytischen Studien
trotz ,modalitdtsspezifischer Erweiterung® (Schmitt 2015: 44) nach wie vor vor-
nehmlich an der Rekonstruktion verbaler Strukturen interessiert, wodurch die
gleichzeitige Relevanz sprachlicher und besonders nichtsprachlicher Vorgange
aus dem Forschungsinteresse riickt.! Zum Zweiten herrscht im Rahmen inter-
aktionsanalytischer Arbeiten bislang keine Einigkeit dariiber, wie Aktivitdt als
Konzept iiberhaupt zu fassen ware, was die Betrachtung gleichzeitiger Relevanz
mehrerer Aktivititen deutlich erschwert (zum unterschiedlichen Gebrauch des
Aktivitdtskonzepts in der Interaktionsforschung vgl. 2.3). Dieser Studie liegt eine
Auffassung von Aktivitdten zugrunde, die eng an interaktionale Vorgédnge der
Teilnahme an Interaktionen (participation, Goodwin & Goodwin 2004; Schmitt

1 Beispiele fiir Ausnahmen von dieser Tendenz bilden Studien zu Interaktionen beim Tanzen
(Keevallik 2015) oder zur intersubjektiven Herstellung einer Verkostung in Mondada (2018b).
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2012; Goffman 1979) gebunden ist. Aktivititen werden in dieser Arbeit demnach
als interaktionale Einheiten verstanden, die durch die (auch verbal abstinenten,
vgl. Heidtmann & Foh 2007) Beteiligungsweisen der Interagierenden hervorge-
bracht werden (vgl. 2.3.1). In diesem Sinne wird Multiactivity nicht notwendi-
gerweise als Phdnomen gleichzeitigen Handelns, sondern primér als koordina-
tiver Prozess der Partizipation an mehreren Aktivitaten betrachtet. Zum Dritten
variieren in den aktuellen Studien die Zeitspannen zwischen zwei Ereignissen,
die als zeitgleich ablaufend gefasst werden. Wahrend Mondada (2014c: 71-72)
beispielsweise beobachtet, dass scheinbar gleichzeitige Vorgdnge bei genaue-
rer Betrachtung gar nicht simultan, sondern als ,,dynamic alternations of suc-
cessive micro-actions“ vollzogen werden, zeigt Hoey (2018a) die Praktiken, mit
denen Interagierende selbst strukturell inkompatible Aktivititen wie TRINKEN?
und BERICHTEN zur selben Zeit realisieren. Ein Grund fiir diese Diskrepanz in der
Beschreibung von Gleichzeitigkeit konnte das zugrundeliegende Verstandnis von
Zeit (als temporalem Punkt) bzw. Dauer (Abstand zwischen zwei Zeitpunkten)
sein, was eine knappe Bestimmung des Zeit-Begriffs notwendig werden ldsst, der
fiir diese Studie gelten soll.

Zeitkann im Newton’schen Sinne als etwas Absolutes und Messbares (Hawking
1988: 18) und somit als dufSere Zeit verstanden, oder im Sinne von Bergson (2016
[1920]) als innere Dauer gefasst werden. Diesem Verstandnis von Dauer als ,,eine]r]
durch das Bewuf3tsein hergestellte[n] Einheit einzelner Erlebnisinhalte“ (Nassehi
2008: 59) folgt Husserl (2013, 1928) in seiner Phanomenologie. Er entwickelt dieses
Verstdandnis vom Erleben eines inneren Zeitbewusstseins weiter und blendet dazu
die objektive Zeit vollstandig aus. Auch bei Schiitz & Luckmann (2017 [1979]) findet
sich in der Beschreibung der zeitlichen Struktur der Lebenswelt die subjektive Zeit
des Bewusstseinsstroms, die sich hier jedoch — im Unterschied zu Bergson und
Husserl — mit einer ,,Rhythmik des Kérpers“ (Schiitz & Luckmann 2017 [1979]: 84)
als biologischer und der ,Welt-Zeit“ (ebd.: 81f.) als sozialer Zeit iiberschneidet.
Allen drei Anséatzen ist unter anderem gemein, dass sie davon ausgehen, dass Men-
schen die innere Zeitwahrnehmung subjektiv erleben. Dies kann zum einen durch
Erkenntnisse aus der Psychologie ergdnzt werden, die beispielsweise zeigen, dass
die scheinbare Beschleunigung der Zeit mit zunehmendem Alter keine subjektiv
gefiihlte Alterserscheinung per se ist, sondern ebenso aus dem Umgang? der jewei-
ligen Personen mit der Zeit und anderen Menschen erwachsen kann (Wittmann
et al. 2015; Winkler et al. 2017). Zum anderen basiert die innere Zeit in interak-

2 Immer wenn im Folgenden eine Aktivitat gemeint ist, wird in Abgrenzung zu verwandten Kon-
zepten wie Praktiken oder Handlungen eine Formatierung in KAPITALCHEN verwendet.

3 Dazu zdhlen die Autor*innen unter anderem Routinen, Langeweile und positive wie negative
Einstellungen beziiglich bestimmter Zeitabschnitte.



1 Das Phdnomen der Gleichzeitigkeit in Interaktionen =—— 3

tionalen Kontexten auch auf der geteilten Wahrnehmung aller Beteiligten einer
Situation. Dies zeigt sich besonders in der zeitlich geordneten sequentiellen
Organisation von Interaktionen, die der Garfinkel‘'schen (2006 [1948], 1967) Eth-
nomethodologie zugrunde liegt. Demnach verweisen Interagierende in ihren
Handlungen auf ihr Verstindnis einer laufenden Aktivitdt und teilen miteinander
ihre Interpretation eines Interaktionsbeitrags als ,,public and shared dimension
of time* (Rawls 2005: 173). Fiir die Konzeption von Gleichzeitigkeit in Interaktion,
die im Folgenden fiir diese Studie gelten soll, bedeutet das, dass gleichzeitig voll-
zogene Aktivitdten nicht zwangsldufig messbar (im Sinne einer duf3eren Zeit) und
zeitlich kongruent zueinander verlaufen miissen, sondern im Sinne einer inneren
Zeit von den Beteiligten als gleichzeitig realisiert wahrgenommen werden. Diese
Wahrnehmung von Gleichzeitigkeit, die sich 6ffentlich in den koordinativen Hand-
lungen der Interagierenden ausdriickt, wird im weiteren Verlauf als gleichzeitige
Relevanz multipler Aktivitaten bezeichnet.

Deutlich wird dies an folgendem Beispiel, das eine Situation kurz vor Beginn
einer Theaterprobe zeigt (zur Beschreibung der im Rahmen dieser Studie verwen-
deten Daten und dem aktuellen Forschungsstand zu Theaterproben als Untersu-
chungsmaterial vgl. Kap. 4). In dieser gehen eine Regieassistentin (ASS) und eine
Hospitantin (HOW) der gemeinsamen Aktivitit (im Folgenden: Ensembleaktivi-
tét, vgl. 2.3.2) ABGLEICHEN VON WISSENSBESTANDEN nach, wihrend die Regieas-
sistentin im Rahmen einer individuellen Aktivitat (im Folgenden: Einzelaktivitit,
vgl. ebd.) zur gleichen Zeit 1sST und die Hospitantin ihren MANTEL ABLEGT. Die
beiden Interagierenden zeigen einander ihr Verstdndnis der gleichzeitigen Rele-
vanz der multiplen Aktivititen dadurch an, dass sie ihre Einzelaktivititen genau
dann pausieren, als die Ensembleaktivitdt einen kritischen Punkt (eine Alter-
native wird angeboten) erreicht und wieder fortsetzen, als dieser iiberwunden
ist. Im Vorfeld des folgenden Transkriptausschnitts bietet die Regieassistentin
der Hospitantin eine Fiihrung durch das Theater an. Die Hospitantin lehnt das
Angebot dadurch ab, dass sie mitteilt einige Arbeitsbereiche des Theaterhauses
bereits zu kennen. Sie sei ferner mit der Ausstatterin verabredet, die Hilfe mit
den Kostiimen benoétige. An dieser Stelle setzt das untenstehende Transkript ein,
das sich in drei Koordinationsphasen einteilen 1dsst. Zu Beginn a) GLEICHEN die
beiden Teilnehmerinnen ihre WISSENSBESTANDE beziiglich wichtiger Orte im
Theater miteinander AB (Requisite) und handeln im Zuge dessen aus, ob und wie
sie die anschliefRende Theaterfiithrung stattfinden lassen — wahrend sie gleich-
zeitig ESSEN bzw. den MANTEL ABLEGEN. Im Anschluss daran b) pausieren beide
Interagierende ihre Einzelaktivititen ESSEN bzw. MANTEL ABLEGEN, um eine
potentielle Alternative auszuhandeln. Als c¢) diese Alternative schlie8lich bear-
beitet worden ist, setzen beide Interagierende ihre pausierten Einzelaktivitdten
ESSEN bzw. MANTEL ABLEGEN fort.
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Transkript A: Die gleichzeitige Relevanz der Aktivitdten WISSENSBESTANDE
ABGLEICHEN und MANTEL ABLEGEN bzw. ESSEN*

» o
w

Regie-
assistenz

= Regie-

assistenz Hospitanz

Hospitanz

Abb. A.1: HOW o6ffnet ihre Mantelknopfe. Abb. A.2: Der Mantel bleibt auf ,,halber Hohe*
(Kreis).

001 ASS was wollt ihr da MACHen?
002 HOW was WOLLtest du mir denn noch ZEIgen, & Abb. A.1

003 = vom HAUS;

004 vielleicht KENN ich das ja schon;

005 ASS  x3hm: requiSIte (.) weiBt du wo die is?
how *6ffnet Mantel---------------——-----—- >

006 HOW ne: die WEISS ich noch nich;
007 ASS die is einmal DRAUssen;

008 kann ich dir beim GEHen zeigen;
009 (0.3) » (1.5)
how ----- >xzieht Mantel aus-->

010 ASS  ja* SONST- (---) < Abb.A.2
how ->xhdlt Mantel auf ,halber Hohe“-->
@11 ASS  +was denn mit,
ass  +halt Nuss vor Mund-->
012 ASS wo TREFFT ihr euch denn, +(-) € Abb. A.3

ass -->tsteckt Nuss in Mund & kaut-->>
013  How xeigentlich UNten; < Abb. A.4
how -->xlegt Mantel ab-->>

014 ASS  o[KAY.]
015  HOW [ahm ] MEIN ich;

016 unten oder HIER ich weiB3 grad nicht;
017 ASS  okay na DANN;
018 was wollt ihr_n MACHen?

4 Die verwendete Transkription basiert auf dem Gesprachsanalytischen Transkriptionssystem
GAT 2 (Selting et al. 2009). Die multimodale Annotation folgt Mondada (2018a, 2019b). Eine
Ubersicht der verwendeten Notationskonventionen findet sich im Anhang.
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Regie-

A Regie-
assistenz

assistenz

4Hospitanz
L

y 1,

Rv\-;""‘t:

Hospitanz

Abb. A.3: ASS isst eine Nuss (Kreis). Abb. A.4: HOW legt den Mantel ab.

a) Gemeinsames ABGLEICHEN DER WISSENSBESTANDE bei simultanem Vollzug der
Einzelaktivitdten (Z.001-009): Die Regieassistentin reagiert auf die Ablehnung
ihres Angebots zu einer Theaterfiihrung mit einer Frage an die Hospitantin nach
ihrem Plan mit der Ausstatterin (Z.001). Diese begegnet der Frage, indem sie sich
bei der Regieassistentin nach den Stationen der Fiihrung erkundigt (Z.002). Sie
liefert den Account fiir diese Gegenfrage nach, indem sie auf ihr potentielles The-
aterwissen verweist (Z.004), das eine Fiihrung unnétig werden lassen und den
Konflikt beider mdglicher Folgeaktivititen (THEATERFUHRUNG MIT DER REGIEAS-
SISTENTIN vs. VERABREDUNG MIT DER AUSSTATTERIN) auflosen konnte. Wahrend
die Regieassistentin daraufhin iiberpriift, welches Wissen tatsdachlich vorliegt
(Z2.005), beginnt die Hospitantin ihre Mantelknopfe zu 6ffnen (Abb. A.1). Sie voll-
zieht damit ihre Einzelaktivitit MANTEL ABLEGEN. Die Hospitantin bearbeitet diese
Aktivitat mit haptischen Beteiligungsweisen, wahrend sie gleichzeitig mit Blick-
kontakt, Kérperorientierung und verbalen Beitrdgen (Z.006) an der Ensembleakti-
vitdt mit der Regieassistentin teilnimmt. Auf diese Weise realisiert die Hospitantin
simultan zwei Aktivitdten, ohne dass sie oder die Regieassistentin in der Gestal-
tung der Ensembleaktivitat bzw. in ihrem sonstigen Verhalten anzeigen wiirden,
dass diese Simultankoordinierung der Aktivitdten im Konflikt mit einer anderen
Handlung stehen wiirde. Beiden Aktivitdten wird somit durch die Teilnehmenden
zundchst derselbe Stellenwert innerhalb der laufenden Situation zugeschrieben.

b) Pausieren bzw. Verziogern der Einzelaktivitditen MANTEL ABLEGEN und ESSEN
zugunsten der Ensembleaktivitdt (Z.010-012): Der Vollzug der Aktivitdten veran-
dert sich, als die Regieassistentin nach einem zuerst angebotenen Kompromiss,
sie konne der Hospitantin die Requisite ,,beim GEHen zeigen“ (Z.008), eine Alter-
native andeutet (,,ja SONST*, Z.010). Zeitgleich mit dieser Auflerung der Regieas-
sistentin als Anakoluth halt die Hospitantin ihren Mantel ,,auf halber Hohe*
(Abb. A.2) fest und pausiert damit das MANTEL ABLEGEN. Sie zeigt so an, dass
sich fiir sie nun die Prioritdten innerhalb der gleichzeitig relevanten Aktivitaten
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hin zur Ensembleaktivitdt verschoben haben. Auch bei der Regieassistentin ist
eine solche Priorisierung der Ensembleaktivitdt zu beobachten, als sie eine Nuss
im Rahmen ihrer Einzelaktivitdt ESSEN zwar zum Gesicht fiihrt, sie diese jedoch
erst in den Mund steckt (Abb. A.3), als sie die projizierte Alternative einlost und
ihren Turn (Z.010-012) auf diese Weise als abgeschlossen markiert. Diese Inter-
pretation zeigt sich in der Folgehandlung der Hospitantin, die daraufhin das
Rederecht tibernimmt (Z.013). Auffillig ist an dieser Stelle, dass das Pausieren
und Fortsetzen der Einzelaktivitdten von den Beteiligten analog zur Projektion
und Projektionseinlésung im Rahmen der Ensembleaktivitit vollzogen wird. Das
legt die Vermutung nahe, dass die Koordination der Aktivitdten hier vor allem
funktionalen Gesichtspunkten folgt und weniger Ausdruck einer kognitiven
Beanspruchung (cognitive load, vgl. Sweller 2010; Wickens 2008) ist. Die von
beiden Interagierenden geteilte Wahrnehmung der Gleichzeitigkeit der Aktivita-
ten driickt sich also an dieser Stelle in der Bearbeitung der simultanen Relevanz
der multiplen Aktivitaten aus. Indem beide Interagierende ihre Einzelaktivitaten
pausieren bzw. zuriickhalten, zeigen sie einander den erhohten Stellenwert an,
dem sie der Ensembleaktivitat lokal zuschreiben.

¢) Fortsetzung des simultanen Vollzugs der Aktivitdten (Z.012—-018): Die Priorisie-
rung der Ensembleaktivitdt 16st sich wieder auf, als die Regieassistentin nach
dem Treffpunkt der Hospitantin mit der Ausstatterin fragt (Z.012), womit sie
moglicherwiese eruiert, inwiefern beide Folgeaktivitdten miteinander verbunden
werden konnten. Indem die Regieassistentin zeitgleich ihre zuriickgehaltene Ein-
zelaktivitdt ESSEN realisiert, zeigt sie der Hospitantin ihre verdnderte Interpreta-
tion der gleichzeitigen Relevanz der Aktivitdten innerhalb der Situation an. Die
Hospitantin folgt dieser Interpretation. Sie nimmt nun ihrerseits ihre pausierte
Einzelaktivitat wieder auf (Z.013) und LEGT ihren MANTEL AB (Abb. A.4). Dadurch
beteiligen sich beide Teilnehmerinnen an der Ensembleaktivitit (Z.014—018),
wahrend sie ihre Einzelaktivititen wieder simultan dazu vollziehen.

Wie die Rekonstruktion des obenstehenden Transkriptausschnitts zeigt, kénnen
die im Rahmen einer Aktivitdt vollzogenen Beteiligungsweisen die Teilnahme an
einer anderen, gleichzeitig relevanten Aktivitdt beeinflussen. So verhindert die
haptische Beteiligungsweise am KLEIDUNG ABLEGEN zwar eine gestische Beteili-
gungsweise an der Ensembleaktivitat durch die Hospitantin, hélt sie aber nicht
davon ab, sich trotzdem simultan an beiden Aktivitdten zu beteiligen: Sie halt
den Mantel auf ,,halber Héhe“, wahrend sie gleichzeitig per Kérperorientierung,
Blickkontakt und verbalen Beitrdgen am WISSENSBESTAND ABGLEICHEN partizi-
piert. Moglich wird dies dadurch, dass die Hospitantin ihre multimodalen Res-
sourcen so auf die Beteiligungsweisen der ko-relevanten Aktivititen verteilen
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kann, ohne dass es zu einem Ressourcenkonflikt kommt. Die Beteiligungsweisen
der fiir die Hospitantin gleichzeitig relevanten Aktivitdten verhalten sich somit
strukturell kompatibel zueinander. Das bedeutet, dass keine der ko-relevanten
Aktivitdten im Kern auf eine Beteiligungsweise zuriickgreift, die auch fiir den
Vollzug einer anderen Aktivitdt beno6tigt wird. Bei ihrer Interaktionspartnerin,
der Regieassistentin, zeigt sich das gegensatzliche Phdanomen der strukturellen
Inkompatibilitdt von Beteiligungsweisen bei gleichzeitig relevanten Aktivitdten.
Die Regieassistentin begegnet der strukturellen Inkompatibilitdt der Ensemble-
aktivitdt WISSENSBESTANDE ABGLEICHEN und der Einzelaktivitdt ESSEN dadurch,
dass sie ihre sprachfreie Ess-Einzelaktivitdt verzogert, bis sie den Mund nicht
mehr fiir verbale Beteiligungsweisen an der Ensembleaktivitit benotigt. Da
sich das eigentliche Nuss-Kauen im Gegensatz zum Nuss-in-den-Mund-Stecken
durchaus strukturell kompatibel zur verbalen Beteiligung an der Ensembleakti-
vitdt verhalt, kann die Regieassistentin danach weitere verbale Interaktionsbei-
trage realisieren und trotzdem gleichzeitig ESSEN (Z.012-018).

Diese strukturelle (In)Kompatibilitit der Beteiligungsweisen von ko-rele-
vanten Aktivitdten ist eine der zentralen Anforderungen, auf die Menschen bei
der Koordination multipler Aktivitdten reagieren miissen. Was die Betrachtung
gleichzeitiger Relevanz multipler Aktivitdaten in Interaktionen aus interaktions-
analytischer Perspektive so interessant macht, ist also weniger, mit welchen Res-
sourcen Menschen Aktivitaten in Interaktionen zeitgleich realisieren, sondern
vielmehr die Frage nach der Bearbeitung struktureller (In)Kompatibilitdt multi-
pler Aktivitaten:

1. Wie gehen Interagierende in sozialen Situationen mit der Anforderung um,
wenn gleichzeitig zwei (oder mehr) Aktivititen relevant werden, die simultan
dieselben multimodalen Beteiligungsweisen erfordern?

Dieser Frage, die von der aktuellen multiactivity-Forschung bislang aufgrund
der vorrangig sprachzentrierten Perspektive noch nicht bearbeitet worden ist
(vgl. Forschungsstand 2.1), wird insbesondere im Rahmen von Kapitel 5 anhand
einer Kollektion von 17 Féllen nachgegangen. Die Analysen zeigen, dass die Intera-
gierenden unterschiedliche Verfahren (serielle, quasi-simultane und simultane
Koordinierung) je nach Grad der strukturellen Kompatibilitdt der fiir die ko-
relevanten Aktivitdten verwendeten Beteiligungsweisen einsetzen, um die gleich-
zeitig relevanten Aktivititen abzubrechen/wiederaufzunehmen, zu pausieren/
fortzusetzen oder gleichzeitig zu vollziehen. Damit kann Gleichzeitigkeit eine von
den Beteiligten situativ geteilte Erfahrung sein, mit der sie einander ihre lokalen
Prioritdten der Aktivitaten und der damit verbundenen Interpretation der laufen-
den Interaktion anzeigen. Die Analyse vom obenstehenden Transkriptausschnitt
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A hat bereits einen Hinweis auf eine Systematik geliefert, die sich im Laufe der
Studie zu einer Tendenz verdichten wird: Je strukturell inkompatibler die Beteili-
gungsweisen an ko-relevanten Aktivitdten sind, desto eher stellen Interagierende
lokal weniger relevante Aktivitaten zuriick. Wie die insgesamt 42 Félle dieser
Studie zeigen werden, handelt es sich bei der strukturellen (in)Kompatibilitat
von Beteiligungsweise an multiplen Aktivititen um eine vergleichbar robuste
Erklarung fiir Aktivitdtsabbriiche, die — im Gegensatz zur multitasking-Forschung
(z. B. Fintor et al. 2018; Schuch & Konrad 2017) — ohne kognitive Uberlegungen
auskommt. Wenn die Beteiligungsweisen an multiplen Aktivitaten strukturell
kompatibel sind, konnen Interagierende sie tatsdchlich simultan vollziehen. Der
diametrale Fall, also ein simultaner Vollzug von multiplen Aktivitdten, die sich in
Bezug auf ihre Beteiligungsweisen strukturell inkompatibel zueinander verhal-
ten, wurde von der multiactivity-Forschung bislang weitestgehend ignoriert. Aus
diesem Desiderat ergibt sich die zweite Fragestellung dieser Studie:

2. Unterwelchen Bedingungen ist ein simultaner Vollzug multipler Aktivitditen trotz
struktureller Inkompatibilitit der multimodalen Beteiligungsweisen moglich?

Dazu wird in Kapitel 6 zunachst die simultane Koordination strukturell kom-
patibler multipler Ensembleaktivititen im Rahmen einer Tanzerarbeitung ana-
lysiert. Im Analysefokus der 16 Falle stehen die Verfahren der Transformierung
und Synchronisierung, mit denen die Beteiligten komplexe Aktivitatsverbiinde
herstellen, aufrechterhalten und gemeinsam zu einem Abschluss bringen. Das
ist insofern sinnvoll, als die dort herausgearbeiteten koordinativen Verfahren
der Transformierung und Synchronisierung auch Fallen des simultanen Vollzugs
strukturell inkompatibler Beteiligungsweisen ko-relevanter Aktivitaten beobach-
tet werden kdnnen, die in Kapitel 7 betrachtet werden. Die dort prasentierten 10
Falle umfassen die simultane Bearbeitung von strukturell inkompatiblen Einze-
laktivitaten bei einer Szenenerarbeitung. Da sich die strukturelle Inkompatibili-
tdt in diesen Daten besonders hinsichtlich der visuellen Beteiligungsweise zeigt,
wird im 7. Kapitel von mobilem Eye-Tracking als analytischem Zugriff auf diese
koordinative Anforderung Gebrauch gemacht. Damit ist es moglich die Verfah-
ren der Routinisierung und Priorisierung zu beschreiben, die die Teilnehmen-
den dazu einsetzen, um das kurzzeitige Fehlen einiger Beteiligungsweisen zu
kompensieren und so die gleichzeitig relevanten Aktivitdten trotz struktureller
Inkompatibilitdt simultan zu koordinieren. Die Betrachtung von simultan koor-
dinierten Ensembleaktivitdten in koordinativen Kontexten ist durch die multiacti-
vity-Forschung bislang nur am Rande erfolgt; der Fokus auf simultan vollzogene
multiple Einzelaktivitaten fehlt bislang vollig.
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Ziel der Arbeit ist es somit, sowohl eine Systematik der Koordinationsverfah-
ren multipler Aktivitdten in Abhdngigkeit zur strukturellen (In)Kompatibilitdt der
verwendeten Beteiligungsweisen zu préasentieren als auch die kommunikative(n)
Funktion(en) der simultanen Koordinierung gleichzeitig relevanter multipler
Aktivitdten in interaktionalen Kontexten zu beschreiben und damit aktuelle Desi-
derate in der multiactivity-Forschung zu bearbeiten.



2 Konzeptueller Rahmen zur Simultanitat
multimodaler Aktivitdten

Um die interaktionalen Verfahren und kommunikativen Funktionen der Bearbei-
tung gleichzeitiger Relevanz von multiplen Aktivititen durch die Beteiligten
analysieren zu konnen, sollen zundchst der Forschungsstand und die aktuellen
Desiderate der multiactivity-Forschung dargestellt werden (2.1). Wie dabei deut-
lich werden wird, bauen die dort genannten Studien auf einem breiten Feld inter-
aktionsanalytischer Arbeiten auf, die das Verstdndnis von Zeitlichkeit fiir die
Organisation sozialer Situationen in Interaktionen mafigeblich bestimmen: das
sequentiell geordnete Nacheinander der Interaktionsbeitrdge einerseits und die
Simultanitat multimodaler Ressourcen andererseits (2.2). Der analytische Zugriff
auf multiple Aktivitdten in Interaktionen im Rahmen dieser Studie macht es
dariiber hinaus notwendig, die teilweise widerspriichlichen Konzeptualisierun-
gen des Aktivitdtsbegriffs in der ethnomethodologischen Konversationsanalyse
zu systematisieren und daraus das fiir diese Arbeit geltende Verstandnis von
Aktivitdit abzuleiten (2.3). Damit liefert dieses Kapitel einen Uberblick iiber den
aktuellen Forschungsstand zum Untersuchungsgegenstand und spannt den fiir
diese Studie geltenden konzeptuellen Rahmen auf.

2.1 Stand der Forschung zum Phdanomen multiactivity

Aufgrund der vielen Aktivitaten, die wahrend einer Interaktion zeitgleich ablau-
fen konnen, stehen Interagierende oftmals vor der Herausforderung, ihre Betei-
ligungsweisen an laufende Aktivitdten anzupassen. Dieses im Folgenden als
multiple Aktivitdten bezeichnete interaktionale Phdnomen kann in vielen ins-
titutionellen und arbeitsgebundenen Settings beobachtet werden. Goodwin &
Goodwin (1996) arbeiten beispielsweise heraus, wie mehrere Arbeitsaktivitdten
in einem Flughafenkontrollraum interaktiv miteinander verbunden werden. Fiir
Arzt-Patientengespriache beschreiben Robinson & Stivers (2001) die Praktiken,
mit denen die Beteiligten ANAMNESE-Aktivitdten mit den SCHREIB-Aktivitdten der
Arzte koordinieren. Pitsch (2007) untersucht, wie UNTERRICHTSDISKURS und MIT-
SCHREIBEN als aufeinander bezogene, parallele Aktivitdten organisiert werden.
Bei Mortensen (2008) stehen ebenfalls UNTERRICHTSDISKURSE im Forschungsin-
teresse, allerdings vorrangig die Involvierung der Schiiler*innen in GESPRACHEN
mit ihren Mitschiiler*innen wahrend des UNTERRICHTS. Anhand von Videoda-
ten in einem Call Center arbeitet Mondada (2008) heraus, dass multiple Aktivi-
taten sich entweder autonom verhalten oder zusammenhangen kdnnen, wobei
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sich der jeweilige Autonomie-Status im Verlauf der Interaktion durchaus dndern
kann. Im Setting der Notfalliibungen zeigt Deppermann (2014b), wie gleichzei-
tig verbal INFORMIERT wird, wiahrend simultan Gestik zur Teilnahme an einer
gemeinsamen Aktivitdt (ANWEISEN, EINEN PATIENTEN ZU BEHANDELN) eingesetzt
wird. Arminen, Koskela & Palukka (2014) betrachten die multiplen Aktivititen
eines Flugverkehrkontrolldienstes, die miteinander koordiniert werden miissen,
um Flugzeuge sicher starten und landen zu lassen. Weidner (2017) schliefilich
untersucht, wie KocH-Aktivitdten in Kochshows mit anderen Aktivititen (INFOR-
MIEREN, BERICHTEN, ERZAHLEN, INSTRUIEREN etc.) verbunden werden. Multiple
Aktivitaten sind dariiber hinaus nicht auf institutionelle Kontexte beschrankt.
Egbert (1993, 1997) zeigt anhand von Videodaten in privaten Umgebungen, wie
sich laufende Unterhaltungen (u.a. BEWERTUNGEN und ERZAHLUNGEN) auf
mehre Interaktionen aufteilen (schisming), wahrend die Interagierenden zugleich
EsSEN oder KAFFEE TRINKEN. Fiir Interaktionen wahrend des Einrichtens einer
Wohnung nach einem Umzug beschreiben Krafft & Dausendschon-Gay (2007)
verschiedene Koordinierungsprozesse mehrerer alltdglicher Aktivitaten (z. B. DAS
WEITERE VORGEHEN VORSCHLAGEN, wahrend des WEGRAUMENS EINES STAUBSAU-
GERS oder KAFFEE TRINKEN beim SCHRANK AUFBAUEN). Fiir die Auswahl dieser
Studien gilt, dass sie die interaktionalen Phdanomene der multiplen Aktivititen
und die fiir die Beteiligten daraus erwachsenen Herausforderungen explizit zum
Forschungsgegenstand machen. Obwohl sie zeigen, dass multiple Aktivititen
weder in institutionellen noch in alltaglichen Settings einen Sonderfall darstel-
len, bilden sie dennoch als Forschungsgegenstand innerhalb der konversations-
analytischen Forschungslandschaft eine Ausnahme. Grund dafiir ist der Fokus
der Konversationsanalyse auf Praktiken der Sequenzorganisation einzelner
Aktivitdten (,monoactivity“, Haddington et al. 2014: 21), sodass ein Blick iiber
die Sequenzgrenzen der betrachteten Monoaktivititen nur selten notwendig
wird. Die Analysen dieser Arbeit zeigen, dass Interagierende bei der Koordina-
tion multipler Aktivitaten auf die gleichen Verfahren zuriickgreifen, die sie auch
zur Herstellung multimodaler Interaktionsheitrdge verwenden. Der Unterschied
zwischen dem Vollzug einzelner oder multipler Aktivitdten zeigt sich vielmehr in
den Konsequenzen, die diese Verfahren fiir die jeweiligen Interaktionen haben
koénnen. Wenn beispielsweise mithilfe einer Delay-Organisation (Deppermann &
Schmitt 2007) im Rahmen einer Monoaktivitdt die Ausfithrung einer einzelnen
Ressource (z. B. eine Geste) verzogert wird, kann ein Delay bei einer Multiaktivitat
ein ganzes Ressourcenbiindel verzégern. Das kann unter anderem Auswirkun-
gen auf die Realisierung einer damit verbundenen Aktivitdt haben, die daraufhin
abgebrochen oder pausiert werden kann, was sich wiederum in der Teilnehmen-
denrahmung oder eine Priorisierung einer der gleichzeitig relevanten Aktivitdten
niederschlégt.



12 —— 2 Konzeptueller Rahmen zur Simultanitdt multimodaler Aktivitdten

Da in interaktionsanalytischen Arbeiten der letzten Zeit immer 6fter mehrere
simultane Handlungsverlaufe in den Analysefokus genommen werden, ergeben
sich neben einem tieferen Verstdndnis sozialer Situationen und neuen Perspek-
tiven auf Priorisierung und Sequentialitdt von multiplen Aktivitdten auch neue
methodologische Hiirden. Die zentrale Herausforderung bei der Analyse multip-
ler Aktivitdten ist fiir Forschende die Frage: Fiir welche Teilnehmenden sind die
beobachteten Aktivitaten multiple Aktivitdten? Videodaten erlauben es Interak-
tionsforschenden mitunter mehr Aktivitdten in einer Situation zu beobachten,
als die Teilnehmenden der Situation selbst wahrnehmen kénnen. Eine solches
Auftreten von zwei oder mehr Aktivitaten in einer Situation wird in einigen inter-
aktionsanalytischen Studien als parallele Aktivitidten konzeptualisiert (Pitsch
2006, 2007; Koole 2007; Mondada 2008; Mortensen 2008, 2013; Arminen, Koskela
& Palukka 2014). Das namensgebende Prinzip der Parallelitt ergibt sich aus der
etischen Beobachtung der Situation. Gleichzeitigkeit als Parallelitdit umfasst dabei
alle Aktivitaten einer Situation und deren temporale bzw. koordinative Relation
zueinander. Bei einer Betrachtung der Parallelitat stellt sich die Frage, wie paral-
lele Aktivitdten in einer konstanten Koordinierungsleistung der Interagierenden
simultan miteinander in Bezug gesetzt und sequentiell aufeinander abgestimmt
werden. Das heifit, ein*e Interagierende*r koordiniert parallele Aktivitaten, wenn
er*sie eine Aktivitit vollzieht ohne sich an einer weiteren (parallelen) Aktivitét
der Situation zu beteiligen (parallel but separate activities, Hochuli 2019: 470).
In den oben genannten Studien treten innerhalb eines Settings zur gleichen Zeit
unterschiedliche Aktivitdten auf. Einige davon stehen in koordinativer Wechsel-
wirkung miteinander, fiir andere Aktivitdten ist ein solches Verhiltnis, das {iber
die blof3e Konstitution einer Situation hinausgeht, nicht festzustellen. Daraus
ergibt sich, dass das Vorhandensein verschiedener Aktivitdten in der Wirkzone
einer*s Teilnehmenden (Schiitz & Luckmann 2017 [1979]) nicht ausreicht, um fiir
eine Person die gleichzeitige Relevanz multipler Aktivititen anzunehmen. Statt-
dessen wird die intersubjektive Wahrnehmung von Gleichzeitigkeit erst dann
erkennbar, wenn Interagierende ihr koordinatives Verhalten darauf ausrichten.
Der Begriff parallele Aktivitdten scheint daher nicht treffend, wenn man die
gleichzeitige Involvierung der Teilnehmenden in eine fiir alle Beteiligten relevan-
ten Aktivitat betrachten will. Eine solche Ausrichtung der Teilnehmenden einer
Situation auf dieselbe Aktivitat ist leicht bestimmbar, wenn sich Interagierende
verbal an einer Aktivitdt beteiligen. Handelt es sich hingegen um sprachfreie
Beteiligungsweisen, ist die gleichzeitige Relevanz analytisch schwerer zu fassen
(vgl. dazu Kap. 3). Aufgrund der langjahrigen Fokussierung der Interaktionsfor-
schung auf verbale Phdnomene werden hdufig Diskursaktivititen mit verbalem
Anteil automatisch als Hauptaktivitdt betrachtet, wahrend manuelle Aktivitdten
mit ,verbaler Abstinenz*“ (Heidtmann & Féh 2007) analytisch lediglich als Neben-
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aktivititen behandelt werden (vgl. Goodwin 1986). Diese hierarchische Vorstel-
lung von Aktivitdten findet sich schon bei Goffman (1963: 20-21), der Aktivitdten
in ,,main activities* und ,,side activities“ einteilt. Grund fiir diese Unterscheidung
ist bei ihm der soziale Anlass. Handeln Teilnehmende auf diesen Anlass bezogen,
zeigen sie iibergeordnete Involvierung (,,dominant involvement®) an und realisie-
ren eine Hauptaktivitdt. Ist die Aufmerksamkeit auf den sozialen Anlass kurzzei-
tig nicht notwendig, kann eine Nebenaktivitdt mit untergeordneter Involvierung
(,subordinate involvement*) realisiert werden. Diese Verteilung verandert sich,
wenn eine auf den sozialen Anlass bezogene Aktivitit ,automatically and unthin-
kingly“ realisiert werden kann:

Typically, it is expected that a main involvement will be a dominating one and a side invol-
vement a subordinate one, as when a worker smokes a cigarette unthinkingly but only
when and where the job allows. This relationship, however, is by no means invariable.
Many dominating involvements, such as work tasks, can be sustained automatically and
unthinkingly for long periods, allowing the individual to devote his main focus of attention
to pursuits such as idle gossip, which, however involving, will be put aside when the task
requires attention. (Goffman 1963: 43-45)

Innerhalb der konversationsanalytischen Methodologie ist es unméglich, Aussa-
gen iiber den mentalen Status von Interagierenden zu treffen. Ob eine Aktivitat
also ,,gedankenlos und automatisch® oder ,,bewusst“ hergestellt wird, kann aus
konversationsanalytischer Perspektive kein Kriterium sein. Fiir Forschende und
Interagierende gleichermafien zugdnglich sind lediglich die multimodalen Res-
sourcen, mit denen Teilnehmende anzeigen, zu welchem Grad sie sich auf eine
bestimmte Aktivitat hin orientieren. Damit unterscheiden sich nicht die Aktivita-
ten selber in Bezug auf die hierarchische Struktur, sondern die Beteiligungswei-
sen der Teilnehmenden, mit denen sie einander ihre interaktionale Zugehorig-
keit zu einer bestimmten Aktivitat anzeigen. Dies bedeutet fiir die Betrachtung
multipler Aktivitdten, dass nicht gefragt wird, welche Aktivitat ,wichtiger” oder
L2unwichtiger” fiir den Interaktionsverlauf ist, sondern auf welche Involvierungs-
praktiken Teilnehmende zuriickgreifen, um eine gleichzeitige Beteiligung an zwei
(oder mehr!) Aktivitdten zu ermoglichen. Damit spielt das populdre Konzept Mul-
titasking’ in dieser Arbeit keine Rolle. Bei diesem wird vor allem in Laborsettings
(z.B. Yang, Heeman & Kun 2011) untersucht, auf welche Weise Menschen unter-
schiedliche Aufgaben bearbeiten und welche kognitiven Prozesse dabei ablaufen.
Die Konzeption von Gleichzeitigkeit leitet sich dabei von den Aufgaben ab, die
von den Studienleitungen so konzipiert wurden, dass die Teilnehmenden diese

5 Fiir eine ausfiihrlichere Diskussion von ,,Multitasking“ aus Perspektive multipler Aktivitdten
siehe Haddington et al. (2014: 5).
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zur gleichen Zeit bearbeiten. Das dieser Studie zugrundeliegende Datenmaterial
einer teilnehmenden Beobachtung an Theaterproben wiirde es ermdoglichen,
anhand des ethnographischen Wissens fiir die einzelnen Beteiligten detaillierte
Arbeits- und Aufgabenbeschreibungen anzufertigen. Das kann leicht dazu ver-
fiihren, jegliches Handeln der Theaterschaffenden mit ihren Jobbeschreibungen
in Verbindung zu bringen und als aufgabenspezifische Handlungen zu interpre-
tieren. Doch auch wenn den Forschenden die Aufgabenbereiche der Teilnehmen-
den bekannt sind, kann daraus nicht ohne Weiteres geschlossen werden, welche
Aufgabe den Theaterschaffenden zu einem spezifischen Zeitpunkt tatsdachlich
prasent ist. So ist es beispielsweise eine bekannte Aufgabe (,,task®) der Regieas-
sistentin, Textdnderungen mitzuschreiben. In vielen Situationen ist daher beob-
achtbar, dass die Regieassistentin auf ihren Block schaut und den Stift bewegt.
Doch erst beim Sichten der Eye-Tracking-Daten oder der Arbeitsdokumente wird
deutlich, dass die Regieassistentin in einigen Fallen Blumen und Hauser auf den
Blockrand gekritzelt hat. Das Wissen um eine teilnehmendenspezifische Aufgabe
ist demnach analytisch nicht gleichzusetzen mit der tatsdchlich durch die Teil-
nehmenden realisierten Aktivitdt. Deshalb ist es fiir Analysen sinnvoller, sich
auf die beobachtbaren Realisierungsformen zu konzentrieren und die institutio-
nellen Aufgabenbeschreibungen erst dann in der Analyse heranzuziehen, wenn
die Teilnehmenden dieses Wissen relevant setzen. Daher gilt: Tasks als zielorien-
tierte Einheiten werden durch Aktivitdten erfiillt. Beim Multitasking gibt es also
mehrere Aufgaben, die mehrere Aktivitdten erfordern kdnnen. Méglich ist auch
der umgekehrte Fall: Zwei Tasks werden durch dieselbe Aktivitdt realisiert. Mul-
titasking kann somit die Koordinierung multipler Aktivitaten erfordern; multiple
Aktivitaten miissen aber nicht zwangslaufig Multitasking-Phdnomene sein.

Von Tasks abzugrenzen sind interaktionskonstituierende Aufgaben, soge-
nannte Interaktionsaufgaben. Sie umfassen interaktionale Daueranforderungen
,2wie Herstellung von Koprdsenz, wechselseitige Identifizierung und wechselseiti-
gem face-work im bestatigenden Austausch” (Auer 2020: 77). In der Interaktions-
forschung wird Interaktion daher verstanden als ,,komplexe Hierarchie von Auf-
gaben“ (Fiehler 1990: 29), mit denen Interagierende ihre soziale Beziehung und
Identitat bearbeiten, die soziale Situation herstellen und die Handlungszusam-
menhange konstituieren. Indem sich Interagierende an einer Aktivitit beteiligen,
gehen sie ,, Aktivitatsverpflichtungen* (Kallmeyer 1981: 96) ein, denen sie im Zuge
der Bearbeitung der Interaktionsaufgaben nachkommen miissen. Werden Inter-
aktionsaufgaben nicht oder unzureichend bearbeitet, steigt ,,das Risiko von Tur-
bulenzen in der Interaktion bis hin zum Scheitern der gemeinsamen Handlungen*
(ebd.). Wie die Analysen in den Kapitel 5-7 zeigen werden, nehmen Interaktions-
aufgaben bei der Betrachtung gleichzeitigen Relevanz multipler Aktivitdten eine
besondere Stellung ein. Denn in solchen Situationen miissen Beteiligte mitunter
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mehrere Interaktionsaufgaben unterschiedlicher Aktivitaten bearbeiten. So kann
in einigen Fallen der Abbruch einer Aktivitdt zugunsten einer ko-relevanten anderen
Aktivitat auch auf eine fehlende bzw. fiir die Interaktion unzureichende Bearbeitung
anstehender Interaktionsaufgaben (z.B. fehlender wechselseitiger Blickkontakt) zu-
riickgefiihrt werden.

Das Phdnomen der gleichzeitigen Relevanz multipler Aktivitaten wird in der
internationalen Forschungsgemeinschaft unter dem Begriff multiactivity (Had-
dington et al. 2014) behandelt. Unter dieser Bezeichnung werden bislang solche
Interaktionsanalysen subsumiert, die eine (wie auch immer geartete) Simultani-
tat mehrerer Aktivititen in Interaktionen untersuchen (Nishizaka 2014; Mondada
2014c; Hoey 2015, 2018b). Das Phanomen multiactivity umfasst Praktiken bei der
Koordination komplexer Aktivitdtsverbiinde, bei denen Teilnehmende die Invol-
vierung und ,,Ko-Relevanz“ (Haddington et al. 2014: 3) zweier (oder mehrere)
simultan realisierter Aktivitaten aufrechterhalten miissen. Dabei folgen multiacti-
vities ihren eigenen temporalen Logiken, die so miteinander abgestimmt werden,
dass eine simultane Koordinierung moglich wird (Mondada 2008). Mithilfe
simultaner Koordinierungspraktiken verbinden Interagierende zwei oder mehr
Handlungsverldufe (=Aktivitdten) zu einer interaktionalen Einheit (=Multiaktivi-
tat) (Mondada 2011: 207), bis dieselben Ressourcen fiir verschiedene Aktivitdten
bendtigt werden (Ticca 2014: 210). Multiaktivitdten erhdhen die Komplexitédt von
Face-to-Face-Interaktionen, weil Teilnehmende unterschiedliche multimodale
Ressourcen fiir verschiedene Handlungsverldaufe mit eigenen sequentiellen Ord-
nungen verwenden (Mondada 2014c: 38) und stellen besondere Anforderungen
fiir alle Teilnehmenden in Interaktionen dar. Diese Anforderungen werden in der
vorliegenden Arbeit vor allem auf der koordinativen (und nicht auf einer kogni-
tiven oder inhaltlichen) Ebene betrachtet als strukturelle Bedingungen, die zum
Bearbeiten einer Interaktionsaufgabe erfiillt sein miissen. Dies ist eine der Vor-
aussetzungen dafiir, dass Interaktion als wechselseitig aufeinander ausgerichtete
Kommunikationsbeitrage méglich wird, wie Schegloff in der Einleitung zu Sacks*
(1992: 1vi) Lectures formuliert: ,2What that has required of recipients, and how
those requirements are formative of their talk in turn“. Anstelle von talk stehen
in dieser Studie nun die multimodalen Koordinierungsbedingungen im Fokus,
auf sich Beteiligte beziehen, wenn ko-relevante Aktivitdaten gleichzeitig vollzogen
werden. Solche Multiaktivitdten treten dann auf, wenn Interagierende zwei oder
mehr separate, wahrnehmbare und gleichermaf3en relevante Projekte (Licoppe &
Tuncer 2014: 169) bearbeiten miissen, z. B. einen Tanz vorzufiihren, wiahrend auf
eine Besonderheit des Tanzes hingewiesen wird (siehe Kapitel 6). Es wird deut-
lich, dass Multiaktivitdten keine zufallig auftretenden, anforderungsreichen Pha-
nomene sind, mit denen Interagierende umgehen miissen. Stattdessen sind sie
einerseits eine ,,kollektive, kollaborative und intersubjektive” Herstellungsleistung
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des gesamten Interaktionsensembles in situ (Haddington et al. 2014: 6) und an-
dererseits eine interaktionale Lésung dafiir, mehrere simultan relevante Interak-
tionsaufgaben gleichzeitig bearbeiten zu konnen. Die Analyse der gleichzeitigen
Involvierung in verschiedene Teil-Aktivitdten einer Multiaktivitdt ermdglicht einen
Blick auf die Organisation der Relevantsetzungen der Interagierenden innerhalb einer
Situation, die sie mitgestalten und auf die sie sich konstant beziehen (vgl. Goodwin
2000d: 178). Da die Involvierung einer Person in eine Multiaktivitdt nicht von den
multiplen Aktivitdten anderer Beteiligter separiert werden kann, sind neben den prio-
risierten Teilnehmerprojekten auch adaptive Praktiken der Teilnehmerrahmungen
und differenzierte Beteiligungsweisen beobachtbar. Multiaktivitdten sind daher ein
soziales Phanomen, das die inter- und intrapersonelle Koordination (Deppermann
& Schmitt 2007) aller Beteiligten erfordert und die Organisation sozialer Interaktion
mafdgeblich beeinflusst.

Das gleichzeitige Auftreten der Aktivitdten wird von der multiactivity-For-
schung oftmals unter dem Gesichtspunkt des Aufldsens der Simultanitat durch
die Interagierenden betrachtet. Dazu geh6ren Phidnomene des Abbrechens (Kei-
sanen, Rauniomaa & Haddington 2014; Kamunen 2019) oder des Pausierens
(Licoppe & Tuncer 2014) einer der gleichzeitig relevanten Aktivitaten, wie auch
das Wiederaufnehmen abgebrochener Aktivitdten (Sutinen 2014). Demnach
konnen Interagierende den abgebrochenen Status einer Aktivitdt mithilfe von
Accounts wie ,wait/hang on“ (Keisanen, Rauniomaa & Haddington 2014) oder
,2um* (Sutinen 2014) markieren. Diese Betrachtung multipler Aktivitdten als eher
nachfolgend koordinierte Ereignisse werden durch Studien kontrastiert, die
solche Situationen fokussieren, in denen Interagierende in mehr als eine Akti-
vitdt gleichzeitig involviert sind (Raymond & Lerner 2014; Deppermann 2014b;
Hoey 2018a). Im Rahmen der multiactivity-Forschung werden abgebrochene
bzw. pausierte multiactivities unter derselben Bezeichnung vereint wie simul-
tan vollzogene Aktivitdten, obwohl die daran beteiligten Verfahren hinsichtlich
ihrer Komplexitdat, Dauer und Teilnehmendenrahmung deutlich divergieren
(vgl. Mondada 2014c). Dies ist zu betonen, da multiactivity haufig mit simultanem
Handeln gleichgesetzt wird, wahrend das Konzept zunéchst nur beschreibt, dass
fiir Interagierende mehrere Aktivitdten zur gleichen Zeit relevant werden. Dieser
Konzeption folgend werden im Rahmen der vorliegenden Studie alle Aktivita-
ten, die fiir eine*n Teilnehmende*n in einer sozialen Situation gleichzeitig rele-
vant werden als multiple Aktivitditen gefasst. Eine Prazisierung erfahrt der Begriff
durch die Unterscheidung in simultan und seriell koordinierte multiple Aktivi-
taten. Diese Unterteilung ist fiir die Fragestellung dieser Studie insofern sinnvoll,
als Interagierende im Rahmen von simultan koordinierten multiplen Aktivitdten
(wenn also tatsdchlich mehrere Aktivitdten gleichzeitig vollzogen werden, z. B. in
Form einer TANZENDEN-ERKLARUNG) komplexen Projekten nachgehen kénnen,
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wahrend bei seriell koordinierten multiplen Aktivitdten (z.B. TRINKEN und
ERKLAREN) die einzelnen Aktivitdten aufgrund méglicher struktureller Inkom-
patibilitdt um die verfiigharen multimodalen Ressourcen konkurrieren kénnen
und abwechselnd realisiert werden (vgl. Kap. 5). Zu den Studien, die sich simul-
tan koordinierten multiplen Aktivitaten befassen, lassen sich die Arbeiten zum
ERKLARENDEN-OPERIEREN in einem Operationssaal von Mondada (2011, 2014c),
zum ERZAHLENDEN-ABKASSIEREN in einem Restaurant von Raymond & Lerner
(2014) oder zum INFORMIERENDEN-ANWEISEN in einer medizinischen Ubung
von Deppermann (2014b) zdhlen. Mit Ausnahme des letzten Beispiels handelt
es sich bei den aufgefiihrten Multiaktivitdten allesamt um Koordinierungen von
Ensemble- mit Einzelaktivitdten®. Simultan koordinierte multiple Aktivitdten aus
mehreren ko-relevanten Ensembleaktivitdten, bilden hingegen in der multiac-
tivity-Forschung bislang die Ausnahme (siehe Kapitel 6). Dariiber hinaus sind
Multiaktivitaten aus simultan koordinierten multiplen Einzelaktivitdten bislang
noch nicht untersucht worden (siehe Kapitel 7). Bei der Betrachtung des aktu-
ellen Forschungsstandes der multiactivity-Forschung fallt die Dominanz der
sprachlichen Perspektive auf. Diese duflert sich darin, dass Koordinationspro-
zesse hdufig lediglich fiir diejenigen Personen beschrieben werden, die sprechen
und dabei etwas anderes tun (z. B. Kamunen 2020). Die kommunikative Arbeit,
die nichtsprechende Interagierende dabei in Bezug auf die Koordination mul-
tipler Aktivitdten als doing being participant (Sacks 1992) leisten, rutscht bei
dieser Betrachtungsweise aus dem Analysefokus. Dadurch kann falschlicher-
weise der Eindruck entstehen, dass nur sprechende Interagierende in Multiak-
tivitaten involviert wiaren. Wenn vorrangig verbale Beteiligungsweisen betrach-
tet werden, stellt sich fiir Interaktionsforschende die Frage nicht, welche Rolle
die strukturelle Kompatibilitat fiir den simultanen Vollzug multipler Aktivititen
in Bezug auf die Koordination ko-relevanter Aktivitdten spielt. Denn mit einer
sprachzentrierten Perspektive interessiert lediglich der Umstand, ob eine andere
Aktivitat das Sprechen behindert oder nicht. Strukturelle Inkompatibilitaten
nicht-sprachlicher Beteiligungsweisen werden infolgedessen ignoriert und die
Verfahren, mit denen die Interagierenden einer strukturellen Inkompatibilitédt
der Beteiligungsweisen begegnen, konnen nicht erfasst werden. Um diesem ein-
seitigen sprachzentrierten Ansatz entgegenzuwirken und eine kommunikations-
wissenschaftliche Perspektive einzunehmen, wird das Phdnomen gleichzeitiger

6 Wie in 2.3.2 ausfiihrlicher dargestellt wird, handelt es sich bei einer Ensembleaktivitdt um eine
intersubjektiv hergestellte Aktivitdt eines Interaktionsensembles. Einzelaktivitdten werden nicht
intersubjektiv ausgehandelt und damit haufig von einzelnen Personen innerhalb des Interakti-
onsensembles realisiert. Bei beiden Aktivitatsformen handelt es sich um Teilnehmendenkatego-
rien, die im Rahmen von sozialen Situationen (Goffman (1963) auftreten konnen.
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Relevanz multipler Aktivitdten in einer Interaktion in dieser Studie vom Interak-
tionsensemble aus betrachtet. Ein Interaktionsensemble umfasst ,,personelle,
raumliche und thematisch-pragmatische Konstellationen als von den Beteiligten
gemeinsam konstituierte Form von Kooperation sowie interaktiver Beteiligung
und Bezogenheit“ (Schmitt 2012: 79) in Situationen gegenseitiger Wahrnehmung.
In Multiaktivititen involvierte Interagierende miissen durch intrapersonelle
Koordination (Deppermann & Schmitt 2007; Deppermann 2014b) mindestens
zwei Aktivititen ,ko-relevant (Haddington et al. 2014: 3) halten, wahrend sie
im Rahmen ihrer interpersonellen Koordinierung (Deppermann & Schmitt 2007)
die Beteiligungsweisen an den multiplen Aktivitdten mit den anderen Teilneh-
menden der sozialen Situation ausrichten miissen (Deppermann 2014b: 249). Fiir
die Ko-Interagierenden ergibt sich daraus die Anforderung, die Multiaktivitat mit
deren unterschiedlichen temporalen Logiken der Teil-Aktivititen zu monitoren
und die eigenen Beteiligungsweisen darauf auszurichten. Das bedeutet, dass das
Phanomen der Gleichzeitigkeit in dieser Arbeit nicht nur unter intrapersonell
koordinativen Gesichtspunkten betrachtet wird, sondern auch immer in Bezug
auf die interpersonelle Koordination jener Beteiligter, die ihre Beteiligungs-
weisen auf mehrere potentiell gleichzeitig relevante Aktivitdten ausrichten. So
werden die Analysen in den Kapiteln 5-7 zeigen, dass den sprachlichen Ressour-
cen zwar durchaus eine wichtige Bedeutung zur Herstellung von Intersubjek-
tivitat zukommen kann, die simultane Koordination von multiplen Aktivitdten
aber auch ginzlich sprachfrei ablaufen kann. Haufig werden in der multiactivi-
ty-Forschung Einzelaktivitdten (wenn tiberhaupt) als sprachfrei und ausschlief3-
lich Ensembleaktivitdten als sprachlich organisiert beschrieben. Das Auftreten
sprachfreier Ensembleaktivititen wird zwar stellenweise angedeutet (z.B. in
Nishizaka 2014), bleibt aber hinsichtlich einer koordinativen Integration in die
laufende Multiaktivitdt unterentwickelt. Deshalb wird in der multiactivity-For-
schung zwar durchaus haufig beschrieben, dass Teilnehmende Einzel- zuguns-
ten von Ensembleaktivitidten abbrechen, die Beobachtung des diametralen Falls
findet sich jedoch nur vereinzelt (z. B. in Oloff in prep.). Um diesem Desiderat
zu begegnen, werden in den Analysekapiteln 5-7 die Koordinationspraktiken
bei der Bearbeitung gleichzeitiger Relevanz multipler Aktivitdten unabhangig
von ihren sprachlichen Beteiligungsweisen im Rahmen der jeweils zugrundelie-
genden Fallkollektionen analysiert. Dafiir werden bei den Analysen auch jene
Verfahren aufgegriffen, die von der multiactivity-Forschung bereits beschrieben
werden (wie das Abbrechen oder das Pausieren), um sie allerdings zum einen
fiir Einzel- und Ensembleaktivitdten sowie zum anderen — und das ist neu in der
multiactivity-Forschung —hinsichtlich ihrer strukturellen (In)Kompatibilitdt sys-
tematisch zu variieren und auf die Koordination multipler Aktivitdten in Inter-
aktionen anzuwenden.
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2.2 Zeitlichkeit in der Interaktionsforschung

Interaktionen sind Prozesse, in denen Phianomene von sehr kurzer Dauer relevant
werden (z. B. 30 ms bei Blickwechseln zwischen Adressat*innen, vgl. Holmqvist
et al. 2011) oder ldngere Zeitabschnitte umfassen kénnen (z.B. mehrstiindiges
Diskutieren einer Textfassung wéhrend einer Theaterprobe). Zeit und Zeitlichkeit
sind demnach von essentieller Bedeutung fiir die Organisation sozialer Situatio-
nen. Umso iiberraschender ist es, dass erst Ende der 1990er/Anfang der 2000er
Jahre damit begonnen wurde, ,,die Zeitlichkeit der miindlichen Sprache ernst zu
nehmen“ (Auer 2000) und dies explizit als Untersuchungsgegenstand der Inter-
aktionsforschung zu benennen. Denn anders als Schrift ist gesprochene Sprache
ein fliichtiges Zeichensystem, das im Moment der Realisierung vergeht. Dariiber
hinaus sind satzhafte Auflerungseinheiten nicht sofort vollstindig wahrnehm-
bar (im Gegensatz zu beispielsweise einer Seite geschriebenem Text), sondern
bediirfen einer Nacheinanderproduktion der einzelnen Aufierungshestandteile
(Lexeme, Partikeln, Pausen, usw.). In der linguistischen Interaktionsforschung
(,Interaktionale Linguistik“, Couper-Kuhlen & Selting 2018) wurde diese Pro-
zesshaftigkeit von gesprochener Sprache unter anderem als Online-Syntax (Auer
2000, 2007a) konzeptualisiert oder in Hinblick auf Inkrementalitit und Emer-
genz (Giinthner 2007, 2011a) untersucht. Bezugnehmend auf die Studien zu non-
verbaler Kommunikation in der psychologischen Forschung der 1970er Jahre
(z. B. zu Gesten: Kendon 1972; zu Mimik: Ekman & Friesen 1978) und dem darauf
aufbauenden multimodalen Zugang (vgl. Mondada 2019a) erfolgte im Anschluss
eine Auseinandersetzung mit Zeitlichkeit in (multimodalen) Interaktionen (Dep-
permann & Giinthner 2015; Deppermann & Streeck 2018). Im Zuge dessen riickten
die temporalen Logiken unterschiedlicher Vorgédnge (z. B. Sprechen und Tanzen,
Keevallik 2015), die Prospektivitit deiktischer Projektionen (Stukenbrock 2018hb)
oder die Retrospektivét bei verzogerten Abschliissen (Oloff 2018) in den For-
schungsfokus. Zeitlichkeit in Interaktionen, das wird in diesen Arbeiten deutlich,
kann mit Deppermann & Streeck (2018: 4) in drei Bereiche eingeteilt werden:
a) Zeitlichkeit als Dauer: z. B. Sprechpausen, gedehnte Silben, Bewegungspha-
sen einer Geste und ganze Handlungssequenzen als ,,Zeit-Objekte*
b) Zeitlichkeit als Bezugsrahmen: z. B. retrospektive und prospektive Perspekti-
ven der Teilnehmenden auf interaktionale Ereignisse
c) Zeitlichkeit als Timing: z.B. zeitliche Koordinierung verschiedener Phéno-
mene wie die Verkniipfung von Gestik und Sprache

Im weiteren Verlauf dieser Studie werden vorrangig Aspekte des Timings bei
der interaktionalen Bearbeitung gleichzeitig auftretender Relevantsetzungen in
Handlungssequenzen (,,Aktivititen®) untersucht. Daher soll zundchst dargestellt



20 —— 2 Konzeptueller Rahmen zur Simultanitdt multimodaler Aktivitaten

werden, wie Gleichzeitigkeit in Arbeiten der Interaktionsforschung bislang kon-
zeptualisiert und analytisch bearbeitet worden ist. Dazu wird der forschungshis-
torischen Chronologie folgend zunéichst die sequentielle Gleichzeitigkeit (2.2.1)
und anschlieend die multimodale Simultanitdt (2.2.2) betrachtet, um daraus den
analytischen Umgang mit Gleichzeitigkeit im Rahmen dieser Studie abzuleiten.

2.2.1 Sequentielle Gleichzeitigkeit

Wenn Menschen miteinander reden, wechseln sie sich dabei ab und produzie-
ren nur selten gleichzeitig Sprachbeitrage. Mit dieser zunédchst trivial wirkenden
Beobachtung beschiftigt sich der fiir die Konversationsanalyse zentrale Aufsatz
»A simplest systematics for the organization of turn-taking for conversation“
(Sacks, Schegloff & Jefferson 1974), indem er Antworten auf die Fragen liefert: Aus
welchen Griinden kommt es in Face-to-Face-Interaktionen vergleichsweise selten
zu Uberlappungen der Interaktionsbeitrige? Woher wissen Interagierende, wann
der Sprachbeitrag (,,Turn®) des*der vorherigen Sprecher*in abgeschlossen ist?
Die zentrale Erkenntnis des Aufsatzes ist, dass Interagierende die Sprachbeitrage
der anderen auf sogenannte iibergaberelevante Stellen (,transition relevance
places/TRPs*) hin {iberpriifen. Damit entsteht ein hocheffizientes System des
Sprecher*innen-Wechsels (,,Turn-Taking®), bei dem weniger als 5% der Sprech-
beitrdge einander iiberlappen (Levinson 2016: 6). Wie Levinson & Torreira (2015)
zeigen konnten, betrdgt die Dauer zwischen zwei Turns durchschnittlich ca. 200
ms. Das ist insofern interessant, als die kognitiven Prozesse der Sprachproduk-
tion etwa 600 ms benétigen. Daraus ldsst sich schlussfolgern, dass die Sprach-
produktionsplanung im Durchschnitt bereits ca. 400 ms vor dem Ende des Turns
des*der vorherigen Sprecher*in einsetzen muss. Um also Sequenzen aufeinander
bezogener und lokal kohdrenter Sprechbeitrdge herstellen zu konnen, miissen
Interagierende einander zuh6ren und gleichzeitig ihre eigene Sprachproduktion
beginnen. Die Verfahren zur Herstellung solcher Sequenzen aufeinander bezoge-
ner Interaktionsbeitrdge stehen seit jeher im Forschungsfokus der Konversations-
analyse. Damit bildet die Auseinandersetzung mit (fehlender) Gleichzeitigkeit
zwar einen Ausgangspunkt fiir die Forschungslinie der Konversationsanalyse,
spielt jedoch in ihrer weiteren Entwicklung eine eher untergeordnete Rolle.
Denn das Verstandnis von Interaktionen im konversationsanalytischen Sinne ist
das der sequentiellen Organisiertheit: ,they talk singly — that is, one at a time*
(Schegloff 2007: 1).

Gleichzeitigkeit riickt nur dann in den (an sprachlichen Phinomenen inter-
essierten) Analysefokus, wenn die Grenzen der Sequentialitit von den Interagie-
renden bearbeitet werden, z. B. wenn sie trotz Turn-Taking-Mechanismus einan-
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der verbal iiberlappen. Uberlappungen (,,overlaps“) gehtren zu den am friihesten
untersuchten gleichzeitigen Phdnomenen der Konversationsanalyse (Jefferson
1973, 1986; Schegloff 2000Db). In den Arbeiten zu diesem Phanomen wird heraus-
gearbeitet, wie Interagierende die Abweichung der Maxime one at a time bearbei-
ten (z. B. lauter/schneller sprechen als der*die Konkurrent*in), um danach wieder
zum reguldren Turn-Taking iibergehen zu kénnen. Uberlappungen als gleichzeiti-
ges Handeln zweier Beteiligter werden damit in diesen Studien als bearbeitungs-
bediirftige, interaktionale Probleme der Teilnehmenden verstanden.

Ein weiteres Phanomen der Gleichzeitigkeit, das mit einer sequentiellen Per-
spektive auf Interaktionen beschrieben werden kann, ist das der Nebenorganisa-
tion mehrerer Sequenzen. In ihrem Beitrag ,,Side Sequences* beschreibt Jefferson
(1972) Gesprachsstrange, die zugunsten anderer Gesprachsstrange unterbrochen
werden. Die Besonderheit einer solchen unterbrechenden Nebensequenz ist,
dass sie den Gesprdchsstrang der Hauptsequenz nicht beendet, sondern ledig-
lich pausiert. Damit sind fiir die Teilnehmenden zum Zeitpunkt der Herstellung
einer solchen Nebensequenz zwei Sequenzen gleichzeitig relevant: die aktuelle
Nebensequenz und die pausierte Hauptsequenz, die fortgesetzt wird, sobald die
Nebensequenz ihren Abschluss gefunden hat. Werden Gesprachsstrange nicht
unterbrochen, sondern gleichzeitig und einander iiberlappend realisiert, kann
dies im Rahmen eines Prozesses stattfinden, den Egbert (1993) ,,Schisming*
nennt. Dabei bricht ein Gesprach in mehrere Strange auf, die jeweils eigene
sequentielle Strukturen ausbilden. Interagierende stellen das Schisming her,
indem sie eine neue Handlung oder ein neues Thema relevant setzen. Sie 16sen
das gleichzeitige Nebeneinander der Sequenzen dadurch auf, dass sie eine der
Sequenzen abschlief}en und sich visuell auf die Teilnehmendenrahmung der
anderen Sequenz orientieren, an der sie sich auf diese Weise wieder beteiligen.
Ein dhnliches Verstdndnis von Gleichzeitigkeit in der Sequentialitdt findet sich
ins Schegloffs Beitrag ,,Body Torque“ (Schegloff 1998), in dem er die Drehung des
Oberkorpers als interaktionales Verfahren zur Organisation von Beteiligung an
mehreren Interaktionsstrdngen beschreibt. Body Torque als Verfahren ist in zwei-
erlei Hinsicht von besonderer Bedeutung fiir die Konzeptualisierung von (sequen-
tieller) Gleichzeitigkeit in Interaktionen. Zum Ersten zeigt sich, dass Gleichzeitig-
keit fiir die Teilnehmenden kein von der (interaktionalen) Norm abweichendes
Problem per se darstellen muss (wie z.B. Uberlappungen). Vielmehr nutzen
Interagierende die Drehung des Oberkorpers, um einander ihre Involvierung in
den laufenden Interaktionsstrang anzuzeigen. Damit wird deutlich, dass Gleich-
zeitigkeit einen konstitutiven Bestandteil in sozialen Situationen darstellen kann.
Sequentielle Gleichzeitigkeit kann daher als Nacheinander-Bearbeiten von rele-
vant gehaltenen Sequenzen in Interaktionen verstanden werden. Zum Zweiten
nimmt Schegloff neben Goodwin (z. B. Goodwin 1980a) mit der Untersuchung der
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Korperhaltung bzw. Blick als interaktionale Ressourcen den multimodalen Turn
in der Konversationsanalyse der 2000er Jahre vorweg. Aus dieser Perspektive
heraus ist es moglich, Gleichzeitigkeit nicht nur als Relevanthalten von Sequen-
zen zu verstehen, sondern dariiber hinaus auch als Simultanitit kdrperlicher Ver-
fahren zu beschreiben.

2.2.2 Multimodale Simultanitat

Wenn Menschen in Face-to-Face-Interaktionen miteinander sprechen, schauen
sie einander wahrenddessen an, gestikulieren und verwenden Gesichtsaus-
driicke. Dies geschieht zu einem groflen Teil nicht nacheinander (sequentiell),
sondern simultan: eine Geste kann zeitgleich mit einem Sprachbeitrag erfolgen,
parallel zu einem Gesichtsausdruck ausgefiihrt und wahrend einer bestimmten
Korperhaltung vollzogen werden. Das gleichzeitige Vorhandensein verschiede-
ner Ausdrucksressourcen wird in der Interaktionsforschung als Multimodalitdt
bezeichnet und konstituiert das menschliche Miteinander. Jede’ Face-to-Face-
Interaktion ist demnach multimodal organisiert.

Die Betrachtung menschlicher Interaktionen als multimodale Kommunika-
tionsprozesse ist wissenschaftshistorisch ein sehr junger Ansatz, der besonders
ab den 2000er Jahren an Popularitdt gewonnen hat. Die Grundlagen dieser For-
schungsrichtung wurden aber bereits deutlich frither gelegt und reichen bis zu
den Arbeiten von beispielsweise Hall (1963), Birdwhistell (1970) und Argyle (1975)
zuriick, die unter anderem Ressourcen der Korperpositur, Proxemik und Gestik
in Relation zu sprachlichen Einheiten betrachten. Von der interaktionsanalytisch
orientierten Forschungsgemeinschaft besonders hdufig rezipiert wurden bzw.
werden die frithen interaktionistischen Arbeiten Erving Goffmans (1963, 1979,
1981). In seinen fiir moderne interaktionsanalytische Forschungen noch immer
bedeutsamen Schriften spielt Multimodalitét fiir die Beschreibung alltdglicher
Interaktionen bereits eine wichtige Rolle. Goffman geht in seinen sich vorwiegend
auf Beobachtungen stiitzenden Arbeiten von einem gleichberechtigten Neben-
und Miteinander verschiedener Ressourcen aus — eine Annahme, die bei empi-
risch arbeitenden Wissenschaftlern zundchst zugunsten sprachlicher Ressourcen

7 Selbst Gesprache am Telefon fulen zundchst auf der multimodalen Verfasstheit von Interak-
tionen: Teilnehmende einer solchen Situation gestikulieren, produzieren Gesichtsausdriicke und
agieren mit dem Telefon als Objekt in solcher Weise, dass die Interaktion aufrechterhalten blei-
ben kann. Dass dem Gegeniiber diese Ressourcen jedoch nicht in unmittelbar wahrnehmbarer
Form zugédnglich sind, ist der Grund dafiir, dass die friithe konversationsanalytische Forschung
sich intensiv mit den sprachlichen Praktiken in Telefongesprachen auseinandergesetzt hat.
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in den Hintergrund geriickt ist und erst seit wenigen Jahren wieder verstarkt pro-
pagiert wird. Das Vorhandensein von Sprache ist in den Arbeiten von Goffman
kein unabdingbares Kriterium fiir Interaktionen in sozialen Situationen. Auch
Kleidung, Verhalten, Bewegung, Position, Lautstédrke, physische Gesten (z.B.
Winken oder Griifien), Schmuck und emotionaler Ausdruck (Goffman 1963: 33)
stellen bei ihm wichtige und fiir Analysen zu beriicksichtigende Ressourcen dar.
Das geht soweit, dass Kommunikation fiir Goffman auch ohne Sprache funktio-
nieren kann: ,,Although an individual can stop talking, he cannot stop communi-
cating through body idiom“ (Goffman 1963: 35). Gerade diese konstante Simultani-
tat der Ausdrucksressourcen macht die Erforschung multimodaler Interaktionen
schwierig und aufwendig. Die Korper aller Interagierender sind standig in Bewe-
gung, weshalb sich friihe Analysen der Multimodalitdtsforschung auf einzelne
Ressourcen beschrankt haben und jeweils herausarbeiteten, in welcher eng ver-
zahnten Relation die jeweilige Ressource mit sprachlichen Auf3erungen steht.
Charles und Marjorie Goodwin (1979, 1980a; 1980b) zeigen an einem Korpus
von 50 Stunden Videoaufzeichnungen von Tischinteraktionen in einer Reihe von
Arbeiten den Einfluss des Blickkontakts auf die Sprachproduktion, zum Beispiel
in Bezug auf Pausen oder Reformulierungen. Adam Kendon (1980, 2004) unter-
sucht den Zusammenhang zwischen Gestikulation und Sprache und arbeitet
heraus, dass Korper- und Sprachaktivititen untrennbar miteinander verbunden
sind: ,,It is as if the process of utterance has two channels of output into behavior:
one by way of speech, the other by way of bodily movement“ (Kendon 1980: 218).
Er beschreibt Experimente, in denen Probanden die Aufgabe gestellt wurde zu
reden, ohne zu Gestikulieren oder Mimik einzusetzen. Es kam in allen Fallen zu
Problemen der Sprachproduktion, was Kendon als Beweis fiir die Untrennbarkeit
der sprachlichen und gestikulatorischen Ressourcen wertet. Auf Kendon aufbau-
end und ihn erweiternd kommt auch McNeill (1992, 2005) zu dem Schluss, dass
Sprache und Gesten Teile desselben Systems seien, allerdings aufgrund ihrer
unterschiedlichen spezifischen semiotischen Kapazitat andere Funktionen iiber-
nehmen, zum Beispiel ein verbal nur vage beschriebenes Objekt mithilfe einer
ikonischen Geste konkreter darzustellen. Besonders die McNeill’schen Daten
zeigen ein Spezifikum der frithen Multimodalitatsforschung: Seine Analysen
beruhen auf Videoaufzeichnungen einzelner Personen in experimentellen Set-
tings ohne Betrachtung des interaktionalen Potentials von Gesten in dyadischen-
oder Mehrpersonen-Gesprachen. Wahrend Videocamcorder in den 1980er Jahren
vor allem als Teil psychologischer und sozialpsychologischer Untersuchungen in
experimentellen Umgebungen eingesetzt wurden, bleibt die Arbeit an authen-
tischen Daten und damit die Analyse menschlicher Interaktion vergleichsweise
selten (vgl. Heath 1986: 3). Es fehlt nicht nur an Material, sondern auch an einer
entsprechenden Methodologie zum Umgang mit den grofien Daten- und Infor-
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mationsmengen, mit denen sich Multimodalitdatsforschende auseinandersetzen
miissen.

Die ab den 2000er Jahren einsetzende ,,visuelle Revolution® (Schmitt 2005: 23)
geht mit einer Weiterentwicklung der bestehenden ethnomethodologisch-kon-
versantionsanalytischen Methodologie einher. Uber 20 Jahre nach den ersten,
auf Grundlage von audiovisuellem Datenmaterial durchgefiihrten, Interaktions-
analysen sind die Erkenntnisse {iber Sprache, Interaktion und Kognition so weit,
dass die Integration korperlicher Ressourcen in konversationsanalytische Arbei-
ten den nachsten logischen Schritt darstellt. Nicht nur international, auch inner-
halb des deutschsprachigen Raumes erschienen und erscheinen immer mehr
interaktionslinguistische Arbeiten mit primdr multimodalem Ansatz: Dausend-
schon-Gay, Giilich & Krafft (2015), Deppermann & Schmitt (2007), Fricke (2012),
Schmitt (2005), Schmitt & Knodbl (2014), um nur einige zu nennen. In diesen Arbei-
ten besteht Konsens dariiber, dass alle Modalitdten fiir Interagierende gleich rele-
vant sein kdnnen und daher in den Analysen keine als den anderen automatisch
iibergeordnet behandelt werden darf — auf3er eine bestimmte Ressource wird von
den Teilnehmenden explizit relevant gesetzt, z. B. eine Geste bei Nicht-Nachkom-
men einer Aufforderungshandlung. Die dabei eingesetzten Modalitdten kommen
in menschlicher Interaktion weder einzeln vor, noch werden sie von Interagie-
renden separat wahrgenommen?, Die Gesamtheit aller wahrnehmbaren multimo-
dalen Ressourcen eines*r Teilnehmenden in einer Situation bilden eine Gestalt.
Das Gestalt-Konzept kommt der holistischen Perspektive auf Multimodalitdt in
der Interaktionsforschung sehr nahe und bildet den Kern der Gestalttheorie.
Diese Perzeptionstheorie wurde in den 1920er und 1930er Jahren von einer Reihe
von Psychologen (Wertheimer 1923, 1925; Kohler 1928; Koffka 1928, 2013 [1935])
entwickelt, die zu erkldren versuchen, wie und warum individuelle Elemente in
der Wahrnehmung zu Clustern zusammengefasst werden. Diese gruppierten Ein-
zelelemente konzeptualisieren Gestaltforscher als Gestalten, die im sogenannten
Wahrmnehmungsraum der Sinnesorgane liegen. Im Laufe der Zeit wurden 13 Prin-
zipien herausgearbeitet, nach denen Menschen individuelle Einheiten zu Gestal-

8 Dariiber hinaus sind viele Sinnesorgane des Menschen gleichzeitig bei der Perzeption der
Modalitdten beteiligt: Sprache kann in Form der Lippenbewegung gesehen (unter bestimmten
Umstanden auch gerochen und gefiihlt), Bewegung als Kleidungsrascheln oder als Fufschrit-
te gehort und Gestik als Beriihrung gespiirt werden. Vermutlich ist der Geschmackssinn der
einzige, der sich nicht zur Wahrnehmung von menschlicher Kommunikation eignet. Siehe fiir
die syndsthetische Verbindungen mehrerer Modalitdten auch Tilot et al. (2018). Siehe Speed &
Majid (2018) fiir den (nicht-existenten) Einfluss von Geriichen auf die kognitive Verarbeitung von
Lexemen.
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ten zusammenfiigen.® Das zentrale Prinzip ist dabei das der Ubersummativitqit.
Diesem zufolge ist das Ganze (in der Wahrnehmung) mehr als die Summe seiner
Einzelteile. Dieses Prinzip auf multimodale Untersuchungen zu iibertragen liegt
nahe und ermdglicht interaktionale Displays als multimodale Gestalten simultan
relevanter Ressourcen zu konzeptualisieren, die sich aus dem situativen Tun der
Beteiligten ergeben. Aufgrund der Fokussierung auf sprachliche Interaktions-
beitrdge wurde das Gestalt-Konzept bislang oft nur auf isolierte Ressourcen, wie
Prosodie (Auer & Couper-Kuhlen 1994; Couper-Kuhlen 2009; Giinthner 2018) oder
Gestik (Streeck 1993) im Verhiltnis zu verbalen Einheiten angewendet. Krafft &
Dausendschon-Gay (2003; vgl. auch Dausendschon-Gay & Krafft 2002) erweitern
diese Perspektive um ihr holistisches Konzept der kommunikativen Gestalten
und zeigen in ihren Analysen, dass Teilnehmende einzelne Auferungen durch
ihre Gestalthaftigkeit als multimodale Einheiten behandeln. Mondada (2014a:
136) fiihrt diesen Gedanken konsequent weiter, indem sie alle Interaktionsbei-
trage als ,,complex multimodal gestalts* beschreibt. Demnach sind Zeigegesten
nicht nur als Arm- und Handbewegungen zu beschreiben, sondern als Bewegung
des gesamten Korpers mit allen multimodalen Ressourcen (inkl. Positur, Blick,
Mimik, usw.) in ihren sequentiellen Umgebungen.

Mit dem Verstdndnis einer simultanen Relevanz multimodaler Ressourcen als
multimodale Gestalt wird ein als ,,Primat der Verbalitdt* (Schmitt & Knobl 2013:
244) bezeichneter analytischer Fokus vermieden. Dariiber hinaus wirkt diese
Konzeption von multimodaler Simultanitdt einer isolierten Betrachtung einzel-
ner korperlicher Ressourcen entgegen wie zum Beispiel der hadufig von interak-
tionalen Prozessen losgelosten Betrachtung der Gesten in der Gestenforschung
(Miiller 1998; McNeill 2014; Bressem 2007). Die Aufgabe multimodaler Interakti-
onsanalysen ist es nun, unter Beriicksichtigung und Reflektion der Erkenntnisse
beziiglich der internen Logiken der einzelnen Modalitdten'®, zu rekonstruieren,
wie diese Modalitaten simultan zueinander als gleichberechtigte Ressourcen in
Interaktionen von Interagierenden benutzt werden, um bestimmte Interaktions-
aufgaben zu bearbeiten, z. B. im Rahmen der Koordination multipler Aktivitdten.

Mit einer konsequent multimodalen Perspektive riickt dariiber hinaus die
Organisation der multimodalen Ressourcen als inter- und intrapersonelle Koordi-
nationsleistung (vgl. Deppermann & Schmitt 2007: 32-34) in den Forschungsfokus.

9 Einen Uberblick iiber diese Prinzipien findet sich bei Chang (2007).

10 Beispielsweise die sequentielle Organisation von Sprache bei Sacks, Schegloff & Jefferson
(1974); die Phasen des Gestikulierens wie die Gestenvorbereitung (preparation), Gestenausfiih-
rung (stroke) und Gestenriickfiihrung (recovery) bei Kendon (1980); oder die Simultanitdt des
korperlichen Ausdrucks bei Deppermann & Schmitt (2007).
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Unter interpersoneller Koordination werden jene multimodalen Verhaltensweisen
gefasst, mit denen Interagierende sich mit anderen Beteiligten interaktiv abstim-
men. Darunter fallen alle sequentiellen Verfahren der Konversationsanalyse: Wer
handelt wie bezogen auf wen? Wie zeigen Interagierende ihr Verstdndnis der vor-
herigen Interaktionsbeitrdge an? Neu in den Analysefokus riickt mit dem Konzept
der Koordination die Selbstorganisation der multimodalen Ausdrucksmodalita-
ten als intrapersonelle Koordination: Wann erreicht die Geste ihren Héhepunkt
(Stroke bzw. Peak, Kendon 1980)? Wie stellen Interagierende die Simultanitét
ihrer multimodalen Ressourcen her? Deutlich wird dabei, dass in Interaktionen
immer sowohl inter- als auch intrapersonelle Koordinierung als adaptiver Prozess
betrieben wird. Das bedeutet, dass die interpersonelle Koordination Einfluss
auf die intrapersonelle Koordination haben kann und vice versa (z. B. wenn bei
einer ,,delay-Organisation” die eigene Zeigegeste aufrechterhalten bleibt, weil
der*die Adressierte sich kdrperlich noch nicht auf das Zeigeziel ausgerichtet hat,
vgl. Deppermann & Schmitt 2007: 28). Mit dem Konzept der Koordination wird es
moglich, die Achse der sequentiellen Gleichzeitigkeit und die Achse der multi-
modalen Simultanitdt aufeinander zu beziehen und damit die wechselseitigen
Prozesse der multimodalen Selbstorganisation und der Abstimmung mit anderen
Interagierenden bei der Organisation multipler Aktivitaten analytisch zu fassen.
Eine besondere Form der Koordinierung, auf die ndher in Kapitel 6 eingegangen
wird, ist die Synchronisierung. Bei diesem Koordinierungsprozess werden mul-
timodale Ressourcen und Beteiligungsweisen miteinander aligniert. Wie Breyer
& Pfander (2017: 12-14) beschreiben, geschieht diese Synchronisierung sowohl
im Rahmen von intrapersoneller Koordinierung (Selbstsynchronisierung) als
auch als Prozess von interpersoneller Synchronisierung, wobei der rhythmischen
Organisation der Interaktionsbeitrdge eine zentrale Rolle zukommt. Interaktio-
nale Perspektiven auf Synchronisierung gibt es bislang kaum. Somit nimmt der
Sammelband von Thiemo Breyer, Michael B. Buchholz, Andreas Hamburger,
Stefan Pfander, Elke Schumann (2017) zur Synchronisierung eine zentrale Stel-
lung in diesem Feld ein, wenngleich dort die Synchronisierung von multiplen
Aktivitaten fehlt. Dieses Desiderat wird mit der vorliegenden Arbeit eingeldst.
Diese Prozesse der Koordinierung stellen komplexe Daueranforderungen an
die Teilnehmenden, bei denen alle Interagierende mehr oder minder intensiven
gleichzeitig relevanten Interaktionsaufgaben (simultan die anderen beobachten
und selbst agieren) ausgesetzt sind. Aber so wie bei der sequentiellen Gleich-
zeitigkeit immer nur eine Sequenz bearbeitet wird, beschreibt die multimodale
Simultanitdt zundchst nur die gleichzeitige Relevanz bestimmter Ausdrucks-
ressourcen innerhalb einer Aktivitdt. Ziel dieser Studie ist die Analyse der Ver-
fahren, mit denen Teilnehmende die gleichzeitige Relevanz mehrerer Aktivita-
ten bearbeiten. Dass dabei nicht pro Aktivitdt separate Koordinierungsprozesse
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angenommen werden konnen, die in der Interaktion addiert werden (die Anzahl
der Modalitaten ist schlieBlich begrenzt), wird bei der folgenden Diskussion des
Aktivitatskonzepts in der Konversationsanalyse (2.3) deutlich werden.

2.3 Aktivitdten als interaktionale Kategorien der Partizipation

Die Aktivitdten, die Menschen in Interaktionssituationen vollziehen, sind viel-
faltig: ERZAHLEN, BERICHTEN, ESSEN, KLEIDUNG ABLEGEN usw. Fiir die Inter-
agierenden sind dies die Verfahren, mit denen sie ihren Alltag organisieren.
Den Beteiligten an den Interaktionen scheint es mit Leichtigkeit zu gelingen,
die unterschiedlichen Aktivitdaten zu verstehen und darauf zu reagieren. Bei der
Erforschung dieser Aktivitaten und ihrer Koordinationsverfahren bei gleichzei-
tiger Relevanz stellt sich hingegen die Herausforderung, die Analysekategorie
Aktivitdt addquat zu erkennen, zu beschreiben und von verwandten Begriffen
wie Handlungen und Praktiken abzugrenzen. Besonders letzteres gestaltet sich
mitunter schwierig, weil sich die englischen und die deutschen Begriffe activity/
AKktivitét, action/Handlung und practice/Praktik nicht gdnzlich semantisch kon-
gruent zueinander verhalten. In diesem Abschnitt soll daher eine Abgrenzung
versucht und eine Begriffsdifferenzierung des Aktivitatsbegriffs fiir die deutsche
Interaktionsforschung vorgeschlagen werden. Im Kern wird fiir folgende hierar-
chische und in Bezug auf ihre granulare Auflésung differenzierte Beziehung der
genannten Begriffe argumentiert: Eine Aktivitdt bildet einen Orientierungsrahmen
fiir Handlungen, die ihrerseits durch Praktiken realisiert werden.

Obwohl sich dieses Verstdandnis von Aktivitdten in einer Reihe von konversa-
tionsanalytischen Arbeiten wiederfindet (siehe 2.3.1), driickt sich die bereits ange-
deutete Unscharfe der Kategorie Aktivitdt innerhalb der Interaktionsforschung in
unterschiedlichen und zum Teil gegenldufigen konzeptionellen Ausrichtungen
aus. Fiir die Untersuchung der Organisation mehrerer Aktivitdten in einer sozia-
len Situation (folgend multiple Aktivitiiten) ist allerdings ein schérferer Begriff
notig, weshalb zunéchst die ethnomethodologische Basis der Kategorie Aktivitdit
skizziert werden soll, um anschlieflend den fiir diese Studie geltenden konversa-
tionsanalytischen Aktivitatsbegriff (2.3.1) und die sich daraus ergebende Unter-
scheidung in Einzel- und Ensembleaktivitdten (2.3.2) vorzustellen.

11 ,,I would define a social situation as an environment of mutual monitoring possibilities,
anywhere within which an individual will find himself accessible to the naked senses of all
others who are ‘present,” and similarly find them accessible to him. According to this definition,
a social situation arises whenever two or more individuals find themselves in one another’s im-
mediate presence, and it lasts until the next-to-last person leave* (Goffman 1964: 135).
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Die Auseinandersetzung mit der analytisch schwierig zu fassenden Katego-
rie Aktivitdt beginnt mit der Feststellung, dass es sich dabei nicht nur um ein
methodologisch-konzeptuelles Problem, sondern auch um ein ethnomethodo-
logisches Problem handelt: Die Interagierenden stehen wie die Analysierenden
vor der Herausforderung, dem kérperlichen Tun der anderen Interagierenden
einen Sinn beizumessen und das Tun der anderen als Bestandteil einer bestimm-
ten Aktivitdt zu interpretieren. Wie die Analysierenden kénnen sie dabei nur das
nutzen, was die anderen Beteiligten ihnen mittels multimodaler Ressourcen als
Interpretationshinweise anbieten bzw. relevant setzen. Das bedarf einer konstan-
ten Beobachtung der Ko-Interagierenden, um deren Aktivitdten wahrzunehmen
und auf sie zu reagieren. Eine innerhalb einer sozialen Situation hervorgebrachte
Aktivitdt kann demnach als eine Kategorie der Partizipation (z. B. Goodwin 2007)
am interaktionalen Geschehen verstanden werden. Zentral bei diesem Verstand-
nis von sozialen Aktivitdten als Partizipationskategorien ist die Organisation von
Aktivitdten als ,endlessly contingent manifestations of real-worldly conduct*
(Maynard & Clayman 1991: 390). Dies ist insofern die wichtigste Voraussetzung
dafiir, dass Aktivitdten (bzw. soziale Handlungen im Rahmen von Aktivitdten)
accountable (Garfinkel 1967) gemacht werden kénnen, als Beteiligte nur dann auf
die sozialen Handlungen einer Aktivitadt regieren kénnen, wenn sie diese wahr-
nehmen® kénnen (vom Lehn 2019). Somit sind rein mentale Vorginge (,,mental
actions”, Deppermann & Streeck 2018: 7) wie beispielsweise Kopfrechnen, Tag-
trdumen oder sich an ein Rezept erinnern analytisch zunachst nicht als Bestand-
teile von Aktivitdten erfassbar. Interagierende haben allerdings die Moglichkeit,
diese Vorgédnge unter Riickgriff auf multimodale Ressourcen als wahrnehmbare
Aktivitaten zu gestalten. Da Aktivitaten erst in ihrer situativen Gestaltung hervor-
gebracht werden, sind sie keine absoluten Kategorien. Vielmehr kann ein Verhal-
ten, das innerhalb einer sozialen Situation als eine Aktivitdt behandelt wurde,
fiir die Teilnehmenden in einer anderen Situation eine ganz andere Aktivitat
darstellen. Aktivitdten stehen demnach immer in relationalem Verhiltnis zur
kontextuellen Konfiguration und koénnen in ihrer situativen, lokalen Verortung
selbsterklarend®® sein (Atkinson 1988: 446).

12 Im phdnomenologischen Sinne von Merleau-Ponty (2016 [1946]: 83): ,sich etwas mit Hilfe
des Leibes zu vergegenwartigen®.

13 Aktivitdten sind selbsterkldrend fiir die Teilnehmenden des Settings, aber nicht zwangslau-
fig auch fiir Beobachtende oder Analysierende. Fiir eine Analyse von Aktivitdten im Theater ist
(ethnographisches) Wissen zwingende Voraussetzung (vgl. Kap. 4 dieser Studie). Dies schlief3t
die kulturelle Gebundenheit von Aktivitdten ein: Angehorige verschiedener Kulturen kénnten
von derselben Aktivitdat unterschiedliche Verstdndnisse haben, die sie in Interaktionen erst aus-
handeln miissen (vgl. Hubrich 2015: 41).
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Anhand der Aushandlungsprozesse von Aktivitdtsiibergdngen (z.B. Dep-
permann, Schmitt & Mondada 2010, Keevallik 2010b) l4sst sich dariiber hinaus
erkennen, dass Aktivitdaten fiir die Teilnehmenden keine isolierten interaktio-
nalen Einheiten darstellen, sondern von vorherigen und nachfolgenden Akti-
vitdten eingerahmt werden. Damit sind Aktivitdten nicht nur Hervorbringun-
gen menschlicher Interaktion, sondern erzeugen als Aktivitatssequenzen die
Ordnung des sozialen Lebens (Atkinson 1988: 447). Diese Aktivititssequenzen
werden in komplexen Raum-Zeit-Beziehungen organisiert, wie beispielsweise
Lynch (1985) anhand seiner Untersuchung von wissenschaftlichen Praktiken
in einem neurowissenschaftlichem Labor zeigt. Auch Theaterproben bestehen
aus typischen Abfolgen von fiir die Institution spezifischen Aktivitdten, die die
Arbeit am Theater konstituieren und als solche erkennbar machen (vgl. Krug
et al. 2020). Aktivititen konnen sich dariiber hinaus zeitlich auf vergangene Aktivi-
tdten beziehen und zukiinftige Aktivitaten als mogliche Reaktionen der aktuel-
len Aktivitat projizieren. Zum Beispiel kann innerhalb einer Besprechungsaktivi-
tat auf der Probebiihne eine sich anschlieflende Spielaktivitat relevant gesetzt
werden, in der das eben Besprochene im Spiel umgesetzt wird. Daraus ergibt sich
fiir die Teilnehmenden das praktische Problem neben der dufieren Ordnung (als
Aktivitdtssequenz) auch die innere Ordnung von Aktivitdten (die Handlungs-
sequenz, mit der die Aktivitdt vollzogen wird) zu antizipieren. Dafiir miissen
Beteiligte sowohl erkennen kénnen, wann eine Handlung im Rahmen einer
Aktivitdt beendet sein wird und eine neue beginnt, als auch wann eine Aktivitat
abgeschlossen sein wird, um eine neue Aktivitdt initiieren zu konnen. Aktivita-
ten sind demnach zum einen in einen temporal organisierten Interaktionsfluss
mehrerer aufeinanderfolgender Aktivitaten eingebettet und zum anderen durch
aufeinander bezogene Beteiligungsweisen der Teilnehmenden an den sozialen
Handlungen innerhalb der Aktivitat strukturiert. Diese Strukturierungen sind im
ethnomethodologischen Sinne methodisch.

Ein analytischer Zugriff auf soziale Aktivitdten in ihrem situativen, interak-
tionalen Vollzug wird mit einer konversationsanalytischen Perspektive moglich.
Dafiir ist es notwendig der Verwendung der Interaktionskategorie Aktivitdt in der
konversationsanalytischen Interaktionsforschung nachzugehen und von ver-
wandten Begriffen abzugrenzen.

2.3.1 Aktivitdten in der Konversationsanalyse
Obwohl der Begriff Aktivitdt zentral fiir viele konversantionsanalytische Arbeiten

ist, hat eine systematische Auseinandersetzung mit dem ,activity focus* (Drew &
Heritage 1992: 16) der Konversationsanalyse bislang kaum stattgefunden: ,,Even
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within Conversation Analysis, there is no clear or precise conceptualization and
definition of activity, at least relative to concepts such as ‘turn’ and ‘sequence’
(Robinson 2013: 259). Das lédsst sich damit begriinden, dass der Grof3teil der kon-
versationsanalytischen Studien sich mit der Organisation von Sequenzen, Turns
und TCUs beschiftigt (Schegloff 2007), weshalb die Ebene der supra-sequenziel-
len Kohirenz (Robinson 2013: 258) bislang kaum Beachtung gefunden hat. Als
Folge dieser fehlenden Auseinandersetzung lassen sich innerhalb der Konver-
sationsanalyse zwei sich grundlegend voneinander unterscheidende Verwen-
dungsweisen des Begriffs Aktivitit beobachten: der ,,kleinen“ und der ,,grof3en*
Aktivitdtskonzeption. Bei der ,kleinen“ Aktivitatskonzeption werden Aktivitaten
als Mikrophdnomene verstanden: ,,activities of one participant, e.g., sound-stret-
ches, hesitation phenomena, and filled pauses that project imminent self-repair”
(Deppermann & Streeck 2018: 6). Solche Aktivititen sind grundsétzlich messbar
(zéhlbar, zeitlich determinierbar, dokumentierbar, zeigbar, usw.). Unter dem
Gesichtspunkt der Multimodalitdt wiirde damit jedes multimodale Verfahren
als komplexe Sprach-Blick-Geste-usw.-Multiaktivitdt gefasst werden. Mit dieser
Konzeptualisierung geraten demnach (Multi-)Aktivitit und Multimodalitiat zu
Synonymen, weshalb fiir die weitere Argumentation auf eine ,,grof3e Aktivitdts-
konzeption zuriickgegriffen wird. Bei dieser bildet die gemeinsame Handlungs-
orientierung des Interaktionsensembles (Schmitt 2012) innerhalb einer sozialen
Situation (Goffman 1981) die Aktivitdt und ist als interaktionale Kategorie nur
iiber eine Rekonstruktion der Beteiligungsweisen an den sozialen Handlungen
der Aktivititen nachzuweisen. Grundlegend beschreiben Pomerantz & Fehr
(2011: 169) das konversationsanalytische Verstdndnis von Aktivitdten, Handlun-
gen und Praktiken als eine hierarchisch organisierte Beziehung:

Activities and actions are basic constitutive elements of interaction. People organize much
of what they do in terms of activities, for example telephoning a friend, giving a lecture, or
taking a break during a seminar. Generally within an activity there are one or more sequen-
ces of conversational actions. Actions refer to what the participants are doing interactio-
nally vis-a-vis one another; they often are performed within turns [...]. Actions are composed
of practices that provide for their intelligible enactment.

Dieser Auffassung von Aktivititen als Rahmen fiir Handlungen folgt auch
Goodwin (2000a: 1496) in seinen Untersuchungen, wenn er zum Beispiel das Ver-
haltnis von Streithandlungen innerhalb einer Hiipfspielaktivitat rekonstruiert:

this exchange is embedded within a larger course of action within a particular activity,
playing hopscotch. [...] The structure of the encompassing activity is thus explicitly oriented
to, and drawn upon as a resource for, the constitution of action within the detailed structure
of the talk itself. The talk that occurs here is thus built in part through use of the resources
provided by an encompassing activity, while simultaneously constituting action within it.
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Im Verlauf seiner empirischen Untersuchung zeigt Goodwin, dass a) Handlun-
gen Teile von Aktivitdten sind, b) Beteiligte sich mit ihren Handlungen auf die
iibergeordnete Aktivitdt ausrichten und, dass c) Aktivititen nicht nur durch
Handlungen hervorgebracht werden, sondern auch zu einem gewissen Teil die
notwendigen Ressourcen zur Verfiigung stellen, damit Handlungen im Rahmen
von Aktivitaten moglich werden. Ein solches Verstandnis von Aktivitdten als Ori-
entierungsrahmen fiir darin eingebettete Handlungen lasst sich beispielsweise
auch in Untersuchungen zur konversationellen Aktivitdt GESCHICHTENERZAHLEN
(Goodwin & Goodwin 1992) finden, bildet die konzeptuelle Basis des Handlungs-
verlaufs ARZTLICHE DIAGNOSE (Heritage & Sorjonen 1994) und liegt der Analyse
der kommunikativen Aktivitdt VERKAUFSGESPRACH (Dausendschon-Gay & Krafft
2002) zugrunde. Die genannten Studien haben neben einer dhnlichen Aktivitéts-
konzeption allerdings gemeinsam, dass sie Aktivitdten trotz teilweise multimo-
daler Erweiterung als vorrangig sprachliche Prozesse behandeln. Aus einer kon-
sequent multimodalen Perspektive leuchtet diese Klassifizierung nicht ein, da
bei multimodaler Betrachtung deutlich wird, dass selbst Aktivitdten mit hohem
Sprachanteil aus mehr bestehen als allein den verbalen Beitrdgen: ,,even proto-
typical speech activities such as stories, do not reside entirely, or even prima-
rily, within the stream of speech” (Goodwin 2018: 135). Damit entféllt die vielfach
vorgenommene Unterscheidung in sprachliche und korperliche Aktivitdten und
macht den Blick frei auf die multimodale Organisation bestimmter, fiir die jewei-
lige Aktivitat charakteristische Elemente wie zum Beispiel syntaktische Positio-
nen linguistischer Einheiten, prosodische Markierungen, spezielle Kérperbewe-
gungen, Blicke, Gesten, Objektmanipulation oder Referenzen auf gemeinsames
Wissen. Dariiber hinaus ermdoglicht die multimodale Betrachtung das Erfassen
einiger sonst verborgen gebliebener Beteiligungsweisen der verbalen Abstinenz
(Heidtmann & Foh 2007).

Demnach lassen sich Aktivitaten, Handlungen und Praktiken auf unter-
schiedlichen Granularitdtsebenen (granularity, Schegloff 2000a) verorten, die
sich jeweils in ihrem Grad der Auflésung (degree of resolution, Schegloff 2000a:
715) interaktionaler Phinomene und der verwendeten multimodalen Ressourcen
unterscheiden. Die grofite Granularitdtsebene mit der niedrigsten Auflésung ist
die der Aktivitit (z. B. REGIEANWEISUNG). Sie bildet den Orientierungsrahmen, auf
den sich die Teilnehmenden einer sozialen Situation mit ihren Handlungen aus-
richten kénnen. Innerhalb von Aktivitdten werden somit bestimmte Handlungen
erwartbar. So sind die Handlungen des*der Regisseurs*in Spielinstruktion und die
Instruktionsumsetzung des*der Schauspieler*in wahrscheinliche Elemente der
Aktivitdit REGIEANWEISUNG. Auch wenn Aktivititen damit als Handlungsrahmen
konzeptualisiert werden kénnen, handelt es sich um keine ,,pre-scripted routines*
(Robinson 2013: 264), sondern um situativ ausgehandelte Hervorbringungen des
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Interaktionsensembles. Als Bestandteile von Aktivitdten sind Handlungen in der
Terminologie der Konversationsanalyse interaktionale Interpretationseinheiten,
die sich in den Reaktionen der Beteiligten auf ein Tun eines*r Interagierenden
offenbaren, indem sie dem Tun einen Sinn zuschreiben und auf diese Zuschrei-
bung bezogen agieren (action formation/ascription, Levinson 2013). Es ist grund-
sdtzlich moglich, dass einerseits ein Turn (bzw. eine TCU) mehr als eine Handlung
ermoglicht, wihrend andererseits eine Handlung iiber mehrere Turns (bzw. TCUs)
hinweg hergestellt werden kann (Schegloff 2007: 9). Die aufeinander bezogenen
Handlungen der Teilnehmenden konstituieren dabei zusammen eine laufende
Aktivitat (Selting 2016: 28-29). Mit dieser Perspektive sind alle Handlungen einer
Aktivitat eingebettete Elemente dieser Aktivitat, auf die sich die Teilnehmenden
im Handlungsverlauf ausrichten (Goodwin 2000c: 157). Komplexe Handlungs-
verldufe mit starker Vorgeformtheit und sprachlicher Verfestigung kdonnen mit
(Glinthner & Knoblauch 1994) als kommunikative Gattungen bezeichnet werden.
Mit Giinthner (2011b: 299) beschreibt der Begriff kommunikative Gattungen
»grofiformatige, komplexe sprachliche Gestalten (z.B. Vorlesungen, Predigten,
Klatschgeschichten etc.), wiahrend der Begriff des ,Musters’ fiir kleinere Formate
(Minimal- bzw. Kleinstgattungen) verwendet wird.“ Handlungsmuster wie ,,eine
Aufgabe festlegen“ sind in der Regel einklagbar (Jandok 2010: 189) und kénnen
von den Teilnehmenden dafiir verwendet werden, ,,einen gemeinsamen Verstand-
nishorizont“ (Luttermann 2011: 489) herzustellen. Handlungsmuster und kommu-
nikative Gattungen befinden sich damit in der konzeptuellen Schnittmenge des
Aktivitatskonzepts. Wahrend die beiden erstgenannten Konzepte jedoch vor allem
verfestige Handlungen und routinisierte Praktiken fokussieren, spielen bei Aktivi-
tdten auch jene multimodalen Beteiligungsweisen eine wichtige Rolle, die keinen
Handlungscharakter im engeren Sinne aufweisen, z.B. das Bilden einer f-for-
mation (Kendon 1990) oder das Anzeigen von Verfiigbarkeit in einer Interaktion
(Heath 1986). Die drei Konzepte verbindet im Kern die Bedeutung von Praktiken
fiir die Herstellung von Interaktion. Wie unter anderem Schegloff (1997: 499) her-
ausstellt, werden Handlungen als Interpretationseinheiten der Teilnehmenden
durch Praktiken realisiert. Praktiken sind dabei ,routinisierte Verwendungswei-
sen von Ressourcen fiir situierte Handlungen, die flexibel an die je spezifischen
Gegebenheiten angepasst wurden“ (Selting 2016: 29). Das bedeutet, dass Handlun-
gen mit einer Reihe von Praktiken vollzogen werden kénnen, je nachdem, welche
kommunikative Aufgabe fiir die Interagierenden ansteht. Um beispielsweise im
Rahmen der Aktivitit REGIEANWEISUNG die Handlung Spielinstruktion zu realisie-
ren, konnen Regiefiihrende auf Praktiken des Vor- oder Mitspielens zuriickgreifen.
Das bedeutet, dass je nachdem, welche Praktiken realisiert werden, andere Hand-
lungen (und damit unter Umstinden auch andere Aktivitdten) fiir die Beteiligten
erkennbar werden: ,,practices, deployed always in some position, can accomplish
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different actions; and actions can be accomplished through a variety of situated
practices (Schegloff 1997:505). Auf der untersten Granularitdtsebene mit der
hochsten Auflésung in Bezug auf interaktionale Phdnomene sind die (multimo-
dalen) Ressourcen zu verorten, mit denen Praktiken vollzogen werden, durch die
bestimmte Handlungen innerhalb situierter Aktivititen erkennbar werden. So
sind es bestimmte prosodische (z. B. erhthe Stimmlage), verbale (z. B. Realisation
von Stiicktext) und gestische (z. B. erhobene Hinde) Ressourcen, mit denen eine
Vorspiel-Praktik als Initilerung der Handlung Spielinstruktion im Rahmen einer
Aktivitdt REGIEANWEISUNG vollzogen werden kann (vgl. Wessel 2020).

Die granulare Konzeption von Aktivitdten als aufeinander bezogene Samm-
lung von Handlungen und Praktiken, mit denen diese hergestellt werden, deckt
einen Grof3teil vieler Partizipationsmoglichkeiten an Aktivitdaten ab. Jedoch muss
nicht jede Beteiligungsweise eine Handlung sein. Deutlich wird dies vor allem
mit einer multimodalen Perspektive auf Interaktion, wenn beispielsweise verbal
abstinente Teilnehmende zwar dem Verlauf einer Aktivitdt folgen, aber nicht
zwangsldufig eigene Handlungen realisieren miissen (Heidtmann & F6éh 2007).
Hinweise darauf, dass verbal abstinente Beteiligungsweisen durchaus interak-
tionale Relevanz fiir Interagierende haben, zeigen etwa die Analysen zur Auf3e-
rungsemergenz bei un/wissenden Adressaten (Goodwin 1979), zu Nicken als
Involvierungsmarker bei fehlendem Rezipienten-Blickkontakt (Goodwin 1984)
oder zur Antizipation des Sprecherwechsels durch nicht-adressierte Dritte (Holler
& Kendrick 2015). Nicht-Sprechende sind damit nicht nur Zuhérende, sondern
stellen mit ihren multimodalen Beteiligungsweisen den Rahmen fiir die laufende
Aktivitdt her (Goodwin 2018: 50). Dariiber hinaus konnen verbal abstinente
Teilnehmende in ,,silent activities* (Deppermann & Streeck 2018: 16; Mondada
2019Db) involviert sein, die mit der laufenden sprachgebrauchgebundenen AKkti-
vitdt koordiniert werden muss. Monitoring der laufenden Interaktion und das
damit einhergehende Anzeigen von Zuhorerschaft (Heath 1986) als doing being
an activity’s member (Sacks 1992) dient somit als zentrale Beteiligungsweise, mit
der Beteiligte ihren Teilnehmendenstatus (Goffman 1963, 1979; Goodwin 2000b,
2007; Goodwin & Goodwin 2004) in Bezug auf die aktuelle(n) Aktivitat(en) anzei-
gen konnen. Beteiligung ist in diesem Sinne keine Typologie von Kategorien wie
die Goffman’schen (1981) Interagierendenpositionen des Beteiligungsrahmens
(wie ratified participants, bystander, eavsdropper, etc), sondern ein sich mit dem
Verlauf der jeweiligen Aktivitdt stetig verandernder Prozess der wahrnehmbaren
Orientierung und Teilhabe an der jeweiligen Aktivitdten (Goodwin 2018: 135).

Fiir den weiteren Verlauf dieser Arbeit stehen daher nicht die Aktivitaten
konstituierenden sozialen Handlungen oder deren Handlungsmuster im Fokus,
sondern die multimodal organisierten Beteiligungsweisen, mit denen Teilneh-
mende ihre Involvierung in mehr als eine Aktivitat zur gleichen Zeit gegenseitig
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anzeigen. Dies ermoglicht es auch jene sprachfreien Verfahren zu beschreiben,
auf die Teilnehmende bei der Koordination mehrerer gleichzeitig relevanter
Aktivitdten zuriickgreifen, die analytisch als Handlungen schwerer fassbhar sind
(vgl. Kap. 3). Indem das Phdnomen der gleichzeitigen Relevanz multipler Aktivi-
tdten nicht aus der Handlungs-, sondern der Beteiligungsperspektive betrachtet
wird, werden nicht nur die handelnden Teilnehmenden, sondern alle Mitglieder
des Interaktionsensembles, die ihre Beteiligungsweisen auf die ko-relevanten
Aktivitaten ausrichten, als Koordinierende innerhalb einer sozialen Situation
erkennbar. Das erlaubt einen analytischen Zugriff auf die strukturelle (In)Kompa-
tibilitat der Beteiligungsweisen an den ko-relevanten Aktivitdten durch die Teil-
nehmenden. Die gleichzeitige Relevanz multipler Aktivitdten umfasst damit nicht
zwangslaufig das zeitgleiche Vollziehen mehrerer Handlungen, sondern driickt
sich darin aus, dass Teilnehmende ihre Beteiligungsweisen so organisieren, dass
sie Involvierung in zwei (oder mehr) ko-relevante Aktivititen anzeigen kénnen.

2.3.2 Aktivitdtskategorien der intersubjektiven Gestaltung:
Ensemble- und Einzelaktivitdten

Aktivitdten sind soziale Einheiten, die sich in ihrer Organisation maf3geblich in
ihren Beteiligungsweisen unterscheiden, mit denen sie hergestellt werden. In der
Situation, die bereits in der Einleitung in Transkript A betrachtet wird, zeigt sich
dies bei der gemeinsamen Aushandlung der Theaterfiihrung durch die Regieassis-
tentin und die Hospitantin. Abbildung A.3 zeigt einen Moment dieser Interaktion, in
dem die Regieassistentin 1SST, die Hospitantin ihren MANTEL ABLEGT und beide mit-
einander im Zuge des gemeinsamen WISSENSABGLEICHS sprechen, wahrend sie ihre
Korper aufeinander ausgerichtet haben und sich vermutlich gegenseitig anschauen.

\
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HOS LEGT DEN MANTEL AB.

Bei allen drei Aktivititen (WISSENSABGLEICH, ESSEN, MANTEL ABLEGEN) handelt
es sich um soziale Einheiten, weil sie in der Reicheichweite einer anderen Akteu-
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rin (,in one another’s response presence®, Goffman 1983: 2) hervorgebracht
und auf diese ausgerichtet werden — auf Abb. A.3 gut zu erkennen anhand der
gegenseitigen Korper- und Kopforientierung. Die Aktivitdten ESSEN und MANTEL
ABLEGEN unterscheiden sich vom WISSENSABGLEICH darin, wie stark deren Betei-
ligungsweisen auf die Ko-Interagierende orientiert ist. Um zu ESSEN, benotigt die
Regieassistentin in der Situation keine Beteiligung einer anderen Person an dieser
Aktivitat. Auch die Hospitantin ist die einzige Interagierende, deren haptische
Beteiligungsweise in diesem Moment die Aktivitit MANTEL ABLEGEN herstellt. Im
Gegensatz dazu kommt die gemeinsame Aktivitdt WISSENSBESTANDE ABGLEICHEN
dadurch zustande, dass die Interagierenden sich mittels verbaler (z. B. Frage-Ant-
wort-Paarsequenzen) und visuell-proxemischer (z.B. Korperorientierung aufei-
nander, Blickkontakt) Beteiligungsweisen gegenseitig ihre Involvierung in die
gemeinsame Aktivitdt anzeigen und sie intersubjektiv mit ihren aufeinander bezo-
genen Interaktionsbeitragen vollziehen. Im Folgenden werden solche intersub-
jektiv ausgehandelten Aktivititen eines Interaktionsensembles als Ensembleak-
tivitdt bezeichnet. Ensembleaktivitdten genief3en in der interaktionsanalytischen
Forschungslandschaft eine zentrale Stellung. Unabhdngig von der Ausrichtung
auf verbale Strukturen des kollektiven Erzdhlens (Quasthoff 1980) bzw. des
gemeinsamen Sprechens (Schwitalla 1993) oder auf eher multimodale Perspekti-
ven der Ko-Konstruktionen von Handlungen (Dausendsch6n-Gay, Giilich & Krafft
2015) liegt der Forschungsschwerpunkt stets auf der gemeinsamen interaktiven
Herstellungsleistung mehrerer Interagierender (Schegloff & Sacks 1973). Mit der
Konzeption von Ensembleaktivitdit als von einer (mindestens dyadischen) Teil-
nehmendenkonstellation hergestellten, intersubjektiv organisierten Aktivitat soll
genau jener Aspekt betont werden. Die Teilnehmendenkonstellation Ensemble-
aktivitdt ist also dadurch kennzeichnet, dass mehrere Beteiligungsweisen von
mindestens zwei verschiedenen Interagierenden eines Interaktionsensembles
vollzogen werden. Beteiligungsweisen meint im Rahmen dieser Studie die Verfah-
ren, mit denen Beteiligte auf eine Interaktion einwirken und Involvierung anzei-
gen kénnen. Dies umfasst potentiell alle aufeinander bezogenen, interpersonell
koordinierten Prozesse, die im Rahmen der multimodalen Konversationsanalyse
typischerweise betrachtet werden wie verbale, gestische, mimische, visuelle, pro-
xemische oder haptische Beteiligungsweisen, um nur einige zu nennen.

Die Aktivitdten MANTEL ABLEGEN oder ESSEN werden in der oben beschrie-
benen Situation jeweils nur durch die Beteiligungsweisen einer einzigen Teil-
nehmenden aufrechterhalten und erfordern keine intersubjektive Aushandlung.
Solche Aktivitdten werden folgend als Einzelaktivitdt kategorisiert. Einzelaktivi-
tdten haben aufgrund der Fokussierung auf verbale Phdanomene im Gegensatz
zu Ensembleaktivititen bislang nur selten Einzug in konversationsanalytische
Arbeiten gefunden. Wenn sie bisher betrachtet worden sind, wurde ihr Auftreten
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oft als ,,silent activities“ (Deppermann & Streeck 2018: 16) beschrieben. Dies kann
eine sinnvolle Kategorisierung sein, wenn der Fokus auf verbalen Phdnomenen
liegt. Wenn hingegen aus multimodaler Perspektive die soziale Konstitution von
(multiplen) Aktivitdten untersucht werden soll, ist diese verbal-zentrierte Eintei-
lung nicht zielfithrend — zumal auch Objektiibergaben als intersubjektiv gestal-
tete Aktivitdten zwischen zwei Interagierenden problemlos sprachfrei verlaufen
konnen (Due & Traerup 2018; Mondada 2019b). Die haufigste Konzeptualisierung
der individuellen Aktivitdtsform als soziale Einheit erfolgt in der Forschungslite-
ratur als ,,private Aktivitat“ (Goodwin 1981; Mortensen 2013; Mondada 2008). Dort
werden sie analytisch nicht selten als ,non-interactional activities [...] such as
‘working for oneself’* (Koole 2007: 489) behandelt. Da Aktivitaten in der fiir diese
Arbeit geltenden Konzeption immer sozial organisiert sind, wird statt ,,stiller*,
»privater” oder ,individueller Aktivitat der Begriff Einzelaktivitiit verwendet.
Einzelaktivitaten werden nur durch Beteiligungsweisen einzelner Beteiligter in
standiger Koordinierung mit anderen laufenden Aktivitdten der sozialen Situation
realisiert. Eine intersubjektive Organisation der Einzelaktivitat ist dabei aber im
Gegensatz zu Ensembleaktivitdten nicht erkennbar. So wie sich bei der Organisa-
tion von Ensembleaktivititen Handlungsphasen (z. B. erster Paarteil und zweiter
Paarteil einer Paarsequenz) finden lassen, so wird mithilfe des Gestalt-Konzepts
die phdanomenologische Form verschiedener Phasen einer Aktivitdt als Koordina-
tionsprodukt mehrerer multimodaler Ressourcen beschreibbar. Goodwin (1981:
109) zeigt dies anhand der Einzelaktivitdt BIER-TRINKEN innerhalb einer Inter-
aktion. Dort wird die Aktivitdt durch das Heranfiihren des Gefaf3es an den Mund
zwar gestartet (Aktivitatsstart), aber durch eine Frage eines anderen Interaktan-
ten abgebrochen, sodass sofort zum Aktivitdtsende iibergegangen wird, ohne
den Aktivitdtskern (die eigentliche Handlung Trinken) auszufiihren. In Goodwins
Beispiel wird deutlich, dass die Aktivitatsphasen fiir die Interagierenden inter-
aktional relevant sind: Da wahrend des Trinkvorgangs selbst nicht gesprochen
werden kann, wird die Aktivitdt des TRINKENS zugunsten einer anderen Aktivi-
tat beendet. Auch bei Hoey (2018a) lassen sich diese Aktivitdtsphasen als ,,pre-
paration phase“ (=Startphase), ,focal action phase“ (=Kernphase) und ,,return
phase“ (=Endphase) wiederfinden. Die Position, aus der die Aktivitdten starten
und nach Abschluss wieder zuriickkehren, kann als ,,home position“ (Schegloff
1998; Sacks & Schegloff 2002) gefasst werden. Diese Bezeichnungen, die an die
Kendon’schen Gestenphasen (Kendon 1980) angelehnt sind, beschreiben primér
proxemische Trajektorien, wie sie bei vielen Einzelaktivitdten beobachtbar sind.
Aktivitdten ohne solche proxemische Ressourcen konnen damit aber nicht erfasst
werden, weshalb im Folgenden die allgemeineren Termini Start-/Kern-/Endphase
Verwendung finden, da sie sowohl fiir Einzel- wie auch Ensembleaktivitdten
angewendet werden konnen.
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Die Kategorisierung von Aktivititen in Bezug auf ihre intersubjektive Orga-
nisation ist nicht fest determiniert, sondern kann im interaktionalen Verlauf ver-
dndert werden. Dementsprechend konnen Aktivitdten, die in einer Situation als
Einzelaktivitdten realisiert werden, in einer anderen Situation durchaus auch als
Ensembleaktivitaten vollzogen werden. So ist beispielsweise denkbar, dass ESSEN
als Ensembleaktivitit FUTTERN von zwei Interagierenden realisiert wird (z. B. in
Eltern-Kind-Interaktionen) und MANTEL ABLEGEN als Ensembleaktivitit in Unter-
stlitzungssituationen relevant werden kann. Einen Beleg dafiir, dass Interagie-
rende ihre Aktivitdten je nach situativer Anforderung in der intersubjektiven
Gestaltung anpassen, zeigt Mortensen (2013) anhand des VORLESENDEN SCHREI-
BENS (writing aloud) bei einer Gruppendiskussion in einem Meeting. Dort modi-
fizierenden Interagierende die sonst typischerweise als Einzelaktivitat realisierte
Aktivitdt SCHREIBEN als intersubjektiv ausgehandelte Ensembleaktivitdt, indem
sie haptische mit verbalen Beteiligungsweisen kombinieren. Dies erméglicht es
den anderen Interagierenden, den Fortschritt des SCHREIBENS zu verfolgen und
ihre eigenen Beteiligungsweisen darauf auszurichten. Analog dazu beschreiben
Heuser, Arend & Sunnen (2020) VORLESEN (reading aloud) als eine Aktivitat, bei
der ein sonst haufig als Einzelaktivitit auftretender Vorgang (LESEN) durch Voka-
lisation zur Ensembleaktivitdt ausgebaut wird und dadurch Partizipationsmog-
lichkeiten fiir andere Interagierende ertffnet. Ein dhnlich gelagertes Phanomen
findet sich bei Mondada (2011), wenn Chirurgen Einzelaktivititen wie OPERIE-
REN dadurch fiir andere Beteiligte als Ensembleaktivitdt intersubjektiv verfiighar
machen, dass sie ihre Assistenten*innen zu bestimmten operationsrelevanten
Handlungen auffordern und daraufhin der Eingriff kollaborativ vollzogen wird.
Damit wird deutlich, dass Aktivititen in Abhdngigkeit von der situativen Anfor-
derung als Ensemble- oder als Einzelaktivitdten organisiert werden kénnen. Dies
hat nicht nur Einfluss darauf, ob bzw. wie andere Beteiligte ihre Beteiligungswei-
sen auf diese Aktivitaten ausrichten, sondern auch auf die koordinativen Prak-
tiken, mit denen Interagierende Einzel- und Ensembleaktivititen simultan mit
anderen Aktivitdten abstimmen.

Die vorgeschlagene Kategorisierung von Aktivitdten in Bezug auf ihre inter-
subjektive Aushandlung ist insofern fiir die Betrachtung der Koordinationsprak-
tiken multipler Aktivitdten sinnvoll, als Beteiligte multiple Aktivitdten in Abhdn-
gigkeit von den Beteiligungsweisen anderer Interagierender koordinieren. Wie
sich in den Analysekapiteln 5 bis 7 zeigen wird, unterscheidet sich die Koordina-
tion mehrerer Einzelaktivitdten von einer Koordination verschiedener Ensemble-
aktivitaten vor allem in der intersubjektiven Gestaltung der Beteiligungsweisen,
was sich in der strukturellen Kompatibilitdt der verwendeten Beteiligungsweisen
ausdriickt.



3 Analytische Zugange zur Gleichzeitigkeit
multipler Aktivitdten im Rahmen der
konversationsanalytischen Methodologie

Koordinative Verbiinde aus aufeinander bezogenen, multimodal verfassten Betei-
ligungsweisen in mehreren simultan relevanten Handlungssequenzen stellen
komplexe kommunikative Situationen dar. Um die interaktionalen Verfahren bei
der Bearbeitung von gleichzeitiger Relevanz erschliefen zu konnen, bedarf es
eines analytischen Rahmens, der die sequentielle Organisiertheit der Handlun-
gen rekonstruieren und die Gestalthaftigkeit multimodaler Simultanitat fassen
kann, ohne den Interagierenden Absichten und Einstellungen durch den*die
Forscher*in zuzuschreiben. Da die Konversationsanalyse an der emischen Pers-
pektive der Teilnehmenden in situ ansetzt, ist sie in besonderem Maf3e fiir dieses
Vorhaben geeignet. Denn im Rahmen von konversationsanalytischen Arbeiten
gehen Forschende davon aus, dass Interagierende in alltdglichen Interaktionen
nicht in die K6pfe der anderen Beteiligten schauen kénnen. Sie sind vielmehr
darauf angewiesen, dass die anderen Teilnehmenden einander ihre Interpreta-
tionen der laufenden Interaktion als multimodale Gestalt im Rahmen des next
turn proof procedure (Sacks, Schegloff & Jefferson 1974) gegenseitig 6ffentlich
anzeigen: ,,it obliges its participants to display to each other, in a turn’s talk, their
understanding of other turns’ talk“ (Sacks, Schegloff & Jefferson 1974: 728). Der
analytische Zugriff auf soziale Interaktion erfolgt also im Rahmen der Konver-
sationsanalyse iiber die Teilnehmendeninterpretationen anhand des next turn
proof procedures.

Jedoch stellt besonders die multimodale Verfasstheit von Aktivititen Analy-
sierende vor mehrfache Herausforderungen. Zum einen lassen sich die anhand
von verbalen Interaktionen entwickelten Konzepte (wie z. B. das der Teilnehmen-
deninterpretation zugrundeliegende Display-Konzept) nicht ohne Weiteres auf
multimodale Interaktionen tibertragen (vgl. Schmitt 2005) und zum anderen ist
oft fiir Forschende nicht eindeutig zu bestimmen, welche multimodalen Infor-
mationen die Beteiligten relevant setzen (vgl. Deppermann 2013). Besonders her-
ausfordernd wird der analytische Zugriff auf Interaktionen, wenn Teilnehmende-
ninterpretationen sprachfrei organisiert werden, was bei der Koordination von
multiplen Aktivitdten beobachtet werden kann. Das Ziel dieses Kapitels ist es, die
Grundannahmen und Grenzen des next turn proof procedures als analytischen
Zugriff fiir verbal abstinente Beteiligungsweisen zu diskutieren (3.1) und mithilfe
des Displayings und Monitorings als Koordinationsprozesse des interaktiven Voll-
zugs fiir multimodale Fragestellungen zu erweitern (3.2).

@ Open Access. © 2022 Maximilian Krug, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert unter
einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110769029-003
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3.1 Die Grundlagen und Grenzen des next turn proof
procedures

Wenn Interagierende Interaktionsbeitrdge produzieren, beziehen sie sich in der
Regel auf vorherige Beitrdge, weshalb jede interaktionale Handlung kontext-
abhingig und situiert ist (Sacks et al. 1974). Mit der Realisierung eines Beitrags
innerhalb eines Redezugs (Turn) zeigen Interagierende ihre Interpretation der
vorausgegangenen Turns an. Die Folge aufeinander bezogener Auferungen, gere-
gelt durch die Mechaniken des Sprecherwechsels (Sacks, Schegloff & Jefferson
1974), nennen konversationsanalytisch Forschende Sequenzen (Heritage 2005).
Als zentrale Analysemethode der Methodologie der Konversationsanalyse leistet
die schrittweise Sequenzanalyse die Bedeutungsrekonstruktion in Interaktionen.
Damit werden Interaktionen als Resultate geordneter und ordnender Praktiken
der Teilnehmenden innerhalb der spezifischen Situation erkennbar. Die Ordnung
sozialer Interaktion, deren Bestandteil multiple Aktivitdten sein konnen, steht
dabei nicht vorher fest, sondern ist das Ergebnis der lokalen Aushandlung der
Teilnehmenden im Vollzug als Vollzugswirklichkeit (,,a member‘s practical accom-
plishment“ Garfinkel 1967: 288). Gemaf3 der Maxime ,,order at all points” (Sacks
1984: 21) ist im Rahmen der Vollzugswirklichkeit kein (sprachliches) Zeichen per
se iiberfliissig und kann fiir die Interaktionsorganisation relevant sein. Vielmehr
sind alle Beteiligten gleichermafien daran beteiligt, situativ gebundene und kon-
textabhdngige Bedeutungsvorschldge fiir die anderen Interagierenden zu produ-
zieren (Dausendschon-Gay & Krafft 2002: 32-33). Diese Bedeutungsvorschlage
werden von den Ko-Teilnehmenden in ihren jeweiligen Interaktionsbeitrdgen
angenommen oder abgelehnt und somit als ihre Interpretation der vorherigen
Beitrdge erkennbar. Was dabei erkennbar wird, bildet als sogenannte Teilneh-
mendeninterpretation die Grundlage des next turn proof procedures (Sacks, Sche-
gloff & Jefferson 1974) als zentrales Analyseverfahren der Konversationsanalyse.
Demnach ergibt sich der analytische Zugang innerhalb der konversationsanalyti-
schen Methodologie aus denjenigen Prinzipien, die auch bei der Konstitution von
Interaktionen durch die Teilnehmenden Anwendung finden (Deppermann 2000:
97-98). Nur durch diesen datengeleiteten'* Ansatz vermag die Konversationsana-
lyse ihrem ,,rekonstruktiven Anspruch” gerecht zu werden: ,,Es interessiert nicht,
wie ein Analytiker Gesprachsaktivitaten aufgrund seiner Intuitionen oder theore-
tischen Ausrichtung versteht. Es geht vielmehr darum zu rekonstruieren, wie die

14 Daten meint hier die Gesamtheit einer audio(-visuellen) Aufnahme bzw. eine zu Analyse-
zwecken gekiirzte Sequenz — dabei wird jedoch immer darauf geachtet, dass die Interaktionen
nicht aus ihrem Kontext gerissen werden, in dem sie hervorgebracht worden sind und nicht von
scheinbar iiberfliissigen Elementen bereinigt werden.
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Gesprachsteilnehmenden selbst einander verstehen und an welchen Regeln oder
Prinzipien sie sich dabei orientieren“ (Deppermann 2000: 98-99).

Diese gegenseitige Orientierung der Teilnehmenden setzt voraus, dass Intera-
gierende ihre Interaktionsbeitrdage fiireinander so gestalten, dass diese Beitrage
fiir andere erkennbar und darauf reagierbar sind. Bei Garfinkel (1967: xii) heif3t
diese Erkennbar-und-darauf-Reagierbarkeit® accountable. Eine Handlung ist im
ethnomethodologischen Sinne accountable, wenn andere Beteiligte sie als eine
bestimmte Handlung verstehen konnen (Garfinkel 1967: 1) und sie dies in ihren
Teilnehmendeninterpretationen anzeigen. Diese Teilnehmendeninterpretationen
werden lokal (rdumlich und zeitlich im Verlauf des Handelns), endogen (inner-
halb der Handlungssituation) und - fiir die Analyse der multiplen Aktivitdten in
Theaterproben besonders relevant — multimodal (durch Einbezug aller potentiell
fiir eine Interaktion relevanten Ressourcen) in der Interaktion durch die Beteilig-
ten erzeugt (Bergmann 1981: 12).

Auch wenn Stivers & Rossano (2010: 53-54) herausstellen, dass bislang nach
wie vor ungeklart ist, was Menschen veranlasst, Handlungen als Accounts bes-
timmter Handlungen zu erkennen, zeigen ethnomethodologischen Studien von
beispielsweise Unterrichtssituationen (Heap 1990) oder Gerichtssdlen (Maynard
& Clayman 1991), dass die Accounts der Teilnehmenden die Merkmale der jewei-
ligen Settings konstituieren. Dabei gehen Beteiligte davon aus, dass andere Teil-
nehmende desselben Settings ein dhnliches Wissen in Bezug auf dieses haben
(zum Beispiel durch Erfahrung, Tradition oder Ausbildung) und behandeln die
Accounts innerhalb des Settings als dessen zentrale Eigenschaften (Garfinkel
1967: 8). Das bedeutet, dass Teilnehmende einer Situation einander ihr Verstand-
nis einer Handlung innerhalb des aktuellen Kontextes anzeigen, was es anderen
Interagierenden ermdéglicht, auf dieses angezeigte Verstdndnis zu reagieren und
ihrerseits die Interpretation der Situation anzuzeigen und so mitzukonstituieren.
Damit wird das, was Teilnehmende einander 6ffentlich multimodal anzeigen,
immer zur reflexiven Reaktion auf vorherige indexikalische Verweise in der situa-
tiven Interaktionshistorie. Versteht man Interaktionen als eine aufeinander bezo-
gene Folge multimodal organisierter Interaktionsbeitrdge, wird das gegenseitige
Anzeigen (Displaying) der Teilnehmendeninterpretation der direkt vorausgegan-
genen Interaktionsbeitrage der anderen Teilnehmenden zur wichtigsten Informa-
tionsquelle fiir Interagierende sowie Interaktionsforschende (Mondada 2006: 127).

Das Display-Konzept im Zentrum der konversationsanalytischen Methodo-
logie beschreibt also, dass ,,Sinn und Ordnung als solche erkennbar hergestellt
werden und dass auch ihr Erkennen signalisiert wird“ (Deppermann 2000: 99).

15 Im Original: ,visibly-rational-and-reportable-for-all-practical-purposes” (Garfinkel 1967: xii).
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Um sich gegenseitig ein Display ihres aktuellen Handelns (und damit auch ihre
Interpretation vorausgegangener Interaktionsbeitrdge) zur Verfiigung zu stellen,
konnen Interagierende auf zahlreiche Verfahren zuriickgreifen, die nicht a priori
aufbestimmte Modalitédten festgelegt sind. Vielmehr umfasst das Display-Konzept
sowohl ein sprachliches Anzeigen einer Teilnehmendeninterpretation (etwa als
Verstehensinferenz im Rahmen einer Antwort, vgl. Deppermann & Helmer 2013)
als auch multimodal organisierte embodied displays (Heath 1986; Mondada 2013).

Das next turn proof procedure fufdt also darauf, dass Mitglieder eines Interak-
tionsensembles ihre Interaktionsbeitrage accountable herstellen, was es anderen
Interagierenden ermdoglicht daraufhin ihre Teilnehmendeninterpretation eben-
dieser Beitrage als multimodales Display anzuzeigen. An seine Grenzen stof3t das
auf Grundlage von Verbaldaten'® entwickelte Verfahren als Analysezugang hin-
gegen immer dann, wenn Kkeine sprachliche Orientierung in Bezug auf ein Pha-
nomen erkennbar ist. Dies ist zum ersten immer dann der Fall, wenn nicht Hand-
lungen rekonstruiert, sondern linguistische Einheiten betrachtet werden sollen.
Besonders Arbeiten der Interaktionalen Linguistik miissen sich daher immer
wieder damit auseinandersetzen, ob und was Teilnehmende in ihren Aufierun-
gen einander anzeigen (Couper-Kuhlen & Selting 2018: 24-26). Methodologische
Vorschldage zur Modifikation des next turn proof procedures fiir interaktional-lin-
guistische Arbeiten wie beispielsweise Kookkurrenz- (Wootton 1989) oder Rhyth-
musanalysen (Kiittner 2014) setzen an diesem Punkt an.

Zum zweiten stellt die multimodale Verfasstheit von Interaktionen das next
turn proof procedure immer dann auf die Probe, wenn sprachfreie Interaktions-
beitrdage rekonstruiert werden sollen. Mit der multimodalen Perspektive riickt das
Paradigma der korperlichen Anwesenheit als Voraussetzung fiir Interaktionssitu-
ationen in den Fokus. Denn Face-to-Face-Interaktionen sind immer multimodal.
Diese Perspektive hat zur Folge, dass die klassischen Konzepte von Sprecher und
Horer noch weiter als sowieso schon in der Konversationsanalyse iiblich zuguns-
ten eines reflexiven Verstdndnisses von Interaktion zuriicktreten. Wie bereits
Goffman (1963, 1979) beschreibt, sind traditionell als Sender eingestufte Sprecher

16 Die verbalfokussierte Perspektive ist eher die Konsequenz aus dem frithen Forschungsinte-
resse der Griinder*innen, als eine programmatische Festschreibung. In Untersuchungen zu Er-
6ffnungen in Telefongesprédchen (z. B. Schegloff & Sacks 1973), bei denen den Interagierenden
ebenso wie den Forschenden nur auditiv iibermittelte Signale zur Verfiigung stehen, kénnen
Interaktionsprozesse rekonstruiert werden, ohne die audiovisuelle Komplexitdt einer multimo-
dalen Situation mitanalysieren zu miissen. Dass auf3ersprachliche Handlungen nichtsdestotrotz
bereits in der frithen Konversationsanalyse mitgedacht werden, zeigen viele Beispiele in Harvey
Sacks (1992: 569) Lectures, die sich mit dem RAUCHEN als sozialer und korperlich organisierter
Aktivitat befassen.
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ebenso Empfiinger, wie Horer auch Sender sind. Obwohl die sequentielle Ordnung
der Interaktionsbeitrdge aufler Frage steht, bedeutet das, dass Teilnehmende
einander konstant und unabhdngig von ihrem Sprecherstatus multimodale Dis-
plays anbieten, auf die andere im Rahmen ihrer Teilnehmendeninterpretation
reagieren (kénnen). Grundlage dafiir ist die gegenseitige Wahrnehmung inner-
halb einer sozialen Situation (Goffman 1981: 84), in der zwei oder mehr Personen
sich innerhalb seh- und horbarer Reichweite voneinander befinden und diese
Displays auditiv bzw. visuell verfolgen kdnnen (Monitoring). Ein an eine Person
adressierter Interaktionsbeitrag beinhaltet daher ebenso ein korperliches Anzei-
gen des*r Adressierten, inwiefern er*sie sich als Adressat*in versteht, wie auch
die Reaktion des*r Interagierenden auf dieses Display. Schaut der*die Adressierte
zuriick? Zieht er*sie die Augenbrauen zusammen? Nickt er*sie? All diese korper-
lichen Reaktionen des*r Adressierten wirken emergent auf die Produktion des
Interaktionsbeitrags ein, noch bevor die Auflerung iiberhaupt abgeschossen ist
(vgl. Goodwin 1979). Die Korper der Interagierenden fungieren in diesem Sinne
als ,,semiotische Anzeigetafeln“ (Deppermann, Feilke & Linke 2016: 4).

Diesem Ansatz folgen aktuell die meisten multimodal” ausgerichteten kon-
versationsanalytischen Arbeiten (z. B. Keevallik 2018; Mondada 2020; Goodwin
2021). Multimodal orientierte Konversationsanalytiker*innen greifen das fiir
menschliche Interaktion zentrale Prinzip der Sequentialitat auf und betrachten
nicht nur AuBerungen, sondern alle Interaktionsbeitrige, die auf einen vorheri-
gen oder nachfolgenden Beitrag Bezug nehmen. Aus dem next turn proof proce-
dure wird dadurch ein ,,next-action proof procedure® (Mondada 2016: 361), das
alle multimodal organisierten Handlungen nach und wéhrend eines Interakti-
onsbeitrags dafiir nutzt, lokale Teilnehmendeninterpretationen des laufenden
Geschehens abzuleiten. Bei dieser Vorgehensweise ist hdufig zu beobachten, dass
die Analysen nach wie vor sprichwortlich mit einem Fuf3 in der Verbalitéat stehen:
Oft beinhaltet ndmlich entweder der vorausgehende oder der nachfolgende
Interaktionsbeitrag verbale Bestandteile, was das Erfassen von Teilnehmende-
ninterpretationen deutlich erleichtert. Vor einer Herausforderung stehen Inter-
aktionsforschende immer dann, wenn es darum gehen soll Beteiligungsweisen
von Aktivitdten zu betrachten, die nicht sprachlich organisiert sind (vgl. Hochuli
2019: 435). Will man bei der Analyse gleichzeitiger Relevanz multipler Aktivita-
ten nicht nur Aktivitaten mit sprachlicher Beteiligung beriicksichtigen, wird also
ein Verfahren benotigt, das neben der Verbalitdat auch andere Modalitdaten des

17 Inden frithen Arbeiten, die multimodale Ressourcen in die Konversationsanalyse integrieren
(z.B. Goodwin 1980b, Goodwin 1984, Heath 1986, Schegloff 1984), wird der analytische Zugriff
nicht explizit als ein multimodaler benannt, was den Eindruck bestarkt, dass die Konversations-
analyse eigentlich schon immer multimodal gedacht werden konnte.



3.2 Displaying und Monitoring als analytische Zugriffe bei verbaler Abstinenz = 43

Korpers (und dariiber hinaus) als gleichwertige Ressourcen mit eigenen internen
Logiken in Interaktionssituationen analytisch fassen kann. Das bedeutet, dass
die interaktive Ordnung (Goffman 1983) der Vollzugswirklichkeit (Garfinkel 1967)
sowohl mithilfe einer schrittweisen Sequenzanalyse (Sacks, Schegloff & Jefferson
1974) als auch als simultanes, multimodales Produkt des methodischen Accoun-
table-machens und gegenseitigen Anzeigens der Teilnehmendeninterpretation
(Displaying) rekonstruiert werden muss. Fiir dieses Vorhaben wird im Folgenden
eine Erweiterung des next action turn procedures vorgeschlagen. Dabei soll nicht
nur betrachtet werden, welche Displays durch die Teilnehmenden hergestellt
werden, sondern es muss zwingend beriicksichtigt werden, welche Beitrdge die
Interagierenden interaktiv verfolgen (Monitoring).

3.2 Displaying und Monitoring als analytische Zugriffe
bei verbaler Abstinenz

Das Extrahieren der Teilnehmendeninterpretation verbal abstinenter Aktivita-
ten stellt, wie oben beschrieben, eine analytische Herausforderung in Konver-
sationsanalysen mit konsequent multimodaler Perspektive dar, da ,,die fiir die
Untersuchung verbalen Ausdrucks entwickelten Analyseverfahren und Konzepte
nicht fraglos auf die anderen Modalitdatsebenen iibertragen” werden kénnen und
in Bezug auf ihre ,Ubertragbarkeit und Addquatheit methodisch reflektiert und
empirisch beantwortet werden“ (Schmitt 2005: 19) miissen. Die zentrale Frage
bleibt dabei: ,,How can we account for bodily activities?” (Deppermann 2013: 4).
Eine Antwort auf diese Frage soll im Folgenden skizziert werden und dient so
als Blaupause fiir den analytischen Zugriff auf verbal abstinente Aktivititen im
Rahmen dieser Studie.

Im Kern setzt die hier prasentierte Losung fiir dieses methodische Problem am
Prinzip des next turn/action proof procedure an. Anstatt jedoch auf die (sprach-
lichen) Reaktionen beziiglich vorausgegangener Turns zu schauen und davon die
Teilnehmendeninterpretation abzuleiten, riicken nun alle Beteiligungsweisen
bzw. Displays in den Fokus, die Interagierende fiireinander 6ffentlich herstellen.
Diese Displays sind multimodal organisiert und umfassen verbale Accounts (z. B.
ein Okay) ebenso wie verbal abstinente Beteiligungsweisen (z. B. ein Nicken). Um
allerdings zu verstehen, welche Handlungen Teilnehmende realisieren, reicht es
nicht aus, sich lediglich die Reaktionen der Beteiligten auf bestimmte Interak-
tionsbeitrage anzuschauen. Es ist vielmehr notwendig nachzuvollziehen, welche
dieser Beitrége sie interaktivim Rahmen eines ,,display of availability“ (vgl. Heath
1986: 33) verfolgen. Damit wird das gegenseitige Monitoring der Interagierenden
zur Voraussetzung fiir soziale Interaktion. Monitoring wird hier konsequent mul-
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timodal verstanden als alle Verfahren, auf die Interagierende zuriickgreifen, um
Displays anderer Beteiligter wahrzunehmen. Dies umfasst neben dem (visuellen)
Beobachten auch das (akustische) Zuhoren, das (haptische) Spiiren sowie auch
Riechen (und Schmecken).

Interagierende monitoren unter anderem die korperlichen Ressourcen, wie
Gesten oder die Oberkdrperorientierung, die ihnen Riickschliisse auf das enga-
gement display (Goodwin 1981) der anderen Beteiligten liefern. Mithilfe eines
solchen engagement display als Orientierung eines*r Teilnehmenden auf eine*n
anderen Teilnehmenden innerhalb einer sozialen Situation zeigen Interagierende
einander an, welchen Teilnehmendenstatus sie einander zuschreiben. Inter-
agierende mit aktivem engagement display machen sich so fiir andere Beteiligte
kommunikativ verfiighar, wahrend ein disengagement display Nichtverfiighar-
keit anzeigt (Goodwin 1981:96). Das Display der Involvierung'® in eine Aktivitit
ist nach Goffman (1963) die Grundlage dafiir, dass Beteiligte die jeweilige Aktivi-
tat als Teil einer sozialen Situation interpretieren kénnen. Involvierung ist somit
erkennbar als eine Leistung, mit der Teilnehmende den Grad der Verbundenheit
zwischen sich und der jeweiligen Aktivitdt anzeigen:

INVOLVEMENT refers to the capacity of an individual to give, or withhold from giving, his
concerted attention to some activity at hand — a solitary task, a conversation, a collaborative
work effort. It implies a certain admitted closeness between the individual and the object of
involvement, a certain overt engrossment on the part of the one who is involved. Involvement
in an activity is taken to express the purpose or aim of the actor. (Goffman 1963: 43-45)

Um zu entscheiden, ob und in welche Aktivitat Ko-Interagierende involviert sind,
monitoren Beteiligte nicht nur die korperlichen Ressourcen der Teilnehmenden
sondern auch ,,semiotische Felder” (Goodwin 2000a) auBerhalb des Korpers. Dazu
zdhlen unter anderem Bilder, Spielfelder und Tiefseediagramme (Goodwin 1995b)
sowie Musik, Farben und Druckverdanderung (Norris 2011) oder auch Vorgédnge der
Objektmanipulation (Nevile et al. 2014). Das verdeutlicht noch einmal, dass Mul-
timodalitdt in Interaktionen keinesfalls mit Kérperlichkeit gleichgesetzt werden
sollte. Korperlich realisierte Praktiken in Interaktionen sind in der Regel multimo-
dal, aber nicht jede multimodal organisierte Interaktion bendtigt zwingend eine
korperliche Handlung (siehe fiir empirische Beispiele dazu Krug angenommen).

18 Goffman (1963: 43-45) unterscheidet bei der Involvierung zwischen Hauptinvolvierung
(,main involvement*), die den Grofteil der Aufmerksamkeit eines Menschen in Anspruch nimmt
und Nebeninvolvierung (,,side involvement”), die ausgefiihrt werden kann, ohne die Aktivitét mit
Hauptinvolvierung zu storen, z. B. das SUMMEN wahrend des ARBEITENS. Da in dieser Studie Ak-
tivititen in Abhangigkeit ihrer intersubjektiven Gestaltung in Einzel- und Ensembleaktivitaten
unterschieden werden, wird die Goffman’sche Differenzierung im weiteren Verlauf nicht verfolgt.
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Das Monitoring multimodal organisierter Displays in Face-to-Face-Interak-
tionen stellt einerseits eine Grundvoraussetzung fiir das Gelingen von kommu-
nikativen Prozessen dar (Goodwin & Goodwin 1996: 88). Andererseits handelt es
sich beim Monitoring auch um eine interaktive Beteiligungsweise an der jewei-
ligen Aktivitdt (vgl. Miiller & Bohle 2007: 136). Indem also die Teilnehmenden
fiireinander multimodale Displays herstellen und diese monitoren, wird ein ana-
lytisches Zugriffsverfahren moglich, das nach der Logik des next turn/action proof
procedure die Teilnehmendeninterpretation aus der Reaktion auf das vorher
gemonitorte Display gewinnen kann. Von essentieller Bedeutung bei diesem ana-
lytischen Zugang ist, die multimodalen Ressourcen nicht isoliert zu betrachten,
sondern als Teil einer multimodalen Gestalt zu begreifen. Denn es ist nicht eine
einzelne Geste, die ein Display einer spezifischen Handlung herstellt. Vielmehr
bildet das Zusammenwirken von Koérperorientierung, Blickkontakt, Sprache und
moglicherweise auch Mimik als multimodales Paket ein Display, das im situati-
ven Kontext der gerade sich im Vollzug befindlichen Aktivitdt spezifische Hand-
lungen darin erkennbar werden ldsst. Das bedeutet, dass Displays immer als
multimodale Gestalten behandelt werden, wenn die Teilnehmenden sich in Hor-
und Sehweite (mit den ,,naked senses [...] in one another‘s immediate presence*,
Goffman 1964: 135) befinden und wechselseitiges Monitoring-Verhalten (,,mutual
monitoring®, Goodwin 1980h) zeigen. Obwohl die Wahrnehmung nicht mit dem
Sehen gleichzusetzen ist (Merleau-Ponty 2016 [1946]), kommt der Ressource Blick
hier eine besondere Rolle* zu:

First, sight begins to take on an added and special role. Each individual can see that he is
being experienced in some way, and he will guide at least some of his conduct according to
the perceived identity and initial response of his audience. (Goffman 1963: 16)

Eine solche iiber wechselseitiges Monitoring hergestellte ,,Wirbeziehung* (Schiitz
1932: 181) zeigt den Teilnehmenden (und damit auch den Forschenden) an,
dass die sich monitorenden Interagierenden als koprdsente Beteiligte verstehen
(Goodwin 1981; Goffman 2001; Clark & Krych 2004). Die mithilfe des wechsel-
seitigen Monitorings hergestellte Wahrnehmungswahrnehmung (Hausendorf
2009) erzeugt somit einen interaktionalen Rahmen, in dem Teilnehmende dem
Display der anderen einen Sinn zuschreiben kénnen und ihre Interpretation
dieser Zuschreibung als Teilnehmendeninterpretationen anzeigen konnen. Unter
dieser Voraussetzung lassen sich auch Beteiligungsweisen an Aktivititen ohne

19 Dieser besonderen Rolle visueller Beteiligungsweisen bei der Koordination multipler Aktivi-
taten wird besonders in Kapitel 7 Rechnung getragen. Dort wird mithilfe mobiler Eye-Tracking-
Brillen Monitoring in Situationen mit Multiaktivitdten gemessen und in Relation zu koordinati-
ven Verfahren bei der Bearbeitung von Gleichzeitigkeit in Interaktionen analysiert.
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verbale Komponente als aufeinander bezogen konversationsanalytisch rekonst-
ruieren. Dies ist im Rahmen der vorliegenden Fragestellung insofern wichtig, als
in dieser Studie untersucht wird, wie Interagierende die gleichzeitige Relevanz
haufig sprachfreier Einzel- mit oftmals sprachintensiven Ensembleaktivitdten in
Hinblick auf die strukturelle (In)Kompatibilitdt der dafiir verwendeten Beteili-
gungsweisen koordinieren.



4 Korpus: Theaterproben in audiovisuellen
und ethnographischen Daten

Wie alle sozialen Situationen werden auch Theaterproben von den Teilnehmen-
den in der Interaktion hergestellt. Mit Garfinkels (1967) Ethnomethodologie
gedacht, erzeugt die Gesamtheit der Aktivitdten aller Beteiligten gemeinsam die
Situation Theaterprobe. Diese hergestellte Situation wiederum wirkt reflexiv auf
die Beteiligten und beeinflusst die Moglichkeiten der interaktionalen Ausgestal-
tung der sozialen Situation. Theaterproben sind demnach zu verstehen als AKkti-
vitdtskomplexe innerhalb der Institution Theater mit dem spezifischen Ziel der
Erarbeitung eines Theaterstiicks innerhalb von ca. sechs Wochen?® zum Zweck
der Auffithrung vor Publikum. Aus dieser Definition ergeben sich zwei zentrale
Merkmale, die bei der Betrachtung von kommunikativen Prozessen innerhalb von
Theaterproben beriicksichtigt werden miissen: die institutionelle Rahmung und
die Zielorientierung des gemeinsamen Projekts. Um die Verfahren der Koordinie-
rung multipler Aktivitdten in Theaterproben nachvollziehen zu kénnen, bedarf
es daher einer ethnographischen Beschreibung der Institution, der (audio-visu-
ellen) Datenerhebung sowie einer Reflexion der teilnehmenden Beobachtung
im Feld.

4.1 Theaterproben als Forschungsgegenstand

Theaterproben sind natiirliche Laboratorien (Krug et al. 2020), in denen Betei-
ligte in einem rdumlich isolierten und durch Probenzeiten temporal begrenzten
Umfeld schrittweise an den Formen einer Inszenierung arbeiten. In Theater-
proben werden damit die gleichen Handlungen von denselben Interagierenden
solange wiederholt, bis deren gefestigter Zustand ausgehandelt ist. Dies umfasst
die Erarbeitung, das Finden und die Priifung der Szenen durch die Beteiligten.
Dadurch entstehen durch die Teilnehmenden selbst organisierte Fallkollektionen
dhnlicher kommunikativer Prozesse. Obwohl dies eine ideale Voraussetzung fiir
konversantionsanalytische Arbeiten darstellt, wurden Theaterproben sowohl in
der Konversationsanalyse als auch in der Theaterwissenschaft bislang nur wenig
beforscht. So stellt Matzke (2012: 29) fiir die Theaterwissenschaft fest:

20 Roselt (2011: 21) schreibt zur Dauer des Probenprozesses in modernen Theatern: ,,Sechs Wo-
chen Proben sind fiir eine Neuinszenierung gegenwartig keine Ausnahme.*

@ Open Access. © 2022 Maximilian Krug, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert unter
einer Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110769029-004
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In der theaterwissenschaftlichen Forschung gibt es bisher keine systematischen Untersu-
chungen zur Probenpraxis, zu Formen der Organisation theatraler Arbeit, ebenso wenig
zum Zusammenhang von Theaterstruktur im Sinne einer Arbeitsorganisation und theatra-
ler Asthetik. Auch eine grundlegende Untersuchung zur Geschichte des Probens fehlit. [...]
Die Probe entzieht sich bisher einer theoretischen Bestimmung.

Wenn iiber Proben im Rahmen von Inszenierungsanalysen gesprochen wird,
dann meist auf Grundlange anekdotischer Evidenz (Diiffel 2011; Eikels 2011)
oder mithilfe ethnographischer Studien (McAuley 2012; Wartemann 2011). Dabei
yreduziert sich [die Auseinandersetzung mit der Probe] oft auf eine Reflexion
schauspieltheoretischer Fragen“ (Matzke 2012: 103). Bei der dadurch entstehen-
den Zentrierung auf Regiefiihrende und Schauspieler*innen finden die Beitrage
anderer bei der Probe anwesender Personen kaum Beachtung (Stegemann 2011).
An dieser Stelle kann die konversationsanalytische Methodologie helfen, Proben
als interaktionale Hervorbringung aller an ihnen Beteiligten zu verstehen. Jedoch
wird auch konversationsanalytisch bislang nur selten die kommunikative Arbeit
wahrend einer Theaterprobe fokussiert und stattdessen die Handlungen der
Figuren auf der Biihne rekonstruiert:

Where there has been some application of the CA methods to dramatic texts, it has focused
almost exclusively on the play scripts [...], rather than the processes of enacting representa-
tions of social interaction. (Hazel 2015: 47)

Dafiir konnte es zwei entscheidende Griinde geben. Zum ersten ist der Feldzu-
gang zu professionellen Theatern schwierig, weil Theaterschaffende nur selten
Externe in ihrem ,,Schutzraum* (Matzke 2012: 88) dulden. Zum zweiten ist bei
Analysen oft umfangreiches ethnographisches Wissen Voraussetzung dafiir, die
Handlungen auf der Probebiihne iiberhaupt verstehen zu kénnen (z. B. in Bezug
auf Fachsprache oder geteiltes Wissen bzgl. einzelner Prozesse). Daher ist es nicht
verwunderlich, dass die meisten Forschungsprojekte zu Theaterinteraktionen die
kommunikativen Prozesse zwischen Theaterschaffenden und ihrem Publikum auf
der Biihne und im Anschluss im Theaterfoyer fokussieren (Broth 2011; Fix 2017;
Habscheid 2015; Hrncal & Gerwinski 2015). Aktuell gibt es daher nur wenige empi-
rische Studien zur Probenkommunikation. Diese untersuchen unter anderem
longitudinale Prozesse des Probens (Hazel 2015, 2018), analysieren die Organi-
sation der Uberginge zwischen Spiel- und Realwelt (Schmidt 2014), rekonstruie-
ren Handlungsausrichtungen an zukiinftigen Ereignissen (Schmidt 2017, 2018),
fokussieren die kollaborativen Prozesse (Milde 2019) oder diskutieren Regiean-
weisungen als zentrale Probenhandlungen (Lefebvre 2018; Krug 2020b; Wessel
2020). All diese Studien haben neben ihrer interaktionsanalytischen Ausrichtung
gemeinsam, dass sie auf teilweise immensen Videokorpora basieren und dadurch
die multimodale Perspektive in ihre Analysen integrieren kénnen. Dariiber hinaus
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bearbeiten sie Fragestellungen, die dezidiert im Setting Theaterprobe verortet
sind. Die vorliegende Studie hat hingegen das Ziel, die koordinativen Verfahren
bei der Bearbeitung simultan relevanter Handlungssequenzen herauszustellen.
Das Setting dient hier lediglich als natiirliches Laboratorium, in dem das Auftreten
multipler Aktivitaten systematisch zu beobachten ist. Daher bilden neben Situa-
tionen des szenischen Probierens®* auch Pausengespriche, Konzeptdiskussionen
und Interaktionen vor bzw. nach der eigentlichen Probe die Datengrundlage fiir
die vorliegende Untersuchung.

4.2 Daten: 31Proben einer Stiickentwicklung

Wie bei vielen ethnographischen Arbeiten stellt der Feldzugang zu den Proben
eines professionellen Theaterhauses eine der grofiten Hiirden einer ethnogra-
phischen Datenerhebung dar. Um das dieser Untersuchung zugrundeliegende
Korpus erheben zu kénnen, bot ich einem bekannten, professionellen Regis-
seur®? an, als Videokiinstler die im Stiick verwendeten Bewegtbildinstallationen
zu erstellen. Im Gegenzug durfte ich alle 31 Proben seines aktuellen Theaterpro-
jekts mit mehreren Kameras aufzeichnen und die Aufnahmen im Rahmen dieser
Untersuchung ver6ffentlichen. Die Daten zeigen, dass ich bereits nach den ersten
vier gemeinsamen Probentagen von den Teilnehmenden als Teil der Produktion
behandelt wurde und die Vorstellung des ,beobachtenden Wissenschaftlers
immer weiter verblasste, bis selbst die Anwesenheit der Kameras als selbstver-
standlicher Teil des Projekts verstanden wurde.

21 Im Folgenden wird mit Probe die raumlich-zeitliche Herstellung von Situationen zum Zweck
der Erarbeitung eines Stiicks in der Institution Theater verstanden. Mit Probieren werden korper-
lich-kreative Prozesse der Kiinstler*innen (z. B. Modulationen, Variationen und Improvisationen
einer Textvorlage) innerhalb von Proben bezeichnet. In einer Probe kann demnach unter ande-
rem probiert, diskutiert oder geplant werden. Die einzelnen Proben werden je nach Schwerpunkt
der Theaterschaffenden anders bezeichnet, z. B. unterscheidet sich eine Leseprobe, in der primér
ein Text gemeinsam gelesen wird, von einer szenischen Probe, in der Text performativ umgesetzt
wird (vgl. Umathum 2011; Zanetti 2011).

22 Um den Status Schutzraum auch nach Abschluss der Aufnahmen zu erhalten, wird auf alle
Beteiligten nur durch ihre institutionelle Rolle im Setting Theaterprobe referiert. Hinweise auf
den Aufnahmeort und Inhalte des Stiicks werden nur eingefiihrt, wenn dies dem Verstdndnis der
Rekonstruktion der Probenarbeiten dienlich ist. Alle Beteiligten willigten vor Aufnahmebeginn
schriftlich ein, audiovisuell aufgezeichnet zu werden und waren mit der Veroffentlichung der
Ergebnisse in anonymisierter Form einverstanden. Zur forschungsethischen Reflexion der Date-
nerhebung siehe Krug & Heuser (2018).
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Die Proben fanden im Friihjahr 2016 an einem professionellen deutschen
Stadttheater statt. Neben dem Regisseur, der Regieassistentin, einer Schauspie-
lerin und einem Schauspieler waren an vielen Probentagen auch die Ausstat-
terin, der Dramaturg, der Inspizient, zwei Hospitant*innen und insgesamt drei
Praktikant*innen anwesend. Spater kamen noch ein Ton- und ein Lichttechni-
ker sowie zwei Kinderdarsteller hinzu. Einzig der Dramaturg, die Regieassisten-
tin und die Techniker waren vorher schon Teil des Theaterhauses. Alle anderen
Beteiligten kamen als sogenannte Géste fiir diese Produktion hinzu und arbeite-
ten zum ersten Mal gemeinsam zusammen, um ein Stiick zu erarbeiten, in dem
es um chirurgische Eingriffe bei Kindern gehen sollte. Dabei war geplant, nicht
die traditionelle Form des ,,abbildenden Theaters* (vgl. Perry 2010: 13) zu bedie-
nen, sondern die Inszenierung als Stiickentwicklung (bzw. devising theatre im
englischen Sprachraum) zu gestalten. Unter diesen Begriff werden ,,jene Thea-
terformen gefasst, die nicht ausgehend von einem dramatischen Text und dessen
vorgegebener Handlungsstruktur arbeiten, sondern im Proben - im konzeptio-
nellen Entwerfen und improvisierenden Hervorbringen - die Dramaturgie der
Inszenierung entwerfen® (Matzke 2011: 144). Dabei entstehen Theaterstiicke aus
dem gemeinsamen Zusammentragen von 6ffentlich zugédnglichen oder selbstge-
schriebenen Texten, Musikstiicken oder Videos, die in Improvisationen einge-
setzt und durch kritisches Hinterfragen zu dramatischen Texten und Spielszenen
verdichtet werden. Wahrend bei einigen Stiickentwicklungen bewusst auf den
Regieposten verzichtet wird (Magnat 2005: 79), findet sich in der begleiteten Stii-
ckentwicklung eine klassische Rollen- und Aufgabenverteilung der Beteiligten.
Gemein haben die aufgezeichneten Proben mit den in der theaterwissenschaftli-
chen Literatur beschriebenen Stiickentwicklungen (deLahunta 2002; Perry 2010)
vor allem die gemeinsame Arbeit am Text, bei der von den Regiefiihrenden, iiber
die Schauspieler*innen bis hin zu Hospitanten*innen jede*r Ideen miteinbringen
kann, was den Probenprozess mafigeblich mitpragt und gleichzeitig fiir einen
,hotwendigen Grad an Chaos“ (Magnat 2005: 75) sorgt. Damit lassen sich an
einer Stiickentwicklung Beteiligte auf die besondere Herausforderung ein, inner-
halb von sechs Wochen ein zufriedenstellendes Stiick zu entwickeln und dieses
zum vorher festgesetzten Premierentag vor einem Publikum vorzufiihren. Dies
ist deutlich anspruchsvoller als bei einer Inszenierung, die bereits iiber eine dra-
matisierte und von einem Verlag redigierte Textvorlage verfiigt.”® Gleichzeitig ist

23 Dies scheint zundchst einer der Griinde zu sein, weshalb die Teilnehmenden in der beob-
achteten Produktion so oft gleichzeitig verschiedene Aktivititen bearbeiten. Tatsdchlich sind
aber komplexe Aktivitdten wie das SOUFFLIEREN oder das ANWEISENDE-VORMACHEN auch in Pro-
benprozessen anderer Theaterformen bzw. das ABLEGEN VON KLEIDUNG WAHREND EINES VOR-
SCHLAGS oder das TRINKEN WAHREND EINES GESPRACHS auch in Alltagsinteraktionen vorstellbar.
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ein Scheitern der Stiickentwicklung immer auch ein persénliches Scheitern aller
an der kollektiven Arbeit Beteiligten. Auch wenn am Ende der*die Regisseur*in
oder die Theatergruppe als Autor*in auf dem Textbuch im Verlag aufgefiihrt wird,
bleibt es doch eine gemeinsame Leistung. Diese gemeinsame Leistung beginnt
bereits in der allerersten Probe (die sog. Konzeptionsprobe**), in der die Beteilig-
ten um einen Tisch herumsitzen, sich einander vorstellen und, geleitet durch den
Regisseur, ihr personliches Verhdltnis zum im Stiick verhandelten Stoff darlegen
(Abb. B.1).

Praktikant

Regie-
assistenz

Dramaturg Praktikantin

Abb. B.1: Die Beteiligten sitzen wahrend der Konzeptionsprobe an einem grofien Tisch.

Wahrend dieser zum Teil sehr intimen Gesprache entwickeln sich Motive, die von
den Beteiligten in spdteren Probenphasen wieder aufgegriffen und im Theater-
text verarbeitet werden. Dies geschieht in den Daten des Korpus nicht zuféllig,
sondern wird strikt arbeitsteilig von unterschiedlichen Beteiligten iibernommen.
In den ersten szenischen Proben improvisieren® die Schauspielenden einzelne
Spielsequenzen, wahrend die Regieassistentin das Gesagte mitschreibt und
Notizen zu Auf- und Abgdingen oder benotigten Requisiten anfertigt (Abb. B.2).
Im Verlauf der Produktion kommt es an einigen Probentagen dazu, dass die
Regieassistentin diese Mitschriften nach Probenschluss (oft gegen 22 Uhr) abtippt
und sie dem Regisseur schickt. Dieser fertigt daraus eine Probenvorlage an, die
er noch in derselben Nacht an die Schauspielerin und den Schauspieler der
Produktion sendet, damit diese den Text als Grundlage fiir die Probe am néchs-
ten Morgen verwenden konnen. Wahrend mit Teilen dieses Textes dann wieder

24 Ein Uberblick iiber verschiedene Probenarten findet sich bei Brauneck (2001).
25 Die Improvisation ist keinesfalls nur eine Technik der Stiickentwicklung, sondern selbstver-
standlicher Teil von Probenprozessen traditionellerer Theaterformen (vgl. Eikels 2011).



52 =—— 4 Korpus: Theaterproben in audiovisuellen und ethnographischen Daten

improvisiert werden kann, bleiben andere Passagen unangetastet. Damit verdich-
ten sich die Improvisationen stetig zu einer festeren Text- und Darstellungsform.
Gleichzeitig werden die so gebauten Szenen vor und nach den szenischen Proben
von den Beteiligten am Tisch reflektiert, diskutiert und bei Bedarf redigiert.

Insgesamt umfasst das Korpus 800 Stunden Videomaterial des insgesamt
200-stiindigen Probenprozesses von der Konzeptionsprobe bis zur Generalprobe.
Um den oft wechselnden Konfigurationen aus Tisch- und Biihneninteraktionen,
die haufig den gesamten Raum ausnutzen, gerecht zu werden, kam ein komple-
xes Setup an audiovisuellen Aufzeichnungsinstrumenten zum Einsatz.

LY

Schauspieler

Schauspielerin

Abb. B.2: Wahrend des Probierens agieren die Schauspielenden vor dem Regietisch.

Hinter dem Regietisch war eine Canon XA10 (1080p/25fps) aufgestellt, die iiber
einen groflen Dynamikumfang verfiigt und damit sowohl {iberstrahlendes
Scheinwerferlicht auf der Biihne als auch Low-Light-Situationen auf dem Regie-
tisch zufriedenstellend abbilden kann. Der Nachtsichtmodus der Canon XA10
kam besonders ab dem Wechsel zur Spielstdtte zum Einsatz, wenn unter realen
Lichtbedingungen einer Auffiihrung geprobt wurde. Die XA10 verfiigt iiber zwei
SD-Karten-Slots auf die nonstop aufgezeichnet werden kann. Damit waren bis zu
8 Stunden Videoaufzeichnung moglich, ohne die Kamera anfassen und die Betei-
ligten so an die Aufnahmesituation erinnern zu miissen. In den meisten Fallen
liefen die Kameras bereits, bevor die Theaterschaffenden die Rdume betraten.
Verbunden mit der XA10 war das Bluetooth-betriebene Mikrophon Canon WM-V1,
das aufgrund seiner unauffalligen Form und Grof3e sowie der Audioqualitat auf
dem Regietisch positioniert wurde. Der Regietisch selbst wurde von einer Canon
HF100 (1080p/25fps) aufgezeichnet, da diese Kamera besonders im Zwielicht
scharfe Bilder produzieren kann. Neben der Canon HF100 war ein Zoom H4n
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Audiorecorder positioniert, der auf die Biihne ausgerichtet war. Ferner kamen ab
der dritten Probe noch zwei Panasonic HC-X900M (1080p/25fps) zum Einsatz, die
jeweils in einer der gegeniiberliegenden Ecken der Probebiihne bzw. Spielstatte
positioniert waren. Durch diese Aufteilung der technischen Geréte konnte sicher-
gestellt werden, dass unabhdngig von der Position im Raum alle Beteiligten stets
von mindestens einer Kamera audiovisuell erfasst wurden (Abb. B.3).

PROBEBUHNE

@ - CANONWM-V1 . «
- ZOOM Han °
- 320kbps/*mp3 ﬂ ﬂ

SPIELFLACHE

OO *  CANON XA10 (inkl. Infrarot)
. ‘ * CANON HF100

*  PANASONIC HC-X900M

- 1080p/25fps/*.mts

VER-
PFLEGUNG

OO * TOBII Pro Glasses 2

- 1080p/25fps/*.mp4

)
W REGIETISCH

Abb. B.3: Aufnahme-Setup der Probebiihne.

Zusitzlich zu diesem Multi-Kamera-Setup kamen in ausgewéhlten Proben (Ein-
zelprobe und szenische Probe auf der Probebiihne sowie erste Probe auf der
Spielstatte und letzte Probe vor der Generalprobe) zwei mobile Eye-Tracking-Bril-
len (Tobii Pro Glasses 2) zum Einsatz. Dabei handelt es sich um technische Gerite
in Brillenform, die Infrarotsignale an die Netzhaut des Tragers aussenden und
aus der Reflexion die Position der Pupille errechnen. Dieser Wert wird mit einer
Blickfeldkamera (1080p/25fps) kombiniert, die iiber dem Steg angebracht ist.
Mithilfe der Software Tobii Pro Lab ergibt sich daraus ein Videobild, das die Blick-
bewegungen des Tragers inklusive Fixationen und Sakkaden anzeigen kann. Die
Brillen werden mit einem Sicherheitsband am Hinterkopf der Trager fixiert und
legen die Daten auf einer Aufnahmeeinheit ab, die per HDMI-Kabel mit der Brille
verbunden ist. Beide Brillen zusammen zeichneten etwa 10 Stunden Material auf
und wurden abwechselnd vom Regisseur, dem Schauspieler, der Regieassisten-
tin und der Ausstatterin getragen. Zum Zeitpunkt der Aufzeichnung betrug die
Akkulaufzeit der Brillen ca. 140 Minuten, die allerdings aufgrund der unangeneh-
men Tragweise und Bewegungseinschrankung nur von der Regieassistentin aus-
gereizt wurde. Mithilfe der Eye-Tracking-Technologie sind Einblicke in mensch-
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liche Interaktionsprozesse moglich, die Forschende durch Videoaufzeichnungen
allein nicht erhalten kénnten. Wie die vorliegenden Daten zeigen, stiitzen sich
die Interagierenden bei der Koordination multipler Aktivitdten besonders haufig
auf die Ressource Blick, weshalb den Eye-Tracking-Daten in Kapitel 7 eine beson-
dere Beachtung zukommt. Der Umgang mit und die Interpretation dieser speziel-
len Daten wird an den jeweils relevanten Stellen vertieft.

Die folgende Grafik (Abb. B.4) zeigt einen Uberblick iiber die einzelnen Proben
im Korpus. Darin wird deutlich, dass die Form des freien Gesprachs, bei dem sich
eher assoziativ iiber das Thema des Stiicks unterhalten wird, vergleichsweise
friih einer fokussierten Arbeit am Text weicht, der dann szenisch probiert wird.
Diese Aufteilung der einzelnen Arbeitsphasen wird besonders in den ersten vier
Proben deutlich. Erlebnisse, Erfahrungen und Meinungen aus der ersten Konzep-
tionsprobe werden bereits am zweiten Probentag als Textfragmente festgehalten
und am dritten Tag zum ersten Mal auf der Probebiihne ausprobiert. Die vierte
Probe beinhaltet vor allem die Uberarbeitung und Neuausrichtung des probier-
ten Texts. Ab der fiinften Probe bis zur letzten Moglichkeit in der Generalprobe
(der letzten Probe vor der Premiere) wird der Text immer wieder iiberarbeitet, mit
dem Wechsel von der Probebiihne zur Spielstitte in der 20. Probe neu probiert
und ab der 22. Probe auch mit Ton-, Licht- und Videotechnik abgestimmt. Um eine
Vergleichbarkeit der analysierten Sequenzen zu gewahrleisten, folgt die Daten-
auswahl der dieser Studie zugrundeliegenden Fallkollektionen dieser Aufteilung.
Im Fokus stehen szenische Proben, innerhalb derer die Theaterschaffenden das
Stiick im engeren Sinne entwickeln. Ausgeschlossen werden damit die Probenty-
pen der Konzeptions- und Leseproben sowie technische, Ausstattungs- oder Haupt-
proben. Innerhalb der szenischen Proben liegt der Schwerpunkt auf solchen Situ-
ationen, in denen die Beteiligten im Rahmen von Gesprachen sich iiber das Stiick
austauschen (Kapitel 5) oder fiir die Dauer von szenischer Arbeit am Stiick selbst
probieren (Kapitel 6 & 7).

Mithilfe dieser Setzung werden vergleichbare Fallkollektionen méglich, in denen
Interagierende simultan relevante Aktivitdten koordinieren. Probenaktivitdten
des Schwerpunkts Gesprédch umfassen dabei vor allem theaterunspezifische Akti-
vitdten, die auch in Alltagsinteraktionen beobachtbar sind wie das SMARTPHONE
NUTZEN, die TASCHE AUSPACKEN, die JACKE ABLEGEN oder BEGRUSSEN, BERICHTEN
sowie VORSCHLAGEN (Kapitel 5). Theaterspezifisch sind hingegen die Multiaktivi-
taten wie eine TANZENDE-ANWEISUNG oder eine TANZENDE-BITTE (Kapitel 6) sowie
die SOUFFLAGE (Kapitel 7), mit denen die Theaterschaffenden bestimmte Aspekte
des Projekts Entwickeln eines Theaterstiicks bearbeiten. Mithilfe der Aufteilung
nach Phasen im Probenprozess kann bei der Auswahl der Einzelsequenzen zwei-
erlei sichergestellt werden. Erstens, dass jedem Fall mindestens ein vergleichbarer
Komplementarfall in Bezug auf die Aktivitatskategorien (Einzel-/Ensembleaktivita-
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ten) gegeniibergestellt wird: Wenn in Transkript 1 der Abbruch einer Einzelaktivitit
zugunsten einer Ensembleaktivitidt betrachtet wird, kann dies mit dem Abbruch
einer Ensembleaktivitit zugunsten einer Einzelaktivitdt ohne (Transkript 2) und
mit Account (Transkript 3) verglichen werden. Da diese systematische Auswahl
iiber die Analysekapitel 5-7 hinweg konstant gehalten wird, lassen sich die Fallkol-
lektionen sowohl innerhalb der Kapitel (mit den jeweiligen Koordinierungsschwer-
punkten) als auch kapiteliibergreifend miteinander vergleichen.

Roter Pfeil: Ausschnitt, der in Kapitel 5 ,Strukturelle (In)Kompatibilitdt der Beteiligungsweisen” besprochen wird
Blauer Pfeil: Ausschnitt, der in Kapitel 6 ,Strukturell kompatible Ensembleaktivitidten” besprochen wird
Schwarzer Pfeil: Ausschnitt, der in Kapitel 7 ,Strukturell inkompatible Einzelaktivititen” besprochen wird

Abb. B.4: Ubersicht des Probenkorpus, Naherungswerte auf Grundlage des ethnographischen
Feldtagebuchs der teilnehmenden Beobachtung mit Verortung der betrachteten Sequenzen
in den Analysekapiteln 5-7.

Zweitens sorgt die Fokussierung auf unterschiedliche Phasen im Probenprozess
dafiir, dass die eben beschriebene Vergleichbarkeit sichergestellt ist: Es wird bei
der Auswahl der Einzelsequenzen stets darauf geachtet, strukturell dhnliche
Aktivitdten miteinander zu vergleichen. Das sind in Kapitel 5 gesprdachsférmige
Ensembleaktivitidten (BERICHTEN, ERKLAREN, VORSCHLAGEN, usw.) und Einzelak-
tivitaten mit primér haptischer Beteiligungsweise (RUCKSACK AUSPACKEN, JACKE
AUSZIEHEN, AM SMARTPHONE TIPPEN, usw.). Die Fallanalysen in Kapitel 6 fokussie-
ren im Unterschied dazu koordinative Verbindungen von TANZ-Ensembleaktivita-
ten mit primdr kindsthetischen Beteiligungsweisen mit gesprachsférmigen Ensem-
bleaktivitdten wie ANWEISEN, BITTEN ODER VORSCHLAGEN. In Kapitel 7 schlie3lich
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werden solche Falle analysiert, in denen Einzelaktivititen mit primédr visueller
Beteiligungsweise (LESEN, SCHREIBEN, MONITOREN) mit der eher gesprachsformi-
gen Ensembleaktivitat SZENISCHES SPIEL koordiniert werden.

Wie in Abb. B.4 mithilfe der farbigen Pfeile angezeigt ist, werden in den ein-
zelnen Analysekapiteln Sequenzen unterschiedlich vieler Probentage untersucht.
Wahrend in Kapitel 5 eine breitere Auswahl von Einzelsequenzen aus der eher
gesprachsintensiveren ersten Halfte des Probenprozesses zugrunde liegt, fokus-
sieren Kapitel 6 und 7 speziellere Aspekte der Proben. Dies zeigt sich fiir Kapitel 6
darin, dass dort die Arbeit einer Tanzerarbeitung als Unterprojekt innerhalb des
iibergeordneten Projekts Theaterstiick fokussiert wird. Die Theaterschaffenden
beginnen und beenden dieses Projekt Tanzerarbeitung in der 22. Probe, wodurch
der Erarbeitungsfortschritt deutlich einfacher als fiir das iibergeordnete Projekt
nachgehalten werden kann. Da in Kapitel 7 die Koordinationsprozesse von Ein-
zelaktivitdten wie LESEN, SCHREIBEN sowie MONITOREN analysiert werden sollen
und dabei vor allem visuelle Beteiligungsweisen zum Einsatz kommen, bietet sich
hier ein analytischer Zugriff iiber das Messinstrument des mobilen Eye-Trackings
an. Um die theatrale Arbeit durch das im Vergleich zu reiner Videographie eher
intrusive Eye-Tracking nicht zu stéren (vgl. Krug & Heuser 2018), kommt dieses
Messinstrument nur an vier gleichmafig iiber den Gesamtprozess verteilten Pro-
bentagen (Tag 8, Tag 13, Tag 21 und Tag 30) zum Einsatz. Am Tag vor der Gene-
ralprobe (Tag 30) tritt die fokussierte Multiaktivitit SOUFFLAGE nicht auf, sodass
sich die Auswahl der Einzelsequenzen auf die iibrigen drei Probentage fokussiert.

Da es sich bei Proben, wie eingangs erldautert, um Schutzrdume handelt,
werden alle Daten des Korpus dergestalt anonymisiert, dass keine Riickschliisse
auf Einzelpersonen oder Institutionen moglich sind. Neben den audiovisuellen
Daten beinhaltet das Korpus ebenfalls ausfiihrliche ethnographische Notizen in
Form eines Feldtagebuchs, Fotographien der Raumlichkeiten, Kopien der ange-
fertigten Dokumente (z. B. Mitschriften der Regieassistentin), Interviews mit den
Beteiligten wiahrend und nach den Probenarbeiten, analysegeleitete Expertenge-
sprache mit externen professionellen Theaterschaffenden, Kritiken und offent-
liche Kommentare zum Stiick sowie alle Versionen des Textbuchs. Diese Daten
werden gleichrangig neben den Videodaten behandelt und bei Bedarf in die Ana-
lysen mit einbezogen. Damit stiitzt sich der Ansatz dieser Untersuchung auf den
Vorschlag von Deppermann (2000: 103-104), ,,Ethnographie als Ergdnzung zur
Konversationsanalyse“ zu nutzen, um ,,die Kultur eines Feldes in ihrer ,Gesamt-
heit‘, was heifdt: in ihren wesentlichen Strukturen, Prozessen und deren Beziigen
zueinander in den Blick zu bekommen.“ Das bedeutet, dass aufgrund eines
streng datengeleiteten Vorgehens nur Aussagen iiber die belegbharen interaktiven
Praktiken der Beteiligten moglich sind. Ebenfalls konnen so nur Aussagen iiber
die Proben dieser Stiickentwicklung gemacht werden, da es keine festgeschriebe-
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nen Probenregeln am Theater gibt (Matzke 2012: 27). Dennoch ist das Ziel dieser
Untersuchung verallgemeinerbare Ergebnisse zu Koordinationspraktiken bei
multiplen Aktivitdten zu liefern, die auch in anderen, nicht-institutionellen Inter-
aktionen beobachtbar sind.

4.3 Exkurs: Proben in der Institution Theater

Theaterproben sind Arbeitsphasen in der Institution Theater. Als Teil eines institu-
tionellen Arbeitsbereichs unterscheiden sie sich von hauslichen und 6ffentlichen
Situationen vor allem im Grad ihrer Planbarkeit, der rdumlichen und zeitlichen
Gebundenheit sowie der spezifischen Teilnehmendenrahmung. Die Untersu-
chung institutioneller Arbeitsbereiche hat im Zuge der sogenannten Workplace
studies eine lange Tradition in der Soziologie und Linguistik. Empirische Arbeiten
zu Gerichtsprozessen (Atkinson & Drew 1979), medizinischen Untersuchungen
(Heath 1986), Call-Centern (Mondada 2008) oder Flugverkehrsiiberwachungen
(Arminen, Koskela & Palukka 2014) ermdglichen neue Perspektiven auf soziale
Interaktionen in komplexen Umgebungen. Die vorliegende Untersuchung der
Theaterproben reiht sich in die Tradition der Workplace studies ein und beschreibt
Probenprozesse als Zusammenspiel institutionell verfestigter Aktivitaten, die von
den Teilnehmenden gleichzeitig bearbeitet werden.

Die institutionelle Verankerung der Theaterprobe geschieht theatergeschi-
chtlich erst vergleichsweise spit. Bis in das 18. Jahrhundert hinein sind Proben
nicht nur uniiblich und gelten als Zeitverschwendung, sondern werden auch ,,als
Strafe verstanden zur Disziplinierungsmafinahme fiir die Schauspieler® (Matzke
2012: 21). Den Probenprozess als gemeinsame Vorbereitung und als Arbeit an
einem Stiick zu sehen, beginnt erst nach der Einfiihrung der Weimarer Theater-
gesetze 1793 durch Goethe (1960 [1793]). Dieses Schriftstiick regelt das selbst-
standige Erscheinen der Schauspieler zu den Proben, verbietet Trunkenheit
bei Proben und setzt die Hohe der Strafen bei Regelverstofien fest. Goethe wird
damit zum Pionier des probenintensiven Regietheaters (Matzke 2012: 130): ,,Wenn
Goethe in einer Handschrift von 1794 die Proben zum Stiick Die Geschwister auf
dem Lande auf acht Tage verteilt, unterschieden in Leseprobe und Hauptprobe,
dann ist das viel im Verhdltnis zu den iiblichen Probenzeiten Ende des 18. Jahr-
hunderts.”“ Mit den Theatergesetzen beginnen die Proben immer untrennbarer
mit der Institution Theater zu verwachsen. Erste Anzeichen dafiir liefern die Aus-
formungen der Probe zum Arbeitsort mit festgelegten Positionen. In der Mitte
des Probenraumes sitzt die Regie, an ihrer Seite die Assistenz und auf der Probe-
biihne befinden sich nur diejenigen Schauspieler, deren Szene gerade geprobt
wird — eine Aufteilung, an der sich bis heute nichts gedndert hat. Zudem wird ver-
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mehrt das Publikum von den Proben ausgeschlossen und der Proberaum als Schutz-
raum fiir die Kunstschaffenden etabliert (Matzke 2012: 256).

Im 19. Jahrhundert wird die Ausdifferenzierung der Proben weiter vorange-
trieben. Probenprozesse bestehen nun aus mindestens drei Probenarten: dem
gemeinsamen Lesen des Stiicks (Leseprobe), dem Durchplanen einzelner Szenen
(Setzprobe) sowie der Auffiihrungssimulation (Haupt-/Generalprobe) (vgl. Roselt
2011). Durch die anspruchsvolleren Prozesse wird eine Arbeitsteilung festgelegt.
Neben Schauspieler*innen, der Regie und der Assistenz sind nun auch Theater-
meister*innen, Requisiteur*innen und Soufflierende bei der Leseprobe anwesend.
Allerdings bleibt die herausgehobene Stellung der Regiefithrenden unangefoch-
ten. So erortern Regisseur*innen und Schauspieler*innen auf der Setzprobe zwar
die Szenen, die Darstellungen der Schauspieler*innen werden aber nur markiert
und die Auf- und Abgdnge in ein ,,Setz-Scenarium“ geschrieben, dem Vorlaufer
des heutigen Regiebuchs. Da der Regisseur alle Aktionen auf der Biihne festlegt,
sind keine Korrekturvorschldge oder Anmerkungen seitens der Schauspielenden
notwendig (vgl. Roselt 2011: 24-25). Auch bleibt es zu Beginn des 19. Jahrhunderts
bei vier Proben pro Stiick, um die Schauspieler*innen nicht unnétig auszulau-
gen. Haufig findet daher erst bei der Premiere vor Publikum der erste Durchlauf
statt. Proben im 19. Jahrhundert sind daher vor allem als Vermittlungsarbeit eines
Textes durch die Regie fiir die Schauspieler*innen zu verstehen (vgl. Blum, Her-
loBsohn & Marggraf 1846: 125).

Dieses Vorgehen verdndert sich grundlegend unter Berthold Brecht im 20. Jahr-
hundert. Bei ihm sind 160 Proben keine Seltenheit, dem russischen Regisseur und
Theatertheoretiker Konstantin Sergejewitsch Stanislawski (1987) werden sogar 200
Proben nachgesagt (vgl. Matzke 2012: 240). Geprobt wird iiber mehrere Monate
hinweg unter der Anwesenheit von Techniker*innen, Biihnenarbeiter*innen,
Beleuchter*innen, Musiker*innen, Kostiim- und Maskenbildner*innen und Souff-
leur*eusen. Die expandierten Probenphasen tragen dem neuen Selbstverstandnis
des Theaters Rechnung, bei dem es nicht mehr um die Reproduktion einer geschrie-
benen Vorlage geht, sondern um die Auseinandersetzung mit dem Stoff. Infolge-
dessen entsteht das Probieren in Theaterproben aus Improvisationen mit Text im
szenischen Spiel. Damit wird die Alleinherrschaft der Regiefiihrenden aufgelost,
wie eine Anekdote aus dem Probenprozess von Brecht illustriert: ,,Brecht rief seine
Anweisungen meist von seinem Stuhl aus, der gute zehn Meter von der Biihne ent-
fernt stand, den Schauspielern zu. Die immer sehr kurzen Beratungen am Regie-
tisch wurden protokolliert. Gab es zwei Auffassungen, wurden beide probiert*
(Matzke 2012: 178). Zwar hat die Regie nach wie vor als kiinstlerische*r Leiter*in
die Entscheidungsgewalt dariiber, welche der Varianten in die Inszenierung aufge-
nommen werden soll, dennoch weichen im 20. Jahrhundert die Anweisungsproben
einem kollektiven Ansatz des Probierens, bei der die Beteiligten gemeinsam an der
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in den Proben entworfenen Inszenierung arbeiten. Die Stiickentwicklung als The-
aterform des 21. Jahrhunderts setzt diese Entwicklung konsequent fort. Allerdings
geht die Quantitat der Proben aus 6konomischen Griinden wieder zuriick. Fiir die
dieser Untersuchung zugrundeliegende Produktion waren 31 Proben inklusive der
Generalprobe angesetzt.

Theaterproben in professionellen Hausern sind nach vier Jahrhunderten
Entwicklung heute selbstverstandlicher Teil der Institution und bilden den Kern
des Theaterbetriebs, um den alle anderen Arbeiten am Theater herum geplant
werden. Die Institutionalisierung der Proben wird besonders deutlich durch die
Arbeitsteilung betrieblich vorgegebener Rollen und Funktionen. Neben den Mit-
arbeiter*innen des Kiinstlerischen Betriebsbiiros (KBB), die beispielsweise dafiir
sorgen, dass die Probebiihnen den Probenden iiberhaupt zur Verfiigung stehen,
tragen die Kantinen- und Reinigungskréfte mit ihren Aktivitdten ebenfalls dazu
bei, dass die Institution Theater funktionieren und Proben (und damit Auffiihrun-
gen) moglich sein konnen. Wéahrend der Probenzeiten von 11 Uhr bis 22 Uhr, wie
sie in der fiir diese Untersuchung begleiteten Produktion keine Seltenheit waren,
konzentrieren sich die an einer Probe Beteiligten (Regisseur*in, Assistenz, Schau-
spieler*in, Dramaturg*in, Techniker*innen) ausschliellich auf ihre Arbeit: das
Proben. Vor und nach den Proben werden die Reinigungskrafte und Kantinenmit-
arbeiter*innen aktiv, die die Spielflichen sauber halten und in den Pausenzeiten
zwischen 15 Uhr und 19 Uhr Mahlzeiten ermdoglichen. Der gesamte betriebliche
Ablauf im Theater ist dahingehend optimiert und arbeitsteilig organisiert, dass
die Kernarbeit am Theater, das Schaffen von Theaterstiicken, moglich sein kann.
Damit tragt die Institution dem immensen Druck Rechnung, der auf den Theater-
schaffenden lastet, ein Theaterstiick in nur sechs Wochen zu inszenieren und im
Fall einer Stiickentwicklung zusatzlich erst noch von Grund auf zu schreiben. Da
die Spielzeit des jeweiligen Hauses bereits im Vorfeld festgelegt und angekiindigt
ist, steht auch der Premierentermin schon weit im Voraus fest und kann aus 6ko-
nomischen Griinden in der Regel nicht verschoben werden. Fiir alles, was inner-
halb der Probenzeit nicht fertig geworden ist, , haften” die Schauspieler*innen
und die Regiefiihrenden bei der Auffiihrung vor dem Publikum mit ihren Namen
und Gesichtern.

Die aus dieser zeitlichen Beschrankung resultierende klare Zielorientierung
charakterisiert den Grofiteil aller Interaktionen innerhalb von Theaterproben. Um
mit der knappen Zeit méglichst effizient umzugehen, wird eine strenge Arbeits-
teilung eingehalten. Trotz des vergleichsweise offenen Formats der Stiickent-
wicklung steht in der begleiteten Produktion der Regisseur als kiinstlerischer
Leiter an der Spitze der Probenhierarchie. Danach kommen Schauspielerin und
Schauspieler, die zusammen mit dem Regisseur das Kernteam der Inszenierung
bilden und deren Anfragen mit hoherer Prioritat bearbeitet werden. Darauf folgen
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die fiir den Probenablauf zustandige Regieassistenten, der in Bezug auf den Text
beratende Dramaturg und die fiir Biihnen- und Kostiimbild verantwortliche Aus-
statterin sowie die ausfithrenden Techniker*innen. Hospitanten*innen sind der
Regieassistenz unterstellt und in den Daten gréf3tenteils damit beschéftigt, Kaffee
zu kochen, Obst zu schneiden oder kleinere von der Regieassistenz delegierte Auf-
gaben, etwa das Drucken der neuen Stiickfassung, zu iibernehmen. Anders als
in anderen Bereichen des Theaterbetriebs, in denen aktiv mitgearbeitet werden
kann, wird von Praktikanten*innen in den Probenzeiten vor allem erwartet,
piinktlich zu erscheinen und still zuzuhoren. Diese Hierarchie lasst das Probie-
ren der Szenen durch die Schauspieler*innen und den Regisseur in den Proben
ins Zentrum riicken. Je weniger eine institutionelle Rolle in den Theaterproben
mit dem Probieren zu tun hat, desto peripherer wird sie. Deutlich wird das vor
allem in der Teilnehmendenrahmung, die bereits wahrend der gemeinsamen
Gesprache in der Konzeptionsprobe anhand der asymmetrischen Verteilung des
Redeanteils deutlich wird: Regisseur und Schauspieler*in beanspruchen einen
Grof3teil des Rederechts fiir sich; die anderen Beteiligten sprechen meist nur nach
Aufforderung. Diese Beschrankungen, die unter anderem bestimmen, was von
den Teilnehmenden als erlaubte Interaktionsbeitrdge in der jeweiligen Situation
behandelt wird, ist nach der Zielorientierung und den spezifischen Teilnehmen-
denrahmungen ein Merkmal institutioneller Interaktion (vgl. Drew & Heritage
1992: 22). Dieses Verhalten beruht auf dem geteilten Wissen der Beteiligten tiber
die Institution Theater, das sie im Studium, Ausbildung und im Laufe ihrer Arbeit
an Theatern erworben haben. Dazu gehort nicht nur der selbstverstandliche
Gebrauch der institutionellen Fachsprache, dem sogenannten Theaterjargon®®
(Rohr 1952; Mehlin 1969; Mundi 2005), sondern auch das Wissen iiber die Orga-
nisation in Phasen des Arbeitsprozesses mit immer wiederkehrender Abfolge von
Probenarten. Konzeptionsproben, Leseproben, Spielproben, technische Proben,
Ausstattungsproben, Haupt- und Generalproben finden sich in allen Theaternpro-
duktionen wieder und bringen jeweils ein spezifisches Set an Anforderungen fiir
die Beteiligten mit sich, auf das Theaterschaffende aufgrund ihrer Professionalitat
routiniert reagieren kénnen.

Der Fokus auf die Kernaktivitat des Probierens hat aufgrund der starken zeit-
lichen Limitierung Auswirkungen auf die Arbeitszeiten der Beteiligten. Alles, was
nicht unbedingt wahrend der Probenzeiten erledigt werden muss, wird ausgela-
gert. So lernen die Schauspieler*innen in ihrer Freizeit” vor den Proben den Text

26 Im Folgenden wird solcher Theaterjargon nach einer kurzen Erkldarung als kursive Formatie-
rung markiert.

27 Der Begriff Freizeit ist im Rahmen des Theaters irrefiihrend, wie Matzke (2012: 33f.) darstellt:
»Der Kiinstler arbeitet zu jeder Zeit, und alles wird ihm zu Arbeit: an sich selbst, an seinen Ideen
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fiir die jeweilige Szene und sammeln im Fall von Stiickentwicklungen zusatzlich
Material fiir das Stiick oder arbeiten an den Biographien ihrer Figuren. Im Fall des
Regisseurs oder der Regieassistenz werden Probenplédne erstellt, Requisiten orga-
nisiert oder technische Wiinsche an die jeweiligen Stellen im Theater weitergelei-
tet. In den Pausen der Proben diskutieren die Beteiligten entweder im Proberaum
oder in der Kantine inszenatorische Fragen und auch nach Probenschluss ist
die Arbeit an der Inszenierung nicht abgeschlossen. In geselliger Runde werden
dann Aspekte besprochen, die wahrend der Probenzeiten aufgrund der Dring-
lichkeit anderer Fragen hintenangestellt werden mussten. Im Fall der konkreten
Stiickentwicklung in den Daten wurde nach Probenschluss ebenfalls der Text
fiir die Szene am ndchsten Tag durch die Regieassistenz abgeschrieben und den
Schauspielern zum Lernen weitergeleitet. Werden diese Tatigkeiten in Betracht
gezogen, kann die Arbeit an einer Inszenierung nicht mit dem Ende der Proben-
zeiten gleichgesetzt werden. Die oftmals konzeptionellen und organisatorischen
Arbeiten, die auflerhalb der kiinstlerisch orientierten Probenzeiten stattfinden,
tragen ebenfalls zum Gelingen der Produktion bei. Eine ethnographische Studie
mit dem Ziel, eine Theaterproduktion vollstdndig beschreiben zu wollen, miisste
demnach die Theaterschaffenden die vollen sechs Wochen begleiten und diirfte
sich nicht nur auf die Proben konzentrieren. Bei einer Nicht-Stiickentwicklung
kommt zudem eine Phase der Vorproduktion hinzu, in der Konzepte geschrieben,
Besetzungslisten angefertigt und erste Textfassungen erstellt werden. Die vorlie-
gende Untersuchung hat indes ein anderes Ziel: diejenigen Verfahren zu identifi-
zieren, mit denen die Theaterschaffenden innerhalb des zeitlichen (institutionell
vorgegebene Probenzeiten mit eindeutigem Enddatum innerhalb routinierter
Arbeitsphasen) und rdumlichen (Proberaum innerhalb des Theaterhauses) ins-
titutionellen Rahmens mehrere gleichzeitig auftretende Aktivitdten interaktiv
organisieren.

oder der konkreten Auffithrung. Das Theatermachen hort fiir den Regisseur, den Schauspieler,
die Kostiimbildnerin weder am Abend noch mit der Premierenvorstellung auf.“



5 Koordinationsverfahren bei gleichzeitig
relevanten Aktivitdten in Abhdngigkeit
von der strukturellen (In)Kompatibilitat
der Beteiligungsweisen

In (monoaktiven) Mehrpersonen-Interaktionen stehen Teilnehmende vor der
steten Aufgabe, die Beteiligungsweisen ihrer Ko-Interagierenden zu monitoren, um
zeitnah und strukturell addquat darauf reagieren zu kénnen (Goodwin 2018: 151).
Gleichzeitig zeigen Interagierende innerhalb einer sozialen Situation einander
an, welchen Teilnehmendenstatus sie einander zuschreiben. Eine solche Orien-
tierung eines*r Teilnehmenden auf eine*n anderen ko-prasenten Teilnehmenden
nennt Goodwin (1981) engagement display. Interagierende mit aktivem engagement
display machen sich so fiir andere Beteiligte kommunikativ verfiighar, wahrend
ein disengagement display Nichtverfiighbarkeit anzeigt (Goodwin 1981:96). Goodwin
beobachtet, dass solche disengagement displays eng damit verbunden sind, inwie-
fern Teilnehmende einer Einzelaktivitdt nachgehen. Interagierende miissen also
kommunikative Arbeit leisten, wenn sie fiireinander engagement displays in solchen
Situationen anzeigen wollen, in denen multiple Aktivitaten gleichzeitig relevant
sind und sie simultan Einzelaktivitdten realisieren, die potentiell zu disengage-
ment displays fiihren kénnen. Um die somit entstehenden Anforderungen mehrerer
gleichzeitig relevanter Aktivitdten bearbeiten zu konnen, bedarf es kommunikativer
Verfahren der Teilnehmenden zum Umgang mit diesem interaktionalen Problem.
In diesem Kapitel wird daher der Frage nachgegangen, mit welchen Verfahren Teil-
nehmende die interaktionale Anforderung eines aktiven engagement displays in
Situationen mit gleichzeitiger Relevanz multipler Aktivitdten in Abhdngigkeit von
der strukturellen (In)Kompatibilitdt der verwendeten Beteiligungsweisen bearbei-
ten. Da die multiactivity-Forschung, wie im Forschungsstand (Kap. 2.1) dargestellt,
bislang vorwiegend die Priorisierung von sprachintensiven Ensembleaktivitdten
zugunsten von sprachfreien Einzelaktivititen fokussiert hat, soll an dieser Stelle
untersucht werden, welche strukturellen Bedingungen dazu fiihren kénnen, dass
Interagierende Aktivitdaten fiir andere Aktivititen aussetzen. Anhand einer syste-
matisch in Bezug auf Einzel- und Ensembleaktivitdten variierten Fallkollektion von
17 Transkripten werden im Zuge dieses Kapitels drei Koordinationsverfahren zur
Bearbeitung gleichzeitiger Relevanz von Ensemble- und Einzelaktivitdten unter-
sucht: serielle, quasi-simultane und simultane Koordinierung. Betrachtet werden
dazu solche Fille, in denen ein*e Teilnehmende*r mindestens zwei Aktivitaten zur
selben Zeit koordinieren und fiir andere Teilnehmende ein engagement display pro-
duzieren muss. Dabei steht den Teilnehmenden ein breites Spektrum an Praktiken
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zur Verfiigung, um auf dieses interaktionale Problem reagieren zu kénnen (Tab. 1).
Das Abbrechen einer Aktivitdt zugunsten einer anderen stellt dabei die erste Praktik
dar. Das dadurch entstehende Nacheinanderbearbeiten der multiplen Aktivitaten
(Koordinationsverfahren der Serialitét) vollzieht sich im Zuge dessen als geordne-
ter Prozess (5.1). Im Anschluss (5.2) daran folgen Analysen zu Praktiken, mit denen
Teilnehmende einzelne Aktivitaten pausiert halten, wahrend sie die Relevanz einer
anderen Aktivitit bearbeiten (Koordinationsverfahren der Quasi-Simultanitét).
Abschlief3end folgen Analysen solcher Fille, in denen Teilnehmende multiple Akti-
vititen gleichzeitig vollziehen (Koordinationsverfahren der Simultanitét) (5.3).

Tab. 1: Verfahren der Koordination multipler Aktivitaten.

Bearbeitung gleichzeitiger Relevanzen in multiplen Aktivitdten

Serialitat Quasi-Simultanitat Simultanitat

Praktiken der seriellen ~ Praktiken der quasi- Praktiken der simultanen
Koordination simultanen Koordination ~ Koordination

5.1 5.2 5.3

Um die Koordinationspraktiken der multiplen Aktivitdten miteinander in Rela-
tion setzen zu konnen, beschrankt sich das Setting innerhalb des natiirlichen
Laboratoriums ,Theater” fiir die Fallkollektion dieses Kapitels auf die ,\Vor-Pro-
benphase®. In dieser Phase, in der die Theaterschaffenden auf der Probebiihne
ankommen und sich fiir die Probenarbeit des Tages vorbereiten, sind haufig die
gleichen Aktivitdten derselben Teilnehmenden zu beobachten. Beteiligte reali-
sieren dabei sowohl sprachfreie Einzelaktivititen (u.a. SMARTPHONE NUTZEN,
TASCHE AUSPACKEN oder KLEIDUNG ABLEGEN) und sprachfreie Ensembleaktivi-
taten (AUSHANDIGEN DER AKTUELLEN STUCKFASSUNG), als auch sprachinten-
sive Ensembleaktivititen (wie BEGRUSEN, BERICHTEN oder VORSCHLAGEN). Die
analysierten Transkripte der Fallkollektion sind systematisch so geordnet, dass
jeweils strukturell dhnliche Aktivitdten miteinander in Relation gesetzt werden.
Das bedeutet hier, dass die Teilnehmenden pro Fall eine sprachintensive Ensem-
bleaktivitit mit einer sprachfreien Einzelaktivitat (mit jeweils primér haptischen
Beteiligungsweisen) koordinieren. Wie sich zeigen wird, besteht ein Zusam-
menhang zwischen der strukturellen Kompatibilitidt der Beteiligungsweisen der
ko-relevanten Aktivitdten und den von den Teilnehmenden gewéahlten Koordinie-
rungspraktiken: Je strukturell inkompatibler die Beteiligungsweisen der gleich-
zeitig relevanten Aktivitdten sind, desto eher brechen Interagierende eine der
ko-relevanten Aktivitdten ab. Im Gegensatz ermdglichen strukturell kompatible
Beteiligungsweisen die simultane Koordinierung der multiplen Aktivitdten. Dies
zeigt sich auch anhand der dieses Kapitel abschlieBenden Transkripte 16 (Simul-
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tanitdt zweier sprachfreier Einzelaktivitdten) und 17 (Simultanitit einer sprach-
freien und einer sprachintensiven Ensembleaktivitdt). Die dort prasentierten
Félle dienen als Einfiihrung in die Verfahren, die in den folgenden Kapiteln 6 & 7
eingehend besprochen werden.

5.1 Praktiken der seriellen Koordination: Abbrechen
und Wiederaufnehmen

Wenn in Interaktionen die Situation eintritt, dass gleichzeitig eine Ensemble- und
eine Einzelaktivitdt relevant werden, haben Teilnehmende zwei Moglichkeiten.
Entweder konnen Interagierende beide Aktivitdten gleichzeitig bearbeiten oder
sie konnen die Aktivitdten als Aktivititsserie (,,consecutive ordering of multiple
courses of action“, Keisanen, Rauniomaa & Haddington 2014: 109) aneinander-
reihen. Solche seriell koordinierten multiplen Aktivitdten zeichnen sich dadurch
aus, dass Teilnehmende zunéchst eine der beiden gleichzeitig relevanten Aktivi-
tdten bearbeiten und die andere fiir die Dauer der Bearbeitung zuriickstellen. Im
Unterschied zur quasi-simultanen (5.2) bzw. simultanen Koordination (5.3) wird
dabei die situative Relevanz einer der Aktivitaten nicht pausiert, sondern auf-
gehoben und die Aktivitat dadurch abgebrochen. Solche Fille werden zunéachst
im Rahmen einer Fallkollektion zu Aktivititsabbriichen beim Aufrechterhalten
anderer Aktivitditen (5.1.1) anhand von drei Transkripten besprochen. Dazu wird
zuerst in Transkript 1 der Abbruch einer Einzelaktivitat zugunsten einer Ensem-
bleaktivitdt prasentiert, was der aktuellen Herangehensweise der multiactivi-
ty-Forschung entspricht, bevor in Transkript 2 der umgekehrte Fall analysiert
wird. Wie sich zeigen wird, ist es fiir die interaktionale Organisation von Bedeu-
tung, ob eine Einzel- oder eine Ensembleaktivitdat abgebrochen wird, da Abbrii-
che intersubjektiv jeweils anders organisiert werden und deren interaktionalen
Implikationen sich fiir Einzel- und Ensembleaktivitat unterschieden (Transkript
3). Abgebrochene Aktivitdten konnen wiederaufgenommen (5.1.2) werden. Auch
in dieser Kollektion zweier vergleichbarer Fille werden die Unterschiede zwi-
schen Einzel- und Ensembleaktivitdten deutlich, die sich einerseits in der sequen-
tiellen Position der Wiederaufnahmen zeigen (Transkript 4) und andererseits
von den Teilnehmenden als Wiederaufnahmen gerahmt werden (Transkript 5).
Anhand von Wiederaufnahmen wird in Bezug auf die Bearbeitung gleichzeitiger
Relevanz von Aktivititen deutlich, dass Teilnehmende eine Aktivitit trotz situ-
ativem Abbruch zugunsten einer anderen AKktivitdt im Hintergrund (Langacker
1987, 2008) weiterhin als relevant behandeln konnen. Eine Aktivitdt wird von den
Beteiligten in Bezug auf die Fokussierung in den Hintergrund geriickt, wenn sie
in Relation zu einer anderen Aktivitdt weniger stark ausgewahlt wird: ,,selected
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content is foregrounded relative to unselected content” (Langacker 2008: 68).
Wie die Analysen zeigen werden, wahlen Beteiligte Aktivitdten dadurch aus, dass
sie diese mit spezifischen Beteiligungsweisen bearbeiten. Je nach Art und Anzahl
der dabei eingesetzten Beteiligungsweisen, werden Aktivitdten auf diese Weise
mehr in den Hintergrund oder in den Vordergrund verschoben, wodurch sie von
den Interagierenden als situativ relevanter oder irrelevanter gerahmt werden.
Bei Abbriichen wird eine AKktivitdt nicht ausgewihlt (sie wird in den Hintergrund
geriickt) und dadurch (bis zu einer eventuellen Wiederaufnahme) nicht weiter-
bearbeitet. Auch bei Pausierungen wird die betreffende Aktivitdt in den Hinter-
grund geriickt. Allerdings vollzieht sich dies weniger stark als bei Abbriichen,
weil bei Pausierungen mindestens ein Aspekt der Aktivitdt weiterhin aufrecht-
erhalten bleibt (vgl. 5.2). Bei simultaner Koordinierung (siehe 5.3) werden hin-
gegen alle ko-relevanten Aktivitdten gleichzeitig bearbeitet, weshalb bei diesen
Fallen die multiplen Aktivitdaten im Vordergrund fokussiert werden. Zunéchst soll
es um solche Falle gehen, bei denen Teilnehmende die gleichzeitige Relevanz
multipler Aktivitdten bearbeiten, indem sie eine der Aktivitaten durch Abbriiche
in den Hintergrund verschieben. Der Grund ist in nahezu allen Transkripten die
strukturelle Inkompatibilitat der verwendeten Beteiligungsweisen.

5.1.1 Aktivitdatsabbriiche beim Aufrechterhalten anderer Aktivitdten

Sequenzen, in denen Beteiligte das Ende interaktionaler Einheiten aushandeln,
sind regelmaflige Bestandteile sozialer Interaktion. Forschungen zu diesem Pha-
nomen haben unter anderem Beendigungen in Telefongesprichen (Schegloff
& Sacks 1973) oder Verabschiedungen in medizinischen Konsultationen (Heath
1985) in den Blick genommen. Diese Studien zeigen die sequentielle Ordnung bei
Aktivitdtsabschliissen durch pre-closings und closing sequences. Diese werden
in Face-to-Face-Interaktionen nicht nur verbal, sondern auch multimodal mit-
hilfe von Korperorientierungen (Broth & Mondada 2013), Objektmanipulatio-
nen (Mondada 2015) oder auch Kopf- und Handgesten (Oloff 2018) vollzogen.
Besonders in Situationen mit mehreren, gleichzeitig relevanten Aktivitaten sind
Abschliisse bzw. Abbriiche ein interaktional anspruchsvolles Unterfangen, wenn
innerhalb des Interaktionsensembles ausgehandelt werden muss, welche der
Aktivitaten aufgegeben und welche fortgesetzt werden soll. Aktivitdtsabbriiche
zugunsten anderer Aktivitdten lassen sich besonders dann beobachten, wenn
sich konkurrierende, multiple Aktivitdaten strukturell nicht ineinander integrieren
lassen (vgl. Keisanen, Rauniomaa & Haddington 2014). Dies ist unter anderem
dann der Fall, wenn multiple Aktivitdten unterschiedliche Aufmerksamkeitsfelder
verlangen, wie die gleichzeitige Involvierung in eine Smartphone-Einzelaktivitat
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und in eine Face-to-Face-Ensembleaktivitit. Eine solche Situation tritt am Morgen
des 15. Probentags ein. In dieser steht der Schauspieler (SCM) vor der Herausfor-
derung, sein engagement display bzgl. der NEWSFEED-Einzelaktivitdt am Smart-
phone mit dem engagement display der Ensembleaktivitit BEGRUSUNG (Sacks
1972, 1987; Schegloff 2000b, 2007; Heritage 1984) mit dem Dramaturgen (DRA) zu
koordinieren. Beide Aktivitdten beinhalten visuelle Beteiligungsweisen, auf die
die Teilnehmenden zum Vollzug zuriickgreifen. Um die Einzelaktivitat im NEwS-
FEED LESEN zu realisieren, fokussiert der Schauspieler sein Smartphone und fiir
die Beteiligung an der BEGRUBUNG stellen die Interagierenden Blickkontakt her.
Zusétzlich erfordern beide Aktivitdten haptische Beteiligungsweisen. Dies zeigt
sich bei der Einzelaktivitdt iMm NEWSFEED LESEN durch die Objektmanipulation
des Smartphones durch den Schauspieler und wird bei der BEGRUSUNG relevant,
als der Dramaturg dem Schauspieler die Hand zum Handedruck reicht. Da beide
Aktivitaten somit sowohl visuelle als auch haptische Beteiligungsweisen erfor-
dern und dadurch kein gleichméafliges engagement display fiir beide Aktivitaten
moglich ist, steht der Schauspieler vor dem Relevanzproblem, welche der Aktivi-
tdten er in den Vordergrund riickt und welche er in den Hintergrund verschiebt.

Tab. 2: Abbruch der Einzelaktivitdt durch SCM bei Beteiligung an der Ensembleaktivitat.

Transkript 1 a) b) c)
Einzelaktivitat: engagement display pausieren abbrechen
NEWSFEED LESEN > | X
haptische & visuelle haptische
Beteiligungsweisen Beteiligungsweisen
Ensembleaktivitat: beteiligen engagement display
BEGRUBUNG e > s >
verbale & visuelle verbale, visuelle
Beteiligungsweisen & haptische

Beteiligungsweisen

Der Schauspieler 16st dieses interaktionale Problem im folgenden Transkriptaus-
schnitt, indem er die Einzelaktivitat iM NEWSFEED LESEN zugunsten der konkurrie-
renden Ensembleaktivitit BEGRUBUNG abbricht. Dieser Abbruch geschieht nicht
abrupt, sondern wird von den Teilnehmenden interpersonell koordiniert und semio-
tisch geordnet vollzogen. Infolgedessen 16st der Schauspieler das engagement display
der Einzelaktivitidt auf und macht sich fiir die Ensembleaktivitit verfiighar (Tab. 2).
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Transkript 1: Abbruch der Smartphone- Einzelaktivitdt iMm NEWSFEED LESEN

Dramaurg

Dramaturg

Schauspieler

Abb. 1.1: SCM realisiert Smartphone- Abb. 1.2: SCM pausiert Smartphone-
Einzelaktivitat. Einzelaktivitat.
001 +(3.0)

002 SCM  MOIN;
003 +(1.0)

004 REG HALlo:-

005 (1.0)

006 DRA gu_n TACH; < Abb. 1.1

007 SCM  +MOIN moin;¢ Abb. 1.2
scm

008 DRA  +na?

009 SCM  na?+ < Abb. 1.3
010 DRA wie GEHT_S dir?

011 SCM  'hal:; < Abb. 1.4
012 dat theAter macht mir ECHT-

Dramatiitg: Drainaturg
‘

Schauspieler

Regisseur Regissenr

Abb. 1.3: SCM bricht Smartphone-Einzelaktivitaitab. ~ Abb. 1.4: SCM und DRA halten Hande gefasst.
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a) engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer und visueller Betei-
ligungsweisen (Z.001-005): Am Morgen des 15. Probentages sind neben dem
Schauspieler lediglich bereits Videograph und Hospitantin anwesend. Alle Teil-
nehmenden sind seit mehreren Minuten in verbal abstinente Einzelaktivitaten
involviert. Der Schauspieler scrollt dabei im Rahmen der haptischen Beteili-
gungsweise an dieser Aktivitat durch einen Newsfeed eines sozialen Netzwerks
und liest einzelne Meldungen (visuelle Beteiligungsweise). Als Schritte zu horen
sind, blickt er auf und schaut Richtung der Tiir (Z.001), durch die der Dramaturg
und der Regisseur die Probebiihne betreten. Der Schauspieler begriif3t die beiden
(2.002) und wendet sich aber wieder seiner Newsfeed-Einzelaktivitit zu, als der
Gegengruf3 ausbleibt (Z.003). Dieses engagement display bzgl. Einzelaktivitat halt
der Schauspieler auch dann aufrecht, als der Regisseur seinerseits einen Gruf3
produziert (Z.004).

b) duales engagement display bzgl. beider Aktivitdten durch Aufteilen der Betei-
ligungsweisen (Z.006-007): Erst als der Dramaturg sich dem Tisch ndhert, an
dem der Schauspieler Platz genommen hat (Abb. 1.1) und ebenfalls einen Gruf3
realisiert (Z.006), verdandert der Schauspieler sein engagement display. Er erwi-
dert den Gruf3 des Dramaturgen im Rahmen der verbalen Beteiligungsweise an
der BEGRUBSUNG (Z.007). Wahrend er mit seinem Gegengruf3 die als Paarsequenz
organisierte Ensembleaktivitit BEGRUBUNG bearbeitet, 16st der Schauspieler
seinen Blick von seinem Smartphone, das er weiterhin in der Hand halt, und ver-
folgt visuell, wie der Dramaturg sein Wasserglas auf den Tisch stellt (Abb. 1.2).
Der Schauspieler stoppt dadurch seine visuelle Beteiligungsweise an der Smart-
phone-Einzelaktivitat, zeigt aber weiterhin ihre fortbestehende situative Rele-
vanz an, indem er das Smartphone im Rahmen der haptischen Beteiligungsweise
in der Hand halt. Da er die Bindung mit dem Fokusobjekt der Einzelaktivitat
aufrechterhdlt, sie aber nicht weiterbearbeitet (er scrollt nicht mehr mit seinem
Daumen), pausiert der Schauspieler dadurch seine Einzelaktivitdt. Er reagiert
somit auf die simultane Relevanz zweier Aktivititen (BEGRUSUNG vs. IM NEWS-
FEED LESEN).

¢) Abbruch der Einzelaktivitit durch Modifikation des engagement displays bzgl.
der Ensembleaktivitdit via verbaler, visueller und haptischer Beteiligungsweisen
(Z.008-012): Den pausierten Zustand der Einzelaktivitat gibt der Schauspieler
auf, als der Dramaturg sowohl eine verbale als auch eine haptische Bearbeitung
der Ensembleaktivitit relevant setzt. Dies realisiert er, indem er dem Schauspie-
ler die Hand entgegenhalt und mit einer Fragepartikel mit stark steigendem pros-
odischen Verlauf (,,na?“, Z.008) eine neue Paarsequenz evoziert. Der Schauspie-
ler 16st diese doppelte Relevantsetzung der Ensembleaktivitdt dadurch ein, dass
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er mit der gleichen Partikel (Z.009) reagiert und in diesem Zuge sein Smartphone
auf den Tisch gleiten ldsst, wodurch seine rechte Hand fiir den Handedruck ver-
fiigbar wird (Abb. 1.3). Der Schauspieler ergreift die ausgestreckte Hand des Dra-
maturgen (Abb. 1.4), nimmt mit ihm Blickkontakt auf und bearbeitet dessen Frage
,wie GEHT_S dir?“ (Z.010) mit einer gedehnten und in der Lautstirke intensivier-
ten Partikel (Z.011), mit der er eine dispréferierte Antwort (Pomerantz 1984) proji-
ziert, die er im Folgenden ausfiihrt*® (Z.012).

Die Bearbeitung der Interaktionsaufgabe der BEGRURUNG erfordert hier den
Abbruch der Einzelaktivitdt des Schauspielers, die fiir ihre Aufrechterhaltung
zum einen die visuelle Orientierung auf das Smartphonedisplay voraussetzt und
zum anderen eine haptische Bindung mit dem Objekt benétigt. Die ko-relevan-
ten Aktivitaten BEGRUBEN und 1M NEWSFEED LESEN verhalten sich hier strukturell
inkompatibel zueinander, da beide Aktivitaten im Kern auf dieselben visuellen
und haptischen Beteiligungsweisen zuriickgreifen. Der Schauspieler leistet den
Abbruch in zwei Schritten, indem er zunachst die visuelle und danach die hap-
tische Beteiligung an der Aktivitat aufgibt und die freiwerdenden multimodalen
Ressourcen auf die Ensembleaktivitat iibertragt. Dazu hilt er das Smartphone im
ersten Schritt noch in der Hand. Dies ermdglicht es ihm, die Einzelaktivitdt prob-
lemlos wieder aufnehmen zu kénnen, sobald die BEGRU3UNG abgeschlossen ist.
Die Einzelaktivitit kann zu diesem Zeitpunkt als pausiert®® gelten. Als der Drama-
turg jedoch die BEGRUBUNG um eine Frage erweitert und dem Schauspieler die
Hand reicht, womit der Dramaturg die (konditionelle) Relevanz der Ensembleak-
tivitdt aktualisiert, priorisiert der Schauspieler diese Ensembleaktivitédt, indem er
im zweiten Schritt das Smartphone aus der Hand gleiten lasst und im Folgenden
die Frage monoaktiv bearbeitet. Damit werden in der Hand halten und aus der
Hand gleiten lassen in dieser Situation als zwei Praktiken erkennbar, mit denen
der Schauspieler den schrittweisen Ubergang von engagement display bzgl. der
Einzelaktivitdt zu engegement display bzgl. der Ensembleaktivitdt herstellt. Das
Verschieben des engagement displays von einer Aktivitdt auf eine andere kann
entweder in einer monoaktiven Situation im Rahmen von activity transitions zwi-
schen zwei Ensembleaktivititen geschehen (Robinson & Stivers 2001; Reed, Reed
& Haddon 2013; Reed 2015) oder wie im obenstehenden Ausschnitt von einer Ein-
zelaktivitdt zu einer Ensembleaktivitiat. Der Grad, in welchem Teilnehmende eine
laufende Aktivitat fiir andere Beteiligte intersubjektiv nachvollziehbar gestalten,

28 Es gibt Probleme mit der Theaterleitung bei der biirokratischen Abwicklung seiner Rechnungen.
29 Die Praktik des Pausierens multipler Aktivitdten zur Bearbeitung gleichzeitiger Relevanz
wird in 5.2 eingehend diskutiert.
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ist dabei von zentraler Bedeutung fiir dieses koordinative Verfahren und zeigt
sich in der Struktur der Teilnehmendenkonstellation einer Aktivitat.

Im umgekehrten Fall des Abbruchs einer Ensembleaktivitdt zugunsten einer
Einzelaktivitdt verhilt es sich anders, wie der folgende Ausschnitt in Transkript
2 zeigt. In diesem zieht der Schauspieler (SCM) seine Beteiligung an der Ensem-
bleaktivitdt ERKLAREN zuriick, zeigt lediglich engagement display beziiglich
seiner Einzelaktivitdt RUCKSACK AUSPACKEN und ldsst damit den Hospitanten
(HOM) als alleinigen Teilnehmer dieser Aktivitdt zuriick, bis sich die ko-pra-
sente Schauspielerin (SCW) und der ebenfalls anwesende Videograph (VID) an
der Aktivitdt beteiligen und sie dadurch wieder den Status einer Ensembleakti-
vitdt erhdlt. Bei diesem Abbruch zieht sich der Schauspieler im Gegensatz zum
vorherigen Transkript 1 abrupt aus der dyadischen Ensembleaktivitdt zuriick,
ohne sie in irgendeiner Weise als pausiert zu markieren oder einen Account
fiir seinen Riickzug aus der Ensembleaktivitdt zu liefern. Dieses disengagement
display hat insofern interaktionale Konsequenzen, als der iibrigbleibende Teil-
nehmer daraufhin ebenfalls Hinweise liefert, sich aus der laufenden Aktivitat
zuriickzuziehen.

Tab. 3: Abbruch der Ensembleaktivitat durch SCM bei Beteiligung an der Einzelaktivitat.

Transkript 2 a) b) o)
Einzelaktivitat: engagement display engagement display
AUSPACKEN e > e >
(bzw. LESEN) haptische haptische & visuelle
Beteiligungsweise Beteiligungsweisen

Ensembleaktivitat: engagement display engagement display abbrechen
ERKLAREN > > eeemeeceeeee X

verbale & visuelle visuelle

Beteiligungsweisen Beteiligungsweise

Der Abbruch im untenstehenden Transkriptausschnitt folgt demselben Muster,
das bereits in Transkript 1 gezeigt wurde: a) singuldres engagement display, b)
duales engagement display durch Aufteilen der Beteiligungsweisen und c) singu-
lares engagement display nach Relevanzverschiebung. Das Beispiel zeigt aber im
Vergleich zum ersten Transkript die unterschiedlichen Implikationen, die Abbrii-
che von Ensemble- zugunsten von Einzelaktivitdten fiir die laufende Interaktion
haben konnen: Der Abbruch einer Ensembleaktivitat ist fiir die intersubjektive
Gestaltung einer Interaktion deutlich riskanter als der Abbruch einer Einzelak-
tivitdt, die zundchst nur fiir die Person unmittelbare Auswirkungen hat, die sich
daran beteiligt (Tab. 3).



5.1 Praktiken der seriellen Koordination: Abbrechen und Wiederaufnehmen =— 71

Transkript 2: Abbruch der Ensembleaktivitdt ERKLARUNG ohne Account

Schauspicler - i Schiauspicler

A

e gy >

Abb. 2.1: SCM nickt beim ENTPACKEN. Abb. 2.2: SCM LIEST im Text, HOM ERKLART weiter.

= Hospitanz, A Hospitanz

@01 HOM also hundertsechzehn TOdesfalle auf-

002  SCW  hmhm,

@03 HOM circa eins komma drei milLIONen (---) (operationen) pro jahr.
004 (4.0)

005 SCW das miussen wir (regisseur) gleich noch mal SAgen;

006 HOM  jap.

Q07 SCW dass es FALSCH is;

008 (1.5)

009 SCM also is die @proZENTzahl auch [(---) 1 geRINGer;
scm @Blickkontakt mit HOM-------------————- >

010  SCW [naTURlich;]

011 (1.0)

012  SCW  [ja- 1]
@13 HOM  [doch] (.) die prozentzahl is dann nicht mehr null komma null
null null@ ZWEI,

scm -->@
014 sondern null komma null null null null EINS.
015 (3.0)
016 SCW und das stimmt eigentlich AUCH nich so richtig; (--)
017 also nur auf [ameriKAnisch- ]
018 HOM [also (=) JA es] is keine groBe studie;
219 es is %halt (---) +ne EINzelstudie von den uh es A,
scm
Scw %steht auf, geht zum Essensbereich--------- >>
020 in einem @JAHR,
scm @lickkontakt mit HOM->
021 und (--) dhm eben man kann_s sehr schlecht NACHweisen,
022 weil (--) die TOdesursachen dann (---) eigentlich immer als
die direkten todesursachen;
023 BLUtungen et cetera;
024 EINgetragen werden, < Abb. 2.1
025 NICHT &hm (1.0)+@die zuvorgehende &h (--) oh PE dabei ¢

Abb. 2.2
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genannt wird.

026 (1.9)
027 VID aber_s ging doch um die (-) narKOse.
028 das sind doch die narKOsefédlle;

029 SCW nein;
030 VID nein?
031 HOM ne ne die direkte (behandlung);

a) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt via verbaler & visueller Betei-
ligungsweisen (Z.001-018): In der beobachteten Stiickentwicklung arbeiten die
Beteiligten nicht nur an der Inszenierung auf der Probebiihne, sondern recher-
chieren kontinuierlich Fakten, um damit das Stiick in einem realen Gesell-
schaftsdiskurs verorten zu konnen. Der Hospitant (HOM) hat es sich zur Aufgabe
gemacht, diese Fakten zu iiberpriifen und er6ffnet der Schauspielerin (SCW) in
der Vor-Probenphase der 12. Probe eine fehlerhafte Information (eine vom Regis-
seur recherchierte Prozentzahl ist zu hoch) gefunden zu haben (Z.001-008).
Als der Hospitant mit seiner ERKLARUNG bzgl. des Faktes geendet hat, greift
der Schauspieler sie noch einmal auf, wahrend er seinen Rucksack AUSPACKT
(Z2.009) und dafiir vor allem auf haptische Beteiligungsweisen an dieser Einze-
laktivitat zuriickgreift. Im Verlauf der Sequenz zieht sich der Schauspieler aus
der Ensembleaktivitit ERKLAREN zuriick, wahrend er weiterhin seine Einzelakti-
vitdt AUSPACKEN aufrechterhilt. Die von der Schauspielerin als Frage behandelte
AuBerung des Schauspielers (,,also is die proZENTzahl auch geRINGer, Z.009)
ist damit seine erste (und einzige) verbale Beteiligung an der Ensembleaktivitit.
Der Schauspieler nimmt an dieser Stelle die vorerst abgeschlossene Ensemble-
aktivitat auf, verweist thematisch auf die falsche Information und orientiert sich
im Rahmen der visuellen Beteiligungsweise via Blickkontakt sowie body torque
(Schegloff 1998) auf den Hospitanten, wodurch ein interaktionales withness
display (vgl. Kendon 1990: 250) entsteht. Die Schauspielerin bejaht die Schluss-
folgerung des Schauspielers (,naTURlich®, Z.010) und zeigt damit ihrerseits an,
dass sie sich ebenfalls als Teil (with, Goffman 2010 [1971]: 19-21) des Interaktions-
ensembles versteht. Blickkontakt mit dem fragenden Schauspieler aufrechterhal-
tend bestdtigt der Hospitant daraufthin ebenfalls die Schlussfolgerung des Schau-
spielers und liefert Informationen zur falschen wie zur korrekten Prozentzahl
(Z.013/14). Obwohl der Schauspieler daraufhin den Blickkontakt abbricht und
seine AUSPACK-Aktivitadt vorbereitet (indem er den Rucksack auf den Stuhl stellt),
behandeln ihn die Schauspielerin und der Hospitant trotz ausbleibender korper-
licher Orientierung oder verbalen Rezipientensignalen im weiteren Verlauf der
Sequenz weiterhin als Beteiligten der Ensembleaktivitit (Z.015-19). Das zeigt sich
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unter anderem daran, dass beide das eigentlich bereits mit einer abgesprochenen
Folgehandlung (den Regisseur iiber seinen Fehler zu informieren, vgl. Z.005-7)
abgeschlossene Thema im Rahmen kollaborativer Expansionen ko-konstruie-
rend erweitern (Giinthner 2015: 60-61) und damit Kontextualisierungshinweise
bzgl. der withness des Interaktionsensembles liefern (Z.016-18).

b) duales engagement display bzgl. beider Aktivitdit durch Aufteilen der Beteili-
gungsweisen (Z.019-021): Auch als der Schauspieler beginnt, seinen Rucksack
AUSZUPACKEN und die Schauspielerin vom Tisch aufsteht, um sich beim Essens-
bereich Kaffee einzugieflen, wird er vom Hospitanten weiterhin als Teilnehmer
der Ensembleaktivitat adressiert (Z.019). Der Schauspieler liefert ein engagement
display bzgl. der Ensembleaktivitdt dadurch, dass er seine Einzelaktivitat so orga-
nisiert, dass er wahrend der haptischen Beteiligung am AUSPACKEN Blickkontakt
(visuelle Beteiligungsweise) mit dem Hospitanten aufnehmen kann (Z.020-21,
Abb. 2.1). Damit teilt er seine Beteiligungsweisen so auf die gleichzeitig relevan-
ten Aktivitaten auf, dass er fiir beide Aktivitdten ein engagement display her-
stellen kann. Dass dies fiir das Fortfithren der Aktivititen bedeutsam ist, zeigt
sich zum einen darin, dass der Schauspieler wiahrend seiner Beteiligung an der
Ensembleaktivitat weiterhin AUSPACKEN kann und zum anderen in der Reaktion
des Hospitanten, der weiterhin im Rahmen der Ensembleaktivitdt verbale Bei-
trage produziert, solange der Schauspieler dieses engagement display aufrecht-
erhdlt. Diese Konfiguration der simultan relevanten Aktivitadten AUSPACKEN und
ERKLAREN hilt der Schauspieler aufrecht, bis seine AuspPAcCK-Einzelaktivitat in
Bezug auf die Verfiigharkeit multimodaler Ressourcen einen kritischen Status
erreicht: Er zieht die lose Blattsammlung der aktuellen Stiickfassung heraus und
richtet seinen Blick darauf (Abb. 2.2).

c¢) Abbruch der Ensembleaktivitdt durch Modifikation des engagement displays bzgl.
der Ensembleaktivitdit via visueller und haptischer Beteiligungsweisen (Z.022-029):
Die Auspack-Einzelaktivitdat des Schauspielers geht in eine LESE-Einzelaktivitat
iiber, die er fiir die ndchsten dreiflig Sekunden aufrechterhdlt. Damit erreicht
auch die Fortfiihrung der Ensembleaktivitdt einen kritischen Zustand, da sie
nun bis auf den Hospitanten keine weiteren Teilnehmenden zu haben scheint.
Der Hospitant reagiert auf diese Verdnderung im zur Bearbeitung der Interakti-
onsaufgabe erforderlichen engagement display des Schauspielers und damit in
der Teilnehmendenrahmung der Aktivitdt, indem er (den Schauspieler weiter-
hin anschauend) seinen mit Disfluenzmarkern (Partikel dh und Sprechpause)
gestreckten Turn zum Ende fiihrt. Er markiert das Ende seines verbalen Interakti-
onsbeitrags mit stark fallender Tonhohenbewegung (Z.025) und einer einsekiindi-
gen Phase verbaler Abstinenz, in der er den Schauspieler nach wie vor anschaut,
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aber bezogen auf die Aktivitit keine weitere (verbale) Beteiligung leistet (Z.026).
Die Ensembleaktivitdt wird schliefllich wieder relevant gesetzt, als der Video-
graph einen Deutungsversuch bzgl. der vom Hospitanten vorgestellten Statistik
produziert (Z.027-28). Die Schauspielerin lehnt diese Interpretation ab (Z.029),
worauf alle Anwesenden (bis auf den Schauspieler) eine gemeinsame DISKUS-
stoNs-Ensembleaktivitat herstellen, in der sie Interpretationsmoglichkeiten der
ERKLARTEN Statistik aushandeln.

In dieser Sequenz verschiebt der Schauspieler sein engagement display von der
Ensembleaktivitdt, an der er sich unter anderem verbal und via Blickkontakt
beteiligt, zu einer Einzelaktivitit, die analog zum Transkript 1 die visuelle Orien-
tierung auf ein Aufmerksamkeitsfeld erfordert. Anders als jedoch in Transkript 1
vermag der Schauspieler hier seine zwei Aktivitaten kurzzeitig so zu organisie-
ren, dass er Blickkontakt mit dem Hospitanten im Rahmen der Ensembleaktivitat
halten kann, wahrend er gleichzeitig seine Einzelaktivitdt per haptischer Betei-
ligungsweise bearbeitet (Abb. 2.1). Die Orientierung auf die Textseiten, die er im
Anschluss an das AUSPACKEN LIEST, erlaubt eine solche simultane Konfiguration
nicht: Er kann entweder Blickkontakt mit dem Hospitanten halten (und damit
ein engagement display bzgl. der Ensembleaktivitit leisten) oder LESEN. Dariiber
hinaus ist im Unterschied zur Sequenz in Transkript 1 in diesem Ausschnitt keine
schrittweise Vorbereitung des Aktivitatsabbruchs erkennbar. Vielmehr zieht sich
der Schauspieler abrupt aus der Ensembleaktivitat zuriick, ohne sie in irgendei-
ner Weise als pausiert zu markieren. Dieser Abbruch hat unmittelbar Auswirkung
auf den einzig verbleibenden Teilnehmer der Aktivitdt, der seinen Interaktions-
beitrag beendet, sobald der Schauspieler keine Beteiligung an der Ensembleak-
tivitat mehr anzeigt. Der Austritt des Schauspielers aus der Ensembleaktivitat
bleibt gdnzlich unmarkiert und lasst den anderen Beteiligten der Ensembleakti-
vitdt als last man standing allein und mit einer potentiellen Gesichtsbedrohung
(Brown & Levinson 1987) zuriick. Auf das Fehlen der Involvierungsanzeige des
Schauspielers reagiert der Hospitant zundchst mit Disfluenzmarkern und dann,
indem er die Ensembleaktivitdt zum ndchstmoéglichen Zeitpunkt beendet. Das
fehlende participation-Display (Goodwin 2000d; Goodwin & Goodwin 2004;
Goodwin 2007) einer Beteiligung an der Ensembleaktivitét ist fiir den Hospitanten
eine Ressource, aufgrund derer er sich fiir das Abschlief3en der Ensembleaktivitat
entscheidet. In diesem Fall liegt es an den anderen Anwesenden, die Ensemble-
aktivitdt durch eigene Beteiligung aufrechtzuerhalten (was durch Schauspielerin
und Videographen schliellich auch geschieht). Die Ensembleaktivitdt verliert
damit innerhalb des Interaktionsensembles an Relevanz, als einer der Teilneh-
menden seine Beteiligung abbricht und die Ensembleaktivitdat dadurch kurzzeitig
zu einer Einzelaktivitat wird.
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Der Riickzug des Schauspielers aus der Ensembleaktivitdt durch eine aus-
bleibende Beteiligung an der Aktivitdt geschieht in Transkript 2 ohne Account
seitens des Schauspielers. Dass ein solcher Account an der Bruchkante einer
Aktivitdt interaktionale Implikationen hat, zeigt das folgende Transkript. In
diesem BERICHTET der Regisseur dem Dramaturgen von der letzten Probe, als das
Smartphone des Dramaturgen klingelt. Dieser steht auf und hélt dem Regisseur
das Smartphone entgegen, wahrend er die Probebiihne verldsst. Dieses Smart-
phonezeigen interpretiert der Regisseur als Account fiir den Aktivitatsabbruch
durch den Dramaturgen und orientiert sich im Folgenden auf Schauspielerin und
Schauspieler. Die interaktionale Rahmung des disengagement displays bzgl. der
laufenden Ensembleaktivitdt mithilfe eines Accounts ermdéglicht den Beteiligten
eine dynamische Modifikation der Teilnehmendenrahmung, die sich in diesem
Beispiel in der Fortsetzung der Aktivitat mit anderen Teilnehmenden ausdriickt
(Tab. 4).

Tab. 4: Abbruch der Ensembleaktivitdt durch DRA bei Beteiligung an der Einzelaktivitat.

Transkript 3 a) b) o)
Einzelaktivitat: engagement display engagement display
SMARTPHONE- > >
RELEVANZ BEARBEITEN proxemische gestische

Beteiligungsweise Beteiligungsweise
Ensembleaktivitat: engagementdisplay  pausieren abbrechen
BERICHTEN > 1l X

visuelle

Beteiligungsweise

Transkript 3: Abbruch der Ensembleaktivitdt BERICHTEN mit Account

R,
- g

B
Regisseur: Dramatuios = h

Regisseur -
9 b | )
‘%" " | g =1 bi

@ Schauspicler

Schauspiclerin

Abb. 3.1: REG adressiert DRA. Abb. 3.2: DRA greift sein Smartphone.
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001 REG dann hamm_wa halt bisschen sachen noch aus (-)
dh proBIERT, <Abb. 3.1

002 wo wo wo_s auch bisschen (2.0) emotioNAler zuging,
003 =wir hamm *situationen +so zu sagen als SETting gemacht,
*Smartphone klingelt--------------=-—--—-- >>
dra +steht auf, geht zu Smartphone-->
004 REG =wie (---) das auch erLAUben konnten;
005 =wo wir DANN- +(2.0) <Abb. 3.2
dra -->+ greift Smartphone, dreht sich um-->

006 REG  +Aber &(2.0) &h- <Abb. 3.3
dra +geht Richtung Tur->
&halt Smartphone auf Kopfhohe->
007 REG ich (.) WEISS nich;

008 konnt ihr damit was &ANfangen,
dra -—>&

009 +mit diesen SACHen die ich so grad+ [(--) ] erZAhle, <Abb. 3.4
dra +verldsst Probeblhne durch Tir--->+

010  SCW [klar;]

sy

Dramaurg

»

Sclnusmelmm e
‘ schauspieler == Regisscur Reglssouy k Seltauspieler

Abb. 3.3: DRA zeigt auf das Smartphone. Abb. 3.4: REG adressiert SCW & SCM.

a) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitit via visueller Beteiligungsweise
(Z2.001-003): Der Regisseur richtet seinen BERICHT visuell und sprachlich an den
Dramaturgen (Z.001-2), der dem Regisseur (im Unterschied zur Schauspielerin
und dem Schauspieler) per Korperorientierung und Blickkontakt ein display of
recipiency (Heath 1986) anbietet (Abb. 3.1). Wahrenddessen klingelt das Smart-
phone des Dramaturgen, der aufsteht und sich Richtung seines Smartphones
bewegt (Z.003). Der Regisseur setzt seinen BERICHT fort (Z.004-5) und folgt dem
Gang des Dramaturgen zum Smartphone visuell (Abb. 3.2). Wie beim Hospitanten
im vorherigen Transkriptausschnitt macht sich auch hier das fehlende engage-
ment display des Interaktionspartners in Form von Disfluenzmarkern bemerkbar.
Neben hiufigen Sprechpausen (Z.004, Z.005, Z.006, Z.007) zeigen sich diese in
den Auferungen des Regisseurs auch im Rahmen syntagmatisch inaddquater
Auflerungsemergenz (Z.004) sowie als Anakoluthe (Z.005 & Z.006).
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b) Pausieren der Ensembleaktivitdit bei engagement display bzgl. der Einzelaktivi-
tat via proxemischer Beteiligungsweise (Z.005-006): Der Regisseur reagiert auf
das fehlende Involvierungsdisplay des Dramaturgen, indem er die verbale Betei-
ligung an seinem Bericht fiir zwei Sekunden pausiert (Z.005). Damit bearbeitet
der Regisseur die gleichzeitige Relevanz der beiden Aktivitdten, indem er die
Ensembleaktivitit pausiert, bis der Status der Einzelaktivitdt (und damit das
engagement display bzgl. der Ensembleaktivitit) geklart ist. Dies wird deutlich
daran, dass der Regisseur ansetzt in seinem Bericht fortzufahren (,,Aber”, Z.006)
als der Dramaturg das Smartphone greift und sich damit umdreht. Der Dramaturg
bewegt sich jedoch ziigig Richtung Tiir (und nicht zuriick Richtung des Regieti-
sches) und hilt dabei das Smartphone mit der linken Hand vor sich, wiahrend er
mit der rechten Hand auf das Smartphone zeigt (Abb. 3.3). Diese Objekt-Korper-
Konfiguration monitort der Regisseur fiir etwa zwei Sekunden, wahrend er seine
verbale Beteiligungsweise abermals pausiert (Z.006).

c) Abbruch der Ensembleaktivitit durch Relevantsetzen der Einzelaktivitdt via
gestischer Beteiligungsweise als Account (Z.007-010): Der Regisseur behandelt
die Geste, mit der der Dramaturg auf das Smartphone zeigt und die Smartphone-
Einzelaktivitdt damit relevant setzt, als Account dafiir, dass der Dramaturg seine
Beteiligung an der Ensembleaktivitdt abbricht. Dies zeigt sich in der Reaktion des
Regisseurs, der sich im Anschluss an die Geste des Dramaturgen visuell auf die
Schauspielerin und den Schauspieler (Abb. 3.4) orientiert, die er direkt pronomi-
nell adressiert (,,konnt ihr damit was ANfangen®, Z.008). Die beiden Adressier-
ten zeigen darauf nicht nur in ihrer auf- und auf den Regisseur ausgerichteten
Positur an, dass sie sich jetzt als ratifizierte Teilnehmende der Ensembleaktivitét
verstehen (vgl. Abb. 3.1 vs. Abb. 3.3), sondern sie beteiligen sich dariiber hinaus
auch verbal an der Ensembleaktivitit (Z.010). Damit zieht das auf das Smartphone
Zeigen des Dramaturgen eine Verdnderung im Adressatenzuschnitt (Betz 2015;
Deppermann 2014a, 2015; Deppermann & Blithdorn 2013; Deppermann & Schmitt
2009; Hitzler 2013; Imo 2015; Schmitt & Knobl 2013, 2014) des Regisseurs nach
sich. Der Dramaturg liefert unter anderem mithilfe der Zeigegeste einen Account
fiir sein Ausscheiden aus der Ensembleaktivitdt, auf die der Regisseur reagiert,
indem er den Adressatenzuschnitt der Aktivitat modifiziert. Damit wechselt der
Adressatenzuschnitt innerhalb des Regieturns vom Dramaturgen auf Schauspie-
lerin und Schauspieler an genau jener sequentiellen Position, an der der Dra-
maturg den sprachfreien Account fiir seinen Riickzug aus der Ensembleaktivitat
liefert, indem er seine Einzelaktivitit relevant setzt.

Vergleicht man den accountlosen Abbruch der Ensembleaktivitit durch den
Schauspieler in Transkript 2 mit dem Abbruch mit Account in Transkript 3, wird
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deutlich, dass die Funktion hier im Gegensatz zum bisherigen Fokus der multiac-
tivity-Forschung deutlich {iber das blof3e Anzeigen eines Problems mit einer AKkti-
vitdt hinausgeht. Vielmehr ermdglicht der Abbruch mit Account eine dynamische
Modifikation der Teilnehmendenrahmung und damit der Fortsetzung der Aktivi-
téat, wahrend der Abbruch ohne Account neben der potentiellen Geschichtsbedro-
hung auch die soziale Ordnung infrage stellt.

Tab. 5: Schema eines Aktivitdtsabbruchs bei multiplen Aktivitaten.

Aktivitat 1  engagement Aufteilen der Abbruch bei struktureller
display Inkompatibilitit der Beteiligungsweisen
> > X
Aktivitat 2 Beteiligungsweisen  engagement display
> >

Die Aktivitdtsabbriiche der Fallkollektion aus den Transkripten 1, 2 und 3 funk-
tionieren nach demselben Prinzip: In allen Ausschnitten bearbeiten die Teil-
nehmenden solange die relevanten Aktivitdten (z. B. durch Pausieren oder Kor-
perliche Konfiguration), bis eine der Aktivitdten in Bezug auf die Verteilung der
multimodalen Beteiligungsweisen des engagement displays einen Kkritischen
Zustand erreicht und strukturell nicht mehr mit der anderen kombinierbar ist.
Dieser strukturell kritische Schwellenwert ist in den Ausschnitten 1 und 2 der Grad
visueller Aufmerksamkeit, den die jeweilige LESE-Einzelaktivitdt zum Aufrechter-
halten erfordert. In Transkript 1 wird die Einzelaktivitdt zugunsten der Ensem-
bleaktivitdt abgebrochen, indem das Fokusobjekt der Aktivitdt (Smartphone)
weggelegt wird, was dem Schauspieler eine verbale Beteiligung an der Aktivitat
ermoglicht. Der Abbruch der Ensembleaktivitdt ERKLARUNG in Transkript 2 hat
nicht nur Folgen fiir den abbrechenden Schauspieler, der sich nun ganz auf seine
LESE-Einzelaktivitdt des Stiicktexts konzentrieren kann, sondern auch Auswir-
kungen auf die Teilnehmendenrahmung und die Emergenz der weiterbestehen-
den Aktivitdt. Wie der Account des Dramaturgen in Transkript 3 zeigt, bekommen
Abbriiche von Ensembleaktivitdaten bei gleichzeitiger Relevanz mit anderen Akti-
vitdten eine ganz andere interaktionale Brisanz als Abbriiche von Einzelaktivita-
ten. Wahrend letztere vergleichswiese unproblematisch sind, weil sich dort die
Abbrechenden nicht gegeniiber anderer Beteiligter fiir den Abbruch rechtfertigen
und sich lediglich intrapersonell koordinieren miissen, erfordert der Abbruch
einer Ensembleaktivitdt eine Aushandlung aller an der Aktivitat Beteiligten. Dies
zeigt sich in Transkript 2, als der Hospitant seinen Beitrag nicht sofort mit Aus-
bleiben der Involvierungsanzeige des Schauspielers beendet, sondern seinen
Turn trotz Disfluenzmarker pragmatisch, syntaktisch und prosodisch abschliefit,
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als ein Involvierungsdisplay seines Interaktionspartners fiir mehrere Sekunden
ausbleibt. Auch der Regisseur in Transkript 3 reagiert auf ein fehlendes Involvie-
rungsdisplay des Interaktionspartners, indem er seine verbale Beteiligungsweise
zundchst mit Disfluenzmarkern streckt, dann pausiert und erst wieder voll auf-
nimmt, als der Dramaturg einen (gestischen) Account fiir das fehlende Display
geliefert hat. Damit wird sichtbar, dass Aktivitdtsabbriiche nicht zwangslaufig
das plétzliche Ausbleiben einer Beteiligung an einer Aktivitdat bedeuten, sondern
geordnet im interaktionalen Prozess hergestellt werden (Tab. 5). Aktivitdtsab-
briiche unterscheiden sich fiir Ensembleaktivititen und Einzelaktivitdten, die
beide jeweils unterschiedliche Auswirkungen auf das Interaktionsensemble nach
sich ziehen und unterschiedliche kommunikative Mittel zum Abbrechen erfor-
dern, beispielsweise das Aussetzen visueller bzw. verbaler Beteiligungsweisen
bei Ensembleaktivitdten oder die Reduzierung haptischer Beteiligung bei Einze-
laktivitdten (sofern diese haptisch organisiert sind). Abbriiche werden damit als
Praktiken der Bearbeitung gleichzeitiger Relevanz multipler Aktivitdten erkenn-
bar, wenn sich die konkurrierenden Aktivitdten strukturell in Bezug auf die ver-
wendeten Beteiligungsweisen nicht miteinander kombinieren lassen.

5.1.2 Wiederaufnahmen abgebrochener Aktivitdten

Aktivitatsabbriiche sind fiir Interagierende eine Moglichkeit, kritische Konkur-
renzsituationen der Beteiligungsweisen ko-relevanter Aktivitdten (zum Beispiel in
Hinblick auf die Verteilung multimodaler Ressourcen) bei gleichzeitiger Relevanz
multipler Aktivitdten zu bearbeiten. Abgebrochene Aktivitaten konnen wiederauf-
genommen werden, sobald die Beteiligung an einer laufenden Aktivitat dies ermog-
licht. Eine Wiederaufnahme (,,resumption®) ist in Anlehnung an Jefferson (1972:
319-330) dadurch gekennzeichnet, dass Interagierende eine vorher nicht weiter
vollzogene Beteiligungsweise wieder aufnehmen und diese als nicht zum unmittel-
bar vorherigen Interaktionsverlauf geh6rend markieren, z. B. mithilfe von aufjeden
Fall (Biihrig 2002) oder maar (,aber) (Mazeland & Huiskes 2001). Im Vergleich
mit Fortsetzungen pausierter Aktivititen (,,continuations®), die in Abschnitt 5.2.2
beschrieben werden, unterscheiden sich Wiederaufnahmen abgebrochener Aktivi-
tdten (,resumptions®) in genau diesen Wiederaufnahmemarkierungen. Wihrend
Wiederaufnahmen von den Interagierenden als solche markiert werden, bedienen
sich Fortsetzungen pausierter Aktivitdten sogenannter Fortsetzungsprojektionen,
die anzeigen, dass die pausierte Aktivitdt zeitnah fortgesetzt werden wird.

Die unterschiedlichen Konsequenzen fiir eine Interaktion bei Wiederaufnah-
men abgebrochener Einzel- im Vergleich zu Ensembleaktivitdten sollen im Folgenden
anhand zweier Fille diskutiert werden. Wie schon zuvor bei den Abbriichen, unter-
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scheiden sich Wiederaufnahmen abgebrochener Einzelaktivitdten (Transkript 4)
von Wiederaufnahmen abgebrochener Ensembleaktivitdten (Transkript 5) hinsicht-
lich der interaktionalen Relevanz und der Herstellung von Intersubjektivitét.

Das folgende Transkript 4 zeigt eine Situation aus der Vor-Probenphase des
11. Probentages. Dort sind zunéchst nur der Hospitant (HOM) und der Schau-
spieler (SCM) auf der Probebiihne anwesend. Der Schauspieler LIEST IM NEWS-
FEED auf seinem Smartphone und geht damit einer Einzelaktivitat via visueller
und haptischer Beteiligungsweisen nach. Die Teilnehmendenrahmung dndert
sich, als die Schauspielerin (SCW) gemeinsam mit der Regieassistentin (ASS)
den Raum betritt und eine gemeinsame BEGRUSUNG initiiert, an der alle Anwe-
senden (Schauspielerin, Schauspieler, Hospitant, Regieassistentin) per visueller
und verbaler Beteiligungsweisen partizipieren (Z.001-5). Der Schauspieler, der
im Rahmen der BEGRUBUNG die Schauspielerin umarmt (Z.007-11), bricht dafiir
die haptische Beteiligungsweise an seiner Einzelaktivitdt am Smartphone ab,
die er nach Abschluss der BEGRURRUNG wieder aufnimmt (Z.014-16) und somit
deutlich macht, dass diese Aktivitit trotz Abbruch nach wie vor Relevanz fiir
ihn hat.

Tab. 6: Abbruch und Wiederaufnahme der Einzelaktivitat nach Abschluss der Ensembleaktivitat
durch SCM.

Transkript 4 a) b)
Einzelaktivi- engagement  pausieren abbrechen wiederaufneh- engagement
tat: LESEN display men display
> Il X > >
vis. & hap. haptische 1. hap., 3. vis. Betei-
Beteiligungsw. Beteiligungsw. 2. verb. ligungsweisen
Ensemble- engagement  engagement
aktivitat: display display
BEGRUBEN > (o]
vis. & verb. vis., verb. & hap.

Beteiligungsw.

Beteiligungsw.

Die hier fokussierte Wiederaufnahme der abgebrochenen und vom Teilnehmer
lokal nicht mehr bearbeiteten Einzelaktivitdt vollzieht der Schauspieler an der
Stelle, als die Ensembleaktivitat von den Teilnehmenden interaktional beendet
wird. Der Schauspieler muss somit das engagement display bzgl. der Ensemble-
aktivitat nicht mehr aufrechterhalten und kann die freiwerdenden multimodalen
Ressourcen (wieder) auf das engagement display der Einzelaktivitat {ibertragen
(Tab. 6).
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Transkript 4: Wiederaufnahme der abgebrochenen Einzelaktivitdt im NEWSFEED
LESEN nach Abschluss der Ensembleaktivitdt BEGRUBUNG

LF & S
o 5 II‘LA

Schauspielerin
SchauspielCh 3

.4

Bfa

Hospitanz Ly Hospitanz

Abb. 4.1: SCM hdlt Hand am Smartphone. Abb. 4.2: SCW und SCM umarmen sich.

001  SCW +HALlo;+

scm +schaut Richtung Tir+
002  SCM [HALlo;] < Abb. 4.1
003  SCW [HALlo;]
004  HOM hi:,
005  ASS HALlo;

006 =)

007  SCW +na?
scm +streckt SCW Arm entgegen->

008 (---)

009  SCW sorry unsere PFORTnerin hat keinen bock auf mich;+ < Abb. 4.2
scm -—>+

010  ASS <lacht>

011 % (2.9) %

scw/m  %umarmen sich%
Q12 SCM na,

013 alles GUT,

Q14  SCW +joa (.) alles FIT;+ < Abb. 4.3
scm +orientiert sich auf Smartphone+

015 (2.90)

016  SCW gut; < Abb. 4.4

017 --)

O &

ST R~
Schauspi¢ler '

@

Regic——
assistenz:

g it
y <y

assisienz

Hospitanz Hospitanz

Abb. 4.3: SCM zieht Smartphone zu sich heran.  Abb. 4.4: SCM nimmt Lese-Einzelaktivitat wieder auf.
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a) Abbruch der Einzelaktivitdt durch Auflosen des engagement displays (Z.001-011):
Der Abbruch der Smartphone-Einzelaktivitdt 1M NEWSFEED LESEN gestaltet sich
nach dem gleichen Muster wie bereits in Transkript 1. Der Schauspieler teilt
die beiden Beteiligungsweisen, die er fiir die Einzelaktivitat verwendet, auf die
beiden gleichzeitig relevanten Aktivitdten auf, sodass er sich verbal und visuell
an der Ensembleaktivitat beteiligen kann, wahrend er immer noch die haptische
Anforderung der Einzelaktivitat erfiillt. Als der Schauspieler den ersten Paarteil
der BEGRUBUNG durch die Schauspielerin wahrnimmt, 16st er seine visuelle Betei-
ligungsweise an der Einzelaktivitdt auf und monitort den Verlauf der Ensemble-
aktivitat (Z.001), an der er sich beteiligt, indem er mit einem Gegengruf3 die kon-
ditionelle Relevanz einl6st (Z.002). Wahrenddessen verharrt sein Zeigefinger, den
er zum Navigieren im Newsfeed verwendet, auf dem Display des Smartphones
(Abb. 4.1) und hilt seine Involvierung in diese Aktivitdt (im pausierten Zustand,
vgl. 5.2.2) aufrecht. Dies dndert sich, als er gleichzeitig mit der Realisierung der
Fragepartikel ,,na?* durch die Schauspielerin (Z.007) seinen Arm hebt und ihr
damit eine Umarmung anbietet (Abb. 4.2). Anders als in Transkript 1, in dem ihm
die Hand angeboten wurde, ist es hier der Schauspieler, der seiner Interaktions-
partnerin eine korperlich ausgebaute BEGRUBUNG (vgl. Goodwin 2021) anbietet
und die Einzelaktivitdt damit von sich aus in den Hintergrund verschiebt, da er
im Zuge dessen seine Involvierung in seine Einzelaktivitat abbricht. Der Abbruch
ist an dieser Stelle die notwendige Konsequenz seiner Beteiligung an der BEGRU-
BUNG, die, wie schon in Transkript 1, von einer visuellen (Monitoring), iiber eine
verbale (Gruf$) zu einer haptisch-interkorporalen Beteiligung (Hdndeschiitteln
bzw. Umarmung) semiotisch erweitert wird und dadurch an Komplexitit gewinnt.
Mit zunehmender Komplexitat der Beteiligung geht der gesteigerte Bedarf an
multimodalen Ressourcen einher. Dies duf3ert sich hier darin, dass, je komplexer
die Beteiligung an der Ensembleaktivitat wird, die multimodale Beteiligung an
der Einzelaktivitdt abnimmt, bis diese nicht mehr aufrechterhalten werden kann
und abgebrochen wird.

b) Wiederaufnahme der abgebrochenen Einzelaktivitdt nach Abschluss der Ensem-
bleaktivitdt (Z.012-017): Der semiotisch geordnete Prozess zeigt sich in derselben
Weise nicht nur beim Fall des Abbruchs, sondern auch bei der Wiederaufnahme.
Einzig die Reihenfolge, in der sich die multimodale Komplexitdt der Beteiligung
verdandert, ist in diesem Fall gegenldufig: Noch wahrend die Schauspielerin die
ihr vom Schauspieler gestellte Frage nach ihrem Wohlbefinden (Z.012-3) bearbei-
tet (Z.014), reorientiert sich der Schauspieler wieder auf sein Smartphone, das er
sich zu sich heranzieht (Abb. 4.3). Die Schauspielerin bearbeitet damit an dieser
Stelle eine Interaktionsaufgabe einer Aktivitdt, an der der Schauspieler keine
Beteiligung mehr anzeigt. Die darauffolgenden sprachenfreien zwei Sekunden
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tragen diesem Umstand seiner ausbleibenden Beteiligung Rechnung. Es erfolgt
daraufhin (analog zu Transkript 2) keine weitere Beteiligung an dieser Ensem-
bleaktivitdt durch die Teilnehmenden, die damit mit dem Einldsen der kondi-
tionellen Relevanz der Frage nach dem Wohlbefinden von den Teilnehmenden
als abgeschlossen behandelt wird. Die Wiederaufnahme der LESE-Aktivitat des
Schauspielers erfolgt demnach mit dem Abschluss der Ensembleaktivitat. Er
16st dazu zuerst die Umarmung (haptische Beteiligungsweise), stellt dann seine
verbale Beteiligung ein und verdndert zum Abschluss sein visuelles Monitoring-
Verhalten von seiner Interaktionspartnerin auf das Smartphone als Fokusobjekt
seiner Einzelaktivitit (Abb. 4.4).

Anhand des Abbruchs und der Wiederaufnahme einer Einzelaktivitdt nach
Abschluss einer Ensembleaktivitat lassen sich in diesem Beispiel die fortbeste-
henden Relevanzen von Aktivititen beobachten. Der Schauspieler reagiert mit
seinem Abbruch auf die unterschiedlichen Komplexitdten in der multimoda-
len Beteiligung bei simultan relevanten Aktivitdten, was in seinem engagement
display sichtbar wird. Da BEGRUBEN und LESEN in der analysierten Situation
hinsichtlich der visuellen Beteiligungsweise, die nicht aufgeteilt werden kann,
strukturell inkompatibel sind (vgl. Kap. 7), steht der Schauspieler vor der Wahl
eine der beiden Aktivititen zugunsten der anderen zu priorisieren. Da eine Wei-
terbearbeitung der Einzelaktivitat dadurch ein disengagement display bzgl. der
Ensembleaktivitdt bedeuten wiirde, entscheidet er sich hier fiir die intersubjek-
tiv hergestellte Ensembleaktivitdt, bricht die Einzelaktivitdt ab und verschiebt
ihre Relevanz somit in den Hintergrund. Indem er diese Aktivitdt durch die nicht
explizit intersubjektiv ausgehandelte Wiederaufnahme wieder in den Vorder-
grund holt, 16st er seine Beteiligung an der Ensembleaktivitidt auf und zeigt damit
seine Interpretation dieser Aktivitdt als lokal weniger relevant an. Fiir das Inter-
aktionsensemble zieht dies die Auflosung der Ensembleaktivitat nach sich.

Im Vergleich dazu gestalten sich Wiederaufnahmen abgebrochener Ensemb-
leaktivitdten deutlich komplexer, da die Wiederaufnahme dabei einer Aushand-
lung durch das Interaktionsensemble bedarf. In folgendem Transkriptausschnitt
(Transkript 5) berichtet der Regisseur (REG) den Anwesenden (unter anderem
Schauspielerin (SCW), Ausstatterin (AUS) und Praktikantin (PRW)) von seinem
Treffen mit einer Mutter und ihrem Sohn, der eine kleine Rolle in dem Stiick {iber-
nehmen soll. Der Ausschnitt setzt ein, als der Regisseur den (abwesenden) Jungen
VORSTELLT. Der Regisseur bricht im Verlauf der untenstehenden Sequenz diese
Ensembleaktivitdt zugunsten einer vorher nicht thematisierten Einzelaktivitat ab,
die er simultan bearbeitet: das SUCHEN EINES MUSIKVIDEOS am Tablet. Beide Akti-
vitdten vollzieht er dabei einerseits unter Riickgriff auf visuelle Beteiligungsweisen
und andererseits mithilfe von verbalen (nur bei der Ensembleaktivitédt) und hapti-
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schen Beteiligungsweisen (nur bei der Einzelaktivitét). Damit steht der Regisseur
wie die Teilnehmenden der bisher besprochenen Beispiele vor der Herausforde-
rung, zwei strukturell inkompatible Aktivitdten zu koordinieren. Der Regisseur
16st dieses Problem, indem er die Ensembleaktivitét a) kurzzeitig abbricht und sie
b) nach erfolgreichem Abschluss der Einzelaktivitdt wieder aufnimmt, als er dem
Interaktionsensemble das Ergebnis der SUCHE prasentiert. Im Unterschied zu den
bisher diskutierten Fillen hat der Regisseur hier bei beiden Aktivitdten (VORSTEL-
LEN und MUSIKVIDEO SUCHEN) den Partizipationsstatus principal (Goffman 1979)
inne: Er ist sowohl derjenige, der autonom das Tablet bedient als auch derjenige,
der den Jungen mit seiner Mutter getroffen hat und somit die epistemische Auto-
ritdt (Heritage 2012) beziiglich dieses Erlebnisses hat. Wie die folgende Analyse
zeigt, hat dies unmittelbar Auswirkungen auf die Organisation des Interaktions-
ensembles wahrend des Abbruchs und die intersubjektive Gestaltung der Wieder-
aufnahme der abgebrochenen Ensembleaktivitat.

Der Partizipationsstatus des Regisseurs als principal beider ko-relevanter Akti-
vitaten wird anhand des koordinativen Verhaltens der anderen Beteiligten deut-
lich. Im Rahmen der Orientierungen der Ko-Interagierenden wird sichtbar, dass
die meisten Mitglieder des Interaktionsensembles das engagement display bzgl.
der Einzelaktivitit MUSIKVIDEO SUCHEN seitens des Regisseurs als disengagement
display bzgl. der Ensembleaktivitit VORSTELLEN werten.

Tab. 7: Abbruch und Wiederaufnahme der Ensembleaktivitat nach Abschluss der Einzelaktivitdt
durch REG.

Transkript 5 a) b)
Einzelaktivi- engag engag engag engag
tat: Musikvi- display display display display
DEO SUCHEN > > > 0
vis. & hap. vis. & hap. vis. & hap. vis. & hap.
Beteili- Beteili- Beteili- Beteili-
gUNgSW.  gUNgSW. guNgsw.  gungsw.
Ensembleak- engag. display pausieren engag display abbrechen wiederauf-
tivitdat: - > Il > X nehmen
VORSTELLEN  vis. & verb. verbale D >
Beteiligungsw. Beteili- vis. & verb.
gungsw. Beteili-
guNgsw.

Da keiner der Beteiligten iiber die epistemische Autoritéat verfiigt das VORSTELLEN
weiterzubearbeiten, wenden sie sich als Folge visuell vom Regisseur als Initiator
der Ensembleaktivitiat ab und behandeln die Ensembleaktivitdt VORSTELLEN somit
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als abgebrochen. Die Wiederaufnahme der Ensembleaktivitat nach Abschluss
der Einzelaktivitat hdngt abermals mit dem Partizipationsstatus des Regisseurs
als principal der ko-relevanten Aktivititen zusammen. Erst wenn der Regisseur
wieder ein engagement display fiir die Ensembleaktivitdt anzeigt, nehmen auch
die iibrigen Mitglieder des Interaktionsensembles ihre Beteiligungsweisen an der
Ensembleaktivitdt wieder auf (Tab. 7).

Transkript 5: Wiederaufnahme der abgebrochenen Ensembleaktivitat
VORSTELLEN DES NEUEN ENSEMBLEMITGLIEDS nach Abschluss
der Einzelaktivitdt MUSIKVIDEO SUCHEN

o assisienz
Schauspicicr S Hospitanz

Hospitae | — e
»

Hospitanz/

Schauspielerin Schauspielerin

Abb. 5.1: Alle Anwesenden schauen REG an. Abb. 5.2: REG scrollt durch Videofeed.

001 SCW also sehr ANpassungsfahig;=ne?
002 REG SUper anpassungsfahig;

003 er macht AlLles:
004 und die MUTter,
005 auch so_ne hiibsche FRAU,
006 <p>ja mein sohn KANN das;>
007 man muss AUFpassen; <Abb. 5.1
008 so LEICHT uns-
009 wi wir lastern grad iiber die +MUTter hier,=ne?
reg +torientiert sich auf Tablet->

010  AUS  +<<lachend> (xxx)>+

reg +tippt im YouTube Suchfenster auf Tablet+
@11 REG +aber ne die IS-

reg +schaut SCW an->

012 die is (-) sind +(--) zuckerSUSS; <Abb. 5.2
reg -->+scrollt durch Videofeed->
013 SCW  voll SCHON;
014 (6.0) <Abb. 5.3
@15 REG +so_z_sagen DAS mochte ich gerne dass-
reg +stellt Tablet auf Tisch------------- >
016 ER spielt und du musst es [(---) 1 SINGen dazu;+

reg -—>+
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017  SCW [oh NEIN;]
018 #(6.0)*

all  *arrangieren sich um Tablet herumx
019 REG das geht um ras[SISmus; 1 <Abb. 5.4
020 PRW [KENN ich;]

Hospitanz.

= - .
-
— Prakikantin, [ospitanz
A iFT ¥ ltu :
'i gisseur
| ®, O

Hospitanz =
DI

Ky l Ausstaiiung

/

= S~ el
#.
Va0

- LR T
J ”ﬁ" Schauspicler e

Hospitanz

Abb. 5.3: SCW verfolgt REGs Tatigkeit am Abb. 5.4: Die Beteiligten arrangieren sich um
Tablet. das Tablet.

a) Abbruch der Ensembleaktivitit zugunsten der Einzelaktivitit (Z.001-013):
Wihrend der Ensembleaktivitit (Z.001-9), die der Regisseur selber als ,,ldstern
(Z.009) beschreibt (Giinthner & Christmann 1996; Giinthner 2013), sind alle Anwe-
senden visuell auf den Regisseur orientiert (Abb. 5.1). Diese Orientierung bleibt
bestehen, als der Regisseur sich wiahrend seines Turns seinem Tablet zuwendet
(Z2.009) und etwas in das YouTube-Suchfenster eintippt (Z.010). Er pausiert diese
haptische und visuelle Beteiligung an seiner Einzelaktivitit MUSIKVIDEO SUCHEN
kurzzeitig, um eine Einschrankung bzgl. seines Lasterturns an die Schauspielerin
zu adressieren (Z.011-12). Diesen Interaktionsbeitrag gestaltet der Regisseur so,
dass er ihn als duales engagement display bzgl. der beiden gleichzeitig relevan-
ten Aktivititen organisieren kann. Dazu vollzieht er den ersten Teil der AuBerung
inklusive Selbstreparatur (,,die is (-) sind“, Z.012) mit auf die Adressatin ausgerich-
tetem Blick. Den zweiten Teil der verbalen Beteiligung (,,zuckerSUSS*, Z.012), bei
dem er die projizierte Leerstelle einer Bewertung einldst, vollzieht er nach einer
verbalen Pause, in der er seinen Blick von der Schauspielerin ab- und dem Tablet
zuwendet, um dort per haptischer Beteiligungsweise seine Einzelaktivitit MUSIK-
VIDEO SUCHEN zu bearbeiten. Damit beteiligt sich der Regisseur im Rahmen dieses
Interaktionsbeitrages gleichzeitig verbal an der Ensembleaktivitdt, wahrend er
per visueller und haptischer Beteiligungsweisen ein engagement display bzgl. der
Einzelaktivitat anzeigt. Indes der Regisseur durch den Videofeed scrollt und dabei
immer langere verbale Pausen produziert, liefert die Schauspielerin per verbaler
Beteiligung in Form einer positiven Bewertung (,,voll schon®, Z.013) einen Hinweis
auf ihre Interpretation seiner fortbestehenden Involvierung in die Ensembleakti-
vitdt. Die anderen Mitglieder des Interaktionsensembles bleiben weiterhin visuell



5.1 Praktiken der seriellen Koordination: Abbrechen und Wiederaufnehmen =— 87

auf den Regisseur orientiert und zeigen somit ebenfalls ihr Verstandnis seines
weiterhin aktiven engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt an (Abb. 5.2).

b) Wiederaufnahme der Ensembleaktivitidt nach Abschluss der Einzelaktivitdit
(2.014-020): Diese Orientierung des Interaktionsensembles auf den Regisseur
andert sich, als der Regisseur sich im weiten Verlauf weder visuell noch verbal an
der Ensembleaktivitdt beteiligt. Mit Ausnahme der Schauspielerin, die von ihrem
Sitzplatz aus das Tabletdisplay des Regisseurs monitoren kann, ist fiir keine*n
der anderen Beteiligten transparent, was der Regisseur am Tablet macht. Als
Konsequenz dieser nicht-intersubjektiven Gestaltung der Einzelaktivitdt MUSIK-
VIDEO SUCHEN l0sen — mit Ausnahme der Schauspielerin — alle Teilnehmenden
ihre visuelle Ausrichtung auf den Regisseur auf, als dieser fiir sechs Sekunden
keine Beteiligung an der Ensembleaktivitédt anzeigt (Z.14, Abb. 5.3). Ohne verbale
oder visuelle Beteiligungsweise des Regisseurs behandeln die Teilnehmen-
den die Ensembleaktivitdt damit als situativ nicht mehr relevant und orientie-
ren sich anderweitig bzw. nehmen eigene Einzelaktivitdten auf (z. B. LESEN bei
Schauspieler und Regieassistentin). Erst als der Regisseur das Tablet auf den
Tisch stellt (=visueller Abschlussmarker) und die Schauspielerin dariiber infor-
miert, sie miisse ,,SINGen dazu“ (Z.016), wird deutlich, dass er ein bestimmtes
MUSIKVIDEO GESUCHT hat, das er nun gefunden hat (=Abschluss der Einzelak-
tivitdt) und den Anwesenden vorstellen wird. Diese nehmen ihre Beteiligungen
an der Ensembleaktivitdt wieder auf und arrangieren sich so um das Tablet,
dass alle das Musikvideo sehen kénnen (Abb. 5.4). Der Regisseur markiert die
Wiederaufnahme der Ensembleaktivitdt dadurch, dass er die Koharenz sprach-
lich wiederherstellt. Dazu rahmt er die Wiederaufnahme mithilfe der Konnektiv-
partikel (vgl. Biithrig 2009) sozusagen als Teil eines argumentativen Diskurses
(»s0_z_sagen DAS mdchte ich gerne dass*“, Z.015), den er dadurch an die voraus-
gegangenen Interaktionsbeitrdge anbindet. Die Konnektivpartikel sozusagen in
Verbindung mit der anschlief}enden Erklarung, was der Regisseur von der Schau-
spielerin verlangt, verhalt sich hier funktional &hnlich zu jedenfalls und auf jeden
Fall (Biihrig 2002), die ebenfalls die retrospektive Anbindung an einen vorheri-
gen Interaktionsbeitrag leisten. Die vom Regisseur verwendete Konnektivpartikel
sozusagen dhnelt in ihrer syntaktischen und sequentiellen Position den Partikeln
jedenfalls/auf jeden Fall. Sie steht vor dem finiten Verb bzw. nach Abschluss einer
Sequenz, die nicht zur vorherigen Sequenz gehort hat und markiert damit globale
Kohidrenz®® (Lenk 1998) zweier zusammengehorender Sequenzen, die von einer

30 Lenk (1998: 27) definiert globale Koherenz wie folgt: ,,global coherence relations are the relations
between segments in discourse that appear further apart, with other stretches of discourse inbetween.”
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dritten Sequenz unterbrochen worden sind (side sequences, Jefferson 1972). Die
wiedereinsetzende Sprachproduktion des Regisseurs wird dadurch fiir die Teil-
nehmenden erkennbar als etwas, das zu seiner vorherigen Beteiligungsweise
an der Ensembleaktivitdt gehort und nicht als Beteiligungsweise an einer neuen
Aktivitat. Dies wird umso deutlicher, wenn der Regisseur in der Folge-TCU das
Personalpronomen er (2.016) verwendet um auf den Jungen zu referieren, statt
ihn noch mal einzufiihren. Dieser Kohdsionsindikator zeigt den anderen Mitglie-
dern des Interaktionsensembles als weiteres Indiz an, dass der Turn thematisch
an die vorausgegangenen Interaktionsbeitrdge anschlief3t (und nicht etwa eine
neue Sequenz beginnt) und so die zuvor abgebrochene Ensembleaktivitat wieder
relevant gesetzt wird. Diese Interpretation zeigt sich in der Reaktion der anderen
Teilnehmenden, die die wiederaufgenommene Ensembleaktivitdt als Fortsetzung
des vorherigen Diskurses behandeln, indem sie ihre Einzelaktivititen beenden
und sich sowohl verbal (Z.017 & Z.020) als auch mithilfe ihrer Kérperarrange-
ments (Abb. 5.4) an der wieder relevanten Ensembleaktivitat beteiligen.

Wie schon in den Transkripten 2 und 3 zieht auch hier der Beteiligungsriickzug an
einer Ensembleaktivitdt das Ende bzw. eine Pausierung einer Beteiligungsweise
dieser Ensembleaktivitat nach sich. Parallel zum Fall in Transkript 3 liefert der
abbrechende Interagierende hier einen Account, der die emergente Modifikation
der Ensembleaktivitdt ermoglicht. Anders als in Transkript 3 wird dieser Account
jedoch nicht mit dem Abbruch, sondern erst bei der Wiederaufnahme mithilfe
des visuellen Abschlussmarkers Tablet auf Tisch und einer Konnektivpartikel
mitsamt anschlieender Erlduterung geliefert, was in den Wiederaufnahmen der
Beteiligungsweisen durch die Mitglieder des Interaktionsensembles erkennbar
wird. Damit wird der Abbruch retrospektiv erklarbar und ermoglicht prospek-
tiv eine Orientierung auf diese wieder relevant gesetzte Ensembleaktivitat. Die
schematische Darstellung der temporalen Verfahren dieses Falls in der oben-
stehenden Tab. 7 zeigen deutlich die alternierende Struktur zwischen pausierter
Beteiligung und vollem engagement display. Diese Struktur gibt der Regisseur
auf, indem er seine Beteiligung an der Ensembleaktivitdt abbricht und diese erst
wieder aufnimmt, als die Einzelaktivitat abgeschlossen ist.

Interagierende konnen mit diesen Praktiken den Anforderungen multipler
Aktivitaten begegnen, indem sie auf eine veranderte Relevanz der Aktivitaten fiir
den*die koordinierende Interagierende*n oder auf strukturell konkurrierende mul-
timodale Ressourcen verweisen. Bereits damit wird deutlich, dass die Koordinati-
onspraktiken Abbrechen und Wiederaufnehmen von Aktivitdten zur Bearbeitung
gleichzeitiger Relevanz bei strukturell inkompatiblen engagement displays keine
reinen temporalen Phdanomene darstellen, sondern den Beteiligten eine Moglich-
keit er6ffnen, ihre Interpretation des laufenden Geschehens anzuzeigen. Im Gegen-
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satz zu interaktional ausgehandelten Aktivitdatsabschliissen (Abschluss der BEGRU-
BUNG zwischen Schauspielerin und Schauspieler in Transkript 4) entsteht bei einem
Aktivitatsabbruch eine Bruchkante. Eine solche Bruchkante zeigt sich am starksten
in der intersubjektiven Rahmung einer Aktivitdt, wenn Abbriiche eine potentielle
Gesichtsbedrohung fiir Ko-Interagierende nach sich ziehen kénnen (Transkript
2) oder eine Verdanderung des Adressentenzuschnitts zur Folge haben (Transkript
3). Abgebrochene Aktivitdten zeichnen sich dadurch aus, dass sie kurzzeitig nicht
bearbeitet werden und auch kein Element auf eine zeitnahe Wiederaufnahme hin-
weist.?! Soll eine abgebrochene Aktivitit wiederaufgenommen werden, kann diese
Wiederaufnahme bei einer Ensembleaktivitit intersubjektiv gestaltet werden (z. B.
mithilfe einer Konnektivpartikel) oder bei Einzelaktivitidten auch autonom vollzo-
gen werden (Transkript 4 fiir Wiederaufnahmen der Einzelaktivitat und Transkript
5 fiir Wiederaufnahmen der Ensembleaktivitit). In beiden Fillen greifen Interagie-
rende bei wiederaufgenommenen Aktivitdten auf jene Beteiligungsweisen zuriick,
die auch vor dem Abbruch zum Einsatz kamen. Abbriiche von Einzelaktivitdaten
zugunsten von Ensembleaktivitdten organisieren die Interagierenden in den Tran-
skripten 1 und 4, indem sie die visuelle Orientierung und die haptische Bindung
mit dem Fokusobjekt Smartphone der Einzelaktivitdten auflésen und im Gegen-
zug die Beteiligung an der Ensembleaktivitdt als engagement display organisieren.
Abbriiche von Ensembleaktivitdten zugunsten von Einzelaktivititen werden von
den Interagierenden in den besprochenen Ausschnitten hergestellt, indem sie die
verbale und visuelle Orientierung mit den Ko-Interagierenden der Ensembleaktivi-
tat aufheben (Transkript 2), Nichtverfiigharkeit mithilfe eines Accounts anzeigen
(Transkript 3) oder das engagement display einer Einzelaktivitat relevant setzen
(Transkript 5). Einzel- und Ensembleaktivitdten unterscheiden sich dahingehend
systematisch voneinander, dass Einzelaktivititen ohne Account abgebrochen und
wiederaufgenommen werden konnen, wohingegen es fiir die intersubjektive Struk-
tur der Ensembleaktivitdten von grof3er Bedeutung ist, ob und wie die Abbriiche
und Wiederaufnahmen accountable gemacht werden. Durch Aktivitatsabbriiche
und -wiederaufnahmen entsteht eine Aktivitatsserie, die dadurch gekennzeichnet
ist, dass Teilnehmende immer nur ein engagement display bzgl. einer der gleichzei-
tig relevanten Aktivitdten anzeigen und die jeweils andere Aktivitdt fiir die Dauer
der Bearbeitung zuriickstellen (Tab. 8).

31 Im Gegensatz dazu handelt es sich bei einer pausierten Aktivitdt um einen Handlungsver-
lauf, der zwar nicht aktiv bearbeitet wird, aber mindestens ein Element einer Beteiligungsweise
beinhaltet, welche die fortbestehende Involvierung in diese Aktivitat anzeigt (siehe 5.2). Das sol-
che pausierten Aktivitdten interaktional in Abbriiche iiberfiihrt werden konnen, zeigen bereits
die Transkripte 1, 2, 3 & 5.
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Tab. 8: Schema Aktivitatsabbruch mit Wiederaufnahme bei Aktivitdtsabschluss bei multiplen
Aktivitdten.

Aktivitdit 1 engag. Aufteilen der Abbruch bei Wiederaufnahme engag.
display struk. Inkompa. display
d. Beteiligungsw.
> > X Demmmnenan > emmemssesccemsens >
Aktivitat 2 Beteiligungsweisen engag. display Abschluss
> > - 0

Dieses Zuriickstellen leisten die Interagierenden in den besprochenen Fillen,
indem sie eine zentrale Beteiligungsweise der konkurrierenden Aktivitat pausie-
ren, bevor sie abgebrochen wird. Dies realisieren sie beispielsweise dadurch, dass
sie die haptische Bindung mit einem Fokusobjekt beibehalten oder den Blickkon-
takt aufrechterhalten, wahrend die verbalen Beteiligungsweisen an Ensembleak-
tivititen pausiert werden. Erst wenn die Pausierung hinsichtlich der verwendeten
Beteiligungsweisen einen kritischen Status erreicht und nicht ldnger aufrecht-
erhalten werden kann - beispielsweise, wenn die Bearbeitung der ko-relevan-
ten Aktivitdt die Beteiligungsweise der pausierten Aktivitat bendtigt —, wird die
Pausierung in einen Abbruch iiberfiihrt. Das Pausieren einer Aktivitat zugunsten
einer anderen ist damit ein Verfahren, das iiber die serielle Koordination hinaus-
geht. Denn im Gegensatz zum Aktivitdtsabbruch wird beim Aktivitatspausieren
die Aktivitat nicht zu einem (vorlaufigen) Ende gebracht. Stattdessen bleibt die
Involvierung bestehen, auch wenn sich die Beteiligung an dieser Aktivitat auf das
Aufrechterhalten beschrdnkt. Sind Abbriiche und Wiederaufnahmen Praktiken
des entweder oder, dann ermdglichen Aktivitatspausierungen engagement dis-
plays des sowohl als auch. Praktiken, die solche (quasi-)simultane Koordination
multipler Aktivitdten ermoglichen, werden im nachsten Abschnitt beschrieben.

5.2 Praktiken der quasi-simultanen Koordination:
Pausieren und Fortsetzen

Im Unterschied zur seriellen Koordination (5.1) greifen Beteiligte auf Praktiken
der quasi-simultanen Koordination zuriick, wenn eine Aktivitdt zwar weiterhin
aktiv gehalten werden soll, aber eine konkurrierende Aktivitat kurzzeitig beson-
dere Relevanz bekommt. Interagierende bearbeiten eine solche Relevantsetzung
dadurch, dass sie die jeweils andere Aktivitdat pausieren (5.2.1). Interagierende
pausieren eine gleichzeitig relevante Aktivitat, indem sie deren vordergriindige
Relevanz nicht bearbeiten, aber dennoch mindestens eine Beteiligungsweise auf
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diese Aktivitdt ausrichten. Diese Beteiligungswiese wird typischerweise fiir die
Dauer der Pausierung in der Start- (Transkript 6 & 7), Kern- (Transkript 8 & 9) oder
Endphase (Transkript 10) der jeweiligen Aktivitdt eingefroren. Die Art der einge-
frorenen Beteiligungsweise und der Zeitpunkt der Pausierung haben dabei Kon-
sequenzen fiir die ko-relevanten Aktivititen. Wenig iiberraschend unterscheidet
sich das Aktivitdtspausieren systematisch fiir Einzelaktivitaten und Ensembleak-
tivitaten aufgrund ihrer verschiedenen intersubjektiven Organisation. Dies soll
zundchst mithilfe einer Kollektion aus drei Faillen gezeigt werden. Einzelaktivi-
tdten im Rahmen gleichzeitiger Relevanz zu pausieren, kann dabei eine Reak-
tion der Interagierenden auf solche situative Anforderungen darstellen, bei der
sie mithilfe des Pausierens sicherstellen, dass sie ihre multimodalen Ressourcen
so organisieren konnen, dass eine Beteiligung an den bzw. eine Bearbeitung der
jeweils relevanten Aktivitdten moglich wird (Transkript 6). Dartiber hinaus ist das
Pausieren einer Einzelaktivitdt eine Praktik, mit der Interagierende auf sich veran-
dernde Teilnehmendenrahmungen reagieren (Transkript 7), wahrend im Gegen-
zug pausierte Ensembleaktivitdten den Grund fiir Verdnderungen im participa-
tion framework darstellen konnen (Transkript 8). Pausierte Aktivitdten konnen
aus dem pausierten Zustand reaktiviert und an interaktional relevanten Stellen
fortgesetzt werden (5.2.2), wenn Interagierende den aufrechterhaltenen Aktivita-
ten einen abgeschlossenen Zustand zuschreiben, z. B. wenn eine Ensembleaktivi-
tat abgebrochen (Transkript 9), die konditionelle Relevanz eingeldst (Transkript
10) oder eine Handlungssequenz gemeinsam zu Ende gebracht wurde (Tran-
skript 11). Wiederaufnahmen und Fortsetzungen von Aktivitiaten, die im Rahmen
gleichzeitiger Relevanz abgebrochen bzw. pausiert wurden, unterscheiden sich
hinsichtlich der Ausprdagung des Zuriickstellens der Aktivitdten. Dies zeigt sich
im engagement display anhand der Fortsetzungsprojektion. Wahrend Abbriiche
dadurch als solche erkennbar werden, dass es keine situative Projektion einer
Fortsetzung gibt und die Wiederaufnahme bei intersubjektiv gestalteten Aktivi-
taten interaktional markiert werden muss, sind durchgédngige Fortsetzungspro-
jektionen zentraler Teil pausierter Aktivitaten.

5.2.1 Aktivitdtspausieren bei simultaner Beteiligung an einer anderen Aktivitat

Im Gegensatz zu Abbriichen multipler Aktivitaten zeichnen sich Pausierungen
dadurch aus, dass die zuriickgestellte Aktivitdt mit mindestens einer Beteiligungs-
weise weiterhin relevant gehalten wird — beispielsweise durch das Aufrechterhal-
ten einer haptischen Bindung oder einer fortgesetzten visuellen Orientierung. Es
muss also in jedem Fall eine konstante Involvierung in eine solche pausierte Akti-
vitat angezeigt werden, was mit dem Einsatz einiger multimodaler Ressourcen ein-
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hergeht. Wie im Folgenden deutlich wird, ,Johnen“ sich pausierte Aktivitdten fiir
die Interagierenden vor allem dann, wenn eine Fortsetzung der jeweiligen Akti-
vitdt absehbar ist und damit eine bestehende gleichzeitige Relevanz bearbeitet
werden kann.* Aktivititen in Situationen mit multiplen Aktivititen werden dann
pausiert, wenn die konkurrierende Aktivitat eine Beteiligungsweise erfordert, die
auch Bestandteil einer anderen, laufenden Aktivitat ist. Deutlich wird dies an fol-
gendem Ausschnitt. Dieser zeigt eine Sequenz vom zweiten Tag der Produktion,
an dem Ideen besprochen und Textmaterial zusammengetragen wird. Die Schau-
spielerin (SCW) hat im Anschluss an die erste Probe nach Liedern gesucht, die die
Position ihrer Figur betonen und im Stiick verwendet werden kénnten.

Die Schauspielerin wendet sich im folgenden Transkript im Rahmen eines VOr-
SCHLAGS an den Regisseur und bietet ihm ein Lied zur Verwendung im Theaterstiick
an. VORSCHLAGE werden in der konversationsanalytischen Forschungslandschaft
bislang unter den Gesichtspunkten der gemeinsamen Herstellung von Uberein-
kiinften (Houtkoop-Steenstra 1987, 1990; Stevanovic & Perdkyld 2012), Kosten-
Nutzen-Verteilungen (Couper-Kuhlen 2014), Elizitieren von Unterstiitzung und
neuen Ensembleaktivitidten (Kendrick & Drew 2016; Stivers & Sidnell 2016) sowie
Modifikationen von VORSCHLAGEN in Mensch-Maschine-Interaktionen (Opfer-
mann & Pitsch 2017; Opfermann et al. 2017) betrachtet. Die zentrale Gemeinsam-
keit all dieser Studien ist die sequentielle Organisation von VORSCHLAGEN, die im
Kern stets als Paarsequenz aus Angeboten und Annahmen oder Ablehnungen her-
gestellt werden. Dabei projiziert die erste Handlung eine bestimmte Reaktion und
weist eventuell je nach Situationszuschnitt eine inhdrente Praferenzorganisation
auf. VORSCHLAGE im Rahmen multipler Aktivititen wurden bislang noch nicht
erforscht.

Am Morgen des zweiten Probentages holt die Schauspielerin (SCW) ihr Tablet
heraus, um dem Regisseur ein recherchiertes Lied vorzuspielen und damit fiir
das Stiick VORZUSCHLAGEN (Z.001-4). Der Regisseur (REG) hat allerdings andere
Vorstellungen und bietet einen GEGENVORSCHLAG an (Z.005-16). Wahrend die
beiden Interagierenden gemeinsam die Ensembleaktivitit VORSCHLAG herstel-
len, sind sie zudem jeweils noch in eine Einzelaktivitdt involviert, die sie mit
der Ensembleaktivitdt koordinieren: Die Schauspielerin ZIEHT IHRE JACKE AUS,
wahrend der Regisseur seine Tasche AUSPACKT. Im Rahmen der verbalen Betei-
ligung an der Ensembleaktivitdt VORSCHLAG pausiert der Regisseur seine Einzel-
aktivitdt AUSPACKEN, die er erst mit dem Ende seiner verbalen Beteiligung an der

32 Ist abzusehen, dass die pausierte Aktivitdt nicht zeitnah fortgesetzt werden wird oder die
zur Pausierung notwendigen Beteiligungsweisen anderweitig gebraucht werden, wird die Pau-
sierung in einen Abbruch {iberfiihrt (siehe z. B. Transkript 1).
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Ensembleaktivitdt wieder aufnimmt. Der Regisseur beteiligt sich an den Aktivi-
taten AUSPACKEN und VORSCHLAGEN jeweils unter Riickgriff auf visuelle Beteili-
gungsweisen. Die Einzelaktivitat AUSPACKEN vollzieht er dariiber hinaus per hap-
tischer, die Ensembleaktivitdt VORSCHLAGEN per verbaler Beteiligung. Dass die
beiden Aktivitaten im Gegensatz zu den strukturell inkompatiblen Aktivitdten,
die in Abschnitt 5.1 besprochen wurden und jeweils nur per Abbruch einer der
Aktivitdten koordiniert werden konnten, hier zu einem gewissen Grad kompati-
bel sind, zeigt sich darin, dass der Regisseur die visuelle Beteiligungsweise von
der AuspAck-Einzelaktivitdt abziehen kann und trotzdem ein engagement display
dafiir anzeigen kann (Tab. 9).

Tab. 9: Pausieren der Einzelaktivitdt bei verbaler Beteiligung an der Ensembleaktivitdt durch REG.

Transkript 6 a) b) c)
Einzelaktivitat: engagement display pausieren engagement display
AUSPACKEN ~ seeememmemmmomeooeoeeee > 1] >
hap. & vis. haptische haptische
Beteiligungsweisen Bindung Beteiligungsweise
Ensembleaktivitat: engagement display engagement display
VORSCHLAGEN > >
ges., vis. & verb. vis. & verb.
Beteiligungsweisen Beteiligungsweisen

Transkript 6: Pausieren der Einzelaktivitdt AUSPACKEN zur multimodalen
Beteiligung an der Ensembleaktivitdt VORSCHLAGEN

Widcos
graph

Regisseur Schauspielerin T Regisseur

Schauspielerin

Abb. 6.1: SCW legt das Tablet auf den Tisch. Abb. 6.2: REG packt weiter die Tasche aus.

001  SCW  @hor dir das mal ebGen ©AN? (--) < Abb. 6.1
reg @schaut zu Tasche--@...@schaut SCW an->

002 ob@ das Uberhaupt die RICHtung is; < Abb. 6.2
reg ->@schaut zur Tasche------------- >
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003 weil das is so sehr PARty;@=so;
reg -->@schaut hoch und SCW an->>

004 SCW <<singend>*es gibt kein*[SCHMERZ es gibt kein schmerz,>]

005 REG [wa ich dachtexWAS, J<Abb. 6.3
reg Ko *zeigt auf SCW-x,,,,,,,,,,,,,,~>

006 was* auch cool war wenn du so_n BOS-
r"eg N Y>>'<

007 was hei ahm BOS (.) nisches,

008 SCW ja,
009 REG JUdisches-

010 so als TEXT;

011 REG also [wir] TAten das bisschen- (--)
012 SCW [ja,]

013 REG in die [mys] (.) in die reliGION,
014  SCW [ja,]

015 ja,

016 REG also die schonheit der reliGION (--) wiedergibt;
017 SCW also ich +KE:NN jemand mit dem bin ich gut + befreundet
reg +greift mit rechter Hand in Tasche+
tatsachlich, < Abb. 6.4

Regisseur

~ Regisseur
Schauspielerin 3

Schiauspielerin

Abb. 6.3: REG zeigt auf SCW. Abb. 6.4: REG holt das Brillenetui aus der Tasche.

a) engagement display bzgl. der Einzelaktivitdit via haptischer und visueller Betei-
ligungsweisen (Z.001-002): Wahrend der Regisseur mit seiner rechten Hand die
Schnalle seiner Tasche bearbeitet, legt die Schauspielerin das Tablet auf den
Tisch (Abb. 6.1). Zeitgleich fordert sie den Regisseur auf,** sich das Lied anzuho-
ren (Z.001-2). Dieser wirft zwar einen kurzen Blick auf das (ausgeschaltete) Tablet,
bleibt aber ansonsten weiterhin einzig an seiner Einzelaktivitat beteiligt, die er
mit beiden Hianden bearbeitet und auf die er sich visuell orientiert (Abb. 6.2).

33 In der Terminologie von Couper-Kuhlen (2014: 634) wiirde die Schauspielerin eine ,,sugges-
tion“ realisieren, da der Agent und Benefizient der zukiinftigen Handlung der Regisseur ist (es ist
,sein“ Stiick, das durch das Lied bereichert werden kann).
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b) Pausieren der Einzelaktivitdt durch Aufrechterhalten der haptischen Bindung
bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt via visueller
und verbaler Beteiligungsweisen (Z.003-016): Das engagement display des Regis-
seurs verdndert sich, als die Schauspielerin damit beginnt, ihren Musikvorschlag
singend und beidhédndig tanzend vorzutragen (Z.004). Der Regisseur produziert
auf diese multimodale Gestalt des VORSCHLAGS einen GEGENVORSCHLAG (,,wa
ich dachte WAS/was auch cool wdr wenn du so_n BOS“, 7.005-6), den er derge-
stalt organisiert, dass er mit einer Pseudocleft-Konstruktion (Giinthner & Hopper
2010) auf ihren VORSCHLAG reagiert, ohne ihn inhaltlich zu bewerten. Gleichzei-
tig pausiert er zeitgleich mit Einsetzen seiner verbalen Beteiligung an der Ensem-
bleaktivitdt seine Einzelaktivitdt. Dazu bewegt er noch wahrend des singend
und tanzend vorgetragenen VORSCHLAGS der Schauspielerin seine linke Hand
langsam aus der Tasche nach oben und verdandert die Form der Hand zeitglich
mit dem Start seines iiberlappenden Redens (Z.005) zu einer auf die Schauspiele-
rin gerichteten Zeigegeste (Abb. 6.3). Mit der pausierten Einzelaktivitdt kann der
Regisseur seine linke Hand zur gestischen Beteiligung an der Ensembleaktivitat
VORSCHLAG verwenden, wahrend er mit seiner rechten Hand immer noch in der
Tasche verbleibt, den Taschendeckel aufhalt und dadurch ein konstantes Display
der Involvierung in die Startphase seiner Einzelaktivitdt AUSPACKEN leistet. Das
Pausieren der Einzelaktivitdt zugunsten der Ensembleaktivitdt passiert in einem
interaktional kritischen Moment, in dem der Regisseur nicht nur verbal und
gestisch um den Sprecherstatus (Schegloff 2000b; Mondada & Oloff 2011) und
damit mit der Schauspielerin um die verbale Beteiligung an der Ensembleaktivi-
tat konkurriert, sondern auch eine Ablehnung des VORSCHLAGS und damit eine
dispriferierte Handlung projiziert. Das (noch) Nicht-Akzeptieren von VORSCHLA-
GEN (Houtkoop-Steenstra 1990) gehort aufgrund der starken Priferenz fiir Uber-
einstimmungen in Interaktionen (Sacks 1987) zu den dispréferierten zweiten
Paarteilen (Pomerantz 1984; Schegloff 2007). Der Regisseur realisiert im vorlie-
genden Fall das Nicht-Akzeptieren des VORSCHLAGS der Schauspielerin mithilfe
einer indirekten positiven Bewertung ,,was auch cool wdr“ (Z.006). Damit kann
er mit einem (GEGEN)VORSCHLAG als neue, ,modifizierte Aktivitit* (Stivers &
Sidnell 2016: 153) ihren VORSCHLAG ablehnen, ohne ihr ,,face“ (Goffman 1955;
Brown & Levinson 1987) zu bedrohen. Den pausierten Status seiner Einzelaktivi-
tat halt der Regisseur aufrecht, indem er seine rechte Hand den gesamten Turn
iiber an der Taschenlasche hilt und damit ein engagement display seiner Ein-
zelaktivitdt anzeigt. Die etwa eine Sekunde andauernde gestische Preparation,
die mit der Pseudocleft-Konstruktion emergiert, ist also zeitgleich der Beginn der
Pause der Einzelaktivitdt, die der Regisseur erst mit dem Ende seiner verbalen
Beteiligung an der VORSCHLAG-Ensembleaktivitat wieder auflost (2.017, Abb. 6.4).
Fiir den Regisseur besteht demnach eine gleichzeitige Relevanz zweier Aktivi-
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taten, die er bearbeitet, indem er eine der Aktivitdten nicht abbricht, sondern
pausiert. Dies erreicht er an dieser Stelle dadurch, dass er mit einer Hand die
Tasche offenhélt (=haptische Beteiligungsweise an der Einzelaktivitit TASCHE
AUSPACKEN und dadurch Relevanthalten der Aktivitit), aber keine Gegenstande
aus derselben holt (=keine Bearbeitung der Aktivitit). Das er an dieser Stelle die
Einzelaktivitat und nicht die Ensembleaktivitdt pausierend zuriickstellt, ist nicht
zufdllig, sondern ergibt sich interaktional daraus, dass die Schauspielerin mit
ihrem VORSCHLAG eine Beteiligung an dieser Aktivitat konditionell relevant setzt.

c¢) duales engagement display bzgl. der gleichzeitig relevanten Aktivitditen durch
Aufteilen der Beteiligungsweisen (Z.017): Der Regisseur 16st das Pausieren der Ein-
zelaktivitat auf, als sein Turn beendet ist und die Schauspielerin die verbale Betei-
ligung an der Ensembleaktivitat wieder aufnimmt (Z.017). Ohne den Blickkontakt
mit der Schauspielerin und damit sein engagement display bzgl. der Ensembleak-
tivitat zu verdndern, fiihrt er dazu die linke Hand im Rahmen seiner haptischen
Beteiligung am AUSPACKEN langsam in die home position (Kendon 1980) zuriick,
wo sie sich mit der rechten Hand trifft, die ein Brillenetui herausholt (Abb. 6.4).

Damit nutzt der Regisseur in dieser Sequenz seine linke Hand bei der gestischen
Herstellung seines GEGENVORSCHLAGS, wahrend seine rechte Hand im Rahmen
seiner AUSPACK-Aktivitdt die Lasche seiner Tasche offenhdlt. Dies ist moglich,
weil VORSCHLAGEN und AUSPACKEN unterschiedliche Beteiligungsweisen fiir ihre
Realisierung bendtigen. Auffdllig ist, dass der Regisseur seine Einzelaktivitat
pausiert, noch bevor er mit der Schauspielerin iiberlappend um die Ensemble-
aktivitat bzw. den Status des Rederechts konkurriert (Z.003) und sie erst wieder
fortsetzt, nachdem sein GEGENVORSCHLAG abgeschlossen ist und die Schauspie-
lerin ihm ein ANGEBOT unterbreitet (Z.017). Das legt einerseits einen gewissen
Grad an Vorbereitung nahe, die der Regisseur aufwenden muss, um seinen fiir
die Schauspielerin potentiell gesichtsbedrohenden GEGENVORSCHLAG zu reali-
sieren. Andererseits zeigt es, dass die Einzelaktivitat nicht zuféllig, sondern in
Relation zur Ensembleaktivitdt an einer interaktional funktionalen Stelle pau-
siert und fortgesetzt wird. Das Pausieren der Einzelaktivitdt erfolgt hier, um die
multimodale Beteiligung an der Ensembleaktivitit moglich zu machen. Nach
Abschluss des Turns als verbale Beteiligungsweise wird die pausierte Aktivitat
fortgesetzt, sodass der Regisseur kurzzeitig simultan®® in beide Aktivititen invol-
viert ist (per haptischer Beteiligungsweise an der Einzelaktivitat und per visu-
eller Beteiligungsweise via Blickkontakt an der Ensembleaktivitédt). Obwohl das

34 Solche simultanen Koordinierungen werden in 5.3 eingehend beschrieben.
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Pausieren der Einzelaktivitdt einen gewissen Grad an Vorbereitung bei der Ein-
bettung in den interaktionalen Verlauf deutlich werden lasst, hat die pausierte
Einzelaktivitdt lediglich (intrapersonell-koordinativen) Einfluss auf den pausie-
renden Regisseur, nicht aber in Bezug auf die interpersonelle Organisation mit
der Ko-Interagierenden.

Diese Beobachtung verhilt sich diametral zur interaktionalen Organisation
im folgenden Ausschnitt. Dort erfolgt das Pausieren der Einzelaktivitdt RUCKSACK
ABSETZEN nicht im Rahmen einer verbalen Beteiligung an einer Ensembleaktivi-
tat, sondern nach einer Adressierung. Im Transkriptausschnitt sind Schauspieler
(SCM) und Hospitant (HOM) in eine BEGRUBUNG involviert, wahrend parallel dazu
Schauspielerin (SCW), Hospitantin (HOW), Regieassistentin (ASS) und Videograph
(VID) einen VORSCHLAG der Hospitantin erortern, das gemeinsame Kind der Figu-
ren an einer Operation sterben zu lassen.

Tab. 10: Pausieren der Einzelaktivitdt bei Beteiligung an der Ensembleaktivitat durch SCM.

Transkript 7 a) b) (9] d)
Einzelaktivitat: starten pausieren engag. display
RUCKSACK > 1] >
ABSETZEN haptische haptische hapt. & vis.

Beteiligungsw. Bindung Beteiligungsw.
Ensembleaktivitdt:  disengag. engag. display  engag. display
VORSCHLAGEN display

> > 0
visuelle vis. & verb.

Beteiligungsw. Beteiligungsw.

Der Schauspieler wird per Adressierung in diese Ensembleaktivitdt inkludiert,
wobei er seine Einzelaktivitdt RUCKSACK ABSETZEN pausiert. Im Zuge der Pausie-
rung beteiligt sich der Schauspieler visuell und verbal an der Ensembleaktivitat
(Tab. 10). Anders als im vorherigen Transkript 6 erfolgt das Pausieren der Einze-
laktivitat hier nicht zum primdren Zweck einer intrapersonellen Koordinierung
der (verbalen) Beteiligung, sondern im Rahmen einer interpersonellen Koordi-
nierung bei inkludierender Adressierung an den Schauspieler. Diese Inkludie-
rung in die Ensembleaktivitdt durch die Hospitantin 14dt den Schauspieler in
den gemeinsamen Interaktionsraum ein (Besch 1996; Droste & Giinthner 2020;
Hartung 2001). Dies erfolgt dabei zu einem Zeitpunkt, an dem der Schauspieler
gerade eine durch ein schisming (Egbert 1993, 1997) ausgelGste Trennung der
Interaktion in zwei parallele Interaktionsstrange aufgelost hat und kurzzeitig
kein Beteiligter einer Interaktion ist. Pausiert wird dabei nicht mit der Adressie-
rung, sondern erst nach einer epistemischen Relevantsetzung der Beteiligung des
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Schauspielers. Dies ist keineswegs verwunderlich, da die pronominale Adressie-
rung in Mehrpersonen-Interaktionen zundchst immer ambig ist und weiterer
Kontextualisierungshinweise zum Verstandnis bedarf (vgl. Lerner 1996, 2003).

Transkript 7: Pausieren der Einzelaktivitdit RuUCKSACK ABSETZEN bei Inkludierung
in Ensembleaktivitit VORSCHLAGEN?

‘ ’ .‘4 f\

Schauspigler
I |
)

schauspieler

Schauspielerin

2

N 8 e
3 e ”‘G‘-\

Regie:
assistenz Hospitanz

Abb. 7.1: Beteiligungsweise ,,iiber Kreuz*. Abb. 7.2: SCM pausiert das Absetzen des
Rucksacks.

@01 VID wenn das kind VORher tot ist HOM  hi;
dann- (--)

002 kommt natirlich eine ganz SCM  hi;
andere diskusSION zustande;

003 SCW [ja naTURlich;] (G

004 HOW [kann ja ein ] TRENnungsgrund HOM IS was,
sein;

005 und danach ist beGEGnung mit euch :SCM had (--) NE ne; (--)
beiden;

006 SCW und das kind kann ja trotzdem hab da an dir vorBEIgeguckt;
DA sein; <Abb. 7.1 <Abb. 7.1

007 es kann ja AUFtreten als geist, an diese plaKAte da;

008 mit dir SPRECHen, EHOM ach S0:;

009 SCW da kann man ja ganz viel @erZAHLen i{iber die BEIden;=so;
scm @schaut auf Tisch------------ >
010 HOW ja * und @ du hast ja + Eben * in der diskussion
schon gemeint, <Abb. 7.2
how *nicken-------------—--——- >k
scm -->@schaut zu HOW----------------———-—--—- >
+greift Rucksackgurte mit beiden Handen->

35 Die Transkription des schisming orientiert sich an Egbert (1993). Ergdnzend liefern unterstri-
chene Formatierungen Informationen iiber die simultanen Sprachbeitréage.
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011 +es kann das ende einer Ehe sein;
scm  +hdlt Hande an Rucksackgurten-->
012 wenn das kind TOT ist;=glaub ich;

@13 SCW  SCHAFfen sie_s (.) schaffen sie_s nich;
@14 HOW oder der TOD ist genau was euch wieder zusammenschweif3t;
015 SCM  h°°° @(---)

scm -->@schaut auf Tisch->
016 da sind wir VORher auseinander; < Abb. 7.3
017 [sozulsagen;=oder was? (--)

018 SCW  [hmhm]
019 SCM die @diskussion hat uns entZWEIT,
scm -->@schaut SCW an-------------- >
020 und der TOD bringt uns wieder zusammen?
021  SCW  hmhm,
022 HOW vielLEICHT;=ja;
023  SCM  @((lacht))

scm  @schaut auf Tisch-->>
024 SCW geht (.) +geht WIRKlich; <« Abb. 7.4
scm -->tsetzt Rucksack ab--->>
025 SCW ich hab auch mal ein STUCK gesehen;
026 da ging_s total um_n KIND;
027 das KIND ist geSTORben;
028 das erste KIND?
030 und es wurd kein einziges mal erWAHNT auf der biihne;

5

TR .7 oW = | > .
Ny e B i)

Schausni¢ler l
N

Schauspielerin Schauspielerin’

Schauspigler
b l!

- . )
44

S E

B S .
» N

Regie- gie-
=1 assistenz Hospitanz assistenz 7 Hospitanz

Abb. 7.3: SCM gestikuliert mit dem Rucksack. Abb. 7.4: SCM setzt den Rucksack ab.

a) disengagement display nach Auflosen eines schismings (Z.001-009): Zu Beginn
des Transkriptausschnitts (Z.001-8) sind zwei Ensembleaktivititen innerhalb
eines Interaktionsensembles beobachtbar, die parallel zueinander verlaufen.
Dieses Phinomen, das Egbert (1993) als schisming konzeptualisiert, besteht hier
zum einen aus der Bearbeitung des VORSCHLAGS durch Videograph, Hospitantin,
Schauspielerin und Regieassistentin, die in dieser Sequenz zwar verbal abstinent
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bleibt, aber ebenfalls ein visuelles engagement display beziiglich dieser Ensemble-
aktivitat produziert. Zum anderen sind Schauspieler und Hospitant Beteiligte einer
dyadischen Ensembleaktivitdt BEGRUSUNG, in der sie aushandeln, dass der Schau-
spieler Plakate hinter dem Hospitanten fixiert und nicht den Hospitanten selber
angeschaut hat. Die Parallelitdt der zwei Ensembleaktivitaten fiihrt hier dazu, dass
die Beteiligungsweisen an den jeweiligen Aktivitdten einander verbal iiberlappen
(Z.001-8) und korperlich (gestisch bzw. proxemisch) iiberkreuzen (Abb. 7.1). Die
Gleichzeitigkeit der parallelen Ensembleaktivitdten 16st sich auf, nachdem Hospi-
tant und Schauspieler ihre Aktivitdt zu einem Abschluss bringen (Z.008) und der
Hospitant sich wieder seinem Laptop und damit seiner Einzelaktivitdt 1M NEWS-
FEED LESEN zuwendet, wahrend der Schauspieler seinen Blick auf den Tisch richtet
(Z2.009). Auch wenn die Moglichkeit besteht, dass der Schauspieler den Verlauf der
Ensembleaktivitit VORSCHLAGEN auditiv monitort, zeigt er weder Involvierung in
die soeben aufgeloste Ensembleaktivitit BEGRUBUNG, noch bzgl. der fortdauern-
den VORSCHLAGS-Ensembleaktivitat an. Er ist somit fiir kurze Zeit zwar Mitglied
einer sozialen Situation (Goffman 1963), aber kein Mitglied einer Aktivitat.>

b) duales engagement display bzgl. beider ko-relevanter Aktivitditen (Z.009-010):
Dieses disengagement display halt der Schauspieler aufrecht, bis er von der Hos-
pitantin pronominell und mithilfe einer nickenden Kopfgeste (Goodwin 1980b;
Stivers 2010) adressiert und damit in die Ensembleaktivitdt inkludiert wird
(»ja und du hast ja Eben in der diskussion schon gemeint,“, Z.010). Erst mit der
Adressierung richtet sich der Schauspieler auf und schaut die Hospitantin an,
was nach Egbert (1993:271) ein typisches Verfahren ist, mit der sich Teilnehmende
wieder in auseinandergebrochene Interaktionen eingliedern. Den Blickkontakt
mit der Hospitantin aufrechterhaltend fasst der Schauspieler innerhalb eines
rhythmischen Schlags® nach der Adressierung mit beiden Hinden die Gurte
seines Rucksacks (Z.010), an denen er zwei weitere rhythmische Schlédge spater
zieht (Abb. 7.2). Damit zeigt er sowohl via visueller Beteiligungsweise ein enga-
gement display bzgl. der Ensembleaktivitdt an als auch Involvierung in die Start-
phase seiner Einzelaktivitat per haptischer Beteiligungsweise.

36 Mit Goffman (1963:69-73) gesprochen ist der Teilnehmendenstatus des Schauspielers hier der
eines self-involvements: ,While outwardly participating in an activity within a social situation,
an individual can allow his attention to turn from what he and everyone else considers the real or
serious world, and give himself up for a time to a playlike world in which he alone participates.
This kind of inward emigration from the gathering may be called ,away* [...].*

37 Auer & Couper-Kuhlen (1994: 85-86) definieren Schlége folgendermaf3en: ,,Sequenzen von
Akzenten [werden] nach bestimmten Prinzipien zu rhythmischen Gestalten zusammengefaft.
Wir nennen Akzente, die in solchen Gestalten eine Rolle spielen, Schldge.“
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¢) Pausieren der Einzelaktivitit durch Aufrechterhalten der haptischen Bindung
bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Ensembleaktivitit via visueller
und verbaler Beteiligungsweisen (Z.011-018): Anstatt jedoch in die Kernphase
der Einzelaktivitat {iberzugehen, pausiert der Schauspieler das ABSETZEN SEINES
RucksAcks, wahrend er mithilfe seiner Korperorientierung und dem Blickkon-
takt weiterhin Involvierung in die Ensembleaktivitdt anzeigt. Das Aktivitatspau-
sieren erfolgt in jenem Moment, in dem die Hospitantin mit dem Hinweis ,,schon
gemeint“ (Z2.010) auf eine vorherige Beteiligung des Schauspielers an der Vor-
SCHLAGS-Ensembleaktivitdt referiert und diese nun epistemisch relevant setzt.
Der Schauspieler tragt dem Rechnung, indem er die Einzelaktivitat pausiert und
erst dann wieder fortsetzt, als er diese epistemische Relevanz als aufgehoben
behandelt (Z.024). Bis zu diesem Zeitpunkt hélt er die Einzelaktivitat pausiert und
durchgdngig relevant, indem er seine Hande an den Rucksackgurten lasst und
sich in dieser korperlichen Konfiguration neben verbalen Beitrdgen (Z.015-23)
auch gestisch an der Ensembleaktivitdt beteiligt (Abb. 7.3). Die pausierte Einze-
laktivitat bestimmt damit die Gestalt, mit der er sich gestikulierend an der Ensem-
bleaktivitat beteiligen kann.

d) Fortsetzen der pausierten Einzelaktivitit nach Abschluss der Ensembleaktivi-
tat (Z2.019-030): Erst als der Schauspieler den gemeinsam erarbeiteten VOR-
SCHLAG zusammenfasst (,,die diskussion hat uns entZWEIT / und der TOD bringt
uns wieder zusammen?“, 7.019-20) und darauf sowohl von der Schauspielerin
(Z.021) als auch der Hospitantin (Z.022) Bestatigungen erhilt, setzt er seine pau-
sierte Einzelaktivitat fort (Z.024, Abb. 7.4). Dazu zieht er seine visuelle Beteili-
gungsweise von der Ensembleaktivitdt ab und reorientiert sich auf den Ruck-
sack, den er auf im Rahmen seiner haptischen Beteiligungsweise auf den Boden
stellt. Dies ist ebenfalls der Moment, den auch die Schauspielerin als Abschluss
des VORSCHLAGS interpretiert, indem sie eine neue Ensembleaktivitat initiiert,
in der sie von einem dhnlichen Fall in einem anderen Theaterstiick BERICHTET
(Z2.024-30). Nach der Pausierung der Einzelaktivitat organisiert der Schauspie-
ler seine Beteiligung hier, wie bereits der Regisseur im vorherigen Transkript 6,
dergestalt, dass er trotz pausierter Einzelaktivitat gestikulierend zur Ensemble-
aktivitédt beitragen kann (Abb. 7.3). Anders als der Regisseur, der eine Hand zum
Pausieren und die andere zum Gestikulieren verwendet, macht der Schauspie-
ler beim Gestikulieren von beiden Hdanden Gebrauch, wahrend sie die Einzel-
aktivitdat in der Startphase pausiert halten. Das Aufrechterhalten der Relevanz
der pausierten Einzelaktivitdat wird dadurch in die Gestalt seiner multimodalen
Beteiligung an der Ensembleaktivitdt integriert und erst wieder aufgelost, als
die Ensembleaktivitdt von den Teilnehmenden als abgeschlossen behandelt
wird (Tab. 10).
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Sowohl in Transkript 6 als auch in Transkript 7 organisieren die Pausierenden
ihre multimodalen Gestalten so, dass sie mithilfe von Blickkontakt, Kérperorien-
tierung, Gestik und verbalen Beitrdgen durchgidngig engagement displays bzgl.
der Ensembleaktivitdt anzeigen kdnnen. Darin unterscheidet sich das folgende
Transkript 8, in dem im Unterschied zu Transkript 6 und Transkript 7 die Ensem-
bleaktivitat zugunsten einer Einzelaktivitat pausiert wird. In diesem Ausschnitt
formuliert die Schauspielerin einen VORSCHLAG bzgl. der Inszenierung, wahrend
sie ihren MANTEL AUSZIEHT. Bei diesen beiden Aktivitdten werden keine Beteili-
gungsweisen doppelt benotigt, weshalb die Aktivitaten zundchst strukturell kom-
patibel sind. Dass es in der folgenden Sequenz an zwei Stellen zum Pausieren der
Ensembleaktivitat kommt, hat damit zu tun, dass Probleme beim Vollzug der Ein-
zelaktivitdt auftreten: Zuerst muss ein Ablageort lokalisiert werden und danach
verfangt sich der Arm im Manteldarmel. Beide Probleme bediirfen zum Bearbei-
ten eine visuellen Beteiligungsweise seitens der Schauspielerin. Das Pausieren
der Ensembleaktivitat realisiert die Schauspielerin bei beiden Stellen, indem sie
die visuelle Beteiligungsweise von dieser Aktivitdt abzieht und auch die verbale
Beteiligung einstellt, aber in ihrer syntaktischen Projektion bzw. epistemischen
Rahmung eine Fortsetzung des verbalen Beitrags und damit der Ensembleaktivi-
tdt erwartbar macht.

Tab. 11: Pausieren der der Ensembleaktivitat bei Realisierung der Einzelaktivitdat durch SCW
inZ.002 & 007.

Transkript 8

Einzelaktivitat: engagement display engagement display engagement display

AUSZIEHEN > > e >
haptische haptische & visuelle haptische
Beteiligungsweise Beteiligungsweisen Beteiligungsweise

Ensembleaktivitat: engagement display pausieren engagement display

VORSCHLAGEN > Il Peemencmenaeeneeeneaes >

visuelle & verbale
Beteiligungsweisen

epistem. Rahmung /
syntak. Projektion

visuelle & verbale
Beteiligungsweisen

Ebenfalls Teil des Interaktionsensembles sind die Hospitantin, die ihren TEE
ZUBEREITET, der Hospitant, der an seinem Laptop GOOGELT, der Videograph, der
an seinem Laptop arbeitet und dort DATEIEN KONVERTIERT sowie die Regieassis-
tentin, die als einzige in keine Einzelaktivitat involviert ist. Als Konsequenz aus
diesen Involvierungen ergibt sich fiir die Ensembleaktivitat ein eingeschrankter
Teilnehmendenkreis, bei dem lediglich die Regieassistentin durchgehend ein
engagement display bzgl. der Ensembleaktivitidt anzeigt. Wahrend Hospitant und
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Hospitantin keine solche Involvierung anzeigen, wechselt der Videograph zwi-
schen seiner visuellen Orientierung auf den Laptop und die Schauspielerin. Er
macht damit deutlich, dass seine Laptop-Einzelaktivitat und die Ensembleaktivitat
strukturell bzgl. des engagement displays hinsichtlich der visuellen Beteiligungs-
weise inkompatibel sind. Aufféllig ist dabei, dass diese Orientierungswechsel in
solchen Momenten geschehen, in denen die Schauspielerin verbale Pausen reali-
siert und damit die Ensembleaktivitdt kurzzeitig pausiert.

Transkript 8: Pausieren der verbalen Beteiligung an der Ensembleaktivitat
VORSCHLAGEN beim Aufrechterhalten der Einzelaktivitit MANTEL AUSZIEHEN

Hospitanz Schauspiclerin

HOS1tanz: Schauspiclerin
f = ==
Witleo-

staph Video-

sraph

Regie: Regie:)
assisieny assisienz

Hospitanz) Hospitanz

Abb. 8.1: SCW zieht den ReiRverschluss Abb. 8.2: SCWs linke Hand verfangt sich im
herunter. Manteldrmel.

001 SCW  &Caber ANgenommen;=ne?

ass &schaut zu SCW------- >>
vid @schaut zu SCW------- >
002 Jwir reden ja immer von diesem JUNGen;%(@.15)@(0.11)
vid -->@Blick zu Laptop->
scw  %-schaut Richtung ASS------—-------—- >%schaut auf Stuhl-->
003 %den es GIBT;=ne? <Abb. 8.1
scw  %-schaut VID an-->
004 oder NICH gibt; +(---)
scw +beginnt Mantel zu 6ffnen-->
005 <<f>ne?> @(-)
vid -->@schaut zu SCW->
006 WIE ware es denn wenn wir wirklich den FALL hatten, <Abb. 8.2
007 +(0.23) @ (0.51) + <Abb. 8.3
scw  +zieht ReiBverschluss herunter, 6ffnet Mantel->+
vid -->@schaut auf Laptop-->
008 dass@ dieser JUNGe stirbt; (--) <Abb. 8.4
vid -->@schaut SCW an------------ >
009 also dass es wirklich um % diesen @ EInen jungen geht (-) der-
vid -->@schaut auf Laptop-------- >>

scw -->%schaut zu Armel--------------—-———- >
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010 %der EHRgeiz der eltern bringt das kind um. (--)

scw  %schaut Richtung ASS------=--=-—————-——mmmmmm e >>
011  SCW und das [gibt_s dann am ende zul verAN-
012  ASS [ja:::- ]

013 SCW =also man erzihlt so RUCKblickend;=eher;

Hospitanz

Schauspiclcrin Hospitanz Schauspiclerin
Gk 7] T
4 || Wideo- Video-,
gaph eraph .
1

Regie:
assisienz o

Regic:
@ assisicnZugg
Hospitanz (B Hospitanz

Abb. 8.3: VID |6st den Blickkontakt mit SCW auf.  Abb. 8.4: VID schaut zu SCW.

a) Erstes Pausieren der Ensembleaktivitdiit durch Abzug der verbalen und visuel-
len Beteiligungsweisen bei gleichzeitiger Fortsetzungsprojektion via epistemischer
Rahmung (Z.001-003): Wahrend die Schauspielerin sich zu ihrem Platz am Tisch
bewegt und ihren Rucksack abstellt, verweist sie auf den common ground (Clark
1996, 2006; Clark, Schreuder & Buttrick 1983) der Beteiligten und stellt damit den
epistemischen Rahmen ihres VORSCHLAGS her (Z.001-3). Im Verlauf dessen erhalt
sie von der Regieassistentin und dem Videographen, die sie beide anschauen,
engagement displays (Z.001). Wahrend die Regieassistentin dieses display die
gesamte Sequenz iiber beibehdlt, wendet der Videograph sich wieder seiner Ein-
zelaktivitdt zu, als die Schauspielerin eine kurze verbale Pause einlegt (Z.002).
Durch die epistemische Rahmung macht sie an dieser Stelle einen Turnabschluss
unwahrscheinlich und eine Fortsetzung ihres Interaktionsbeitrags erwartbar. Die
Regieassistentin, die neben der Schauspielerin zu diesem Zeitpunkt als einzige
Beteiligte Involvierung anzeigt (Abb. 8.1), tragt dem Rechnung, indem sie den Turn
der Schauspielerin trotz der Abschlussmarkierung in Form der tag question (Her-
itage & Raymond 2005) ,,ne“ (2.003) als nicht abgeschlossen behandelt und bis
auf das engagement display keine weiteren Beteiligungsweisen (wie Nicken oder
verbale Beteiligung) realisiert. Wahrend also der Videograph die verbale Pause
als Slot interpretiert, in dem er sich von der Ensembleaktivitdt zuriickziehen und
sich seiner Einzelaktivitat zuwenden kann, verbleibt die Regieassistentin in ihrem
visuellen engagement display. Dies behdlt sie auch dann bei, als die Schauspie-
lerin nach Ausbleiben einer Reaktion der Ko-Interagierenden ihre verbale Betei-
ligung zunéchst inkrementell erweitert, dann abermals pausiert (Z.004) und im
Rahmen ihrer Einzelaktivitit MANTEL AUSZIEHEN ihren Mantel zu 6ffnen beginnt.
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b) Zweites Pausieren der Ensembleaktivitdit durch Abzug der verbalen und visuel-
len Beteiligungsweisen bei gleichzeitiger Fortsetzungsprojektion via syntaktischer
Projektion (Z.004-009): Die Pause der verbalen Beteiligung an der Ensemble-
aktivitat mit dem Start der Einzelaktivitdat wiirde den anderen Interagierenden
die Moglichkeit er6ffnen, an dieser Stelle den common ground zu ratifizieren. Als
dies abermals nicht geschieht, produziert die Schauspielerin einen prosodisch
auffilligen (erhohte Lautstérke, stark steigende Intonation) Diskursmarker ,,ne?
(Z2.005), die die Aufmerksamkeit der Anwesenden einfordert (vgl. Hagemann
2009; Konig 2017). Im Unterschied zum ersten ne evoziert die Schauspielerin
hier die Aufmerksamkeit des Videographen. Dieser pausiert seine Einzelaktivi-
tat und schaut sie an (Z.005, Abb. 8.2). Mit zwei auf sie orientierten Beteiligten
fithrt die Schauspielerin nun ihre Idee aus, der Junge konnte sterben (Z.006),
wahrend sie weiterhin im Zuge ihrer Einzelaktivitdt ihren Mantel 6ffnet. Als die
Schauspielerin daraufhin abermals ihre verbale Beteiligung pausiert (Z.007),
hélt der Videograph zundchst fiir ca. 0.2 Sekunden den Blickkontakt, bevor er
seinen Blick wieder auf seinen Laptop richtet und damit seine Involvierungsan-
zeige bzgl. der Ensembleaktivitat auflost (Abb. 8.3). Dass seine Beteiligung an der
Ensembleaktivitat zumindest hier eng mit der verbalen Beteiligung der Schau-
spielerin zusammenhangt, wird deutlich, als der Videograph seinen Blick der
Schauspielerin zuwendet, sobald diese ihre verbale Beteiligung wieder aufnimmt
(Z.008, Abb. 8.4). Dieses engagement display hilt der Videograph aufrecht, bis
die Schauspielerin ihren VORSCHLAG zu einem moglichen Abschluss bringt und
ihn im Folgenden als dyadische Ensembleaktivitdt mit der Regieassistentin wei-
terbearbeitet. Das prosodische wie auch das syntaktische Format der Auerung
,WIE wdre es denn wenn wir wirklich den FALL hdtten,“ (Z.006) macht an dieser
Stelle fiir die Teilnehmenden erwartbar, dass die Schauspielerin ihren Turn und
damit ihre verbale Beteiligung an der Ensembleaktivitat nach der auf diese TCU
folgenden Pause, fortsetzt. Sowohl die leicht steigende prosodische Kontur der
AuBerung als auch der unvollstindige Konditionalsatz projizieren die zeitnahe
Fortsetzung (bzw. den Abschluss) des Beitrags. Solange dies nicht eingeldst wird,
kann die Aktivitat als pausiert gelten. Diese Interpretation der pausierten Ensem-
bleaktivitat wird von der Regieassistentin geteilt, indem sie die Ensembleaktivitat
nicht als abgebrochen behandelt, sondern via visueller Beteiligungsweise weiter-
hin ein engagement display bzgl. dieser Aktivitdt produziert. Im Gegensatz dazu
nutzt der Videograph die Pause, um seine eigene pausierte Einzelaktivitat wieder
zu bearbeiten.

Damit kommt es in dieser Sequenz an zwei Stellen zu Veranderungen in der Teil-
nehmendenrahmung, die mit verbalen Beteiligungspausierungen in Zusammen-
hang gebracht werden konnen: Z.002 und Z.007. Bei erstgenannter Stelle bricht
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der Videograph sein visuelles engagement display nach 0.15 Sekunden ab, das er
erst wieder aufnimmt, als die Schauspielerin auf eine tag question zuriickgreift.
Auffallig ist hier, dass der Videograph seinen Blick erst senkt, als die Schauspie-
lerin dies auch tut. Umso interessanter ist die zweite Stelle (Z.007) im direkten
Vergleich dazu. Denn auch hier zieht sich der Videograph nach 0.23 Sekunden
zuriick, als die verbale Beteiligung der Sprecherin ausbleibt und die Schauspiele-
rin stattdessen ihre Einzelaktivitat bearbeitet. Anders als in der Zeile 002 erhélt er
hier aber durchgangig den Blick der Sprecherin. Dass seine Involvierungsorientie-
rung an dieser Stelle eng mit dem verbalen Pausieren der Beteiligung der Schau-
spielerin an der Ensembleaktivitit zusammenhangt, wird deutlich, als er seine
visuelle Involvierungsanzeige in genau dem Moment wieder verdndert, in dem
die Schauspielerin ihren Turn fortsetzt. Damit hat sowohl das Pausieren als auch
das Fortsetzen der Ensembleaktivitat Einfluss darauf, wie und wann der Video-
graph seine Involvierung organisiert. Diese durch multiple Aktivitaten gepragte
Beteiligungsweise des Videographen unterscheidet sich stark von der monoakti-
ven Beteiligung der Regieassistentin, die die Rederecht innehabende Schauspie-
lerin durchgéngig anschaut (vgl. Goodwin 1979, 1980a; Goodwin 1980b; Goodwin
1984; Lerner 2003). Damit wird deutlich, welche Bedeutung die Pausierungen der
Ensembleaktivitdt fiir die interaktionale Struktur der sozialen Situation haben: Sie
ermoglichen den Teilnehmenden Slots, in denen sie Einzelaktivitidten bearbeiten
konnen (z.B. am Computer arbeiten, einen Mantelablageort finden oder einen
Armel aus einem Mantel befreien), ohne dass die Relevanz der Ensembleaktivitit
dadurch aufgehoben werden wiirde. Wie Hoey (2015, 2018b) anhand von Videoda-
ten zeigt, sind verbale Pausen keinesfalls auf Nicht-Sprechen reduzierbar, sondern
tragen Anteil an der intersubjektiven Organisation multimodaler Interaktionen.
Dariiber hinaus zeigt die Analyse von Transkript 8, dass verbale Pausen als Ver-
fahren zur Pausierung einer Ensembleaktivitit®® in enger Relation zur Koordinie-
rung von Einzelaktivitdten stehen. Pausierungen bzw. Fortsetzungen pausierter
Ensembleaktivititen haben Auswirkungen auf die Teilnehmendenrahmung und
liefern einen Hinweis darauf, dass an diesen Stellen eine kurzzeitige Verdanderung
im Relevanzsystem der multiplen Aktivitdten durch die Interagierenden bearbeitet
wird. Das Ausbleiben der verbalen Beteiligung an der Ensembleaktivitat zieht hier
eine Verdnderung im participation framework nach sich, die dadurch mitkonsti-
tuiert wird, dass die Schauspielerin die Pausierung nicht explizit als solche mar-

38 An dieser Stelle konnte der Eindruck entstehen, Ensembleaktivitdten wiirden primar durch
die verbale Beteiligung konstituiert. Obwohl dies auf viele der in diesem Kapitel besprochenen
Aktivitédten (z. B. VORSCHLAGEN oder BERICHTEN) zutreffen mag, werden spéter in diesem Kapitel
mit AUSHANDIGEN DER AKTUELLEN STUCKFASSUNG und mit TANZEN in Kapitel 6 ebenfalls zwei
sprachfreie Ensembleaktivitdten vorgestellt.
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kiert. Bei Keisanen, Rauniomaa & Haddington (2014) werden solche Pausierungen
mit ,wait“ oder ,,hang on“ als pausiert gekennzeichnet, was es den Ko-Teilneh-
menden ermoglicht, sich auf den pausierten Zustand der gemeinsamen Aktivitat
einzustellen und die Pausierungen mitherzustellen. In ihrem 36-stiidigen Korpus
konnten Keisanen, Rauniomaa & Haddington (2014) lediglich 30 Vorkommen
von (Ensemble-)Aktivitdtspausierungen in Situationen mit multiplen Aktivitdten
beobachten, was einen Eindruck davon vermittelt, wie selten Ensembleaktivitdaten
zugunsten von Einzelaktivitdten pausiert werden. Dies ldsst sich damit erklaren,
dass Einzelaktivitaten deutlich einfacher zu pausieren sind als Ensembleaktivita-
ten, da pausierte Beteiligungsweisen an Ensembleaktivitédten fiir andere Beteiligte
von Aktivitdtsabbriichen (siehe 5.1) kaum unterscheidbar sind, wenn keine Invol-
vierungsmarker verwendet werden (siehe 5.3). Pausierte Einzelaktivitdten ermog-
lichen den Teilnehmenden eine Bandbreite an multimodalen Beteiligungsweisen
an den Ensembleaktivitdten (Transkripte 6 & 7), wahrend pausierte Ensembleak-
tivitaten den Interaktionsfluss zum Erliegen bringen und sich auf die Teilnehmen-
denrahmung auswirken kénnen (Transkript 8).

Tab. 12: Schema einer Aktivitatspausierung bei multiplen Aktivitaten.

Aktivitat 1 engagement display Pausieren durch engagement display
Fortsetzungsprojektion

------------------------ > B R EE PR | | D e PR S
z.B. haptische z.B. haptische Bindung z.B. haptische
Beteiligungsweise Beteiligungsweise

Aktivitat 2 engagement display engagement display engagement display
------------------------ > mmmmememe—eee——————) B LGOI EEEEREERY
z.B. visuelle & z.B. visuelle & verbale z.B. visuelle &
Beteiligungsweise Beteiligungsweisen Beteiligungsweise

Die Aktivitdtspausierungen in den Transkripten 6-8 haben gemein, dass die
Interagierenden (im Unterschied zu Aktivitdtsabbriichen in 5.1) durchgingig
engagement displays beziiglich der konkurrierenden Aktivitat aufrechterhalten,
wahrend sie die pausierte Aktivitat waihrenddessen simultan relevant halten. Das
Relevanthalten wird erreicht, indem die Teilnehmenden eine konstante Fortset-
zungsprojektion leisten, die sich fiir Einzel- und Ensembleaktivitdten unterschei-
det. Zum Pausieren von Einzelaktivitdten werden zentrale Handgriffe der Aktivitat
angehalten, wiahrend mindestens ein Element darauf hinweist, dass die Aktivitat
(jederzeit) wiederaufgenommen werden kann (z. B. indem die Lasche der Tasche
mit einer Hand offengehalten wird oder indem der Rucksack nicht abgesetzt
wird, wiahrend weiterhin die Hinde die Riemen umfasst halten). Da Ensemble-
aktivitdten als eher interpersonell koordinierte und intersubjektiv ausgehandelte
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Einheiten im Gegensatz zu den vorrangig intrapersonell koordinierten Einzelak-
tivitaten immer auf die reflexive Mitarbeit der Teilnehmenden angewiesen sind,
haben Pausierungen von Ensembleaktivitdten zugunsten von Einzelaktivitaten
mehr oder weniger starke Auswirkungen auf die Teilnehmendenkonstellation.
In Transkript 8 pausiert die Schauspielerin die Ensembleaktivitdat, indem sie
die verbale Beteiligung kurzzeitig anhélt. Dass es sich hier um keine Abbriiche,
sondern um Pausierungen handelt, die eine zeitnahe Fortsetzung der verbalen
Beteiligung projizieren, wird mit dem Blick auf das Turndesign hinsichtlich pros-
odischer und/oder syntaktischer Formate deutlich (Transkript 8). Die Pausierung
einer multiplen Aktivitat wird in situ durch die Fortsetzungsprojektion als solche
accountable gemacht und in der Projektion ihrer zeitnahen Fortsetzung der Akti-
vitdt erkennbar.

5.2.2 Fortsetzung einer pausierten Aktivitdt bei simultaner Beteiligung
an anderer Aktivitat

Um pausierte Aktivititen fortzusetzen, werden von den Teilnehmenden die-
jenigen Beteiligungsweisen reaktiviert, die fiir das Aufrechterhalten der Fort-
setzungsprojektion verwendet werden. Diese Reaktivierungen erfolgen in den
folgenden drei Fallen an interaktional relevanten Stellen, wenn Interagierende
den aufrechterhaltenen Aktivitdten einen abgeschlossenen Zustand zuschreiben,
z. B. wenn eine Ensembleaktivitdt abgebrochen (Transkript 9), die konditionelle
Relevanz eingeldst (Transkript 10) oder eine Handlungssequenz gemeinsam zu
Ende gebracht wurde (Transkript 11).

Im ersten der an dieser Stelle diskutierten Fortsetzungsfdlle pausiert der
Schauspieler seine Einzelaktivitdt JACKE ABLEGEN, die er primdr per haptischer
Beteiligungsweise vollzieht, wahrend er per visueller und verbaler Beteiligungs-
weise an einer Ensembleaktivitdt partizipiert. Diese beinhaltet Eigenschaften
einer ALLTAGSERZAHLUNG (Quasthoff 1980, 1981; Giilich 1980, 2008; Kotthoff
2011; Schumann et al. 2015) wie das pointierte Wiedergeben eines zuriickliegen-
den Ereignisses und das prosodische Markieren fremder Rede. Ebenfalls Mitglied
dieser Ensembleaktivitdt ist der Regisseur, der seine Einzelaktivitdt AUSPACKEN
zugunsten einer Beteiligung an der Ensembleaktivitdt pausiert, sowie die Schau-
spielerin, die in einem ldngeren Beitrag von einem Gesprach mit ihrer Mutter
ERZAHLT. Beide Teilnehmer zeigen ihr mithilfe von Blickkontakt, Lacheln und
Lachpartikeln als engagement display an, dass sie sich als Beteiligte der ALLTAGS-
ERZAHLUNG verstehen. Die Schauspielerin reagiert auf diese Involvierungsanzei-
gen und wechselt ihren Blick zwischen den Interaktionspartnern.
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Tab. 13: Fortsetzen der pausierten Einzelaktivitdt bei Abbruch der Ensembleaktivitat durch SCM.

Transkript9 a) b) c) d)
Einzelakti- engag. display Fortsetzungsproj.  Fortsetzungsproj.  Fortsetzung nach
vitdt: JACKE Relevanzverdnde-
ABLEGEN rung
> I} 1l >
haptische Betei- haptische haptische hap. & vis.
ligungsweise Bindung Bindung Beteiligungsweise
Ensemble- engag. display engag. display
aktivitat: > X
ALLTAGSER- vis. & verb. Auflosen der
ZAHLUNG Beteiligungsweise vis. & verb. Beteil.

Im Verlauf der Interaktion konkurrieren der Regisseur und der Schauspieler
um das Rederecht und damit um die verbale Beteiligungsweise an der Ensemble-
aktivitat. Der Schauspieler verliert diesen Wettstreit. In der Folge zieht er sich aus
der Ensembleaktivitdt zuriick, indem er seine visuelle und verbale Beteiligung
von ihr abzieht und seine pausierte haptische Beteiligungsweise der Einzelakti-
vitit JACKE ABLEGEN fortsetzt (Tab. 13). Der Transkriptausschnitt setzt damit ein,
wie die Schauspielerin erzahlt, ihre Mutter habe eine pl6tzliche Meinungsande-
rung zu Kinderoperationen gehabt, die sie nun nicht mehr ab 10 Jahren, sondern
sofort nach der Geburt durchfiihren lassen wollen wiirde.

Transkript 9: Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitdt JACKE ABLEGEN bei
Riickzug aus Ensembleaktivitdt ALLTAGSERZAHLUNG

Schauspieler, ' i Sehauspieler

Abb. 9.1: SCW ERZAHLT REG & SCM von ihrer Abb. 9.2: REG und SCM pausieren ihre
Mutter. Einzelaktivitaten.

001 SCW +ja also wie auf einmal so_n TICK;=weiBte, < Abb. 9.1
scw  +schaut REG an-------—=-—=-—=———-———————— >

002 <<tiefere Stimme>Gne ne ich wird das jetz +nich mit %ZEHN,
SCw -->t+schaut SCM an->
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scm @schaut SCW an-------=-==—=—-————————-—- >
reg %schaut
SCW an-->
003 und ich wird das jetz (--)+direkt
scw -->+schaut REG an-->
nach der geBURT? (--)¢ Abb. 9.2
004 kein SCHMERZempfinden,
005 und da TUST du der menschheit noch was GUtes mit;>
006 + (2.90) + (2.9) +

scw  +schaut REG an+ schaut SCM an+
@07 REG aber is doch% GUT;

reg -->%schaut auf Tisch->
008 SCW  %ja ALso-

reg  %schaut SCW an->

009 [aber die HAT_s- ]
010 SCM  ab[er hast du sie ge]+FRAGT,

scw  schaut auf Tisch---->+schaut SCM an->
@11 REG [sach (---) 1

012 SCM  [was SAGT se denn, ]
013 REG [ja mama (.) + WICHtig, ] < Abb. 9.3

scw -->t+schaut REG an------------ >>
014 SCM  [ja WENN man (-)@ ?8h- ] < Abb. 9.4

scm -->@schaut auf Kaffeekanne->
@15 SCW ja sie hat noch mal geFRAGT,
016 und ich hab halt geSAGT,
017 dass es halt sehr komPLEX &hm is,

Schauspieler;

Abb. 9.3: REG und SCM gestikulieren. Abb. 9.4: SCM orientiert sich auf die
Kaffeekanne.

a) engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer Beteiligungsweise
(Z.001-002): Die Schauspielerin bewertet eine iiberraschende Einstellungsin-
derung ihrer Mutter als ,,TICK“ (Z.001), was sie mit einer vor ihrem Kopf schiit-
telnden Handbewegung illustriert (Abb. 9.1). Sie schaut dabei den Regisseur an,
der den Blickkontakt nicht erwidert, sondern auf seine Tasche orientiert ist, in
der er im Rahmen seiner AUSPACK-Einzelaktivitdt mit seiner rechten Hand tastet.
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Der Schauspieler ist der Schauspielerin mit dem Riicken zugewandt und legt
seinen Mantel iiber einen Stuhl (Abb. 9.1). Obwohl keiner ihrer Interaktions-
partner ihr Involvierung in die von ihr initiierte Ensembleaktivitdt anzeigt,
bedient sich die Schauspielerin keiner (Auflerungs-)Pausen oder (Aufierungs-)
Neustarts (Goodwin 1980a), um eine Orientierung auf die Ensembleaktivitit zu
elizitieren.?® Als die Schauspielerin mit prosodisch modulierter Stimme als ,,nar-
rativem Effekt“ (Kotthoff 2011) die fremde Rede ihrer Mutter wiedergibt (Z.002),
dreht sich zundchst der Schauspieler um, der sich auf die Schauspielerin und
damit erkennbar auf die Ensembleaktivitit orientiert und dabei seine Jacke AUS-
ZIEHT. Nur knapp danach hebt auch der Regisseur seinen Kopf, nimmt Blick-
kontakt mit der Schauspielerin auf und holt unterdessen zwei Notizbiicher aus
seiner Tasche.

b) Pausieren der Einzelaktivitdt durch Fortsetzungsprojektion via haptischer Bindung
mit dem Fokusobjekt bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Einzelaktivi-
tdt via visueller und verbaler Beteiligungsweisen (Z.003-011): Mit der Wiedergabe
der Rede der Mutter, diese wiirde die Operation ,,direkt nach der geBURT* (Z.003)
durchfiihren, pausieren Regisseur und Schauspieler beide nahezu simultan ihre
Einzelaktivitdten, indem beide in ihrer Gestalt einfrieren: Der Regisseur hilt wei-
terhin die Notizbiicher mit der linken Hand, wahrend die rechte Hand die Tasche
offenhalt. Der Schauspieler hat derweil die Jacke in der Kernphase der Aktivitat auf
,»halbe Hohe* heruntergezogen (Abb. 9.2). Das Pausieren ist an dieser Stelle moglich,
da weder Regisseur noch Schauspieler fiir den Vollzug der Einzelaktivitdten Betei-
ligungsweisen verwenden, die auch in der Ensembleaktivitédt eingesetzt werden
konnten. Die haptische Beteiligungsweise ist damit strukturell kompatibel mit der
visuellen und der verbalen Beteiligungsweise der Ensembleaktivitat. Die pausierte
Einzelaktivitdt gibt den Interagierenden die Moglichkeit, Blickkontakt mit anderen
Beteiligten der Ensembleaktivitat aufzunehmen. In der analysierten Sequenz orien-
tieren sich Regisseur und Schauspieler jeweils auf die erzahlende Schauspielerin
und konkurrieren um den Blickkontakt mit ihr. Eine Orientierung aufeinander bzw.
Blickkontakt miteinander findet nicht statt. Beide pausieren ihre Einzelaktivitdaten
nahezu gleichzeitig und zeigen damit unabhdngig voneinander eine verdnderte
Relevanz der als abgeschlossen behandelten ERZAHLUNG an, die nun auch verbale
Beteiligungen der Zuhorenden ermdglicht. Diese pausierte Gestalt der Einzelakti-
vitdten halten beide Interagierende bis zum Ende der Redewiedergabe (Z.005) und

39 Moglicherweise waren die vorherigen lachenden und lachelnden Reaktionen von Regisseur
und Schauspieler Beteiligungsanzeige genug, damit die Schauspielerin an dieser Stelle trotz en-
gagement display bzgl. in die jeweiligen Einzelaktivitdten eine Involvierung in die Ensemble-
aktivitat annehmen kann.
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anschlieSenden verbalen Pause (Z.006) aufrecht. In dieser 4-sekiindigen Phase
verbaler Abstinenz schaut die Schauspielerin zundchst den Regisseur und danach
den Schauspieler an. Sie evoziert damit eine Bewertung ihrer Erzahlung, die durch
den Regisseur eingeldst wird. Seine pausierte Gestalt aufrechterhaltend realisiert
dieser eine positive Bewertung ,,aber is doch GUT* (2.007). Als die Schauspielerin
beginnt, darauf verbal einzugehen (Z.008) und sich kurz von ihren beiden Interak-
tionspartnern abwendet, nutzt der Regisseur diesen unterbrochenen Blickkontakt
dafiir, seine pausierte Einzelaktivitat wiederaufzunehmen, die Notizbiicher abzule-
gen und die Einzelaktivitdt AUSPACKEN abzuschlieen (Z.007). Damit ldsst sich an
dieser Stelle die Funktion der Pausierung ableiten: Der Regisseur pausiert die Ein-
zelaktivitdt genau an der Stelle, an der er neben der haptischen auch auf eine visu-
elle Beteiligungsweise zuriickgreifen muss, um den Ort zu lokalisieren, an dem er
das AUSGEPACKTE Objekt ablegen kann. Da diese visuelle Beteiligungsweise mit der
visuellen Beteiligung an der Ensembleaktivitdt strukturell inkompatibel ist, stellt
der Regisseur diese Beteiligungsweise und damit den Vollzug der Aktivitit solange
zuriick, bis die visuelle Beteiligungsweise im Rahmen der Ensembleaktivitat (kurz-
zeitig) nicht benétigt wird. Im Gegensatz dazu behilt der Schauspieler seine pau-
sierte Gestalt und damit auch seine visuelle Beteiligungsweise bei, wodurch er
anzeigt, dass er die Ensembleaktivitat situativ in Bezug zu seiner Einzelaktitat pri-
orisiert. Neben der visuellen Beteiligungsweise versucht der Schauspieler auch im
Rahmen der verbalen Beteiligungsweise fragend an der Ensembleaktivitat teilzu-
nehmen. Allerdings iiberlappt er zunichst mit der Schauspielerin (Z009/10), wor-
aufhin er die Frage reformuliert (Z.012), die aber diesmal mit einer Aufierung des
Regisseurs iiberlappt (Z.011).

¢) Auflésen des engagement displays bzgl. der Ensembleaktivitiit via Abzug der
verbalen und visuellen Beteiligungsweisen bei fortbestehendem Pausieren der
Einzelaktivitdt via haptischer Bindung mit dem Fokusobjekt (Z.012-14): Auch der
dritte Versuch des Schauspielers, sich verbal an der Ensembleaktivitit zu betei-
ligen, resultiert in einer Uberlappung mit dem Regisseur (Z013/14). Regisseur
und Schauspieler konkurrieren somit an dieser Stelle um das Rederecht und
um den Blickkontakt mit der Schauspielerin. Beide Konkurrierenden wahlen
die gleiche Strategie, um Rederecht und Blickkontakt zu erhalten, indem beide
anfangen zu gestikulieren. Allerdings fillt die Geste des Schauspielers, der
weiterhin seine Jacke im Rahmen seiner AusziEH-AKktivitat festhalt, deutlich
kleiner aus, als die einem Faustschlag dhnliche Handbewegung des Regisseurs
(Abb. 9.3). Die Schauspielerin wendet daraufhin den Blick vom Schauspieler ab
und orientiert sich auf den Regisseur. Der Schauspieler kommentiert den ver-
lorenen Wettstreit um das Rederecht mit einem durch Glottalverschluss auffal-
ligen change-of-state token (Heritage 1984; Imo 2009) ,,2dh“ (Z.014), noch bevor
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der Regisseur seine TCU abgeschlossen hat. Der Schauspieler zeigt damit an,
dass er die Auswahl des ndchsten Sprechers iiber den Blickkontakt als abge-
schlossen betrachtet.

d) Fortsetzen der Einzelaktivitdt durch Wiederaufnahme der haptischen Beteili-
gungsweise bei disengagement display bzgl. der Ensembleaktivitdit durch visuelle
Reorientierung (Z.015-017): Als die Schauspielerin ihre ALLTAGSERZAHLUNG wie-
deraufnimmt (Z.015-17), wendet sich der Schauspieler per body torque von der
Schauspielerin zur Regieassistentin, die eine Kaffeekanne auf den Tisch stellt,
wahrend er gleichzeitig seine pausierte AusziEH-Einzelaktivitdt fortsetzt und
auf diese Weise sein engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt ALLTAGS-
ERZAHLUNG auflGst (Abb. 9.4). Die Fortsetzung realisiert der Schauspieler hier
also nicht, weil seine Einzelaktivitdt neue Relevanz gewonnen hitte, sondern
weil die ko-relevante Ensembleaktivitdt aufgrund seiner verhinderten verbalen
Beteiligung situativ weniger relevant fiir ihn wird. Er depriorisiert daraufhin die
Ensembleaktivitdt und setzt seine Einzelaktivitat fort. Die Fortsetzung der Einzel-
aktivitdt erfolgt damit ab dem Moment, ab dem sich der Schauspieler aus der
Ensembleaktivitat zuriickzieht und damit seine Beteiligung an ihr abbricht. Die
Fortsetzungsprojektion der ,,auf halber Hohe“ gehaltenen Jacke wird eingeldst,
sobald der Anlass zur Pausierung (=Moglichkeit der Beteiligung an der Ensem-
bleaktivitdt) nicht mehr relevant ist. Ohne eine gleichzeitige Relevanz zweier
Handlungsstrange ist es fiir den Schauspieler nicht mehr notwendig, multiple
Aktivitaten zu koordinieren. Dies resultiert hier darin, dass er zu einem mono-
aktiven engagement display {ibergeht.

Eine zweite Form verdnderter Relevanz in einer sozialen Interaktion, die auch
bei multiplen Aktivitdten beobachtet werden und eine Auflésung einer Fort-
setzungsprojektion nach sich ziehen kann, ist das Einlosen einer konditionel-
len Relevanz. Als konditionelle Relevanz wird in der Konversationsanalyse die
Erwartbarkeit einer zweiten Handlung nach einer bestimmten ersten Handlung
bezeichnet:

By conditional relevance of one item on another we mean: given the first, the second is
expectable; upon its occurrence it can be seen to be a second item to the first; upon its
nonoccurrence it can be seen to be officially absent. (Schegloff 1968: 1083)

Der erste Paarteil einen Vorschlag unterbreiten der Ensembleaktivitdt VORSCHLA-
GEN macht einen zweiten Paarteil den Vorschlag bearbeiten (z.B. Vorschlag
annehmen/ablehnen oder Vorschlag bewerten) erwartbar. Bleibt der zweite Paar-
teil gdnzlich aus, wird sein Nichtauftreten bearbeitet, wie im folgenden Tran-
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skriptausschnitt.*° In diesem expandiert die Schauspielerin ihren VORSCHLAG,
das gemeinsame Kind der Figuren solle sterben. Wahrend sie per visueller und
verbaler Beteiligungsweisen den ersten Paarteil des VORSCHLAGS bearbeitet, halt
sie ihre Miitze in der Hand und damit die Fortsetzungsprojektion ihrer pausier-
ten Einzelaktivitat KLEIDUNG ABLEGEN per haptischer Bindung aufrecht. Sie setzt
die pausierte Aktivitit fort, als die ratifizierten Beteiligten*' der Ensembleaktivi-
tat (Regieassistentin und Videograph) den zweiten Paarteil nicht realisieren. Die
Schauspielerin interpretiert dies als Account fiir die Ablehnung ihres VORSCHLAGS
und 16st die Fortsetzungsprojektion ihrer pausierten Einzelaktivitdt ein, indem
sie diese per haptischer Beteiligungsweise realisiert (Tab. 14). Das Fortsetzen der
pausierten (und damit relevant gehaltenen) Aktivitit zeigt eine Verdnderung der
Ensembleaktivitat an. Diese Statusanderung ergibt sich hier aus der Einl6sung
bzw. Bearbeitung der konditionellen Relevanz durch die Beteiligten. Damit findet
auch in diesem Beispiel eine Relevanzverschiebung innerhalb der multiplen
Aktivitdten von der priorisierten Ensembleaktivitdt zur Einzelaktivitat statt.

Tab. 14: Fortsetzen der pausierten Einzelaktivitat bei Einlosen der konditionellen Relevanz der
Ensembleaktivitdt durch SCW.

Transkript 10 a) b)

Einzelaktivitdt: KLEIDUNG Fortsetzungsprojektion Fortsetzung nach

ABLEGEN Relevanzverdnderung
-------------------- 1 D
haptische haptische Beteiligungsweise
Bindung

Ensembleaktivitat: engagement display engagement display

VORSCHLAGEN ~ =eeeeeeeeeeeeeeees > e >
visuelle & verbale visuelle & verbale
Beteiligungsweisen Beteiligungsweisen

Im Unterscheid zum vorherigen Transkript 9 tritt diese Veranderung innerhalb
des lokalen Relevanzsystems der gleichzeitig relevanten Aktivititen allerdings
nicht nach einer verhinderten Beteiligung an einer Aktivitat auf, sondern findet
nach Ausbleiben einer erwartbaren Beteiligung durch die Mitglieder des Interak-
tionsensembles statt.

40 Es handelt sich hier um denselben VORSCHLAG, der bereits in Transkript 8 untersucht wurde.
Zwischen Transkript 8 und Transkript 10 liegen etwa 20 Sekunden, in denen die Schauspielerin
ihren VORSCHLAG weiter ausfiihrt.

41 Der ebenfalls anwesende Hospitant ist seit mehreren Minuten in seine Laptop-Einzelaktivitat
involviert und wird von den anderen Teilnehmenden nicht adressiert.
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Transkript 10: Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitdt KLEIDUNG
ABLEGEN nach Einldsung der konditionellen Relevanz der Ensembleaktivitat
VORSCHLAGEN

. Uidleo-
Regic: staph
assisienz] s L

assisienz;
‘Schauspielerin

Hospitanz: Hospilanz

Abb. 10.1: SCW schaut die Beteiligten an. Abb. 10.2: SCW zieht Jacke aus.

001 SCW  +und es ist wirklich dieses EIne kind;

scw  +halt Mdtze in der linken Hand------ >
002 was diese KOMplikationen hat;
003 man HORT es ja auch oft-
004 dieses [EIlne kind was die komplikationen hat.
005  ASS [jal
006 (3.0) € Abb. 10.1
007 SCW  beGEIsterung? *[(--)]
008 VID *x[°°h ]
vid *lachelt-->>
009 ASS ne [ICH- ]
Q10 VID [ICH- 1]
Q11  SCW [sieht] !'AN!ders aus::;

012 VID +ich [FIND die idee mega spannend?]
scw  +legt Mitze auf Tisch, zieht Jacke aus-->>
Q13  ASS [ich denk grad driber nach; ]
@14 VID aber ICH- (-)
@15 SCW ja also [WEISST du-] < Abb. 10.2

016  ASS [das ist ] NICHT was (Vorname_REG)-
@17 SCW  ja also (Vorname_REG) ist das Elne;
018 ich glaub der findet das AUCH nicht witzig;

a) Fortsetzungsprojektion der pausierten Einzelaktivitdt via haptischer Bindung
mit dem Fokusobjekt bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Ensemble-
aktivitdt via visueller und verbaler Beteiligungsweisen (Z.001-011): Die Schau-
spielerin schlief3t die Erlduterung ihres VORSCHLAGS ab und markiert das Ende
mittels stark fallender Intonation (Z.004) sowie einer ldngeren verbalen Pause
(Z.006). Nachdem zuvor lediglich die Regieassistentin ein engagement display
via verbaler (Z.005) sowie visueller Beteiligungsweise (Abb. 10.1) bzgl. der En-
sembleaktivitdt angezeigt hat, nutzt die Schauspielerin die Pause, um nachei-
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nander den Videographen, die Regieassistentin und den Hospitanten anzu-
schauen (Abb. 10.1). Als am Ende ihres schweifenden Blicks keine Bearbeitung
des Vorschlags durch die visuell Adressierten erfolgt, bewertet sie das ,nicht
begeisterte® (2.007/11) Verhalten der Anwesenden als Ablehnung ihres VoRr-
SCHLAGS.

b) Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitdit via haptischer Beteiligungsweise
bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt via visueller
und verbaler Beteiligungsweisen (Z.012-018): Als Folge ihrer Interpretation des
Verhaltens von Regieassistentin und Videograph legt die Schauspielerin ihre
Miitze ab, beginnt ihre Jacke auszuziehen und nimmt dadurch ihre in der End-
phase pausierte AusziEH-Einzelaktivitat wieder auf (Abb. 10.2). Mit ihrer verba-
lisierten Interpretation der ausbleibenden Reaktion elizitiert sie Accounts von
Regieassistentin und Videographen, die verbal iiberlappend auf die Kritik der
Schauspielerin bzgl. der ausgebliebenen Reaktion auf ihren VORSCHLAG reagie-
ren und damit anzeigen, dass fiir sie die VORSCHLAGS-Ensembleaktivitat noch
andauert (Z.009-013). Wahrend die Regieassistentin ihren mentalen Status
kommentiert (,,ich denk grad driiber nach“, Z.013) und damit als kognitive Ein-
zelaktivitdt accountable macht, liefert der Videograph eine positive Bewertung
(»ich FIND die idee mega spannend“, 7.012), fiir die er eine Einschriankung
projiziert (,aber ICH“, Z.014). Auch die Regieassistentin meldet Bedenken an,
ob dieser Vorschlag im Sinne der Vision des Regisseurs sei (Z.016). Dies fiihrt
dazu, dass die Schauspielerin in den nachsten zwei Minuten ihren VORSCHLAG
erneut ausfiihrt, die inszenatorischen Méglichkeiten darstellt und gemeinsam
mit der Regieassistentin und dem Videographen (sowie etwas spéater auch mit
der Hospitantin, siehe Transkript 7) die dramaturgischen Implikationen des
VORSCHLAGS diskutiert.

Der Fall illustriert, dass sowohl das Pausieren wie auch das Fortsetzen von Einzel-
aktivitdten nicht willkiirlich, sondern funktional an interaktional dafiir passenden
Slots geschehen kann. Als auf das Unterbreiten des Vorschlags der Schauspielerin
kein zweiter Handlungsteil Bearbeiten des Vorschlags durch die Anwesenden
folgt, fordert die Schauspielerin eine aktive Beteiligung der Ensembleaktivitat
ein. Das Ausbleiben einer solchen Beteiligung interpretiert sie als Ablehnung
ihres VORSCHLAGS und nimmt ihre wahrend der Handlung Vorschlag unterbrei-
ten pausierte AusziEH-Aktivitat wieder auf. Das Fortsetzen der pausierten (und
damit relevant gehaltenen) Aktivitit zeigt somit eine Verdnderung im Status der
Ensembleaktivitit und damit im lokalen Relevanzsystem der multiplen AKkti-
vitdten an. Diese Statusdnderung ergibt sich aus dem Einlosen bzw. dem Be-
arbeiten der konditionellen Relevanz durch die Beteiligten. Ein vergleichbarer
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Fall ist in der Analyse von Transkript 7 (SCM pausiert sein RUCKSACKABSETZEN)
bereits beschrieben worden, wo sich die Umsetzung der Fortsetzungsprojektion
ebenfalls nach Einl6sen der konditionellen Relevanz beobachten lief3. Im Gegen-
satz zum Beispiel in Transkript 10 halt dort aber der Schauspieler seine Einzelak-
tivitdit AUSPACKEN durch Festhalten der Rucksackgurte solange pausiert, bis der
VORSCHLAG von den Beteiligten als angenommen behandelt wird und die Schau-
spielerin eine neue Ensembleaktivitat initiiert.

Ein dhnlicher Fall findet sich im folgenden Transkript 11.“* Hier hélt der Hos-
pitant seine pausierte Einzelaktivitdt TRINKEN pausiert, bis die Ensembleaktivitat
ERKLAREN einen abgeschlossenen Status erhdlt. Im Gegensatz zu den vorherigen
Fillen ist es hier aber die Fortsetzung der Einzelaktivitédt (nicht der Ensembleak-
tivitit), die die Ensembleaktivitit als abgeschlossen markiert, da der Hospitant
derjenige mit der verbalen Beteiligung an der Ensembleaktivitat ist.

Tab. 15: Fortsetzen der pausierten Einzelaktivitdt bei Abschluss der Ensembleaktivitat
durch HOM.

Transkript 11 a) b) c) d)

Einzelaktivi- engag. display  Fortsetzungsproj. Fortsetzung nach

tdt: TRINKEN Relevanzverdnderung

> 1l >

vis. & hap. haptische Bindung vis. & hap.
Beteiligungsw. Beteiligungsweisen

Ensemble- engag. display engag. display

aktivitat: =~ e 0 emeeseseseeeeeeee 0

ERKLAREN vis. & verb. vis. & verb.

Beteiligungsw. Beteiligungsw.

Wie Hoey (2018a) bereits zeigen konnte, verhilt sich die TRINK-Aktivitdt struktu-
rell inkompatibel zu allen Aktivitdten, fiir die Teilnehmende auf verbale Beteili-
gungsweisen zur Realisierung zuriickgreifen. Es ware damit durchaus erwartbar,
dass der Hospitant eine der gleichzeitig relevanten, aber strukturell in Bezug
auf die Beteiligungsweisen inkompatiblen Aktivititen TRINKEN und ERKLAREN
zugunsten der anderen abbricht. Dass es hier nicht zu einem Abbruch, sondern
einem Pausieren der Trink-Aktivitdt durch den Hospitanten kommt, hdngt damit

42 Die in Transkript 11 analysierte Sequenz ist bereits in Transkript 2 in Bezug auf den Abbruch
der Ensembleaktivitdt besprochen worden.
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zusammen, wann der Hospitant die Aktivitat pausiert und welche Fortsetzungs-
projektion er zum Aufrechterhalten der Relevanz verwendet (Tab. 15).

Transkript 11: Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitdt TRINKEN bei
gemeinsamem Abschluss der Ensembleaktivitdt ERKLAREN

Hospitanz, L Hospitanz:
Hospitanz D Hospitanz/ D

=

?Mv‘ ‘ : e

-

e SV

Schauspiclerin . »’ Schauspiclerin

Abb. 11.1: HOM greift die Tasse. Abb. 11.2: HOM fiihrt die Tasse zum Mund.

002 SCW  hmhm,
@03 HOM circa eins komma drei milLIONen (---) (operationen) pro jahr.
004 *(4.0)*
scw  *nickt*
005 SCW das missen wir (regisseur) gleich noch mal SAgen;
006 HOM  jap.
007 SCW +dass es FALSCH is;+
hom +orientiert sich auf Tasse->+

008 +(1.5)+ €« Abb. 11.1
hom +greift Tasse->+

009 SCM +also is die proZENTzahl auch [(---) 1 geRINGer;+< Abb. 11.2
hom +flhrt Tasse zu Mund------------=-=—-————————————— >+

010 SCW [naTURlich;]

011 +(1.0)

hom +hdlt Tasse auf Hohe des Halses-->
012 SCW [ja- ]
013 HOM [doch] (.) die prozentzahl is dann nicht mehr null komma null
null null ZWEI, < Abb. 11.3
014 sondern null komma null null null null EINS.+
hom  -—---—---—mmmmm e >+
015 +(3.0) < Abb. 11.4
hom +trinkt aus Tasse->>
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Video-
graph

£ Hospitanz|
Hospitanz/ s Hospitanz|
Hospitanz

;,‘/; : = -:‘3 . 7 <~ Schauspieler
- AP

-
/ ' ; s
% . P
= *’R Schauspielerin ~ > Schauspiclerin

Abb. 11.3: HOM halt die Tasse in working position. ~ Abb. 11.4: HOM TRINKT aus der Tasse.

a) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitit via visueller und verbaler Betei-
ligungsweisen (Z.001-006): Von den fiinf Anwesenden (Hospitant, Hospitantin,
Videograph, Schauspielerin und Schauspieler) stellen nur die Schauspielerin
und der Hospitant gemeinsam eine Ensembleaktivitat her. Sie schauen einander
an, sind aufeinander orientiert und geben einander Rezipientensignale (Z.002),
wéhrend der Hospitant einen von ihm korrigierten Fakt zusammenfasst (Z.001-3),
den er zuvor ERKLART hat. Der Blickkontakt wird in einer 4-sekiindigen Phase
verbaler Abstinenz aufrechterhalten, in der die Schauspielerin langsam nickt
(Z.004). Schauspielerin und Hospitant bringen ihre Ensembleaktivitdt dadurch
gemeinsam zu einem Abschluss, indem die Schauspielerin die gemeinsame
Handlungsanweisung ableitet, den Regisseur von der falschen Information im
Textbuch in Kenntnis zu setzen (Z.005-7), die vom Hospitanten bestatigt wird
(Z.006).

b) engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via visueller und haptischer Beteili-
gungsweisen (Z.007-010): Nach Realisierung seiner Bestéitigung dndert der Hos-
pitant sein engagement display. Er senkt den Kopf, 16st dadurch nach der verba-
len auch die visuelle Beteiligung an der Ensembleaktivitiat auf und greift seine
Tasse, um die Startphase der TRINK-Einzelaktivitat zu initiieren (Abb. 11.1). Auch
die Schauspielerin zeigt ihren Ausstieg aus der Ensembleaktivitdt an, indem sie
eine Einzelaktivitét startet. Sie senkt dafiir ebenfalls den Kopf und orientiert sich
auf ihr getffnetes Textbuch vor ihr, um (moéglicherweise) eine LESE-Aktivitit zu
starten. Etwa anderthalb Sekunden vergehen, ohne dass eine*r der Anwesen-
den eine Involvierung in die Ensembleaktivitdt anzeigt, die dadurch einen abge-
schlossenen Status erhdlt. Daraufhin nimmt der Schauspieler die Ensembleak-
tivitat wieder auf, indem er das verhandelte Thema wiederaufgreift und auf die
falsche Information (,,die proZENTzahl“, Z.009) verweist. Er liefert mit der Ver-
wendung von ,,also“ eine Verstehensinferenz (Deppermann & Helmer 2013) und
orientiert sich mit Blickkontakt sowie body torque (Schegloff 1998) auf den Hos-
pitanten hin. Dieser fiihrt wihrend der AuBerung des Schauspielers seine Tasse
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zum Mund und reagiert auf diese Adressierung, indem er seinen Blick auf den
Schauspieler richtet (Abb. 11.2). Die Schauspielerin indes 16st den Blick von ihrem
Textbuch und bestitigt die Schlussfolgerung des Schauspielers verbal (Z.010).

¢) Pausieren der Einzelaktivitdt durch Herstellen einer Fortsetzungsprojektion via
haptischer Bindung mit dem Fokusobjekt bei gleichzeitigem engagement display
bzgl. der Ensembleaktivitdt via visueller und verbaler Beteiligungsweisen (Z.011-
014): Bevor der Hospitant einen Schluck aus seiner Tasse nehmen und damit
in die Kernphase seiner Einzelaktivitit {ibergehen kann (was eine strukturelle
Inkompatibilitdat der Beteiligungsweisen nach sich ziehen wiirde), hilt er in
seiner Bewegung inne und senkt die Tasse auf Hohe seines Halses ab (Abb. 11.3).
Dadurch wird es ihm moglich, sich verbal an der wiederaufgenommenen Ensem-
bleaktivitdt zu beteiligen und gleichzeitig seine Einzelaktivitdt in der working
postion (Schegloff 1998) relevant zu halten. Sein darauffolgender Interaktions-
beitrag iiberlappt mit einer weiteren Au3erung der Schauspielerin, die ihren Turn
daraufhin abbricht (Z.012/13). Blickkontakt mit dem fragenden Schauspieler auf-
rechterhaltend bestétigt der Hospitant die Schlussfolgerung des Schauspielers
und liefert Informationen zur falschen wie zur korrekten Prozentzahl (Z.013/14).

d) Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitdt via haptischer Beteiligungsweise
(Z.015): Nachdem der Hospitant seine ERKLARUNG syntaktisch und prosodisch
als abgeschlossen markiert hat, 16st er den Blickkontakt auf, fiihrt seine immer
noch kurz vor seinem Mund gehaltene Tasse zuriick an seine Lippen und reali-
siert die Kernphase seiner TRINK-Einzelaktivitdt (Abb. 11.4). Das Pausieren und
Fortsetzen der TRINK-Aktivitdt durch den Hospitanten bei gleichzeitiger Bearbei-
tung der Relevanz der strukturell damit inkompatiblen ERKLAR-Aktivitat wird hier
dadurch moglich, dass der Hospitant die Start- und Kernphasen seiner TRINK-
Einzelaktivitat in Bezug auf den Status der ko-relevanten Ensembleaktivitit zeit-
lich abstimmt. Bei ihm ist eine Art situative ,Vorplanung® zu erkennen, als er
das TRINKEN vor der Kernphase pausiert, um sich verbal an der Ensembleaktivi-
tét beteiligen zu konnen und nach seiner Beteiligung die Kernphase schlief3lich
durchfiihrt. Die Fortsetzungsprojektion erreicht er hier, indem er seine TRINK-Ge-
stalt in eine working position {iberfiihrt und sie solange dort ,,parkt®, bis sich die
Relevanz der Ensembleaktivitdat verandert hat. Damit sind Fortsetzen und Pau-
sieren hier nicht nur Praktiken, mit denen er auf die Anforderung gleichzeitiger
Relevanz zweier unterschiedlicher Handlungsstrange reagiert, sondern ebenfalls
eine multimodale Anzeigeleistung bzgl. der Relevanzverdanderung der Ensemb-
leaktivitat. Wahrend der erste Abschluss der Ensembleaktivitdt zwischen Hos-
pitanten und Schauspielerin wechselseitig ausgehandelt wird, erfolgt die finale
Abschlussmarkierung des zweiten Abschlusses mit Fortsetzung der pausierten
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Einzelaktivitdt. Indem der Sprechende durch die Ausfiihrung der Einzelaktivitat
die Moglichkeit seiner verbalen Beteiligung an der Ensembleaktivitat einschrankt,
ist fiir die Ko-Interagierenden fiir die Dauer der Kernphase dieser Einzelaktivitat
davon auszugehen, dass keine weitere Beteiligung an dieser Ensembleaktivitat
erfolgen wird. Damit demonstriert das Beispiel, dass die gleichzeitige Relevanz
multipler Aktivitdten nicht nur koordinative Anforderungen an die Teilnehmen-
den stellt, sondern dass die Interagierenden ihre engagement displays bzgl. der
Aktivitaten auch dahingehend nutzen kénnen, um interaktionale Aufgaben wie
das Abschlie3en einer Ensembleaktivitdt zu bearbeiten.

Wie die Analysen dieses Abschnitts gezeigt haben, handelt es sich bei Pausierun-
gen und Fortsetzungen von Aktivitdten um Koordinierungspraktiken, mit denen
Interagierende gleichzeitige Relevanzen bearbeiten. Die Pausierung einer Akti-
vitat kann bei einer multimodalen Beteiligung an der Ensembleaktivitdt zum
Aufrechterhalten des Blickkontakts erforderlich sein (Transkript 6), nach einer
Beteiligungseinforderung notwendig werden (Transkript 7) oder mit einer Betei-
ligungsrelevantsetzung einhergehen (Transkript 8). Das Relevanthalten einer
pausierten Aktivitdt wird erreicht, indem die Teilnehmenden eine konstante
Fortsetzungsprojektion leisten. Diese wird zum Ersten durch das Einfrieren
der jeweiligen Beteiligungsweise in der Start- (Transkript 6 & 7), Kern- (Tran-
skript 8 & 9) oder Endphase (Transkript 10) der zu pausierenden Einzelaktivi-
tit erzeugt. Moglich ist zum Zweiten auch das Uberfiihren der Beteiligungsweise
fiir die Dauer der Pausierung in eine temporare working position (Transkript 11)
der Einzelaktivitdat. Zum Dritten ermdéglichen Sprechpausen ein Pausieren einer
verbalen Beteiligung an einer Ensembleaktivitdt, wenn diese syntaktisch und
prosodisch so in die TCUs eingebettet werden, dass sie eine Fortsetzung der ver-
balen Beteiligung erwartbar machen. Diese Fortsetzungsprojektion wird bei allen
hier analysierten Aktivitdtspausierungen als solche accountable gemacht und
lasst die zeitnahe Fortsetzung der pausierten Aktivitat fiir die Teilnehmenden
erkennbar werden. Fortsetzungen erfolgen in den besprochenen Sequenzen an
solchen Stellen, an denen sich die gleichzeitige Relevanz, die eine Pausierung
zuvor notwendig werden lief3, aufgel6st hat. Dies umfasst Situationen, in denen
die verbale Beteiligung an einer Ensembleaktivitat verweigert (Transkript 9), die
konditionelle Relevanz einer Ensembleaktivitdt eingelost (Transkript 10) oder
eine Ensembleaktivitdt gemeinsam abgeschlossen wird (Transkript 11). Voraus-
setzung von Pausierungen im Rahmen gleichzeitiger Relevanz multipler Aktivi-
taten ist eine zumindest teilweise strukturelle Kompatibilitdt der verwendeten
Beteiligungsweisen. Dies zeigt sich deutlich an Transkript 9. Dort kann der Regis-
seur an einer ALLTAGSERZAHLUNG mit verbalen und visuellen Beteiligungsweisen
partizipieren, wahrend er mittels haptischer Beteiligungsweise seine zwei Notiz-
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biicher in der Hand und seine Einzelaktivitat AUSPACKEN dadurch pausiert halt.
Dass sich die beiden fiir ihn ko-relevanten Aktivitaten ALLTAGSERZAHLUNG und
AUSPACKEN nicht vollig strukturell kompatibel zueinander verhalten, zeigt er,
als er an einem passenden Slot (Abbruch des Blickkontakts der Sprecherin) die
visuelle Beteiligungsweise von der ALLTAGSERZAHLUNG abzieht und sie dafiir
nutzt, um im Rahmen des AUSPACKENS einen Ablageort fiir seine Notizbiicher zu
lokalisieren. Damit sind die beiden ko-relevanten Aktivitdaten in dieser Situation
zwar nicht strukturell inkompatibel, teilen sich aber im Kern zum Vollzug die-
selbe (visuelle) Beteiligungsweise. Da sich die Beteiligungsweisen jedoch nicht
gegenseitig ausschlielen, muss der Regisseur keine der Aktivitdten abbrechen,
sondern pausiert eine der Aktivitaten lediglich, bis die benétigte Beteiligungs-
weise frei wird. Pausierungen und Fortsetzungen ermdéglichen es Interagierenden
also die gleichzeitige Relevanz multipler Aktivitdten so zu bearbeiten, dass eine
Beteiligung an mehreren Aktivitaten simultan méglich wird. Denn anders als bei
den Praktiken Abbriiche und Wiederaufnahmen der seriellen Koordination (5.1),
die die Relevanz der abgebrochenen Aktivitdten im Vordergrund aufldsen, zeigen
Interagierende mithilfe der Fortsetzungsprojektion die stete Relevanz der pau-
sierten Aktivitat an. Die dadurch entstehende Koordinierungsform ist dabei nur
quasi-simultan, da im Vergleich zur simultanen Koordinierung (5.3) zwar ein
durchgadngiges engagement display angezeigt wird, aber keine stete Bearbeitung
der Aktivitat erfolgt.

5.3 Praktiken der simultanen Koordination: Singuldre
und multiple Beteiligungsmarker

Wenn Interagierende keine der multiplen Aktivitdten zugunsten einer anderen
beenden, abbrechen oder pausieren und stattdessen ihre multiplen Aktivitaten
dergestalt vollziehen, dass die Aktivitdten gleichzeitig realisiert werden kdnnen,
entstehen Aktivitatskomplexe, die simultan koordiniert werden. Solche simultan
koordinierten Multiaktivitdten sind interaktionale Einheiten, die aus mehreren
Aktivitdten bestehen, deren simultane Relevanz gleichzeitig bearbeitet wird und
bei denen dies im engagement display sichtbar wird. Eine Voraussetzung dafiir ist
die emergente ,, Transformation der Gleichzeitigkeit* (Pitsch 2006: 198-199), bei
der multimodale Ressourcen so auf die Teil-Aktivitdten einer Multiaktivitat aufge-
teilt werden, dass die gleichzeitige Bearbeitung multipler Relevanzen einerseits
moglich und andererseits fiir andere Teilnehmende erkennbar wird. Wie die bis-
herigen Analysen gezeigt haben, stellen die Teilnehmenden je nach strukturaler
Kompatibilitat der verwendeten Beteiligungsweisen und Priorisierung der Akti-
vitdten im lokalen Relevanzsystem der vollzogenen Aktivitaten unterschiedliche
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engagement displays her, auf die Ko-Interagierende reagieren konnen. Die folgen-
den Analysen zeigen, dass innerhalb des Interaktionsensembles bereits eine ein-
zelne Beteiligungsweise ausreicht, damit Teilnehmende ein engagement display
bzgl. einer Aktivitdt annehmen. Solche singuldren Beteiligungsmarker zur simul-
tanen Involvierung in multiple Aktivitdten (5.3.1) konnen verbal abstinente Betei-
ligungsweisen des Nickens und des Blickkontakts (Transkript 12) als auch Riick-
meldepartikeln ohne Blickkontakt (Transkripte 13 & 14) umfassen. Bei singuldren
Beteiligungsmarkern kann es allerdings trotz entstehendem dualen engagement
display bzgl. der ko-relevanten Aktivitdten vorkommen, dass Teilnehmende in
ihren Reaktionen anzeigen, dass ihnen die singuldre Beteiligungsanzeige zwar
ausreicht, sie aber dennoch eine Stérung im Interaktionsfluss — beispielsweise
das Fehlen eines Blickkontakts — bearbeiten. Im Vergleich dazu sind engagement
displays deutlich robuster, wenn Interagierende auf multiple Beteiligungsmarker
der simultanen Involvierung in multiple Aktivitdten (5.3.2) zuriickgreifen. Damit
wird es Interagierenden moglich, nicht nur die Teilnahme an mehreren Aktivi-
taten o6ffentlich im engagement display anzuzeigen, sondern auch die Relevanzen
multipler Aktivitaten aktiv zu bearbeiten. Solche Multiaktivitaten kdonnen ent-
weder aus Kombinationen von Ensemble- und Einzelaktivitdten (Transkript 15),
mehreren Einzelaktivititen (Transkript 16) oder multiplen Ensembleaktivitdten
(Transkript 17) bestehen. Je nach Verhéltnis von Einzel- und Ensembleaktivitit
variieren dabei die multimodalen Ausformungen einerseits und die koordinati-
ven Praktiken andererseits.

5.3.1 Singuldre Beteiligungsmarker der simultanen Involvierung
in multiple Aktivitaten

Wie die bisherigen Analysen gezeigt haben, stehen die Interagierenden in Ensem-
bleaktivititen konstant vor der Aufgabe einander ihren Teilnehmendenstatus
(Goodwin 2000d; Goodwin & Goodwin 2004; Goodwin 2007) an einer oder meh-
rerer Aktivititen anzuzeigen. Mithilfe von Pausierungen kénnen Interagierende
zwar eine andauernde Relevanz einer Aktivitat aufrechterhalten, die tatsachli-
che Bearbeitung dieser Relevanz erfolgt dabei allerdings nicht, da die jeweilige
Beteiligungsweise fiir die Dauer der Pausierung eingefroren wird. Um daher die
gleichzeitige Relevanz mehrerer Aktivitaten einlosen zu kénnen, greifen Inter-
agierende auf Verfahren der Beteiligungsmarkierung zuriick, mit denen sie zwei
(oder mehr) Aktivitdten gleichzeitig bearbeiten kénnen. In den folgenden drei
Transkripten 12-14 leisten Interagierende eine solche Beteiligungsmarkierung,
indem sie fiir die Herstellung der engagement displays nur eine singuldre Beteili-
gungsweise verwenden. Diese konnen neben verbal abstinenten engagement dis-
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plays (Transkript 12) auch verbale Marker umfassen. Wie sich im direkten Ver-
gleich zwischen einer dyadischen (Transkript 13) und einer triadischen Interak-
tionskonstellation (Transkript 14) zeigen wird, kann eine Partikel als singuldrer
Involvierungsmarker zwar eine Simultanbearbeitung zweier Aktivitaten ermdgli-
chen, geht aber mit interaktionalen Implikationen fiir das Interaktionsensemble
einher. Dies ldsst sich deutlich anhand der Beteiligungsweisen der Ko-Interagie-
renden nachweisen, wenn diese aufgrund des Involvierungsmarkers zwar ein
engagement display bzgl. der gemeinsamen Aktivitat interpretieren, ihre Interak-
tionspartner*innen aber dennoch danach auswdhlen, inwiefern diese ihnen ein
visuelles Aufmerksamkeitsdisplay anbieten. Dass ein solches visuelles Aufmerk-
samkeitsdisplay von den Beteiligten aktiv eingefordert wird (5.2.2: Transkript 10)
bzw. dessen Ausbleiben zum Abbruch der Ensembleaktivitit fithren kann (5.1.1:
Transkript 2), ist bereits deutlich geworden. Solche visuellen Aufmerksamkeits-
displays ermoglichen es den Teilnehmenden, simultane engagement displays
fiir multiple Aktivitdten zu realisieren. In den folgenden Transkripten beteiligt
sich jeweils ein*e Interagierende*r verbal an einer Ensembleaktivitat und verfiigt
epistemische Autoritdt bzgl. des Gesagten, wahrend eine andere Person sowohl
Involvierung in eine Ensemble- als auch in eine Einzelaktivitdt anzeigt.

Tab. 16: Nicken bzw. Blickkontakt als singuldre Beteiligungsmarker an der Ensembleaktivitat bei
simultaner Involvierung in die Einzelaktivitdat durch SCM.

Transkript 12 a) b) c)
Einzelaktivitat: engagement display engagement display =~ engagement display
AUSPACKEN > > >
haptische haptische haptische & visuelle
Beteiligungsweise Beteiligungsweise Beteiligungsweisen
Ensembleaktivitat:  Blick & Nicken als Blickkontakt als disengagement display
ERKLAREN Beteiligungsmarker Beteiligungsmarker Aktivitdtsabschluss
durch HOM
> 0 >

Damit wird es fiir den Schauspieler (SCM) im folgenden Transkriptausschnitt*?
moglich, dem verbal beteiligten Hospitanten (HOM) im Rahmen der gemeinsa-
men Ensembleaktivitdit ERKLAREN durch Nicken und Blickkontakt seine Beteili-
gung anzuzeigen, wahrend er gleichzeitig seinen Rucksack AUSPACKT. Im Verlauf
der Sequenz reduziert der Schauspieler sukzessive seine Beteiligungsweisen an
der Ensembleaktivitdt von einem engagement display mit zwei Beteiligungsmar-

43 Es handelt sich hier um die feingraduellere Version des Transkripts 2.
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kern (Nicken und Blickkontakt) zu einer Partizipationsanzeige mit nur einem
Beteiligungsmarker (Blickkontakt) bis er schliefilich auch die visuelle Beteili-
gungsweise zugunsten seiner fiir ihn relevant gewordenen Einzelaktivitdt LESEN
aufgibt, was der Hospitant als disengagement display bzgl. der Ensembleaktivitat
behandelt und die Ensembleaktivitit daraufhin beendet (Tab. 16). Die Sequenz
ist deshalb interessant, weil sie illustriert, inwiefern Blickkontakt als singuldrer
Beteiligungsmarker im Rahmen einer visuellen Beteiligungsweise fiir die Teilneh-
menden ausreichen kann, damit sie ein engagement display bzgl. einer Ensemb-
leaktivitdt annehmen.

Transkript 12: Beteiligungsmarkierung an der Ensembleaktivitdt ERKLAREN via
Nicken & Blickkontakt wahrend simultaner Realisierung der Einzelaktivitat
AUSPACKEN

= Hospitanz, A Hosuitanz

Abb. 12.1: SCM nickt beim Abb. 12.2: SCM LIEST im Text, HOM
ENTPACKEN. BERICHTET weiter.

@19 HOM es is halt (---) ne EINzelstudie von den uh es A,

020 ein einem JAHR,

021 @und (--) ahm eben man kann_s sehr schlecht @NACHweisen;
scm  @schaut zu HOM-----------—----————————————— >@Rucksack-—>

022 weil (--) die @TOdesursachen dann (---) eigentlich immer als
scm -->@schaut zu HOM--------------——--————————————— >

die direkten todesursachen;

023 also BLUtungen +et cetera;
scm +nickt--->
024 EIN+getragen Gwerden, <Abb. 12.1
scm -->@schaut zu Rucksack-->
-=>+
025 NICHT dhm @(1.0) die ahm: (--) @ die zuvorgehende ah (-)
oh PE dabei <Abb. 12.2
scm -=>@HOM----------—-—--- >@schaut auf Textseiten-->>

genannt wird.
026 (1.0)
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a) Blickkontakt und Nicken als Beteiligungsmarker bzgl. der Ensembleaktivitt bei
gleichzeitigem engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer Betei-
ligungsweise (Z2.019-24): Wahrend der Hospitant seine ERKLARUNG bzgl. einer
Studie zu Todesursachen bei medizinischen Operationen durch verbale Interak-
tionsheitrage ausfiihrt und dabei visuell durchgingig auf den Schauspieler orien-
tiert ist (Z.019-25), alterniert der Schauspieler konstant zwischen einer visuellen
Orientierung auf seinen Rucksack und auf den Hospitanten. Auffallig ist dabei
die Dauer der jeweiligen Blicke: Die Zeit, die der Schauspieler auf seinen Ruck-
sack schaut, ist mit insgesamt 3.75 Sekunden deutlich kiirzer als jene, die Blick-
kontakt mit dem Hospitanten umfasst (insgesamt 13.57 Sekunden). Damit zeigt
der Schauspieler seine Orientierung auf die Ensembleaktivitdt an, indem er seine
simultan relevante Einzelaktivitidt so organisiert, dass er ein moéglichst umfang-
reiches, visuelles engagement display an der Ensembleaktivitdat anzeigen kann.
Dariiber hinaus bettet der Schauspieler in dieses Display ein Nicken ein, das es
ihm ermdoglicht, verbal abstinent ein bestdtigendes Rezipientensignal (Goodwin
1980b; Goodwin 1984; Heath 1986) zu produzieren, wahrend er gleichzeitig im
Rahmen seiner haptischen Beteiligungsweise seiner Einzelaktivitdt AUSPACKEN
tief in seinen Rucksack greift (Z.023-4; Abb. 12.1).

b) Blickkontakt als Beteiligungsmarker bzgl. der Ensembleaktivitdit bei gleichzeiti-
gem engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer Beteiligungsweise
(Z.025): Obwohl der Schauspieler keine verbale Beteiligung an der Ensembleakti-
vitédt produziert, interpretiert der Hospitant diese sprachfreien go-aheads (Zinken
& Deppermann 2017) als Beteiligungsmarker des Schauspielers an der Ensemble-
aktivitat. Dies ist auch dann der Fall, als der Schauspieler sein Nicken als gesti-
sche Beteiligungsweise einstellt und sein engagement display an der Ensemble-
aktivitat nur noch iiber seine visuelle Beteiligungsweise anzeigt. In der Reaktion
des Hospitanten, der in seiner verbalen und visuellen Beteiligungsweise unver-
andert fortfahrt, wird deutlich, dass fiir ihn dieser singuldre Beteiligungsmarker
des Schauspielers in Form des Blickkontakts ausreicht, damit er den Schauspie-
ler als Teilnehmer der Aktivitat annehmen kann.

¢) disengagement display bzgl. der Ensembleaktivitdit bei gleichzeitigem engage-
ment display bzgl. der Einzelaktivitdit via haptischer und visueller Beteiligungswei-
sen (Z.025-026): Die Annahme des Hospitanten hinsichtlich der Beteiligung des
Schauspielers an der Ensembleaktivitdt verandert sich, als der Schauspieler fiir
fast drei Sekunden keine Beteiligungsweisen bzgl. der Ensembleaktivitdt produ-
ziert und stattdessen seine Einzelaktivitdat via haptischer und visueller Beteili-
gungsweisen bearbeitet (Z.025, Abb. 12.2). Der Hospitant behandelt dieses Ver-
halten des Schauspielers als disengagement display bzgl. der Ensembleaktivitat
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und fiihrt seine damit die nun als Einzelaktivitat fortgefiihrte Aktivitdat zu einem
syntaktisch und prosodisch markierten Abschluss (Z.025).

Diese Sequenz liefert einen Hinweis auf jene Beteiligungsweisen, die vorhanden
sein miissen, damit Interagierende ein engagement display annehmen konnen.
Sowohl die Kombination aus Nicken und Blickkontakt als auch der Blickkontakt
allein reichen hier aus, um als go-ahead fungieren zu konnen und damit die Ensem-
bleaktivitdt aufrechtzuerhalten. Sobald der Blickkontakt jedoch fehlt, tritt das ein,
was auch Goodwin (1980a) beschreibt: Der Sprechende pausiert bei fehlendem
Blickkontakt des Hérenden in seiner Sprachproduktion. Fiir das vorliegende Tran-
skript bedeutet das, dass die blof3e Ko-Prasenz des Schauspielers fiir den Hospi-
tanten nicht ausreicht, um den Schauspieler als Teil des Interaktionsensembles
anzunehmen und die Aktivitat fortzufithren. Stattdessen schliefdt der Hospitant
die Aktivitdt aufgrund des disengagement displays des Schauspielers ab. Damit
zeigt der Fall, welche zentrale Rolle der Blickkontakt nicht nur als Ressource zum
Organisieren sprachlicher Beteiligungsweisen, sondern auch als Beteiligungsmar-
ker bei der simultanen Koordination multipler Aktivitaten spielen kann.

Damit nicht jeder fehlende Blickkontakt in Situationen der simultanen
Bearbeitung multipler Aktivititen zu Aktivitdtsabbriichen fiihrt, kénnen Inter-
agierende unter anderem auf Involvierungsmarker in Form von Riickmeldepar-
tikeln (vgl. Schwitalla 2002: 266-271) zuriickgreifen, die sie zeitlich abgestimmt
dann realisieren, wenn sie den Blickkontakt abbrechen. Deutlich wird dies an
folgendem Transkriptausschnitt, der einsetzt, nachdem der Regisseur auf einen
VORSCHLAG durch die Schauspielerin mit einem GEGENVORSCHLAG geantwortet
hat und dafiir seine Einzelaktivitit TASCHE AUSPACKEN pausiert hat**.

Um diese Einzelaktivitdt nach seinem Turnende zum Abschluss zu bringen,
muss der Regisseur das AUSZUPACKENDE Etui nicht nur aus der Tasche heraus-
holen, sondern es auch auf einen neuen Platz befordern. Dazu muss er zunachst
einen geeigneten Platz auswahlen. Dies erfolgt wie schon bei der Organisation
der Einzelaktivitdt AUSPACKEN in Transkript 12 nicht allein iiber haptische Prak-
tiken, sondern erfordert den Einsatz des Blicks. Das bedeutet allerdings, dass der
Regisseur den Blickkontakt als Beteiligungsweise an der Ensembleaktivitdt mit der
Schauspielerin abbrechen muss. Der Regisseur bearbeitet dieses Problem innerhalb
der gleichzeitigen Relevanz multipler Aktivitdten, indem er die Partikel ,,hmhm*
(Z.019) in dem Moment dufdert, in dem er seinen Blick verschiebt. Die Partikel

44 Transkript 13 schlief3t damit unmittelbar an Transkript 6 an, in dem der Regisseur seine Ein-
zelaktivitat AUSPACKEN pausiert, um der Schauspielerin auf ihren VORSCHLAG einen GEGENVOR-
SCHLAG anzubieten.
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Tab. 17: hmhm als singularer Beteiligungsmarker an der Ensembleaktivitat bei simultaner

Involvierung in die Einzelaktivitat durch REG.

Transkript 13 a) b) c)
Einzelaktivitat: engagement display engagement display engagement display
AUSPACKEN > > >
haptische haptische & visuelle haptische
Beteiligungsweise Beteiligungsweisen Beteiligungsweise
Ensembleaktivitat: engagement display Partikel als engagement display
VORSCHLAGEN Beteiligungsmarker restart durch SCW
> > >
visuelle verbale visuelle

Beteiligungsweise

Beteiligungsweise

Beteiligungsweise

zeigt der Schauspielerin an, dass der Regisseur trotz fehlenden Blickkontakts als
Beteiligungsmarkierung (vgl. Transkript 12) an der Ensembleaktivitét partizipiert.
Deutlich wird diese Organisation der Beteiligungsmarkierung vor allem mit Blick
auf die Schauspielerin, die ihre verbale Beteiligungsweise auch ohne Blickkontakt
mit ihrem Adressaten fortsetzt (Tab. 17). Damit erfiillt die Partikel hmhm hier die
Funktion einer Beteiligungsmarkierung zur simultanen Bearbeitung gleichzeitig
relevanter Aktivitdten, indem sie den Abzug der visuellen Beteiligungsweise kom-
pensiert*. Dass dies nur teilweise gelingt, zeigt das folgende Transkript.

Transkript 13: Beteiligungsmarkierung an der dyadischen Ensembleaktivitat
VORSCHLAGEN via Riickmeldepartikel wihrend simultaner Realisierung der

Einzelaktivitdat AUSPACKEN

Regisseur

Schauspielerin

Abb. 13.1: REG behdlt Korperkonfiguration bei.

Regisseur

sthauspiclerin

Abb. 13.2: REG fasst sein Brillenetui mit

beiden Handen.

45 Auf die Verfahren der Kompensation (Routinisierung und Synchronisierung), auf die Inter-
agierende zuriickgreifen konnen, um auch strukturell inkompatible Aktivitdten simultan zu ko-
ordinieren, wird in Kapitel 6 und besonders in Kapitel 7 eingegangen.
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017 SCW @also ich KE:NN +jemand mit dem bin ich gut+ <Abb. 13.1
reg +senkt linke Hand/rechte Hand greift in Tasche+
reg @Blickkontakt mit SCW---------------—--——-- >
+befreundet tatséchlich,+ <Abb. 13.2
reg +fasst Etui mit beiden Handen+
018 der heiBBt micha +KA:,
reg +bewegt Etui mit linker Hand Richtung Tisch->
019 REG  GChmhm, <Abb. 13.3
reg @schaut auf Etui->
020 SCW micha CKA +ist selbst eigentlich +in detroit geboren, <Abb. 13.4
reg @lickkontakt mit SCW---------==—-————-—————- >
+legt Etui auf Tisch ab+

Regisseur

Schauspielerin Schauspielerin

Regisseur

Abb. 13.3: REG und SCW verfolgen das Etui. Abb. 13.4: REG stellt wieder Blickkontakt her.

a) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt via visueller Beteiligungsweise
bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer Betei-
ligungsweise (Z.017-018): Der Regisseur richtet sein multimodales Verhalten auf
die Bearbeitung der gleichzeitigen Relevanz der Ensembleaktivitit VORSCHLAGEN
und der Einzelaktivitit AUSPACKEN aus, indem er seine Beteiligungsweisen auf
beide Aktivitdten aufteilt. Mithilfe der visuellen Beteiligungsweise halt er Blick-
kontakt mit der verbal beteiligten Schauspielerin, wahrend er seine Hande so
organisiert, dass er gleichzeitig im Rahmen der haptischen Beteiligungsweise
das Etui mit der rechten Hand aus der Tasche herausholt und es in die linke Hand
tiberfiihrt (Z.017, Abb. 13.1/2). Dadurch ist er in der Lage, das Etui mit der linken
Hand in Richtung des Tisches, der als Ablageort des Objekts fungiert, zu bewegen
und der Schauspielerin gleichzeitig mithilfe des Blickkontakts sein engagement
display an der Ensembleaktivitdt anzuzeigen (Z.018). Diesen interaktionalen
Spagat zwischen den beiden Aktivitaten halt er aufrecht, bis seine Einzelaktivitat
ebenfalls eine visuelle Beteiligung erfordert.

b) Partikel als Beteiligungsmarker bzgl. der Ensembleaktivitiit bei gleichzeitigem
engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer und visueller Beteili-
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gungsweisen (Z.019): Um zu tiberpriifen, wohin er das Etui auf den Tisch legt,
bricht der Regisseur den Blickkontakt mit der Schauspielerin ab. Dies vollzieht
er in dem Moment, in dem die Schauspielerin im Rahmen ihres VORSCHLAGS
einen potentiell relevanten Musiker (,,micha KA“, Z.018) namentlich einfiihrt und
damit ihre Aussage, sie wiirde diesen Musiker gut kennen, faktisch unterstiitzt
(vgl. Kretzenbacher 2010). Diese Information ratifiziert der Regisseur mit einer
reduplizierten Riickmeldepartikel mit fallend-steigender prosodischen Kontur
»2hmhm* (Z.019) (vgl. Ehlich 1986: 54; Niibling 2005), wihrend er simultan den
Blick zum Tisch verdndert und den linken Arm mit dem Brillenetui in Richtung
des Tisches bewegt. Die Schauspielerin folgt dem Blick des Regisseurs zum Bril-
lenetui und damit der Trajektorie seiner Einzelaktivitdt (Abb. 13.3). Die Partikel
»hmhm* (Z.019) ermoglicht an dieser Stelle eine Koordinierung der gleichzeitig
relevanten Aktivitaten, mit der der Regisseur weiterhin ein engagement display
bzgl. der Ensembleaktivitat anzeigen kann, wahrend er die Einzelaktivitdt Aus-
PACKEN realisiert. Wie eng der Moment der visuellen Reorientierung mit der Par-
tikel verbunden ist, zeigt sich darin, wie die Beteiligten sich gemeinsam auf die
Ensembleaktivitdt ausrichten.

¢) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt via visueller Beteiligungsweise
bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer Betei-
ligungsweise (Z2.020): Der Regisseur stellt sein visuelles engagement display bzgl.
der Ensembleaktivitdat wieder her, noch bevor seine Einzelaktivitdt abgeschlos-
sen ist (Z2.020). Wahrend er das Brillenetui auf den Tisch legt und damit seine
AUsPACK-Aktivitdt in deren Endphase iiberfiihrt, orientiert er sich visuell wieder
zuriick auf die Schauspielerin (Abb. 13.4). Diese erwidert den Blickkontakt und
nimmt das letzte Sprachmaterial aus ihrer vorherigen Auflerung in Form eines
Hrestarts“ (vgl. Goodwin 1980a) wieder auf (,,micha KA“, Z.020). Fiir den Restart
recycelt die Schauspielerin zwar zundchst den Namen des Musikers, dessen
prosodische Kontur sich aber in Hinblick auf die erste Nennung (Z.018) dahin-
gehend unterscheidet, dass bei der zweiten Nennung die steigende Intonation
fehlt. Dariiber hinaus erweitert sie beim Restart die Aulerung inkrementell um
eine weitere Information bzgl. des Geburtsortes des Musikers, die vor dem Restart
noch nicht genannt wurde. Betrachtet man das Timing des Restarts im multimo-
dalen Vollzug, fallt auf, dass die Schauspielerin in ihrer verbalen Beteiligung an
der Ensembleaktivitdt fortfahrt, noch bevor der Regisseur sie wieder anschaut
(Z2.020). Damit reagiert die Schauspielerin in dem Moment auf eine Verdnderung
im Gespréchsfluss (=Ausbleiben des Blickkontakts ihres Interaktionspartners),
in dem der Regisseur eine Riickmeldepartikel realisiert. In ihrem Auflerungsde-
sign des Restarts wird deutlich, dass sie die Ensembleaktivitdt als von beiden
Interagierenden weiterhin als relevant angesehen behandelt.
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Die Riickmeldepartikel als Beteiligung an der Ensembleaktivitdt im Moment des
von beiden Interagierenden wahrgenommen Wechsels der visuellen Orientie-
rung auf das Ziel der Einzelaktivitat leistet an dieser Stelle eine Beteiligungsmar-
kierung bzgl. der Ensembleaktivitdt, die ohne diese Involvierungsanzeige seitens
des Regisseurs ohne engagement display gewesen ware. Mithilfe der Partikel hélt
der Regisseur seine Partizipation an der Ensembleaktivitat aufrecht, wahrend
er eine Einzelaktivitdt bearbeitet. Gleichzeitig liefert sie der Schauspielerin ein
Signal dafiir, dass der Regisseur ihre Ausfithrungen weiterhin (auditiv) moni-
tort. Somit erfiillt die Partikel hmhm hier mehr als nur die , kontinuierliche[n]
Riickmeldungen iiber die mentalen Prozesse der Verarbeitung des Gesproche-
nen“ (Ehlich 2009: 430) und geht {iber eine verbale Markierung von Abbriichen
oder Wiederaufnahmen hinaus, wie die Verwendung von Partikeln in der For-
schungsliteratur im Zusammenhang mit multiplen Aktivitaten bisher beschrie-
ben worden ist (Yang, Heeman & Kun 2011; Sutinen 2014). Die Verwendung von
hmhm als Beteiligungsmarker leistet in dieser Sequenz somit kein entweder oder,
sondern ein sowohl als auch der multiplen Aktivitdten als Konsequenz der simul-
tanen Bearbeitung gleichzeitiger Relevanz.

Obwohl die visuelle Antizipation der Einzelaktivitdt des Regisseurs durch
die Schauspielerin, ihre beibehaltene Korperorientierung auf ihn und ihre ver-
anderte prosodische Kontur ihre Interpretation des aufrechterhaltenen Status der
Ensembleaktivitit anzeigt, liefert ihr Auerungsdesign mit ihrem sprachmaterial-
recycelnden Restart (Z2.020) nach Verwendung des Beteiligungsmarkers nichts-
destotrotz einen Hinweis darauf, dass sie eine Verdnderung im Interaktionsfluss
bearbeitet. Die Vermutung, dass sie hier nicht nur auf die Unterbrechung durch
die Partikel reagiert, sondern den Restart vorrangig als Antwort auf den fehlen-
den Blickkontakt ihres Interaktionspartners konzipiert, bestdarkt sich im direk-
ten Vergleich mit dem folgenden Transkript. Darin greift der Schauspieler (SCM)
auf die Riickmeldepartikel ja zuriick, um seine Beteiligung an der Ensembleak-
tivitdit BERICHTEN anzuzeigen, wahrend er sich visuell auf seine Einzelaktivitat
AUSPACKEN orientiert. Obwohl der verbal beteiligte Regisseur (REG) in seinem
Auflerungsdesign anzeigt, dass er den Schauspieler weiterhin als Mitglied der
Ensembleaktivitat versteht, wechselt er in seinem Folgeturn seine visuelle Auf-
merksamkeit auf die Schauspielerin (SCW) als Ko-Teilnehmerin der triadischen
Ensembleaktivitat.

Die Partikel als singuldrer Beteiligungsmarker wird in folgendem Transkript
14 aus dem gleichen Grund notwendig, wie bereits in Transkript 13. Die Einzel-
aktivitdt AUSPACKEN, die vom Schauspieler vor allem mithilfe haptischer Betei-
ligungsweisen vollzogen wird, benétigt zusatzlich den Einsatz einer visuellen
Beteiligungsweise, die der Schauspieler allerdings in der laufenden Interaktion
dafiir verwendet, ein engagement display bzgl. der Ensembleaktivitit BERICHTEN
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Tab. 18: ja als singuldrer Beteiligungsmarker an der Ensembleaktivitdt bei simultaner
Involvierung in die Einzelaktivitat durch SCM.

Transkript 14 a) b) c)

Einzelaktivitat: engagementdisplay engagementdisplay engagement display

AUSPACKEN > > >
haptische visuelle & haptische haptische
Beteiligungsweise Beteiligungsweisen  Beteiligungsweise

Ensembleaktivitdt: ~engagementdisplay  Partikel als engagement display

BERICHTEN Beteiligungsmarker ~ Wechsel im

Adressatenzuschnitt bei REG
> > >

visuelle verbale visuelle
Beteiligungsweise Beteiligungsweise Beteiligungsweise

anzuzeigen. Der zeitlich abgestimmte Einsatz der Partikel als verbaler Beteili-
gungsweise an der Ensembleaktivitdt ermoglicht es dem Schauspieler also zu ver-
hindern, seinen Ko-Interagierenden ein disengagement display bzgl. der Ensemb-
leaktivitat anzubieten und zeitgleich seine Einzelaktivitit zu bearbeiten (Tab. 18).

Transkript 14: Beteiligungsmarkierung an der triadischen Ensembleaktivitat
BERICHTEN via Riickmeldepartikel wahrend simultaner Realisierung der
Einzelaktivitdt AUSPACKEN

Schauspieler

Abb. 14.1: REG orientiert sich auf SCM. Abb. 14.2: SCM schaut auf Rucksack.

001 REG @+die hamm das genau das SPIEL gemacht;

reg @schaut SCM an-------------—-—----——- >
scm +schaut REG an---------=-=-==—=-—-—- >
002 also so (-) so AHNlich,
003 als SENdung? <Abb. 14.1

004 SCM +ja; <Abb. 14.2
scm  +schaut auf Rucksack->
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005 @(-)
reg @schaut an SCW vorbei->
006 REG ka+ KONNT ihr mal gucken; <Abb. 14.3

scm +schaut REG an-------- >
007 zet de ef (.) @INfo;

reg @schaut SCW an->>
008 is +DAS, <Abb. 14.4

scm +schaut auf Rucksack->>

Regisseut

Schauspieler: Schauspieler,

Abb. 14.3: SCM greift in Rucksack. Abb. 14.4: REG orientiert sich auf SCW.

a) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdit via visueller Beteiligungsweise
bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer Betei-
ligungsweise (Z.001-003): In dieser Sequenz BERICHTET der Regisseur von einer
Fernsehsendung, in der das Publikum iiber den Ausgang einer fiir die betreffende
Narration zentrale Entscheidung bestimmen konnte, so wie es auch fiir dieses
Theaterstiick geplant ist. Er orientiert sich im Verlauf des BERICHTS (Z.001-3)
visuell zum Schauspieler, der den Blickkontakt erwidert und damit per visuel-
ler Beteiligungsweise sein engagement display bzgl. der Ensembleaktivitat her-
stellt. Parallel dazu 6ffnet der Schauspieler seinen Rucksack und ist damit in die
Startphase seiner AUSPACK-Einzelaktivitit involviert (Abb. 14.1). Wie bereits der
Regisseur in Transkript 13 organisiert der Schauspieler hier seine multimodalen
Ressourcen dergestalt, dass er beide Aktivitaten simultan bearbeiten kann. Mit-
hilfe des Blickkontakts stellt er dem Regisseur ein engagement display bzgl. der
Ensembleaktivitdt zur Verfiigung, wahrend er mit haptischer Beteiligungsweise
seine Einzelaktivitdt vollzieht. Diese simultane Koordinierung halt er solange
aufrecht, bis seine Einzelaktivitdt ebenfalls eine visuelle Ressource benotigt.

b) Partikel als Beteiligungsmarker bzgl. der Ensembleaktivitdt bei gleichzeitigem
engagement display bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer und visueller Beteili-
gungsweisen (Z.04—005): In Transkript 13 ist es das Lokalisieren eines geeigneten
Ablageplatzes fiir das Etui des Regisseurs, hier lokalisiert der Schauspieler mit-
hilfe der multimodalen Ressource Blick den Gegenstand, den er AUSPACKEN wird.
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In beiden Transkripten realisieren die Auspackenden eine Riickmeldepartikel
am TRP des verbalen Beitrags, wahrend sie den Blickkontakt und damit die visu-
elle Beteiligung an der Ensembleaktivitidt abbrechen. Dass es zu keiner verbalen
Uberlappung kommt, zeigt eine Orientierung der Auspackenden an der jeweils
laufenden Ensembleaktivitdt. Sie passen den Einsatz der Partikeln zeitlich so ab,
dass sie nicht mit einer anderen Auflerung iiberlappen und halten ihre Einzelak-
tivitaten solange zuriick, bis der sequentielle Slot innerhalb der Ensembleaktivi-
taten dafiir bereitsteht. Die Partikel ,,ja“ (Z.004) ermoglicht dem Schauspieler in
dieser Sequenz eine prazise getimte Beteiligung an der Ensembleaktivitdt zum
Zeitpunkt der Verdnderung seines visuellen engagement displays. Damit leistet
die Partikel zwar eine Bestdtigung des Gesagten, geht aber in ihrer Funktion
retraktiv eine erdffnete Leerstelle zu fiillen“ (Meer 2009: 95) hinaus, indem sie
als singuldrer Beteiligungsmarker innerhalb der multimodalen Gestalt fungiert.

¢) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdit via visueller Beteiligungsweise
bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Einzelaktivitit via haptischer
Beteiligungsweise (Z.006—-008): Wie bereits in Transkript 13 hat auch hier das
Ausbleiben des Blickkontakts interaktionale Auswirkungen auf die Emergenz
der Sprachproduktion: Nachdem der Schauspieler seinen Blick abgewendet hat,
pausiert der Regisseur zunichst in seiner verbalen Beteiligung (Z.005). Als er
seinen Turn fortsetzt, schaut er nicht nur keine*n der Anwesenden an (Abb. 14.3),
sondern zeigt auch in einer Selbstreparatur (,,ka KONNT ihr mal gucken*, Z.006)
seine Interpretation der veranderten Teilnehmendenrahmung an. So bricht der
Regisseur die Auf3erung des Modalverbs kénnen in der zweiten Person Singu-
lar (kannst) zugunsten der Konjugation in der zweiten Person Plural (konnt) ab.
Damit macht er zweierlei in seinem Adressatenzuschnitt deutlich: Zum einen ist
der Schauspieler nun nicht mehr der alleinige Adressat seines Redebeitrags. Dies
zeigt sich auch im Wechsel der Korperorientierung des Regisseurs vom Schau-
spieler zur Schauspielerin, die den Blickkontakt mit dem Regisseur erwidert
(Abb. 14.4). Zum anderen behandelt der Regisseur den Schauspieler weiterhin
als ratifizierten Beteiligten (Goffman 1981) der Ensembleaktivitit, bearbeitet aber
das Ausbleiben des Blickkontakts durch den Adressaten (Goodwin 1980a) mit
einem Orientierungswechsel.

In den Transkripten 12, 13 und 14 verfiigt jeweils ein*e Interagierende*r epistemi-
sche Autoritdt bzgl. der verbalen Beteiligungsweise an einer Ensembleaktivitat,
wéahrend eine andere Person sowohl Involvierung in eine Ensemble- als auch in
eine Einzelaktivitdt anzeigt. In allen drei Transkripten produzieren die zusatzlich
in Einzelaktivitdten involvierten Beteiligten per Blickkontakt (und in Transkript
12 dartiiber hinaus per Nicken) engagement displays bzgl. der Ensembleaktivitat.



5.3 Praktiken der simultanen Koordination =— 135

Um die Einzelaktivitdten fokussieren zu konnen, brechen die Interagierenden in
allen besprochenen Fillen den Blickkontakt mit den sprechenden Interagieren-
den ab. Daraufhin bearbeiten die verbal Beteiligten den fehlenden Blickkontakt,
indem sie auf die verdnderten Interaktionsbedingungen reagieren: Wahrend
in den Transkripten 13 und 14 diejenigen, die den Blickkontakt aufldsen, im
Moment der visuellen Reorientierung Riickmeldepartikeln (hmhm bzw. ja) pro-
duzieren, bleibt eine solche Beteiligungsmarkierung durch den blickkontaktab-
brechenden Interagierenden in Transkript 12 aus. Als Resultat daraus behandelt
der sprechende Interagierende den Ko-Interagierenden in Transkript 12 als nicht
mehr in die Ensembleaktivitdt involviert und beendet die Ensembleaktivitat. Im
Gegensatz dazu bleibt die Ensembleaktivitdt nach der Realisierung der Riickmel-
departikeln in den Transkripten 13 und 14 bestehen. Die verbal beteiligten Inter-
agierenden bearbeiten dort den fehlenden Blickkontakt per Restart (Transkript
13) oder Selbstreparatur mit Verdnderung in der Teilnehmendenrahmung (Tran-
skript 14). Sie reagieren damit auf eine Verdnderung in der Interaktionskonfigu-
ration, behandeln ihre Ko-Interagierenden (im Gegensatz zu Transkript 12) aber
weiterhin als ratifizierte Teilnehmende des Interaktionsensembles. Damit wird
deutlich, dass die Riickmeldepartikeln hmhm und ja in den Transkripten 13 und
14 als singuldre Beteiligungsmarker verwendetet werden, um mit der gleichzeiti-
gen Relevanz multipler Aktivititen umzugehen, wenn aufgrund eines foregroun-
dings (Langacker 1987, 2008) der Einzelaktivitat kein visuelles engagement display
bzgl. der Ensembleaktivitdt via Blickkontakt angezeigt werden kann, aber beide
Aktivitdten gleichermaf3en bearbeitet werden.

5.3.2 Multiple Beteiligungsmarker der simultanen Involvierung
in multiple Aktivitdten

Zwei oder mehr gleichzeitig relevante Aktivitaten zur selben Zeit zu bearbeiten,
stellt an Interagierende ein gesteigertes Maf3 inter- und intrapersoneller Koordi-
nierungsanforderungen. Dies ist insbesondere dann der Fall, wenn nicht nur eine
Involvierung in einer der Aktivitaten mithilfe eines singuldren Beteiligungsmar-
kers (z. B. Nicken oder Riickmeldepartikel) angezeigt werden soll, sondern wenn
die Beteiligungsweisen gleichmaflig auf die Aktivitaten verteilt werden, um die
ko-relevanten Aktivitdten gleichermaf3en bearbeiten zu konnen. Da die korperli-
chen Ressourcen des Menschen anatomisch determiniert sind (Menschen haben
maximal zwei Hdnde, k6nnen mit beiden Augen in nur eine Richtung gleichzeitig
schauen, usw.) erfordert dieses Verteilen der Beteiligungsweisen auf die Aktivi-
tdten mitunter eine enge Verzahnung der Ressourcen im multimodalen Haushalt.
Die Méglichkeiten, die multimodalen Ressourcen auf zwei gleichzeitig relevante
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Aktivitdten zur Bearbeitung derselben aufteilen zu kénnen, variieren dabei je
nach Kombination der Aktivitdtsformen. Die simultane Koordinierung einer
Einzel- mit einer Ensembleaktivitdt (Transkript 15) unterscheidet sich deutlich
von der rein intrapersonellen Koordinierungsleistung zweier Einzelaktivitaten
(Transkript 16) einerseits und der gesteigerten interpersonellen Koordinierungs-
leistung bei der simultanen Bearbeitung zweier gleichzeitig relevanter Ensemble-
aktivitaten (Transkript 17).

Tab. 19: Linke und rechte Hand als multiple Beteiligungsmarker an der Ensembleaktivitat bei
simultaner Involvierung in die Einzelaktivitat durch SCW.

Transkript 15 a) b) (4]
Einzelaktivitat: engagement display
MANTELAUSZIEHEN ~ seeeeseeeeeeeeeeeeees 0

linke Hand:

haptische

Beteiligungsweise

Ensembleaktivitdat: ~ engagementdisplay  engagement display = engagement display

VORSCHLAGEN > > >
verbale & visuelle rechte Hand: beide Hande: gestische
Beteiligungsweisen gestische Beteiligungsweise
Beteiligungsweise + verbale & visuelle

+ verbale & visuelle Beteiligungsweisen
Beteiligungsweisen

Alle hier prasentierten Fille zeigen die Orientierungen der Teilnehmenden auf
die gleichzeitige Relevanz multipler Handlungsverldufe, die sie mit einem Auf-
teilen ihrer multimodal organisierten, strukturell kompatiblen Beteiligungs-
weisen bearbeiten. Dies erreicht die Schauspielerin im folgenden Transkript-
ausschnitt primar durch ihre Hinde, mit denen sie sich einerseits gestisch an
der VORSCHLAGS-Ensembleaktivitdt mit dem Regisseur beteiligt, wahrend sie
im Rahmen ihrer Einzelaktivitdt MANTEL AUSZIEHEN ihren Reifdverschluss nach
unten zieht.

Das duale engagement display, im Rahmen dessen die Schauspielerin sowohl
ihre Einzelaktivitdt bearbeitet als auch mithilfe verbaler und visueller Beteili-
gungsweisen an der Ensembleaktivitdt partizipiert, ist damit eine Praktik, bei
der die Schauspielerin ihre Hande zeitgleich fiir unterschiedliche Aktivitaten
verwendet. Wahrend die linke Hand im Zuge einer haptischen Beteiligungsweise
das MANTELAUSZIEHEN vollzieht, nutzt die Schauspielerin ihre rechte Hand als
redebegleitende gestische Beteiligungsweise zur Konzeptvermittlung (Tab. 19).
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Transkript 15: Simultane Beteiligung an der Ensembleaktivitdt VORSCHLAGEN
und die Einzelaktivitdt MANTEL AUSZIEHEN

Regisseur ; ol Regisseur
Schauspielerin Schauspielerin

Abb. 15.1: SCW greift den Reiflverschluss. Abb. 15.2: SCW gestikuliert beim AUSZIEHEN.

001 SCW  @hor dir das mal eben AN?G@ (--)

reg @schaut auf Rucksack----- @schaut auf Tablet->
002 @+ob das Uberhaupt die RICHtung is; <Abb. 15.1
reg @schaut auf Rucksack--------------- >
scw +linke Hand greift ReiBverschluss->
003 fweil +das is so sehr PARty$@;=so;+ <Abb. 15.2

scw  $rechte Hand wird ausgeschiittelt$
->+linke Hand zieht ReiBverschluss nach unten+

reg ->@schaut SCW an----- >>
004 <<%singend> es gibt kein SCHMERZ es gibt kein schmerz,>
scw %beide Hande mit Handflachen nach oben geschwenkt-->>

a) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitiit via verbaler und visueller Betei-
ligungsweisen (Z.001-002): Die Schauspielerin monitort die Einzelaktivitdt Aus-
PACKEN des Regisseurs (Abb. 15.1), den sie auffordert, ihren LIEDVORSCHLAG anzu-
horen (Z.001). Der Regisseur reagiert auf diese Aufforderung, indem er seinen
Blick von seiner Tasche auf das Tablet verschiebt (Z.001), orientiert sich jedoch
wieder auf seine Einzelaktivitit, als die Schauspielerin kein Lied abspielt (Z.002).
Die Schauspielerin reagiert auf diese Reorientierung des Regisseurs, indem sie
ihre TCU inkrementell erweitert. Das Adverbialsatz-Inkrement ,,0b das iiberhaupt
die RICHtung is“ (Z2.002) ist dabei sowohl prosodisch (Sprechpause und verén-
derte Tonhohenbewegung) von der Host-TCU abgegrenzt, als auch syntaktisch
von ihr abhdngig (vgl. Inkremente im Deutschen bei Auer 2007b) und fungiert als
Einschrankung bzgl. ihres VORSCHLAGS, den sie im Folgenden im Rahmen einer
gesungen modulierten Konzeptvermittlung ausfiihrt.

b) engagement display bzgl. der Ensembleaktivitdt via verbaler, visueller und ges-
tischer Beteiligungsweise der rechten Hand bei gleichzeitigem engagement display
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bzgl. der Einzelaktivitdt via haptischer Beteiligungsweise der linken Hand (Z.003):
Gleichzeitig tastet und fasst die Schauspielerin mit der linken Hand den Reif3ver-
schluss ihrer Jacke, ohne die visuelle Beteiligungsweise von der Ensembleakti-
vitdt abzuziehen. Als der Regisseur nach wie vor keine Orientierung bzgl. ihres
VORSCHLAGS anzeigt, macht die Schauspielerin bei der Beschreibung des Lieds
(,so sehr PARty“, 7.003) ,,thythmische® Bewegungen mit ihrer rechten Hand,
wihrend ihre linke Hand simultan den Reif3verschluss herunterzieht (Abb. 15.2).
Beide Hande sind damit jeweils an einer anderen Aktivitat beteiligt. Die linke
Hand nutzt die Schauspielerin zur haptischen Beteiligung an der Einzelaktivi-
tdt AUSZIEHEN. Im Gegensatz dazu bilden ihre Gestikulation, ihre Blick- und
Korperorientierung auf den Regisseur sowie der Adressatenzuschnitt der den
VORSCHLAG bereits im Vorfeld einschrankenden Beschreibung des Liedes eine
komplexe Gestalt, mit der sie sich an der Ensembleaktivitat VORSCHLAGEN betei-
ligt. Die Schauspielerin vollzieht beide Aktivitdten simultan, wodurch die Multi-
aktivitat AUSZIEHENDER-VORSCHLAG entsteht. Betrachtet man das koordinierende
Timing, wird deutlich, dass die Beteiligungsweisen der Hande an den jeweili-
gen Aktivitdten einerseits zeitlich unabhéngig voneinander sind und anderer-
seits unterschiedliche Funktionen erfiillen. So ist der Einsatz der handischen
Beteiligungsweisen eng mit der jeweiligen Aktivitdt verkniipft. Die Einzelakti-
vitdit MANTEL AUSZIEHEN kann simultan zur verbalen Beteiligungsweise an der
Ensembleaktivitat initiiert werden, von der sie strukturell und koordinativ nicht
abhéngig ist. Deutlich wird dies anhand des Zeitpunkts, an dem die Einzelaktivi-
téit bearbeitet wird. Denn wihrend das Reifverschlussfassen noch im Ubergang
von einer Aufforderungshandlung zu einer Einschrinkung vollzogen wird, zieht
die Schauspielerin den Reifdverschluss schliellich inmitten einer syntaktischen
Konstruktion weil + Begriindung (vgl. Z.003) herunter. Im Gegensatz dazu ist die
hindische Beteiligungsweise an der Ensembleaktivitdt in hohem Mafie mit der
verbalen Beteiligung verkniipft (vgl. Kendon 1980; Schegloff 1984; Streeck 1993):
Die Schauspielerin beginnt erst mit den rhythmischen Bewegungen der rechten
Hand, als die dazu passende semantische Kategorie Party eingefiihrt wird
(vgl. McNeill 1992, 2005). In der Konsequenz werden Party-TCU und Party-Geste
gemeinsam gestartet und gemeinsam abgeschlossen (vgl. Z.003).

¢) Auflosen des dualen engagement displays zum engagement display bzgl. der
Ensembleaktivitdt via verbaler, visueller und gestischer Beteiligungsweisen beider
Hiinde (Z.003-004): Die Bearbeitung der Einzelaktivitdt ist indes noch nicht
beendet und erfordert weiterhin, dass die Schauspielerin eine Hand am Mantel
behadlt und den Reifdverschluss nach unten zieht. Die Schauspielerin reagiert
darauf, indem sie die Partikel ,,s0“ (Z.003) mit schnellem Anschluss realisiert.
Dies verschafft ihr intrapersonell geniigend Zeit, um den Reif3verschluss vollstan-
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dig nach unten zu ziehen, die Einzelaktivitat dadurch zu einem vorldaufigen Ab-
schluss zu bringen und beide Hande zur Verfiigung zu haben, um diese synchron
zueinander als tanzende Bewegungsressource zur Beteiligung an ihrem gesun-
gen modulierten LIEDVORSCHLAG zu organisieren. Mit dem Ende der TCU der
Schauspielerin (Z.003) fillt auf diese Weise das schwungvolle Herunterziehen
des Reifiverschlusses zusammen, sodass sie nach dem Inkrement ,,so“ (Z.003),
das bereits die kommende Performance des Liedes projiziert (vgl. Auer 2006;
Ningelgen & Auer 2017), zum Beginn ihrer nichsten TCU (Z.004) beide Hénde
zum Gestikulieren frei hat. Sie erweitert daraufhin ihre Beschreibung des Liedes,
indem sie das Lied singend und mit erhobenen Hinden tanzend performt*®
(Z2.004). Damit zeigt sich zum einen die enge Verkniipfung der beiden Aktivita-
ten, wenn sich der noch offene Status der Einzelaktivitat in Form einer Partikel
auf der verbalen Oberflache niederschldgt. Mithilfe dieser Partikel als intraper-
sonellem Koordinierungsmarker kann die Einzelaktivitat piinktlich zur ndchsten
TCU abgeschlossen werden, fiir die daraufhin beide Hande mobilisiert werden
kénnen. Zum anderen zeigt sich die funktionale Differenzierung der hdandischen
Beteiligungsweisen an den Aktivitdten. Ahnlich wie beim Spielen eines Saiten-
oder Streichinstruments spiegeln beide Hande einander nicht, sondern erfiillen
unterschiedlich komplexe Bewegungs- und Handlungsanforderungen mit jeweils
eigenen temporalen Logiken: die linke Hand greift und zieht vertikal, wahrend
die rechte Hand in Ubereinstimmung mit der Sprachproduktion horizontal
geschiittelt wird. Mit dem Ubergang von einer multiaktiven zu einer monoaktiven
Konfiguration tritt diese Differenzierung in den Hintergrund: beide Hande bear-
beiten nun nicht mehr unterschiedliche Aufgaben, sondern erméglichen gespie-
gelt und zum Rhythmus des Gesangs synchron die tanzende Beteiligungsweise
an der Ensembleaktivitit VORSCHLAG (Tab. 19).*

Die hohe intrapersonelle Anforderung bei der simultanen Koordinierung multi-
pler Aktivitdten ldsst sich besonders dann gut erkennen, wenn Interagierende
keine interpersonelle Koordinierung vornehmen miissen. Dies ist dann der Fall,

46 Die Reaktion des Regisseurs, der den VORSCHLAG dadurch ablehnt, dass er einen GEGENVOR-
SCHLAG produziert, wurde bereits in Transkript 6 besprochen. Dadurch, dass er seinen GEGENVOR-
SCHLAG sowohl inhaltlich als auch koordinativ auf den VORSCHLAG der Schauspielerin abstimmen
kann, zeigt er an, dass die Konzeptvermittlung der Schauspielerin kommunikativ erfolgreich war.
47 In neuropsychologischen Untersuchungen zu bimanueller Koordination beim Menschen
(zum Beispiel Kelso 1984, Hazeltine, Weinstein & Ivry 2008 oder Swinnen & Gooijers 2015) zeigt
sich, dass Menschen dazu neigen, unterschiedliche Handbewegungen zu synchronisieren. Die
Partikel ,,s0“ (Z.003) dient aus kognitiver Perspektive vermutlich hier (auch) dazu, eine symme-
trische Synchronisation der beiden Hande zu erméglichen. Dieser spezifische Aspekt der simul-
tanen Koordination wird in Kapitel 6 eingehend betrachtet.
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wenn zwei Einzelaktivitdten gleichzeitig bearbeitet werden, wie im folgenden
Transkriptausschnitt. Darin organisiert der Schauspieler seine Einzelaktivitdten
IM NEWSFEED LESEN und TRINKEN dergestalt, dass beide Aktivitdten gleichzeitig
als TRINKENDES-LESEN moglich werden. Neben dem Schauspieler sind ebenfalls
der Hospitant und der Videograph anwesend, die ihren eigenen Einzelaktivitdten
nachgehen und kein Interaktionsensemble bilden. Der Fall, der als einziger in
dieser Fallkollektion nicht interaktional organisiert ist, zeigt die Praktiken, mit
denen Interagierende auch strukturell inkompatible Beteiligungsweisen simul-
tan koordinieren kdonnen. Dieses Phdnomen wird in Kapitel 7 — dann aber fiir
interaktionale Kontexte — ausfiihrlich betrachtet.

Tab. 20: Blick und rechte Hand als multiple Beteiligungsmarker an der Ensembleaktivitat bei
simultaner Involvierung in die Einzelaktivitat durch SCM.

Transkript 16 a) b) c) d) e) f
Einzelakti- Kernphase pausiert Kernphase pausiert Kernphase Kernphase
vitat: > > > > > >
IM NEWSFEED  vis. & hap.  Fort. vis. Fort.proj. vis. vis. & hap.
LESEN Beteil. proj. via Beteil. via Kor- Beteil. Beteil.

Korper- per-hal-

haltung tung
Einzelaktivi- Startphase Startphase Kernphase Endphase
tat: TRINKEN > > > o

vis. & hap.  hap. hap. hap.

Beteil. Beteil. Beteil. Beteil.

Analog zum koordinativen Handeln der Schauspielerin im vorherigen Transkript
15 realisiert der Interagierende im folgenden Transkript 16 zwei ko-relevante Akti-
vitdten, indem er seine Beteiligungsweisen auf die zwei fiir ihn relevanten Akti-
vitdten aufteilt. Anders als bei der Schauspielerin verwendet er nur seine rechte
Hand, die sich dadurch entweder scrollend an der LESE- oder greifend an der
TRINK-Aktivitat beteiligen kann. Damit kann er nicht, wie die Schauspielerin, sich
mit je einer Hand an einer unterschiedlichen Aktivitdt beteiligen. Seine simultane
Bearbeitung der gleichzeitig relevanten Aktivitdten gelingt in der untenstehen-
den Sequenz dennoch, da seine Hand ihm eine sensorische Referenz (Mondada
2019a) bzgl. der Position der Tasse erméglicht, sodass er seine visuelle Moda-
litat auf die LESE-Aktivitat ausrichten kann, ohne die Position der Tasse visuell
monitoren zu miissen. Der Schauspieler verwendet also sowohl fiir die Einzelak-
tivitdit AM SMARTPHONE LESEN als auch fiir die Einzelaktivitit AUS EINER TASSE
TRINKEN haptische Beteiligungsweisen. Zusatzlich blockiert die TRINK-Aktivitat
in ihrer Kernphase die visuelle Beteiligungsweise an der LESE-Aktivitdt. Dass der
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Schauspieler beide Aktivitaten trotz multimodaler Inkompatibilitdt der Beteili-
gungsweisen simultan koordinieren kann, ist eng damit verbunden, wie er seine
Korperhaltung zur Fortsetzungsprojektion einsetzt und wann er welche der Akti-
vitdten im Rahmen von Mikropausen kurzzeitig zuriickstellt. Das Beispiel illust-
riert damit die Praktiken, mit denen Menschen auch situativ strukturell inkompa-
tible Aktivitdten (LESEN und TRINKEN) simultan koordinieren (vgl. Kap. 7).

Transkript 16: Simultane Beteiligung an zwei Einzelaktivitdten
(TRINKEN und IM NEWSFEED LESEN)

Schauspielen Schauspiele Schnuspie}qy Schauspieler

i l

A

It

Abb. 16.1: #'. Abb. 16.2: #2. Abb. 16.3: #°.

Schauspieler: Schauspieler

L

B,

[ g

Abb. 16.5: #°., Abb. 16.6: #S. Abb. 16.7: #'.
001 @ (1.0) #' (0.4) @+ (0.4) #2(0.2) @+(0.7) # (0.6)
scm  @schaut auf Smartphone @schaut zu Tasse  @schaut zu Smartphone->
+greift Tasse +flihrt Tasse zu Mund->
002 e+ (1.0) #* (0.5) @+ (0.2) #° (0.6) #° (1.0)+ (0.2) # (0.8)
scm  @schaut in Tasse @schaut zu Smartphone----- ----------- >>
+trinkt aus Tasse +stellt Tasse auf Tisch +

a) Vollzug der LESE-Kernphase via visueller und haptischer Beteiligungsweisen
(Abb. 16.1): Der Schauspieler vollzieht IM NEWSFEED LESEN primér dadurch, dass
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er auf die linke Hand gestiitzt auf das vor ihm liegende Smartphone schaut und
mit dem Mittelfinger der rechten Hand durch den Newsfeed scrollt (Abb. 16.1).

b) Pausieren der LESE-Aktivitdt durch Fortsetzungsprojektion via Korperhaltung bei
gleichzeitigem Vollzug der TRINK-Startphase via visueller und haptischer Beteiligungs-
weisen (Abb. 16.2): Diese Konfiguration 16st der Schauspieler auf, indem er seinen
Blick vom Smartphone auf die rechts vor ihm stehende Tasse orientiert, wahrend
er gleichzeitig seine rechte Hand vom Smartphone hebt und zur Tasse fiihrt. Damit
besteht keine aktive Bearbeitung der LESE-Aktivitdt, wahrend er die TRINK-Aktivitat
initiiert. Einzig mit seiner unveranderten Korperhaltung zeigt er im Rahmen einer
Fortsetzungsprojektion an, dass die Relevanz der LESE-Aktivitdt weiterhin besteht und
die zeitnahe Riickkehr in die working position dieser Aktivitat erwartbar ist (Abb. 16.2).

¢) Vollzug der LESE-Kernphase via visueller Beteiligungsweise bei gleichzeitigem
Vollzug der TRINK-Startphase via haptischer Beteiligungsweise (Abb. 16.3): Die
Erwartbarkeit der Fortsetzung der LESE-Aktivitdt 10st er bereits nach 0.6 Sekun-
den ein, als er seinen Blick zuriick auf das Smartphone richtet, noch wihrend er
die Tasse zum Mund fiihrt (Abb. 16.3). Damit teilt der Schauspieler seine multimo-
dalen Ressourcen so auf die gleichzeitig relevanten Aktivitaten auf, dass er beide
Aktivitdten simultan als LESENDE-TRINK-Multiaktivitdt bearbeiten kann.

d) Pausieren der LESE-Aktivitit durch Fortsetzungsprojektion via Korperhaltung
bei gleichzeitigem Vollzug der TRINK-Startphase via haptischer Beteiligungsweise
(Abb. 16.4): Unterbrochen wird diese gleichzeitige Bearbeitung der LESE-Aktivitét
durch die physische Beschrankung der Tasse, die es verhindert, dass er wahrend
der Kernphase des TRINKENS auf die visuelle Beteiligungsweise zuriickgreifen
und LESE-Aktivitat fortsetzen kann (Abb. 16.4).

e) Vollzug der LESE-Kernphase via visueller Beteiligungsweise bei gleichzeitigem
Vollzug der TRINK-Endphase via haptischer Beteiligungsweise (Abb. 16.5-6):
Sobald die TrRINk-Kernphase abgeschlossen ist und die Tasse in der TRINK-
Endphase wieder zuriick auf den Tisch gestellt wird, orientiert sich der Schau-
spieler erneut auf sein Smartphone und nimmt seine LESE-Aktivitdt wieder auf
(Abb. 16.5). Im Unterschied zum Greifen der Tasse in der Startphase des TRINKENS
(Abb. 16.2) vollzieht der Schauspieler das finale Abstellen der Tasse ohne visuelle
Beteiligung an dieser Aktivitédt (Abb. 16.6).

f) Vollzug der LESE-Kernphase via visueller und haptischer Beteiligungsweisen
(Abb. 16.7): Der Schauspieler fiihrt daraufhin seine rechte Hand zum Smartphone
zuriick und nimmt dadurch seine LESE-Gestalt wieder auf (Abb. 16.7).
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Die simultane Koordinierung der beiden Einzelaktivititen wird in diesem Fall-
beispiel durch die enge Verzahnung der Beteiligungsweisen ermdglicht, die
durch eine Aufteilung der multimodalen Ressourcen erreicht wird. Mithilfe des
Blicks kann der Schauspieler die LESE- und durch die haptische Beteiligung
der Hand die TRINK-Aktivitdt vollziehen. Dass diese Aufteilung eine Praktik zur
Bearbeitung der gleichzeitigen Relevanz der beiden Aktivitét ist, wird dadurch
ersichtlich, dass der Schauspieler zu seinem multimodalen Status Quo zuriick-
kehrt, sobald die TRINK-Aktivitat abgeschlossen ist. Im Zuge dessen pausiert der
Schauspieler die LESe-Aktivitat, als die Beteiligungsweisen der ko-relevanten
multiplen Aktivitdten um dieselben multimodalen Ressourcen konkurrieren und
sich dadurch strukturell inkompatibel zu einander verhalten. Dieser Fall tritt in
dem Moment ein, in dem er die Position der Tasse in der Startphase des TRIN-
KENS zunachst identifizieren muss, bevor er sie zum Mund fithren kann. Dariiber
hinaus zeigen beide Aktivitdten neben der engen multimodalen Verzahnung eine
stark wechselwirkende Beziehung. Dies zeigt sich zum einen im Alternieren zwi-
schen Bearbeitung und Pausierung der LESE-AKktivitdt, die davon abhédngig ist, ob
die visuelle Ressource Blick verfiigbar bzw. im Gebrauch der Konkurrenzaktivi-
tat ist. So ist es fiir den Schauspieler strukturell unméglich, nach unten auf das
Smartphone zu schauen, wahrend er seine Tasse in der Kernphase des TRINKENS
anhebt. Auf der einen Seite weist das engagement display an der TRINK-Aktivitat
in ihrem Verlauf eine sukzessive Herabstufung der multimodalen Beteiligungs-
marker auf. Sind in der Startphase der TRINK-Aktivitdat noch visuelle und hap-
tische Beteiligungsweisen zur Bearbeitung notwendig, kénnen Kern- und End-
phase ohne visuelle Beteiligung bearbeitet und abgeschlossen werden. Dies
ermoglicht es dem Schauspieler wieder in die LESE-Aktivitdt einzusteigen, noch
bevor die TRINK-Aktivitdt beendet ist. Die simultane Koordination multipler Ein-
zelaktivitdaten geht also mit einer engen Verzahnung der Aktivitdten einher, die
eine Aufteilung der multimodalen Ressourcen auf die jeweiligen Aktivitdten zur
Folge haben kénnen. Der daraus resultierenden Verfiigbarkeitsanforderung der
Ressourcen fiir die Bearbeitung der Aktivitidten begegnet der Interagierende im
Fallbeispiel dadurch, dass er Aktivititen mit nichtverfiigharen Ressourcen fiir
den Zeitraum der Nichtverfiigharkeit pausiert. Mithilfe dieser intrapersonellen
Organisation der Beteiligungsweisen vermag der Schauspieler beide gleichzei-
tig relevanten Einzelaktivitdten simultan zu bearbeiten. Auf diese Weise bleiben
beide Aktivitdten im Vordergrund, wahrend die Bearbeitung mit der strukturellen
Kompatibilitat in der jeweiligen Aktivitatsphasen einhergeht.

Deutlich komplexer wird die simultane Koordinierung, wenn Teilnehmende
dariiber hinaus interpersonelle Beteiligungsweisen an multiplen Ensembleaktivi-
tdten organisieren miissen. Bislang wurden ausschlief3lich Ensembleaktivitdten
mit verbaler Beteiligungsweise betrachtet. Dass Teilnehmende auch sprachfreie
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Aktivitdten als Ensembleaktivitdten organisieren und diese mit anderen Ensemb-
leaktivitaten koordinativ kombinieren, zeigt das folgende Fallbeispiel. In diesem
ERKLART die Regieassistentin der Schauspielerin die aktuelle Stiickfassung*®, die
sie ihr gleichzeitig AUSHANDIGT (vgl. fiir Objektiibergaben als sozial organisierte
Aktivitdten Due & Traerup 2018; Tuncer & Haddington 2019). Beide Interagierende
organisieren die Ensembleaktivitdten als eine interpersonell aufeinander abge-
stimmte, emergente Multiaktivitit des ERKLARENDEN-AUSHANDIGENS. Die Aus-
HANDIGUNG startet in der untenstehenden Sequenz, nachdem die Regieassisten-
tin (ASS) und die Schauspielerin (SCW) gemeinsam die Probebiihne betreten. Zu
diesem Zeitpunkt sind bereits mehrere Theaterschaffende anwesend, die in ver-
schiedene Aktivitaten involviert sind. Fiir das folgende Fallbeispiel ist die paral-
lel stattfindende Ensembleaktivitédt zwischen Schauspieler (SCM) und Dramaturg
(DRA) relevant. Sie bearbeiten im Rahmen einer BERATUNGS-Ensembleaktivitit
ein Problem des Schauspielers, der sich beim Dramaturgen iiber zu spéat ange-
wiesenes Gehalt und hohe biirokratische Hiirden beklagt. Die Bearbeitung dieser
Ensembleaktivitadt als schisming wird in der Organisation der AUSHANDIGUNGS-
Ensembleaktivitdt sichtbar und hat interaktionale Folgen fiir die simultane Koor-
dinierung der Ensembleaktivitdten von Schauspielerin und Regieassistenz.

Im Laufe der Situation beteiligt sich die Schauspielerin an drei Ensembleak-
tivitaten, die sie jeweils so koordiniert, dass sie zeitgleich stets in solche Aktivi-
taten involviert ist, die jeweils strukturell kompatibel zueinander sind. Sowohl
fiir die Partizipation an der BEGRUBUNG als auch die ERKLAR-Aktivitat greift die
Schauspielerin auf verbale und visuelle Beteiligungsweisen zuriick, sodass es ihr
moglich ist, beide Aktivitdten jeweils mit der Aktivitdt STUCKFASSUNG AUSHAN-
DIGEN simultan zu koordinieren, fiir die sie lediglich gestische bzw. haptische
Beteiligungsweisen verwendet (Tab. 21). Die simultane Koordination solcher
strukturell kompatiblen Ensembleaktivititen wird in Kapitel 6 ausfiihrlich dis-
kutiert.

48 Die aktuelle Stiickfassung ergibt sich aus den Improvisationen, Diskussionen und dem sze-
nischen Probieren. Grundlage dafiir sind die Mitschriften der Regieassistenz, die diese nach
Probenschluss abtippt und an den Regisseur weiterleitet. Dieser erstellt daraus eine neue Text-
fassung, die er oft noch in derselben Nacht an die Schauspieler*innen weiterleitet. Insbesondere
fiir die Schauspieler*innen resultiert daraus ein konstantes Textlernen vor, wahrend und nach
der Probe. Die letzte Stiickfassung haben Schauspieler und Schauspielerin in der 2. Hauptprobe
(Probe vor der Generalprobe) erhalten.
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Tab. 21: Geste und Sprache-Kérperorientierungsgestalt als multiple Beteiligungsmarker
an zwei Ensembleaktivitaten durch SCW.

Transkript 17 a) b) (9]

Ensembleaktivitdt: engagement display engagement display engagement display

STUCKFASSUNG > > 0

AUSHANDIGEN gestische gestische haptische
Beteiligungsweise Beteiligungsweise Beteiligungsweise

Ensembleaktivitdt: engagement display

BEGRUBEN o}

verbale & visuelle
Beteiligungsweisen

Ensembleaktivitdt: engagement display

ERKLAREN o}
verbale & visuelle
Beteiligungsweisen

Transkript 17: Simultane Beteiligung an zwei Ensembleaktivitdten
(ERKLAREN und STUCKFASSUNG AUSHANDIGEN)

Regie-
assistenz

Schauspicleri
»

Dramaturg

oL

Abb. 17.1: SCW halt Hand auf/schaut zu SCM & DRA.  Abb. 17.2: ASS halt SCW die Blatter hin.

001 SCW entschuldigt mich bitte; DRA  aber wir HAben
002 meine bahn war LEIder zu spat, lange diskusSIONen driiber gefihrt,
003 ASS  +AlLles gut; ahm (--) ahm-
ass +sucht in Unterlagen--->
004 (3.0) verTRAge werden bei uns in der
verwaltung,
005 %(4.0) <Abb. 17.1 das heiBt- (-)
scw  *halt Hand auf-->
006 also [WENN-]

007 SCM [keine] zenTRAle l6sung;
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008
009
010
011
012
013
014
015
016
017

018

020

021

022

023

024

Abb. 17.3: ASS zeigt auf die neue Textstelle.

DRA
SCW

SCM

SCW

ASS

ass

ass

ass
ASS

ass

scw
ASS

ass

SCw

HEY;
HALlo;

wie LAUFT_S,
(G}

hi;

is es VIEL?

ne: nur zwei SEIten;

+(2.0) <Abb. 17.2

+halt SCW Blatter hin->
+(2.0)

+bringt Blatter zu SCW->
is jetzt nur der text von
(Vorname_SCM) eingefligt
worden;
DER teil+ hier;

>+

(0.5)%(0.5)

--> xgreift Blatter->
wir haben nur das geDICHT
von (Vorname SCM)

eingeflgt;=hier;<Abb. 17.3

+(0.1)+%(0.8)* <Abb. 17.4
+lasst Blatter los+
*zieht Blatter
heranx

i DRA

DRA

SCM

DRA

SCM

DRA

£

Schauspieler

el
W
\

genNAU;
du hast_n-

du HAST-

du hast da AlLles,
KEIN zentralen (-) ah kopf;

ja;

kein beREICH,

ja;
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a) engagement display bzgl. der Aktivitit AUSHANDIGEN via gestischer Beteili-
gungsweise (Z.001-009): Zu Beginn des Transkriptausschnitts liefert die Schau-
spielerin einen Account fiir ihr spiates Kommen (Z.001-2), wahrend sie sich am
Tisch entlang Richtung ihres Platzes bewegt. Die Entschuldigung wird von
der Regieassistentin angenommen (,,ALles gut;“, Z.003), die zeitgleich damit
beginnt, in ihren Unterlagen zu suchen. Dass es vorher eine Absprache zwi-
schen Schauspielerin und Regieassistentin hinsichtlich der aktuellen Stiick-
fassung gegeben haben muss, wird deutlich, als die Schauspielerin ihre Hand
mit der Handfldche nach oben in Richtung der Regieassistentin halt (Z.005) und
dadurch eine Ubergabe der Textseiten per gestischer Beteiligungsweise einfor-
dert. Damit beteiligen sich Schauspielerin und Regieassistentin verbal abstinent
an der AUSHANDIGUNGS-Ensembleaktivitdt: Die Regieassistentin bearbeitet
suchend eine Anforderung der Ensembleaktivitdt (um die Textseiten AUSHAN-
DIGEN zu kénnen, muss sie diese zunédchst finden) und die Schauspielerin halt
weiterhin ihre ,empfangende® Geste in Richtung der Regieassistentin aufrecht
(Abb. 17.1).

b) engagement display bzgl. der Aktivitit AUSHANDIGEN via gestischer Beteili-
gungsweise bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Aktivitidt BEGRU-
BEN via visueller und verbaler Beteiligungsweisen (Z.010-014): In der multi-
modalen Gestalt der ,empfangenden® Geste beginnt die Schauspielerin die
Ensembleaktivitdt zwischen dem Dramaturgen und dem Schauspieler zu
monitoren. Thre dadurch entstehende simultane Beteiligung an zwei Aktivi-
tdten organisiert sie mit derselben Praktik, die bereits in den Trankskripten
15 und 16 zum Einsatz kam: die Aufteilung der benétigten Beteiligungsweisen
auf unterschiedliche Aktivitdten je nach struktureller Kompatibilitdt. Mithilfe
der aufrechterhaltenen Geste zeigt sie ihre fortwdhrende Forderung nach den
Textseiten der AUSHANDIGUNGS-Ensembleaktivitdt an, wahrend sie mit visuel-
ler Beteiligungsweise ihr engagement display an der BERATUNGS-Ensembleak-
tivitdat zwischen dem Dramaturg und dem Schauspieler herstellt. Es entsteht
die Gestalt einer AUSHANDIGENDEN-BEGRUBUNGS-Multiaktivitdt. Dieses Betei-
ligungsdisplay wird vom Dramaturgen bemerkt und zieht eine Begriiflungsse-
quenz nach sich (Z.010-14), die die BERATUNG unterbricht und kurzzeitig eine
triadische BEGRUBUNGS-Ensembleaktivitat mit der nun auch verbal beteiligten
Schauspielerin formt.

c) engagement display bzgl. der Aktivitit AUSHANDIGEN via haptischer Beteili-
gungsweise bei gleichzeitigem engagement display bzgl. der Aktivitit ERKLAREN via
visueller und verbaler Beteiligungsweisen (Z.015-024): Nachdem die drei Beteilig-
ten Griif3e ausgetauscht haben, zerfillt diese Ensembleaktivitat zeitgleich wieder
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in die zwei parallele Ensembleaktivititen BERATEN und AUSHANDIGEN DER AKTU-
ELLEN STUCKFASSUNG. Dazu recycelt der Dramaturg sein sprachliches Material
(,»du hast“ 7.009/13/15), wahrend sich die Schauspielerin an die Regieassistentin
mit einer Frage nach dem Umfang der AUSZUHANDIGENDEN Unterlagen wendet
(Z.015) und damit eine ERKLARUNG als weitere Ensembleaktivitdt mit der Regieas-
sistentin etabliert. Diese beantwortet die Frage (,,ne: nur zwei Seiten, Z.016) ohne
die Schauspielerin anzuschauen, findet die angesprochenen Seiten (Z.017) und
hilt sie der Schauspielerin entgegen (Abb. 17.2). Die Regieassistentin bietet der
Schauspielerin damit die Ubergabe der Textseiten an. Die Schauspielerin hilt zu
diesem Zeitpunkt zwar immer noch ihre ,empfangende” Geste und damit ihre
Forderung aufrecht, monitort aber wieder die Ensembleaktivitdt von Dramaturg
und Schauspieler und kann damit das sprachfreie Angebot der Textseiten nicht
wahrnehmen. Die Regieassistentin 16st dieses praktische Problem, indem sie
die Distanz zwischen sich und der Schauspielerin reduziert. Sie verbindet diese
proxemische Beteiligungsweise an der AUSHANDIGUNGS-Ensembleaktivitdat mit
einem verbalen Beitrag einer ERKLARUNG (Z.019-020), die thematisch an die
vorherige Frage der Schauspielerin nach dem Umfang ankniipft. Dazu weist die
Regieassistentin zundchst global auf die relevante Modifikation der Stiickfassung
hin (,,is jetzt nur der text von von (Vorname SCM) eingefiigt worden“, 7..020), bevor
sie lokal auf die betreffende Textstelle auf der Papierseite verweist (,,DER teil hier*,
7.021). Damit ist zwar die Arbeitsdistanz fiir die AUSHANDIGUNG hergestellt, die
Ubergabe aber noch nicht vollzogen. Die Schauspielerin reagiert darauf, indem
sie die ihr gereichten Textseiten greift (2.022). Es kommt allerdings noch zu keiner
Ubergabe, da die Regieassistentin die Blitter weiterhin festhilt. Stattdessen
reformuliert die Regieassistentin ihre ERKLARUNG (Z.023). Sie reagiert dabei auf
die verdnderte Verfiigharkeit der Beteiligungsweisen, die sich daraus ergibt, dass
nun Schauspielerin und Regieassistentin die Stiickfassung mit jeweils einer Hand
festhalten. Dies ermdglicht es der Regieassistentin nun neben verbalen Referenz-
praktiken (,,das geDICHT* | ,,hier*, Z.023) auch gestisches Zeigen (Abb. 17.3) ein-
zusetzen. Nachdem die ERKLARUNG der Anderungen abgeschlossen ist, lisst die
Regieassistentin die Blatter los (Z.024), was es der Schauspielerin ermdglicht, die
Stiickfassung zu sich zu ziehen (Abb. 174) und damit die AUSHANDIGUNG abzu-
schlieflen. Schauspielerin und Regieassistenz koordinieren in dieser Sequenz
gemeinsam die zwei gleichzeitig relevanten Ensembleaktivititen AUSHANDIGUNG
DER AKTUELLEN STUCKFASSUNG und ERKLAREN dergestalt, dass die Multiaktivi-
tdt AUSHANDIGENDE-ERKLARUNG entsteht. Dabei greifen beide Teilnehmerinnen
einerseits auf die gleiche Praktik der Ressourcenaufteilung zuriick, wie sie bereits
in den vorherigen Transkripten beobachtet werden konnten: So halt die Schau-
spielerin mit ihrer aufrechterhaltenen Geste ihre Forderung nach den Textsei-
ten aufrecht, wahrend sie sich verbal und mit ihrer Korperorientierung an den
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Ensembleaktivititen BEGRUBEN und kurz darauf am ERKLAREN beteiligt. Dadurch
teilt sie ihre Beteiligungsweisen so auf, dass eine simultane Bearbeitung moglich
wird. Die Beteiligungsweisen der beiden Interagierenden unterscheiden sich
andererseits sowohl in Hinblick auf die strukturellen Anforderungen der Aktivi-
taten als auch hinsichtlich der realisierenden Handlungen. Die Schauspielerin ist
bei beiden Aktivitdten insofern die Nutznief3erin, als ihr sowohl etwas ausgehdngt
als auch erkldrt wird. Diametral dazu ist die Regieassistentin in beiden Aktivi-
taten diejenige, die etwas aushdndigt bzw. erkldrt. Reicht daher fiir die Schau-
spielerin die aufrechterhaltende Geste aus, um ihre fortbestehende Involvierung
in die AUSHANDIGUNG anzuzeigen, greift die Regieassistentin auf eine Vielzahl
unterschiedlicher Beteiligungsmarker zuriick. Diese umfassen Praktiken der
Auge-Hand-Koordination bei der Suche der Textseiten in der Startphase der Akti-
vitit, die Positionsveranderung zur Vorbereitung der Ubergabe der Textseiten in
der Kernphase und schlief3lich das geordnete Loslassen der durch die Schauspie-
lerin angenommenen Textseiten in der Endphase (Tab. 22). Die enge Verkniipfung
der Aktivitdten wird dariiber hinaus nicht nur in der Verzahnung der aufgeteilten
multimodalen Ressourcen sichtbar, sondern auch in der zeitlichen Bearbeitung.
Denn erst mit Abschluss ihrer verbalen Beteiligungsweise an der ERKLARUNG
lasst die Regieassistentin die Textseiten los und ermoglicht der Schauspielerin
den zweiten Paarteil Annahme der Textseiten (Z.024). Indem die Regieassistentin
die Textseiten festhilt, verzogert sie den Abschluss der AUSHANDIGUNG, bis sie
ihre ERKLARUNG zu einem mdglichen Abschluss gebracht hat. Textseitenreichen,
-festhalten und -loslassen sind dabei Praktiken der Regieassistentin, mittels derer
sie den Zeitpunkt der Ubergabe und Annahme der Textseiten organisiert.

Tab. 22: Situativ variierte multiple Beteiligungsmarker zur simultanen Beteiligung an zwei
Ensembleaktivitaten durch ASS.

Transkript 17

Ensembleakt.: engag. dis. engag. dis. engag. dis. Fortset- engag. dis.
STUCKFASSUNG zungsproj.
AUSHANDIGEN > > > 1 o
hap. & vis. hap. &vis. proxemische hap. Beteil. hap. Beteil.
Beteil. Beteil. Beteili- (festhalten) (loslassen)
gungsweise
Ensembleakt.: engag. dis. engag. dis. engag. dis.
ERKLAREN > > 0
verbale verbale & Verb., vis.,
Beteil. visuelle gest.
Beteili- Beteili-

gungsweise  gungsweise
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Indem sie ERKLART, was Sie AUSHANDIGT und AUSHANDIGT, was sie ERKLART,
entsteht ein enges Geflecht beider Ensembleaktivitdten als Multiaktivitadt. Beide
Aktivitdten werden hier von den Teilnehmenden nicht als konkurrierende Rele-
vanzen, sondern als unterschiedliche Verfahren zur Bearbeitung der gleichen
Interaktionsaufgabe Wissensausgleich bzgl. eines Arbeitsdokuments behandelt.
Dies zeigt sich insbesondere in den engagement displays, die durch das Aufteilen
der Beteiligungsweisen auf die jeweils ko-relevanten Aktivitdaten entstehen.

Wie die Analysen zeigen konnten, macht die Verteilung der Beteiligungs-
weisen auf gleichzeitig relevante Aktivititen die simultane Bearbeitung dersel-
ben moglich. Um eine solche simultane Koordinierung zu ermoglichen, greifen
Teilnehmende auf Verzogerungsstrategien zuriick (Transkript 15) oder pausieren
Aktivitdten, deren multimodale Ressourcen als Beteiligungsmarker zeitweilig
nicht verfiigbar sind (Transkript 16). Indem Teilnehmende multiple Beteiligungs-
marker einsetzen, kommt es (anders als in den Transkripten 12-14 mit nur einem
singuldren Beteiligungsmarker) zu keinem Wechsel in der Teilnehmendenrah-
mung. Stattdessen ermoglicht die simultane Realisierung multipler, gleichzeitig
relevanter Aktivitdten schliefllich die Bearbeitung einer komplexen Interaktions-
aufgabe (Transkript 17).

5.4 Zwischenfazit: Praktiken der Koordination zur Bearbeitung
gleichzeitiger Relevanzen multipler Aktivitdaten

Das interaktionale Phdnomen der multiplen Aktivitaten existiert unabhangig
von der Verteilung des Rederechts oder anderen verbalen Ordnungsprinzipien.
In multiple Aktivitdten kénnen sowohl verbal abstinente wie auch verbal aktive
Beteiligte involviert sein. Dabei ist in den besprochenen Fillen dieses Kapitels
eine verbale Beteiligung an einer Ensembleaktivitit erwartbarer (und auch ein-
klagbarer) als an einer Einzelaktivitit — allerdings keine notwendige Vorausset-
zung. Involvierungen in Ensembleaktivitdten zeigen Interagierende neben verba-
len Beitrdgen vor allem iiber aufeinander bezogene Orientierungen (besonders
Blickkontakt und Korperausrichtung), Gestikulation und Rezipientensignale an.
Situationen mit multiplen Ensembleaktivitdten konnen innerhalb derselben Teil-
nehmendenrahmung hergestellt werden (z.B. das ERKLARENDE-AUSHANDIGEN
der aktuellen Stiickfassung in Transkript 17) oder mehrere Teilnehmendenrah-
mungen nach sich ziehen, die jeweils separat voneinander bearbeitet werden
(z.B. in Transkript 7 das Ausscheiden des Schauspielers aus dem Interaktionsen-
semble nach dem verlorenen Wettkampf um das Rederecht oder in Transkript 17
die Beteiligung der Schauspielerin an der Begriiiung mit Schauspieler und Dra-
maturg, wahrend sie gleichzeitig ihre Forderung nach der Stiickfassung an die
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Regieassistentin aufrechterhilt). Die Koordination multipler Aktivitdten unter-
scheidet sich zum einen je nachdem, ob und wie viele der Aktivitdten intersubjek-
tiv ausgerichtet sind und zum anderen, mit welchen Beteiligungsweisen Teilneh-
mende engagement displays anzeigen. An der Aufrechterhaltung der Aktivitaten
sind sowohl diejenigen Interagierenden beteiligt, die mit ihren Beteiligungswei-
sen die Aktivitdten als principal voranbringen (z. B. durch verbale oder gestische
Beteiligung) als auch jene, die lediglich engagement display anzeigen (z. B. durch
visuelle Beteiligungsweisen). Denn wie die Analysen gezeigt haben, erfordert
die Herstellung und das Aufrechterhalten eines engagement displays bzgl. einer
Ensembleaktivitdt aufgrund der intersubjektiven Ausrichtung eine konstante
interpersonelle Koordinierung. Wahrend verbale Beteiligungsmarker ebenfalls
das Fortbestehen einer Involvierung anzeigen kénnen, ist es vor allem der Blick-
kontakt, der von den Beteiligten als Beteiligungsanzeige eingefordert wird. Diese
Beobachtung, die sich mit den Befunden der Blickforschung (Argyle & Cook 1976;
Argyle et al. 1980; Goodwin 1980a; Goodwin 1980b; Kendon 1967; Rossano 2013)
deckt, kommt inshesondere dann zum Tragen, wenn sich im Rahmen gleichzei-
tiger Relevanz multipler Aktivitdten der Blickkontakt als visueller Beteiligungs-
marker an einer Ensembleaktivitdt auf ein Fokusobjekt einer Einzelaktivitat
verschiebt. Im Gegensatz dazu unterscheiden sich die Beteiligungsmarker in Ein-
zelaktivitdaten systematisch davon, da sie nur wenig intersubjektiv ausgerichtet
sind und zu einem hohen Anteil haptische Praktiken bzw. visuelle Orientierung
auf das Fokusobjekt der Einzelaktivitat beinhalten. Wenn Teilnehmende nicht in
der Lage sind, solche engagement displays fiir alle gleichzeitig relevanten Akti-
vitdten gleichermaflen anzuzeigen (simultane Koordination), greifen sie auf die
Koordinationspraktiken des/der Abbruchs/Wiederaufnahme (serielle Koordina-
tion) und Pausierens/Fortsetzens (quasi-simultane Koordination) zuriick. Ent-
scheidend dafiir, inwiefern Teilnehmende engagement displays fiir alle gleichzei-
tig relevanten Aktivitaten anzeigen konnen, ist die strukturelle Kompatibilitat der
Beteiligungsweisen, mit denen Teilnehmende die jeweiligen Aktivitaten vollzie-
hen. Wenn Beteiligungsweisen fiir die ko-relevanten Aktivitaten gleichermaf3en
verwendet werden, konnen Teilnehmende die situativ weniger relevante Aktivi-
tat abbrechen oder pausieren. Beim Pausieren wird eine der Beteiligungsweisen
der konkurrierenden Aktivitdt eingefroren. Die betreffende Beteiligungsweise
steht dann fiir keine der ko-relevanten Aktivititen zum Handlungsvollzug zur
Verfiigung, zeigt aber via Fortsetzungsprojektion an, dass die pausierte Aktivitat
im Vordergrund immer noch relevant ist und zeitnah fortgesetzt werden kann,
sobald der Grund fiir die Pausierung iiberwunden wurde. Wird eine Beteiligungs-
weise einer Aktivitdt dariiber hinaus als Beteiligungsweise an einer anderen Akti-
vitdt notwendig, brechen Interagierende eine der konkurrierenden Aktivitdaten
ab, wobei die Relevanz der betreffenden Aktivitdt in den Hintergrund verscho-
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ben wird und erst bei Wiederaufnahmen erneut sichtbar wird. Je nach situativer
Anforderung kénnen dabei sowohl Einzel- als auch Ensembleaktivitdten abge-
brochen werden. Aktivitaten sind also keine vorgeformten Einheiten. Vielmehr
passen Interagierende ihre Aktivitdten an die situierten Anforderungen multip-
ler, gleichzeitiger Relevanzen an, indem sie laufende Aktivitaten zugunsten eben-
falls relevanter Aktivitaten abbrechen, pausieren oder so in ihrer multimodalen
Gestalt modifizieren — und sich dies in ihren engagement displays einander anzei-
gen —, dass eine simultane Bearbeitung moglich wird. Die dadurch entstehenden
Koordinationsformen lassen sich auf einem Kontinuum zwischen serieller und

simultaner Koordination multipler Aktivitdten beschreiben (Tab. 23).

Tab. 23: Verfahren der Koordination multipler Aktivitaten.

Bearbeitung gleichzeitiger Relevanzen in multiplen Aktivitdten

Serialitat

Quasi-Simultanitat

Simultanitat

Praktiken der seriellen
Koordination

Praktiken der quasi-
simultanen Koordination

Praktiken der simultanen
Koordination

<> Die Relevanz einer
Aktivitat wird zugunsten
der Bearbeitung einer
anderen beendet.

2 Die Relevanz einer
Aktivitat wird
durch Pausierung
aufrechterhalten. Es
erfolgt aber keine
Bearbeitung.

2 Es erfolgt die simultane
Bearbeitung mehrerer
gleichzeitig relevanter
Aktivitaten (=Multiaktivi-
titen)

- haptische Bindung mit
Fokusobjekt l6sen

— Auflésen der visuellen
Beteiligung

— Relevantsetzen der
Konkurrenzaktivitat (via
Account)

& Abbriiche verschieben
die Relevanz einer
Aktivitat lokal in den
Hintergrund. Die
Beteiligungsweisen
der abgebrochenen
Aktivitaten werden
fiir andere Aktivitaten
verfiigbar. Abbriiche
ermoglichen damit ein
Verfahren zur Priorisie-
rung von ko-relevanten
Handlungskomplexen.

— haptische Bindung mit
Fokusobjekt beibehalten
— Gestalt der aktuellen
Aktivitatsphase ,ein-
frieren
- Uberfiihren
der pausierten
Beteiligungsweise in
tempordre working
position
— Pausierungen
verbaler Beitrage
durch syntaktische
& prosodische
Fortsetzungsprojektion
& Pausierungen ermdglichen
durchgédngige
engagement displays
im Vordergrund durch
Fortsetzungsprojektionen.

Alternieren zwischen der
visuellen Beteiligung
zwischen Fokusobjekt und
Beteiligten

Einsatz von
Riickmeldepartikeln als
Beteiligungsmarker
Aufteilen der multimodalen
Ressourcen auf mehrere
Aktivitaten

Emergenz multipler
Aktivitdten zu komplexen
Multiaktivitaten

& Simultanbearbeitungen
erlauben es Teilnehmenden
Aspekte unterschiedlicher
Projekte oder mehrere
Aspekte desselben Pro-
jekts zu bearbeiten.
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Serialitit entsteht dann, wenn Teilnehmende die Relevanz einer Aktivitat
zugunsten der Bearbeitung einer gleichzeitig relevanten Aktivitdt beenden. Dies
erreichen Beteiligte unter Riickgriff auf die Koordinationspraktik des Abbrechens.
Aktivitdtsabbriiche treten dann auf, wenn multiple Aktivitdten unterschiedliche
Aufmerksamkeitsfelder (z.B. die visuelle Orientierung eines*r Teilnehmenden
auf eine*n Ko-Interagierende*n vs. auf ein nur fiir ihn*sie zugangliches semio-
tisches Feld) und/oder physische Aufwendung (z. B. die hdndische Bearbeitung
von Objekten) erfordern. Wie die Analysen gezeigt haben, ist fiir Teilnehmende
dabei weniger relevant wieviel kognitive und korperliche Anstrengung zum Auf-
rechterhalten der jeweiligen Aktivitdt notwendig ist, sondern vor allem, inwie-
fern die notwenigen Beteiligungsweisen innerhalb des interaktionalen Kontex-
tes strukturell integrierbar und miteinander kombinierbar sind. So ist es dem
Schauspieler durchaus moglich, die Einzelaktivititen TRINKEN und AUF DEM
SMARTPHONE IM NEWSFEED LESEN miteinander simultan zu koordinieren (Tran-
skript 16), wahrend derselbe Interaktant seine haptische Beteiligungsweise und
damit seine SMARTPHONE-Einzelaktivitdt zugunsten einer Ensembleaktivitat
BEGRUSUNG abbricht (Transkript 1), als diese Aktivitit eine haptische Beteili-
gungsweise (in Form eines Handschlags) erfordert. Durch Aktivitdtsabbriiche
und -wiederaufnahmen entsteht eine Aktivitdtsserie, die dadurch gekennzeich-
net ist, dass Teilnehmende immer nur ein engagement display bzgl. einer der
gleichzeitig relevanten Aktivititen anzeigen und die jeweils andere Aktivitat
fiir die Dauer der Bearbeitung dergestalt zuriickstellen, dass keine fortbeste-
hende Involvierung in diese beendete Aktivitat beobachtbar ist. Abbriiche von
Einzelaktivititen werden hergestellt, indem haptische und visuelle Bindungen
mit relevanten Fokusobjekten aufgelost werden. Im Unterschied dazu erfolgen
Abbriiche von Ensembleaktivititen zugunsten von Einzelaktivititen in den
in diesem Kapitel besprochenen Fillen dadurch, dass die Interagierenden die
verbale und visuelle Orientierung mit den Ko-Interagierenden der Ensembleak-
tivitdt aufheben, Nichtverfiigharkeit fiir die Ensembleaktivitat anzeigen oder das
engagement display einer Einzelaktivitdt relevant setzen. Einzel- und Ensemb-
leaktivitdten unterscheiden sich dahingehend systematisch voneinander, dass
Einzelaktivititen ohne Account und ohne intersubjektive Gestaltung abgebro-
chen bzw. wiederaufgenommen werden kénnen, wohingegen es fiir die intersub-
jektiv organisierte Struktur der Ensembleaktivitdten von grofier Bedeutung ist,
ob die Abbriiche und Wiederaufnahmen von Ensembleaktivititen accountable
gemacht werden.

Zwischen der seriellen und der simultanen Koordinierungsform ldsst sich
eine Mischform beobachten. In dieser quasi-simultanen Koordinierungsform
werden multiple Aktivititen durch Pausierungen und Fortsetzungen so koordi-
niert, dass die gleichzeitige Relevanz zweier (oder mehrerer) Aktivitdten im Vor-
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dergrund der Interaktion aufrechterhalten bleibt, jedoch nur eine Aktivitat bear-
beitet wird. Diese fortbestehende Relevanz einer zeitweise nicht bearbeiteten
Aktivitdt stellen Teilnehmende mithilfe einer Fortsetzungsprojektion her. Diese
vollziehen die Interagierenden beim Pausieren von Einzelaktivitdten, indem sie
beispielsweise zentrale Handgriffe der Aktivitdt anhalten, wiahrend mindestens
ein Element darauf hinweist, dass die Aktivitit (jederzeit) wiederaufgenommen
werden kann (z.B. indem die Lasche der Tasche mit einer Hand offengehalten
wird oder indem der Rucksack nicht abgesetzt wird, wahrend weiterhin die Hinde
die Riemen umfasst halten). Fortsetzungsprojektionen pausierter Ensembleak-
tivitdten konnen in den verbalen Beteiligungsweisen sichtbar werden, indem
syntaktisch oder thematisch projiziert wird, dass ein Turn weitergefiihrt werden
wird (Auer 2005; Mondada 2006; Streeck 1995; Stukenbrock 2018b). Haptische
oder gestische Beteiligungsweisen an Ensembleaktivititen konnen mittels Fort-
setzungsprojektion pausiert werden, indem der Abschluss einer Aktivitdatsphase
verzogert wird. Fortsetzungsprojektionen stellen eine konstante Herstellungs-
leistungen der Beteiligten dar, mithilfe derer sie pausierte Aktivitdten relevant
halten, wahrend sie mit den restlichen nicht angehaltenen Beteiligungsweisen
eine konkurrierende Aktivitdt bearbeiten. Die Auflésung der Fortsetzungspro-
jektion erfolgt entweder als Fortsetzung der pausierten Aktivitdt oder miindet
in einem Aktivitdtsabbruch, wenn die Relevanz der aufrechterhaltenen Aktivitat
verschwindet oder die eingefrorene Beteiligungsweise fiir die Bearbeitung der
ko-relevanten Aktivitdt notwendig wird.

Koordinieren Interagierende mehrere gleichzeitig relevante Aktivititen der-
gestalt, dass sie diese simultan bearbeiten kénnen, entstehen Formen simultan
koordinierter Aktivitdten. Moglich wird dies dann, wenn Teilnehmende ihre
multimodalen Ressourcen auf die gleichzeitig relevanten Aktivititen vertei-
len. Simultan bearbeitete Aktivitdten stellen neben der steten interpersonellen
Koordinierungsleistung vor allem Anforderungen an die intrapersonelle Koor-
dinierung. Diese zeigt primar eine wechselwirkende Verzahnung der multiplen
Aktivitdten, wenn Teilnehmende auf Verzdgerungspraktiken einzelner Beteili-
gungsweisen zuriickgreifen, um die Simultanitdt aufrechtzuerhalten. Gleichzei-
tige Relevanz multipler Aktivitdten muss nicht zwangsldufig mit verschiedenen
Zielen bzw. Projekten (z. B. etwas TRINKEN, wihrend Ko-Interagierenden etwas
ERKLART wird) einhergehen. Vielmehr ermoglicht den Teilnehmenden eine
simultane Realisierung multipler, gleichzeitig relevanter Aktivitaten, komplexe
Interaktionsaufgaben zu bearbeiten (z. B. ein Dokument zu UBERGABEN, dessen
Inhalt man gleichzeitig ERKLART). Die simultan koordinierten, multiplen Aktivi-
tdten emergieren dabei zu Multiaktivitdten, deren Teil-Aktivitaten jeweils einen
Aspekt desselben Projekts bearbeiten. Wahrend mit Ausnahme des letzten Tran-
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skripts (Transkript 17) alle diskutierten Flle gleichzeitige Relevanz unterschiedli-
cher Projekte beinhaltet haben, werden in den folgenden Kapiteln ausschlief3lich
simultan koordinierte Multiaktivititen aus strukturell kompatiblen multiplen
Ensembleaktivitdten (Kapitel 6) bzw. aus strukturell inkompatiblen multiplen
Einzelaktivitdaten (Kapitel 7) betrachtet, deren Teil-Aktivitdten unterschiedliche
Aspekte derselben Projekte bearbeiten.



6 Simultane Koordination strukturell kompatibler
Ensembleaktivitaten im Rahmen des Projekts
Tanzerarbeitung

In Kapitel 5 ist anhand des AUSHANDIGENDEN-ERKLARENS der aktuellen Stiick-
fassung (Transkript 17) bereits deutlich geworden, dass die simultane Koordi-
nation mehrerer Ensembleaktivititen hohe Anforderungen an Interagierende
stellt. Sie miissen fiir die Dauer der Involvierung in eine solche Situation kon-
stant Beteiligungsweisen zur simultanen Bearbeitung mehrerer Handlungs-
komplexe leisten und sich dabei fortlaufend mit den anderen Ko-Interagieren-
den interpersonell koordinieren. Dieses Kapitel stellt nun diejenigen Praktiken
in den Fokus, mit denen Interagierende multiple Ensembleaktivitaten simultan
koordinieren. Solche Multiaktivititen sind nicht nur interaktionale Strategien
der Teilnehmenden mit simultaner Relevanz multipler Handlungsverlaufe umzu-
gehen, sondern sie ermdglichen dariiber hinaus die Bearbeitung komplexer
Interaktionsaufgaben, die innerhalb seriell koordinierter Aktivititen schwerer
oder nicht zu leisten wéren, z. B. wenn etwas ERKLART wird, indem es zeitgleich
VORGEFUHRT wird. Anwendungsfadlle von Multiaktivitdten finden sich beispiels-
weise beim ERKLARENDEN-OPERIEREN von Chirurgen (Mondada 2014c), beim
BERATENDEN-UNTERSUCHEN von Schwangeren durch Hebammen (Nishizaka
2014), beim GESCHICHTENERZAHLENDEN-BEZAHLEN (Raymond & Lerner 2014)
oder beim AUSHANDIGENDEN-ERKLAREN (Kapitel 5). In diesen Situationen ist
jeweils wenigstens ein*e Teilnehmende*r in mindestens zwei gleichzeitig rele-
vante Ensembleaktivitdten involviert und nutzt simultane Koordinierung, um
zwei situativ eng miteinander verbundene lokale Interaktionsaufgaben zu bear-
beiten. Dadurch entstehen Aktivitdtsverbiinde, die im Folgenden Ensemble-Mul-
tiaktivitdten genannt werden. Wie solche simultan koordinierten und intersubjek-
tiv ausgehandelten Ensemble-Multiaktivitidten hergestellt, aufrechterhalten und
gemeinsam beendet werden, soll in diesem Kapitel anhand einer Fallkollektion
von 16 Transkripten analysiert werden. Die Beispiele sind dabei so systematisiert,
dass jeweils eine sprachintensive Ensembleaktivitédt (z.B. VORSCHLAGEN oder
ANWEISEN) simultan mit einer weiteren Ensembleaktivitat koordiniert wird, die
sprachfrei vollzogen wird. Um die Fille vergleichbar zu halten, handelt es sich
dabei in allen Transkripten um TANZE, die als Ensembleaktivitdten organisiert
sind. In allen Fallen dieses Kapitels TANZEN die Interagierenden ohne Musik
gemeinsam zu einem imaginierten 3/4 -Takt eines Walzers. Ohne Musik als geteilte
Referenzquelle bedarf es beim gemeinsamen TANZEN einer alternativen rhythmi-
schen Orientierung, weshalb in den vorliegenden Daten der Takt im Rahmen von
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ANWEISUNGEN vorgegeben wird, bei denen der betonte erste Taktschlag jeweils
verbal akzentuiert wird (z. B. EINS zwei drei EINS zwei drei). Da TANZE primar
mithilfe von interkorporalen und kindsthetischen Beteiligungsweisen realisiert
werden (vgl. Brandstetter 2017) und Teilnehmende bei sprachintensiven Ensemb-
leaktivitaten wie ANWEISEN oder VORSCHLAGEN vor allem auf visuelle und verbale
Beteiligungsweisen zuriickgreifen, umfasst die Fallkollektion in Bezug auf die ver-
wendeten Beteiligungsweisen vorrangig strukturell kompatible Aktivitdten. Dies
ist, wie bereits in Kapitel 5 demonstriert, die zentrale Voraussetzung dafiir, dass
ko-relevante Aktivititen von den Teilnehmenden als Ensemble-Multiaktivitdten
vollzogen werden kénnen.*’

Die bisherigen Analysen haben bereits gezeigt, dass eine solche Simultankoor-
dination das Aufteilen der multimodalen Ressourcen auf mehrere Aktivititen nach
sich ziehen kann, aber nicht zwangslaufig eine vervielfachte Orientierung an mul-
tiplen Teilnehmendenrahmungen zur Folge hat. Die gemeinsame Teilnehmenden-
rahmung trotz Beteiligung an multiplen Aktivitdten kann insbesondere dann der
Fall sein, wenn Teilnehmende sich auf ein Projekt geeinigt haben, das mithilfe
multipler Aktivitdten (gemeinsam) bearbeitet werden soll wie etwa das Probieren
einer Theaterszene (Schmidt 2018). Das sogenannte Probieren hat im Theater neben
der untergeordneten Funktion des (Ein)Ubens der szenischen Abl4ufe vor allem die
Funktion des gemeinsamen Erarbeitens einer Szene (Hinz & Roselt 2011; Matzke
2012; Roselt 2011; Stanislawski 1987). Der Aktivitdtskomplex Probieren wird von den
Theaterschaffenden der beobachteten Produktion mithilfe zweier verschiedener
Ensembleaktivitdten hergestellt: dem ANWEISEN und VORSCHLAGEN. Das ANWEI-
SEN ist vor allem dadurch gekennzeichnet, dass der Regisseur typischerweise vor,
wahrend oder nach einem Szenendurchlauf Instruktionen zu technischen oder
spielpraktischen Spielweisen liefert (Krug et al. 2020). ANWEISUNGEN sind aber
auch on the fly wahrend des Spiels moglich, wobei die Umsetzung der Instruktion
sofort anschliet und in einigen Féllen sogar inkrementell erfolgen kann (Krug
2020b). Im Gegensatz dazu werden die ausgehandelten Vorgédnge bei VORSCHLAGEN
nicht unmittelbar relevant, sondern werden prospektiv als mogliche Realisierungs-
formen behandelt, die ihre Umsetzung erst spéter (in den kommenden Spielpha-
sen) erfahren. Im Folgenden werden solche Sequenzen zur Analyse ausgewéhlt, in
denen die Teilnehmenden die Ensembleaktivitdten des ANWEISENS oder VORSCHLA-
GENS mit der Ensembleaktivitdt TANZEN verbinden und damit das Projekt Probieren

49 Die Praktiken, mit denen Teilnehmenden ko-relevante Aktivitaten trotz struktureller Inkom-
patibilitdt der Beteiligungsweisen simultan koordinieren kénnen, werden im anschlieBenden
Kapitel 7 fokussiert.
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eines Tanzes bearbeiten, indem sie sprachlich diejenigen Tanzschritte beschreiben,
die sie gleichzeitig vorfiihren.

Ein zu lehrender/lernender Tanz ist nach Goffman (1974: 66) eine besonders
gerahmte Aktivitdt mit dem Zweck einer anderen Person die Herstellung dieser
Aktivitdt zu ermoglichen: ,,an activity taken out of its usual functional context in
order to allow someone who is not the performer to obtain a close picture of the
doing of the activity“. Die Ensembleaktivitdt TANZEN ist anderen Ensembleakti-
vitdten insofern dhnlich, als sie eine starke Fokussierung auf die interpersonelle
Koordinierung der multimodalen Beteiligungsweisen erfordert. Sie ist aber — im
Gegensatz zu Ensembleaktivitdten wie dem ANWEISEN — eine Ensembleaktivi-
tat, die dhnlich dem CHORISCHEN SINGEN oder GEMEINSAMEN KLAVIERSPIELEN
(Reed 2015) eine Synchronisation (Pfinder, Herlinghaus & Scheidt 2017) der
Beteiligungsweisen zwingend erfordert. Wahrend TANz-Aktivitdten vor der ,visu-
elle[n] Revolution®* (Schmitt 2005: 23) in den 2000er Jahren nur selten interak-
tionsanalytisch betrachtet wurden (eine Ausnahme bildet Levy 1987), riickt mit
Zunahme multimodaler Studien in der Interaktionsforschung immer haufiger
auch die gemeinsame, interaktive Herstellung eines Tanzes in den Forschungs-
fokus (Albert 2015; Bassetti 2014; Bassetti & Bottazzi 2015). Die dort untersuchten
Settings sind mit der Tanzerarbeitung dieses Kapitels insofern vergleichbar, als
sie Interaktionen zwischen Tanz-Lehrenden und Tanz-Lernenden analysieren
(Keevallik 2015, 2018; Miiller & Bohle 2007). Die TaNz-Aktivititen im Kontext
der betrachteten Theaterprobe unterscheiden sich allerdings von oben genann-
ten reinen Lehr-Lern-Situationen, da hier kein*e Tanzlehrer*in (und auch nicht
der Regisseur), sondern eine Tanzerin des Theaters die choreographische Arbeit
iibernimmt.”® Diese Choreographin zeigt in ihrer instruierenden Titigkeit an,
dass sie sich als Vermittlerin zwischen Schauspieler und Schauspielerin sowie
Regisseur versteht, indem sie sich immer wieder beim Regisseur riickversichert,
ob ihre Tanzerarbeitung auch mit seinen Vorstellungen iibereinstimmt. Dadurch
entstehen zwei Teilnehmendenrahmungen, zwischen denen die Choreographin
beim TANZENDEN-ANWEISEN alterniert: die Instruktion von Schauspielerin und

50 Da keiner der Beteiligten ein*e professionelle*r Tdnzer*in ist, hat der Dramaturg eine solche
Tanzerin aus demselben Theater fiir den Morgen der 22. Probe eingeladen, den Tanz zu cho-
reographieren. Wahrend das Stiick {iber einen Zeitraum von sechs Wochen erarbeitet wird, be-
notigen die Theaterschaffenden fiir dieses kleinere Projekt Erdffnungstanz im gréfleren Projekt
Theaterstiick nur 46 Minuten. Indem die Teilnehmenden das Projekt Erdffnungstanz bearbeiten,
leisten sie auch einen Beitrag zum {ibergeordneten Projekt Theaterstiick. Die Interagierenden
zeigen dabei in der Organisation ihrer Multiaktivitdten an, auf welches der aktuellen Projekte
sie sich dabei beziehen. Alle in diesem Kapitel besprochenen Fille haben gemein, dass sich die
Interagierenden auf das Projekt Eroffnungstanz fokussieren und das iibergeordnete Projekt The-
aterstiick dadurch nur indirekt relevant wird.
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Schauspieler einerseits und die Riickversicherung beim Regisseur andererseits.
Wie die Analysen zeigen werden, macht sich dies sowohl in ihrem Adressaten-
zuschnitt als auch in der Gestaltung der Ensemble-Multiaktivitdten bemerkbar.
Da diese Ensemble-Multiaktivitdten eine stete interaktionale Aushandlung
aller Beteiligten erfordern, stehen in diesem Kapitel besonders die Verfahren zur
gemeinsamen Herstellung (6.1), Aufrechterhaltung durch Synchronisierung (6.2)
und des geordneten Abschlusses (6.3) solcher Aktivitdtsverbiinde im Fokus. Dabei
ist nicht nur von Interesse, wie die Teilnehmenden Ensembleaktivitaten im Inter-
aktionsensemble vollziehen, sondern dariiber hinaus auch, wie diese Aktivitats-
verbiinde dazu beitragen, komplexe Interaktionsaufgaben lokal zu bearbeiten.

6.1 Herstellen von Ensemble-Multiaktivitaten

In fokussierter Interaktion (Goffman 1963) ist jede Monoaktivitit ein interaktio-
nales Produkt eines Aktivitdtsiibergangs (activity transition, Robinson & Stivers
2001) von einer (Mono-) Aktivitdt zur nachsten.’® Fiir Multiaktivititen gilt dies
mit einer Erweiterung auch: Multiaktivititen konnen sowohl aus Monoaktivi-
titen entstehen (6.1.1) als auch die Folge eines Ubergangs aus einer vorherigen
Multiaktivitat sein (6.1.2). Die Analysen des Kapitels werden zeigen, dass Ensem-
ble-Multiaktivitdten vor allem dadurch organisiert werden, dass die Beteiligten
gemeinsam ihre multimodalen Beteiligungsweisen auf einen im Interaktionsen-
semble verhandelten Handlungsverlauf ausrichten und einander Involvierung in
diese Aktivitdten anzeigen. Das bedeutet, dass es fiir die Interagierenden einen
Zeitpunkt geben muss, zu dem sie sich nicht mehr als Beteiligte der vorherigen,
sondern als Teilnehmende der aktuellen Ensemble-Multiaktivitit begreifen:
,Joint activities have boundaries — distinct beginnings and ends, and transitions
from one part to the next — but these boundaries don’t exist until the partici-
pants agree to them* (Clark 2001: 2744). Damit haben in Ensemble-Multiaktivi-
tdten involvierte Teilnehmende bei der Herstellung dieser Multiaktivitaten zwei
Interaktionsanforderungen simultan zu bearbeiten: die Koordination der Betei-
ligungsweisen einerseits und das engagement display bzgl. der jeweils aktuellen
Aktivitaten andererseits. Im Rahmen dieses Abschnitts wird nun untersucht, mit

51 Dies trifft selbst auf Situations- und Gesprachser6ffnungen (Mondada 2009; Pitsch 2015) zu,
wenn Interagierende mithilfe eines Openings einen Aktivitdtsiibergang von ihren Einzelaktivi-
titen zu einer (neu ertffneten) Ensembleaktivitit herstellen (Kamunen & Haddington (2020).
Gesprachsbeendigungen (Schegloff & Sacks 1973; Broth & Mondada 2013) kénnen in diesem
Sinne ebenfalls Aktivitatsiibergdnge von einer Ensembleaktivitdt zu moglichen anschlie3enden
(parallelen) Einzelaktivitdten darstellen.
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welchen Verfahren Interagierende Uberginge multipler Ensembleaktivitdten bei
struktureller Kompatibilitat simultan koordinieren.

6.1.1 Uberginge von Ensemble-Monoaktivitidten zu Ensemble-Multiaktivititen

Uberginge von Ensemble-Monoaktivititen zu Ensemble-Multiaktivititen treten
dergestalt auf, dass eine neue Aktivitat zu einer bereits bestehenden hinzukommt.
Anders als in den Tanzinstruktionsdaten von Broth & Keevallik (2014) wird nicht
mittels Einzdhlen oder anderer Projektionsmarker der Start einer neuen Aktivitat
angezeigt. Stattdessen ist in nahezu allen hier prasentierten Fallen beobachtbar,
dass die Teilnehmenden die fiir die hinzukommende Aktivitdt notwendigen mul-
timodalen Ressourcen erst sukzessive mobilisieren. Was Lerner, Zimmerman &
Kidwell (2011) als einen solchen ,task-transition space fiir den Ubergang zweier
(Mono-) Aktivitdten beschreiben, ldsst sich auch bei der Bearbeitung gleichzei-
tiger Relevanz beobachten. Dabei wird in der Startphase einer Aktivitat die Aus-
bildung der multimodalen Gestalt in koordinativer Abstimmung mit der bereits
bestehenden Aktivitdt abgeglichen, sodass die Multiaktivitdt erst dann vollstan-
dig hergestellt wird, wenn beide Teil-Aktivititen miteinander synchronisiert>
sind. Diese Synchronisierung multipler Teil-Aktivitaten einer Ensemble-Multiak-
tivitat kann durch intrapersonelle Koordinierung (Transkript 18), interpersonelle
Koordinierung (Transkript 19) und interkorporale Koordinierung (Transkript 20)
erreicht werden.

Eine intrapersonelle Koordinierung zweier Teil-Aktivitdten wird in folgendem
Transkriptausschnitt dargestellt. In diesem macht die Choreographin (CHO) der
Schauspielerin (SCW) und dem Schauspieler (SCM) einen VORSCHLAG bzgl. einer
Tanzfigur, den die Choreographin multimodal erweitert, indem sie den VORSCHLAG
als Ensemble-Multiaktivitdt TANZENDER-VORSCHLAG vollzieht. Um diese Ensemb-
le-Multiaktivitdt herzustellen, bedient sich die Choreographin eines Musters, das
sich bei allen hier besprochenen Multiaktivitdten finden lasst. Dafiir beteiligt sie
sich zundchst a) monoaktiv an einer der ko-relevanten Aktivitdten, wihrend sie b)
sukzessive die notwendigen Ressourcen mobilisiert, die sie fiir die Beteiligung an
der anderen Aktivitdt benotigt. Die Ensemble-Multiaktivitdt wird dann dergestalt
hergestellt, dass die gleichzeitig relevanten Aktivitiaten c) in einem Simultanstart
realisiert werden, wodurch die ko-relevanten Aktivitdten als Teil-Aktivitaten der
Multiaktivitat erkennbar werden.

52 Die Funktionen und Verfahren der Synchronisierung bei der simultanen Koordination multi-
pler Aktivitdten werden in Abschnitt 6.2 ndher diskutiert.
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Transkript 18: Intrapersonelle Herstellung einer Ensemble-Multiaktivitat

Schauspieler Schauspielerin . Schauspieler Schauspielerin :
Si‘f.fﬁ?n' Regisseur Choreo- Regisseur

Abb. 18.1: CHO streckt Arme, Blickkontakt mit ~ Abb. 18.2: CHO TANZT nach vorne.
SCW.

026 CHO dann tanzt vielleicht zwei drei ACHT, 2 aktuelle Aktivitdt: VORSCHLAG
027 so wie ihr euch *FUHLT?

cho snimmt Tanzhaltung ein-> 2 TANz-Gestalt wird mobilisiert
028 dann macht ihr AUF?* <Abb. 18.1

cho —=>%
029 *und dann macht ihr nach VORne, < TANZENDER-VORSCHLAG

cho *tanzt nach vorn------------- > wird realisiert
030 (1.0)

031  SCW [hmhm, 1]

032 CHO [DIEses;] <Abb. 18.2

033 1.0)*
cho —=>%

034 CHO *konnt ihr ein bisschen auch nach HINten kommen,
cho *tanzt rickwarts---------------—-———————-—-———- >>

a) Vollzug der aktuellen Aktivitit als Ensemble-Monoaktivitdt (Z.026—-027): Die
Choreographin vollzieht einen visuell per Blickkontakt und Korperorientie-
rung sowie verbal an Schauspielerin und Schauspieler gerichteten VORSCHLAG
(Z2.026-27). Sie realisiert diesen VORSCHLAG noch nicht als Teil einer Multiakti-
vitdt, sondern als singuldare Ensembleaktivitidt, deren Zuschnitt auf die beiden
Adressierten sie sowohl im Imperativ des Verbs tanzen (Z.026) als auch mithilfe
des Blickkontakts durch body torque als visuelle Beteiligungsweise markiert. Die
beiden Adressierten zeigen ebenfalls per visueller Beteiligungsweise ihr engage-
ment display bzgl. der Ensembleaktivitdt an (Abb. 18.1).

b) Mobilisierung der fiir die ko-relevante Aktivitdt notwendigen Ressourcen (Z.027-
028): ITm Verlauf ihres Beitrags projiziert die Choreographin den Start des TANZES
als eine weitere Aktivitét (2.027). Dazu dreht sie sich in Tanzrichtung, wiahrend sie
mit der Schauspielerin Blickkontakt hilt und bereitet ihre Arme aus (Abb. 18.1).
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Diese multimodale Mobilisierung der TANz-Gestalt verbalisiert sie als ,,dann macht
ihr AUF* (2.028). Damit stellt die Choreographin sukzessive die fiir den TANZ not-
wendigen Beteiligungsweisen bereit und macht dies den Ko-Teilnehmenden der
Ensembleaktivitdt in ihrer verbalen Beteiligungsweise transparent.

¢) Simultanstart der Teil-Aktivitdten als Multiaktivitdit (Z.029-34): Die Choreogra-
phin stimmt den Start der TANz-Teil-Aktivitdt so mit der verbalen Beteiligungs-
weise an der VORSCHLAGS-Teil-Aktivitat ab, dass sie per kindsthetischer Beteili-
gungsweise den TANZ vollziehen kann, als sie sprachlich eine neue TCU beginnt
(Z.029). Diese Multiaktivitat des TANZENDEN-VORSCHLAGS wird als Ensemble-Mul-
tiaktivitat dadurch erkennbar, dass die Choreographin neben ihrer Adressierung
der Schauspielenden auch den Blickkontakt mit der Schauspielerin fiir die Dauer
ihrer Tanzbeschreibung ,,und dann macht ihr nach VORne* (Z2.029) beibehilt. Mit-
hilfe verbaler Ressourcen beschreibt die Choreographin also im Rahmen ihres
VORSCHLAGS den TANZ, den sie gleichzeitig multimodal ausfiihrt und sich dabei
visuell und sprachlich auf ihre Adressaten hin orientiert. Diese folgen dem TANZ
per Blick und liefern mittels Riickmeldepartikel ,,hmhm* (Z.031) dariiber hinaus
Hinweise auf die gemeinsame Involvierung in die Ensemble-Multiaktivitdt TANZEN-
DER-VORSCHLAG. Die Riickmeldepartikel der Schauspielerin erfolgt dabei in dem
Moment, als die Choreographin den Blickkontakt mit Schauspieler und Schau-
spielerin aufgrund der zu groflen Distanz abbricht und selbst mit ,,DIEses* (Z.032)
einen aktualisierenden Verweis auf ihre tanzende Gestalt im imaginierten Drei-
vierteltakt liefert (Abb. 18.2).>3> Beide Interagierende zeigen damit gleichzeitig
ihre trotz abgebrochenem Blickkontakt weiterbestehende Involvierung in die
gemeinsame Multiaktivitdat an. Die zweite Teil-Aktivitdt VORSCHLAGEN dieser Mul-
tiaktivitdt TANZENDER-VORSCHLAG ist ebenfalls speziell als Ensembleaktivitdt auf
Schauspielerin und Schauspieler zugeschnitten (und nicht etwa auf den dane-
benstehenden Regisseur, vgl. Abb. 18.1/2). Dies zeigt die Choreographin, indem
sie nicht sich selbst, sondern Schauspielerin und Schauspieler als Agens des
TANZENS benennt: ,,und dann macht ihr nach VORne* (Z.029) bzw. ,,.konnt ihr ein
bisschen auch nach HINten kommen* (Z2.034). Sie wird damit zum Platzhalter ihres
eigenen TANZES. Obwohl sie es ist, die TANZT, geht es eigentlich um den prospek-
tiven TANZ von Schauspieler und Schauspielerin, dessen Tanzschritte diese spater
wiederholen sollen. Das Format des VORSCHLAGS wirkt sich auf die TANz-Aktivitat
aus, der dadurch der Status einer moglichen Figur innerhalb der Choreographie
zugeschrieben wird. Beide Teil-Aktivitdten der Multiaktivitdt liefern unterschied-
liche Informationen und leisten verschiedene Funktionen beziiglich des Projekts

53 Zu den verschiedenen temporalen Logiken von Sprache und Tanz siehe Keevallik (2015).
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Tanzerarbeitung. Wahrend die Choreographin im Rahmen ihrer verbalen Beteili-
gungsweise am VORSCHLAG den Takt zdhlen (Z.026) und die relevanten Figuren
bezeichnen (aufmachen, Z.28) kann, erméglicht ihre TANZ-Gestalt Informationen
in Bezug auf Kérperhaltung und Schrittfolge. Einzig die Tanzrichtung (nach vorne)
wird von beiden Teil-Aktivitaten der Multiaktivitdt beschrieben.

Die Choreographin stellt den Ubergang der Monoaktivitit VORSCHLAG zur Ensem-
ble-Multiaktivitit TANZENDER-VORSCHLAG sequentiell geordnet her, indem sie
zundchst alle fiir die TANz-Aktivitdt notigen Ressourcen mobilisiert (Kérper- und
Armhaltung sowie Position im Raum), wihrend sie den VORSCHLAG weiterhin
verbal vollzieht. Der Start der Teil-Aktivitit TANZ innerhalb der Ensemble-Mul-
tiaktivitit TANZENDER-VORSCHLAG erfolgt daraufhin zum einen zeitlich mit
Abschluss der Ressourcenmobilisierung abgestimmt und zum anderen passend
zum Beginn einer neuen TCU des VORSCHLAGS. Der darauffolgende Simultan-
start der beiden Teil-Aktivititen VORSCHLAG und TANZ wird hier zusatzlich mit
dem Aktivitatsiibergangsmarker ,,und“ (Z2.029) gekennzeichnet (vgl. Mazeland
2019) und von den Adressierten als neue Ensemble-Multiaktivitit behandelt,
deren Verlauf sie monitoren und per Riickmeldepartikel engagement display her-
stellen.

Ensemble-Multiaktivitaten erfordern zudem nicht nur die intrapersonelle Koor-
dinationsleistung eines*r Teilnehmenden, sondern beinhalten die Beteiligungs-
weisen mehrerer Interagierender. Deutlich wird dies an folgender Sequenz, in der
die Choreographin Material aus einem zuvor improvisierten Paartanz von Schau-
spielerin und Schauspieler unter anderem per Riickgriff auf verbale und gestische
Beteiligungsweisen ZUSAMMENFASST, um anhand dieses Materials eine Choreo-
graphie zusammenzustellen. Der Schauspieler folgt der im Rahmen der Zusam-
MENFASSUNG gegebenen Beschreibung seines TANZES, den er parallel dazu als
TANZENDE-ZUSAMMENFASSUNG realisiert und dadurch mafigeblich interpersonell
koordinierend auf die ZUSAMMENFASSUNG Einfluss nimmt. Das Herstellungsmuster
der Multiaktivitdt, das bereits in Transkript 18 beschrieben wurde — a) Vollzug der
aktuellen Aktivitét, b) Ressourcenmobilisierung der hinzukommenden Aktivitit, c)
Simultanstart der ko-relevanten Aktivitdten —, lasst sich auch hier erkennen. Im
Unterschied zum vorherigen Fall wird es im folgenden Transkriptausschnitt aber
interpersonell koordinierend verwendet.
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Transkript 19: Interpersonelle Herstellung einer Ensemble-Multiaktivitat

Schauspieler Schauspiclerin @Y Choreo- Schauspieler  Schauspiclerin

graphin Choreo-

~

& \ graphin
‘zgk i \\ :

o . .~ .
Regisselr Regisseur

Abb. 19.1: SCM bewegt sich auf SCW zu. Abb. 19.2: SCM vollzieht eine Drehung.

006 CHO lasst uns mal feststellen was ihr HABT; 9 akt. Aktivitdt: ZUSAMMENFASSUNG
007 SCW ja geNAU;
008 CHO also (--) ihr LASST euch zeit,

009 er [beGUCKT dich,]

010  SCM [ja*(.) geNAU;] 2 TaNz-Gestalt wird mobilisiert
scm xstrafft Schultern, bewegt sich

in Richtung SCW ->

011 (1.0) <Abb. 19.1

012 CHO er DREHT sich,*
scm ->%

013 SCM  *ich DREH mich;* <Abb. 19.2 < TANZENDE-ZUSAMMENFASSUNG
scm  xdreht sich----%

a) Vollzug der aktuellen Aktivitdit als Mono-Ensembleaktivitdt (Z.006-009): Wah-
rend die Choreographin mit einer ZUSAMMENFASSUNG der einzelnen Tanzfiguren
beginnt (Z.006), bewegt sich der Schauspieler riickwérts an den dufersten Rand
der Spielflache. Damit nimmt er seine Startposition fiir den TANZ ein und signa-
lisiert so Bereitschaft, in eine potentielle TANz-Aktivitdt einzusteigen. Die Initiie-
rung der ZUSAMMENFASSUNG wird von der Schauspielerin verbal bestétigt (Z.007),
womit sowohl Schauspielerin als auch Schauspieler Beteiligung an der Ensemble-
aktivitdt ZUSAMMENFASSEN angezeigt haben. Daraufhin zeigt die Choreographin
mit je einer Hand auf eine*n der beiden Teilnehmenden und fiihrt beide Hande
langsam kreisend zusammen (Abb. 19.1). Dabei beschreibt sie ihre Wahrnehmung
des beobachteten Tanzes: ,,ihr LASST euch zeit,/er beGUCKT dich,“ (Z.009-10). Die
systematische ZUSAMMENFASSUNG des Tanzes (,,er beGUCKT dich“, Z.009) nimmt
der Schauspieler zum Anlass, die von der Choreographin identifizierte Figur
(sich-zeitlassendes-und-einander-beguckendes-Aufeinanderzugehen) zu wiederho-
len. Dazu bestitigt er verbal ihre Beschreibung (,,ja geNAU“, Z.010), mit der er sein
Verstdndnis der beschriebenen Tanzfigur anzeigt. Er 16st sich aus seiner Startpo-
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sition, um sich mit angedeuteten Tanzschritten auf seine Partnerin zuzubewegen
und sie zu ,,begucken* (.10, Abb. 19.1).

b) Mobilisierung der fiir die ko-relevante Aktivitdt notwendigen Ressourcen (Z.010—
012): Um tanzen zu konnen, was die Choreographin zusammenfasst, muss der
Schauspieler zundchst die dafiir notwendigen Ressourcen mobilisieren. Diese
Anforderung bearbeitet er, wahrend er im Zuge einer positiven Evaluierung (,,ja
(.) genau“, 7.010) ein engagement display mittels verbaler Beteiligungsweise
herstellt, die sich strukturell kompatibel zu seiner kindsthetischen Beteiligungs-
weise am herzustellenden TANZ verhilt. Der Schauspieler strafft seine Schultern
und bewegt sich auf die Choreographin zu, was eine gegenseitige Wahrneh-
mungswahrnehmung zur Folge hat und es der Choreographin in der Folge ermog-
licht, ihre verbale Beteiligung an der ZUSAMMENFASSUNG auf den Fortschritt der
Tanz-Aktivitdt des Schauspielers auszurichten.

¢) Simultanstart der Teil-Aktivititen als Multiaktivitit (Z.013): Mit mobilisierten
Ressourcen fiir die Tanz-Aktivitdt kann der Schauspieler wahrend der Beschrei-
bung der Choreographin ,,er DREHT sich® (Z.012) damit beginnen, sich ebenfalls
zu drehen (Abb. 19.2). Dazu realisiert er simultan eine Positionsexpansion (Maze-
land 2009), bei der er Material der vorherigen TCU aufnimmt und modifiziert
(sog. format tying, vgl. Goodwin 2006) und dies als ,,ich DREH mich* (Z.013) ver-
balisiert. Das fiihrt dazu, dass er parallel zur Beschreibung der Choreographin
(,er DREHT sich“, Z.012) die Gestalt der Tanzfigur vollstindig ausgebildet hat
und mit seiner Auflerung ,ich DREH mich* (Z.013) die Aktivititen ZUSAMMEN-
FASSUNG und TANZEN im selben Moment in der Multiaktivitdt TANZENDE-ZUSAM-
MENFASSUNG zusammenfallen. Die Qualitdt und Gestaltung seiner Tanzschritte
gehen insofern iiber die in der ZUSAMMENFASSUNG genannten Charakteristika
hinaus, als der Schauspieler selbst Tempo, Haltung und Schrittfolge bestimmt. Ex
bearbeitet damit zwei Interaktionsaufgaben, die einander bedingen: Zum einen
seine Beteiligung an der ZUSAMMENFASSUNG und zum anderen seinen TANZ,
den er an die Beschreibung des TANZES durch die Choreographin koppelt. Dass
diese Beteiligungsweisen des Schauspielers von interaktionaler Relevanz fiir die
Ensembleaktivitit ZUSAMMENFASSUNG sind, wird im koordinativen Verhalten der
Choreographin deutlich. Wahrend der Schauspieler die Teil-Aktivitdten der Mul-
tiaktivitat realisiert, folgt die Choreographin seinen Tanzschritten und fiihrt die
Tanzfigur ,,er DREHT sich“ (Z.012) erst ein, als der Schauspieler an einer dafiir
passenden Stelle an der gegeniiberliegenden Seite der Spielfliche angelangt ist.
Dafiir pausiert sie ca. eine Sekunde ihre verbale Beschreibung (Z.011), wahrend
sie weiterhin den Schauspieler anschauend ihre kreisenden Gesten fortfiihrt, die
sie mit seiner Position im Raum abstimmt (Abb. 19.1). Mit ihrer Verzégerung der
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verbalen Beteiligung an der ZUSAMMENFASSUNG zeigt sie an, dass sie den TANZ
des Schauspielers nicht als eine parallele Einzelaktivitdt behandelt, sondern als
Teil der laufenden Ensemble-Multiaktivitit TANZENDE-ZUSAMMENFASSUNG. Thre
Beteiligung an der ZUSAMMENFASSUNG und seine Beteiligung am TANZ stehen
somit in engem Wechselverhdltnis zueinander: Das, was sie ZUSAMMENFASST,
TANZT er, wahrend sie ihre ZUSAMMENFASSUNG auf den Fortschritt seines TANZES
abstimmt. Damit vollziehen Schauspieler und Choreographin die Ensemble-Mul-
tiaktivitdt TANZENDE-ZUSAMMENFASSUNG, indem sie ihre miteinander strukturell
kompatiblen verbalen und gestischen bzw. kindsthetischen Beteiligungsweisen
an den Teil-Aktivitdten interpersonell aufeinander abstimmen. Choreographin
und Schauspieler stellen in diesem Transkriptausschnitt die Multiaktivitdt TAN-
ZENDE-ZUSAMMENFASSUNG her, indem sie auf dasselbe Muster zur Herstellung von
Multiaktivitaten zuriickgreifen, das bereits in Transkript 18 beschrieben wurde.
Dazu mobilisieren sie die multimodalen Ressourcen der Teil-Aktivitdten zundchst
sukzessive. Erst nachdem die ZUSAMMENFASSUNG als aktuelle Aktivitdt etabliert
worden ist und alle Teilnehmenden des Interaktionsensembles Beteiligung daran
angezeigt haben, beginnt der Schauspieler (in interpersoneller Abstimmung mit
der Choreographin) die Gestalt der zweiten Teil-Aktivitdt TANZEN zu mobilisie-
ren. Der Ubergang von Mono- zu Multiaktivitit wird schlie8lich in dem Moment
abgeschlossen, in dem der Schauspieler seine verbale Beteiligungsweise an der
ZUSAMMENFASSUNG per format tying und die kindsthetische Beteiligungsweise
am TANZ per Realisierung der Tanzfigur (Drehung) zusammenfallen lasst und
damit beide Teil-Aktivitdten simultan vollzieht.

Dieser schrittweise Ubergang von Mono- zu Multiaktivitit zeigt sich auch im fol-
genden Transkriptausschnitt. In diesem wird die Komplexitdat der simultanen
Koordination insofern gesteigert, als die Teilnehmenden die gleichzeitig rele-
vanten Teil-Aktivititen der Ensemble-Multiaktivitit TANZENDE-BITTE nicht nur
intra- (Transkript 18) und interpersonell (Transkript 19), sondern zusatzlich auch
interkorporal als Paartanz koordinieren. In der Sequenz zeigt sich das gleiche
Muster zur Herstellung von Multiaktivititen (a) Vollzug der aktuellen AKktivitét,
b) Ressourcenmobilisierung der hinzukommenden Aktivitit, ¢) Simultanstart der
ko-relevanten Aktivitdten) wie schon in den vorherigen Fillen.
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Transkript 20: Interkorporale Herstellung einer Ensemble-Multiaktivitat

_ Schauspieler g Ll Schauspieler
Schauspielerin Chorgo- Regisseur Schauspielerin
)

Choreo. Regisseur

graphin graphin

Abb. 20.1: SCW realisiert ihre Bitte. Abb. 20.2: SCW dreht sich aus der Tanzhaltung
mit SCM.
001 SCW kannst du uns nur eine DREHung, < aktuelle Aktivitdt: BITTE
002 =weil wir ham ja diesen DISS ge DISS,
003 und WALzer eigentlich drehen,
004 eher NICH;=ne?
005 (1.5) <Abb. 20.1
Q06 CHO hm nich das ich jetz (-) dass ich jetz (.)
wUsSte;

Q07 SCW aber irgendwas deZENtes;
008 wo man SICH-
009 *=wir haben eben sowas dhnlich+es geMACHT, < Tanz-Gestalt wird mobilisiert

scw  *dreht sich zu SCM, hebt beide Hande--->

scm +greift SCWs

Hande--->
010 +wenn man sich irgendwie einmal+
AUS*drehen kann,*

scm  +legt r. Hand auf SCWs Ricken-->+

scw -—>%
011 %(1.0) <Abb. 20.2 S TANZENDE-BITTE

scw  xdreht sich aus-->
012 so jetz *wieder REINdrehen kann,

SCW  ————-—- >xdreht sich zurick in

Tanzhaltung-->

013 =also [ich WEISS nich;]*
scw —=>%
014  CHO [also &h nein 1 sie STEIGT in sein_n
arm;

a) Vollzug der aktuellen Aktivitdt als Mono-Ensembleaktivitdit (Z.001-008): Zu
Beginn des Transkriptausschnitts wendet sich die Schauspielerin an die Choreo-
graphin und BITTET diese darum, ihr ,,nur eine DREHung* (Z2.001) fiir den Wal-
zer-Paartanz zu zeigen. Die Choreographin lehnt die BITTE der Schauspielerin mit
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einem Hinweis auf ihren epistemischen Status (Z.006) ab. In Kombination mit
ihrer fallenden prosodischen Kontur am Ende ihrer TCU bietet sie damit einen
moglichen Abschluss dieser (Mono-)Ensembleaktivitit an. Jedoch bearbeitet
die Schauspielerin ihre BITTE im Folgenden weiter, indem sie diese zur Ensemb-
le-Multiaktivitat TANZENDE-BITTE erweitert. Dazu beginnt sie zundchst ihre Vor-
stellung einer (Einzel-)Drehung im Walzer verbal zu beschreiben (Z.007-8).

b) Mobilisierung der fiir die ko-relevante Aktivitdit notwendigen Ressourcen (Z.009—
010): Im Verlauf ihrer TCU ,,wir haben eben sowas dhnliches geMACHT* (Z.009)
dreht sich die Schausielerin zum Schauspieler um, den sie mit der linken Hand
an seiner Schulter beriihrt und ihm ihre rechte Hand reicht. Der Schauspieler
versteht dies als interkorporale Aufforderung, die Tanzhaltung einzunehmen. Er
fasst dazu ihre rechte Hand mit seiner linken, dreht sich ihr entgegen und legt
seine rechte Hand auf ihren Riicken (Z.010). Damit haben beide Interagierende
per interkorporaler Koordinierung eine Tanzhaltung und somit alle Ressourcen
mobilisiert, die fiir einen (PAAR-) TANZ notwendig sind.

¢) Simultanstart der Teil-Aktivitdten als Multiaktivitit (Z.011-014): Wie bereits
in den Transkripten 18 und 19 startet die Schauspielerin den TANZ erst nach
Abschluss der aktuellen TCU (,,wenn man sich irgendwie einmal AUSdrehen kann*,
Z.010), sodass die Ensemble-Multiaktivitit TANZENDE-BITTE entsteht, deren
Teil-Aktivitdten sie gleichzeitig bearbeitet (Abb. 20.2). Die Schauspielerin reali-
siert daraufhin ihre Drehfigur TANZEND, wahrend sie ihren TANZ im Rahmen ihrer
BITTE beschreibt (Z.012). Die Schauspielerin ist wihrenddessen auf die interkor-
porale Mithilfe ihres Tanzpartners angewiesen, ohne den sie den Paartanz nicht
durchfiihren kann. Der Schauspieler ist in diesem Moment ein aktiver Teilnehmer
der gemeinsamen Aktivitdt mit seiner Tanzpartnerin in Bezug auf die Choreogra-
phin als Adressatin der BITTE. Damit die Tanzfigur vollzogen werden kann, darf
der Schauspieler einerseits seine Position nicht verdndern und muss andererseits
im richtigen Moment die rechte Hand der Schauspielerin loslassen, derweil seine
rechte Hand die linke Hand der Schauspielerin greifen muss. Diese erforderli-
chen Bewegungen realisiert der Schauspieler in situ ohne verbale Anweisungen
mithilfe interkorporaler Marker der Schauspielerin (z.B. Hand loslassen bzw.
Hand hinhalten).”* Dazu monitort der Schauspieler unablissig seine Tanzpartne-

54 Ethnographisches Wissen: Beide Schauspieler haben nach eigenen Angaben Erfahrungen
mit Tdnzen. Der Schauspieler beherrscht die Grundlagen in Volkstdnzen und Walzer. Die Schau-
spielerin hat Kenntnisse im Ballett- und Jazz-Tanz. Diese Vorerfahrungen bringen Beide ein,
indem sie sich nicht abstimmen miissen, dass bei einer Drehung im Tanz der Herr die Dame mit
einer Hand festhélt, bis die Dame sich wieder eingedreht hat. Im vorliegenden Beispiel soll aller-
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rin und greift ihre rechte Hand, als sie sich ihre Bewegung im Rahmen der BITTE
beschreibend eindreht (Z.012). Die Choreographin lehnt noch vor Abschluss der
Multiaktivitat die vorgefiihrte Figur ab, um inkrementell innerhalb derselben TCU
das fiir sie fehlerhafte Element richtigzustellen (,,also ¢h nein sie STEIGT in sein_n
arm*; Z.014). Sie bearbeitet damit die BITTE, die sie initial abgelehnt hat.

Im Gegensatz zu den beiden oberen Fillen erfordert die Ausformung der Multi-En-
sembleaktivitdt (PAAR-)TANZENDE-BITTE neben intra- und interpersoneller vor
allem eine interkorporale Koordinierung der beiden Tanzenden (vgl. Brandstet-
ter 2017). Beim Paartanz agieren beide Tanzenden als ein Korper: der Bewegung
des einen folgt der andere Korper, der seinerseits die eigene Bewegung fiir den
anderen Korper spiirbar werden lasst. Diese dergestalt hergestellte Interkorporali-
tdt (vgl. Goodwin 2017; Meyer & Wedelstaedt 2017) setzt die Logik des Tanzes fort,
bei der zwei Korper in geringer Distanz oder mit direktem Korperkontakt zueinan-
der komplementire und synchronisierte Handlungen (vgl. Pfander, Herlinghaus &
Scheidt 2017) innerhalb derselben, von der Musik vorgegeben, rhythmisch-tempo-
ralen Zeitlichkeit (vgl. Keevallik 2015) ausfiihren. Mithilfe der Ensemble-Multiaktivi-
tat aktualisiert die Schauspielerin ihre zuvor abgelehnte BITTE nach einer Drehung
im Walzer. Sie fiihrt einer Expertin (Choreographin) im Rahmen der Ensemble-
Multiaktivitit TANZENDE-BITTE etwas Unbekanntes vor (eine im Walzer nicht vor-
gesehene Figur) und zwar zusammen mit jemandem, dem diese Figur ebenfalls
unbekannt ist (Schauspieler). Um dies realisieren zu konnen, organisiert die Schau-
spielerin die beiden Teil-Aktivitdten BITTEN bzw. TANZEN in Hinblick auf ihre Ko-
Interagierenden. Sie halt dafiir groitenteils den Blickkontakt mit der adressierten
Choreographin aufrecht, wahrend sie gemeinsam mit dem Schauspieler interkor-
porale kindsthetische Praktiken des TANZENS durchfiihrt. Dieser zeigt im Verlauf
der Multiaktivitdt TANZENDE-BITTE vorrangig Involvierung in die TANz-Aktivitat an,
da es fiir ihn unmittelbar notwendig ist, die Tanzfigur online zu verstehen, um zum
gemeinsamen TANZ beitragen zu konnen. Die Choreographin hingegen monitort die
gesamte Gestalt der Multiaktivitat. Sie erfasst mithilfe der Multiaktivitit die von der
Schauspielerin ERBETENE Figur. Das zeigt sich vor allem darin, dass sie die Figur, die
sie zuvor nur aufgrund der verbalen Beschreibung abgelehnt hat, nun Korrigieren
und im Folgenden zusammen mit der Schauspielerin und dem Schauspieler erar-
beiten kann. Somit tragt die Ensemble-Multiaktivitdt an dieser Stelle dazu bei, eine
Konzeptvermittlung im Rahmen des Projekts Tanzerarbeitung zu ermoglichen.

dings eine Drehung fiir einen Tanz erarbeitet werden, der eigentlich keine (Einzel-)Drehung der
Dame vorsieht. Die Erarbeitung der Drehung eines Walzers (so wie der gesamten Choreographie)
ist deshalb fiir beide neu.
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Die drei analysierten Sequenzen der Transkripte 1820 zeigen die sequentielle
und multimodale Geordnetheit, mit der Interagierende Uberginge von Mono- zu
Multiaktivitaten realisieren. Diese findet sich sowohl auf der Ebene der intrapersonel-
len Koordinierung (Transkript 18) als auch auf der Ebene der interpersonellen Koordi-
nierung (Transkript 19) sowie bei der interkorporalen Koordinierung (Transkript 20).
Auf allen drei Koordinationsebenen stellen die Interagierenden task-transition spaces
her, indem sie die laufende Aktivitat so vollziehen, dass die hinzukommende Aktivi-
tat integriert werden kann. Diese Integrierbarkeit erreichen die Teilnehmenden in
den besprochenen Transkriptausschnitten der Tanzerarbeitung dadurch, dass sie
fiir die Realisierung der laufenden Aktivitdt auf primar verbale sowie proxemische
Beteiligungsweisen zuriickgreifen und kaum gestische Beteiligungsweisen oder
Objektmanipulationen einsetzen. Dies ermo6glicht im zweiten Schritt die Mobilisie-
rung derjenigen Ressourcen, die fiir die hinzukommende Aktivitdt notwendig sind.
Dain allen drei Fillen TANz-Aktivitaten in eine laufende Aktivitat mit verbalen Betei-
ligungsweisen integriert werden, umfasst dies neben proxemischen vor allem gesti-
sche und andere kindsthetische Beteiligungsweisen, die sich strukturell kompatibel
zu den verbalen Beteiligungsweisen verhalten. Die Ressourcenmobilisierung wird
dabei zeitlich so abgestimmt, dass im dritten Schritt der Multiaktivitatsherstellung
ein Simultanstart der beiden Teil-Aktivitaten vollzogen werden kann und beide Akti-
vitdten gleichzeitig als eine Multiaktivitat realisiert werden konnen.

6.1.2 Uberginge zwischen mehreren Ensemble-Multiaktivitidten

Uberginge zwischen mehreren Multiaktivititen gestalten sich komplexer als Uber-
giange von Mono- zu Multiaktivititen. Wahrend im letzteren Fall eine Aktivitat um
eine weitere, simultan koordinierte Aktivitit erweitert wird, erfordern Ubergéinge
zwischen multiplen Multiaktivititen das Uberfiihren von mehreren Teil-Aktivita-
ten zu anderen Teil-Aktivitdten. Damit solche Uberginge interaktional gelingen,
koénnen Interagierende ihre Multiaktivitdtswechsel so organisieren, dass sie eine der
Teil-Aktivitdten der Multiaktivitat fiir die Dauer der Multiaktivitatstransition beibe-
halten und dergestalt modifizieren, dass eine weitere Teil-Aktivitat moglich wird.
Die dadurch entstehenden neuen Multiaktivititen konnen neue Teilnehmenden-
rahmungen nach sich ziehen und entweder als einfacher Multiaktivitatsiibergang
(Transkript 21) oder als ineinander verschachtelter Multiaktivitétsiibergang (Tran-
skript 22) vollzogen werden. Beide Fille unterscheiden sich somit hinsichtlich ihrer
Komplexitdt, haben aber gemein, dass jeweils nur die per proxemisch-kindstheti-
scher Beteiligungsweisen hergestellten TANz-Teil-Aktivititen beibehalten werden
und die Interagierenden lediglich diejenigen Aktivititen austauchen miissen, die
sich verbale Beteiligungsweisen teilen (wie VORSCHLAGEN, RUCKVERSICHERN,
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ANWEISEN und ERLAUTERN). Dass eine der Teil-Aktivititen bestehen bleibt und
strukturell mit den anderen Teil-Aktivitaten kompatibel ist, ermdglicht den Teilneh-
menden die simultane Koordination der multiplen Aktivitdten als Multiaktivitdten.

Im ersten der zwei Fille realisiert die Choreographin einen Ubergang zwischen
zwei Ensemble-Multiaktivititen (TANZENDER-VORSCHLAG zZu TANZENDER-RUCK-
VERSICHERUNG), indem sie die Gestalt einer der Teil-Aktivitdten (TANZEN) aufrecht-
erhilt, wahrend sie den Wechsel der zu dndernden Teil-Aktivitdt (VORSCHLAG zu
RUCKVERSICHERUNG) vollzieht und damit unterschiedliche Interaktionsaufgaben
bearbeiten kann. Die Choreographin vollzieht den Ubergang gemeinsam mit den
Beteiligten in drei Schritten. Zunachst stellt sie a) einen neuen Teilnehmenden-
und Aktivitdtsrahmen durch Orientierung her. Danach hilt sie b) die laufende
Gestalt der bleibenden Teil-Aktivitit aufrecht, bevor sie c) die lokale Relevanz
innerhalb der neu hinzugekommenen Aktivitdt bearbeiten kann.

Transkript 21: Einfacher Multiaktivitatsiibergang durch Beibehaltung einer Teil-Aktivitat

Schauspicler  Schauspielerin Choteo-  Regigsens Schauspicler Schauspielerin  Choreo-
graphin 1

graphin Regisseur
|
YA

i

\

a
-
Ve

Regic’ 4
assistenz & -

-

assisienz|

Abb. 21.1: CHO TANZT riickwarts. Abb. 21.2: CHO prasentiert sich dem Regisseur.

033 CHO #(1.90)

cho *xtanzt-->
@34 CHO konnt ihr ein bisschen auch nach 2 TANZENDER-VORSCHLAG
HINten kommen, <Abb. 21.1
035 und DENN vielleicht +kommt+ dieses mit der < Aufrechterhalten
prasentatTION;* der TANZ-Gestalt
cho ------------- >%
+Blickwechsel von SCW/M zu
REG+
036 *=ich weiB nicht ob du das MEINST? O+RUCKVERSICHERUNG
cho *Hande in Tanzhaltung------------ >

037 REG WELche,
038 CHO das &h (.) dass die sich quasi *(--)
présenTIERen, <Abb. 21.2
cho -->xtanzt-->> OTANZENDE-
RUCKVERSICHERUNG
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a) Herstellen des (neuen) Teilnehmenden- und Aktivitdtsrahmens durch (Re-)Ori-
entierung (Z.033-034): Zu Beginn des Transkriptausschnitts realisiert die Choreo-
graphin die Ensemble-Multiaktivitdt des TANZENDEN-VORSCHLAGS. Dazu fiihrt sie
zunéchst fiir eine Sekunde sprachfrei (Z.033) eine der Teil-Aktivitdten (TANZEN)
aus und koordiniert dann die verbale Beteiligungsweise des VORSCHLAGS mit
dieser simultan (Z.034). Beide Teil-Aktivititen der entstehenden Multiaktivitét
liefern unterschiedliche Informationen fiir den zu realisierenden TANz. Wahrend
die TANZ-Gestalt in Bezug auf Kérperhaltung, Schrittfolge, Tanzrichtung etc. infor-
miert (Abb. 21.1), zeigt die verbale Beteiligungsweise des VORSCHLAGS zusétz-
lich zur bereits in der TANz-Aktivitdt kodierten Richtung (,nach HINten“, Z.034)
an, dass sowohl Schauspieler als auch Schauspielerin als Adressierte des VOR-
SCHLAGS gemeint sind (,,konnt ihr*, Z.034). Als die Choreographin neben Schau-
spieler und Schauspielerin zum Stehen kommt, dndert sich ihre visuelle Orientie-
rung und der Adressatenzuschnitt (Z.035). Die Schauspielerin reagiert auf diesen
Wechsel, indem sie einen Schritt zuriick geht und sich neben den Schauspieler
stellt (Abb. 21.2). Beide monitoren die Choreographin zwar weiterhin, beteiligen
sich aber weder verbal noch proxemisch an der Ensembleaktivitdt. Sie zeigen
damit an, dass sie sich nach der Reorientierung der Choreographin nicht mehr
als ratifizierte Teilnehmende der laufenden Interaktion verstehen und behandeln
die zuvor relevante Aktivitdit VORSCHLAG dadurch als fiir sich lokal nicht mehr
relevant.

b) Aufrechterhalten der laufenden Gestalt (Z.035-36): Wesentlich fiir den Uber-
gang einer Ensemble-Multiaktivitdt zu einer anderen Ensemble-Multiaktivitit ist,
dass das engagement display von mindestens einer der Teil-Aktivitdten beibehal-
ten wird. Dadurch, dass die Choreographin hier ihre TANZz-Teil-Aktivitdt aufrecht-
erhdlt, zeigt sie dem Interaktionsensemble an, dass sie dieser Aktivitat nach wie
vor Relevanz zuschreibt. Sie halt ihre Gestalt aus dem TANZ aktiv und wendet sich
dem Regisseur zu, den sie nach einer von ihm vorgeschlagenen Tanzfigur (,,der
priisentaTION*, Z.035) fragt. Die Choreographin eréffnet mit ihrer Auerung ,,ich
weif$ nicht ob du das MEINST* (Z.036) die Ensembleaktivitdt RUCKVERSICHERUNG,
im Zuge derer sie iiberpriift, ob und inwiefern ihre Choreographie bis zu diesem
Zeitpunkt mit der Vorstellung des Regisseurs iibereinstimmt

c) Bearbeitung der lokalen Relevanz innerhalb der neuen Aktivitdt (Z037-38): Die
Gegenfrage des Regisseurs ,,WELche* (Z.037) liefert jedoch nicht die im Sinne
einer konditionellen Relevanz erwartbare Bestdtigung oder Ablehnung, sondern
fordert im Rahmen einer Nebensequenz (Jefferson 1972) zunichst eine Erldute-
rung von der Choreographin ein. In deren Vollzug integriert die Choreographin
ihren TANZ in die RUCKVERSICHERUNG. Die Choreographin reagiert damit auf die
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neue Relevantsetzung innerhalb der Ensembleaktivitdt, indem sie eine TANZEN-
DE-RUCKVERSICHERUNG herstellt und damit die Verstandnisfrage des Regisseurs
bearbeitet. Dazu reaktiviert sie in einer kurzen Pause der verbalen Beteiligungs-
weise (Z.038) die aufrechterhaltene TANZ-Gestalt als syntactic-bodily gestalt (Kee-
vallik 2015), um dem Regisseur VORZUTANZEN, wahrend sie mit ihm Blickkontakt
halt (Abb. 21.2). Sie bearbeitet damit die Frage des Regisseurs im Rahmen der
gemeinsamen Teil-Aktivitdt RUCKVERSICHERUNG dadurch, dass sie ihm zunachst
die Gestalt der erfragten Figur VORTANZT und dann eine verbale Beschreibung
derselben liefert. Dabei setzt sie sich korperlich und verbal als Platzhalter fiir
den Schauspieler und die Schauspielerin ein: ,,das dh (.) dass die sich quasi
(-) prisenTIERen* (Z.038). Die Multiaktivitit TANZENDE-RUCKVERSICHERUNG
leistet somit zweierlei: Zum einen erfragt die Choreographin, ob die von ihr vor-
geschlagene Figur im Sinne des Regisseurs sei und zum anderen bearbeitet die
Choreographin dadurch die vom Regisseur eingeforderte epistemische Relevant-
setzung. Die Choreographin realisiert den Ubergang von einer Ensemble-Multi-
aktivitdt zur nachsten mittels zweier Praktiken. Zunachst markiert sie durch kor-
perliche Reorientierung (Z.035) einen neuen Teilnehmer- und Aktivitaitsrahmen.
Sie behilt dann die Gestalt einer der Teil-Aktivitdten bei (Z.036), sodass sie nur
eine der Teil-Aktivititen in eine andere iiberfithren muss (Z.038), um mithilfe
der neu entstandenen Multiaktivitdt ein interaktionales Problem bearbeiten zu
konnen.

Die nachfolgende Sequenz funktioniert nach dem gleichen Muster wie diese,
wenngleich sie hinsichtlich der zu koordinierenden Aktivitdten und Teilneh-
mendenrahmungen komplexer organisiert ist. In ihr vollzieht die Choreographin
a) den Ubergang von einer TANZENDEN-ANWEISUNG zu einer TANZENDEN-ERKLA-
RUNG und b) wieder zuriick zur TANZENDEN-ANWEISUNG, wahrend sie innerhalb
beider Ensemble-Multiaktivititen unterschiedliche Teilnehmendenrahmungen
(Schauspielerin und Schauspieler gemeinsam vs. nur Schauspielerin vs. nur
Schauspieler) bearbeitet. Wie im oberen Fall wird hierbei eine der Teil-Aktivita-
ten (TANZEN) und damit deren multimodale Gestalt aufrechterhalten, wodurch
lediglich Uberginge zwischen den anderen Teil-Aktivititen geleistet werden
miissen.
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Transkript 22: Zweifacher Multiaktivitdtsiibergang durch Beibehaltung einer
Teil-Aktivitat

Schauspielerin  Schauspieler Schauspiclerin  Schauspieler

Regisseur Regisseur

Choreo-
graphin

Choreo-
sraphin

T

,,',,-:_

— ,
g
<5, ‘\1 £ o ‘

‘Rng 2

ie-
assistenz

Regic-
assistenz

Abb. 22.1: CHO, SCW & SCM tanzen vorwarts. Abb. 22.2: CHO & SCW drehen sich um.

029 CHO wenn man (=) °h dieses * EINS zwei drei < TANZENDE-ANWEISUNG
EINS +[zwei drei EINS zwei drei- ]

030 SCM [wenn wir hier @WORne +sind+,] O TANZENDE-ERKLARUNG

031 CHO GEnau; <Abb. 22.1

032 =[eilns zwei DREI? 2 (wieder) Relevant-
033 SCM [hm] setzen der TANZ-Gestalt
034 CHO und dann vielleicht @drehst du DICH um? > TANZENDE-ANWEISUNG

035  SCW ja; <Abb. 22.2

a) Ubergang von einer TANZENDEN-ANWEISUNG zu einer TANZENDEN-ERKLARUNG
(Z2.029-031): Die Choreographin erarbeitet mit Schauspielerin und Schauspieler
die Choreographie des Er6ffnungstanzes des Stiicks. Sie leistet dies, indem sie
die betreffende Tanzfigur (nach vorne tanzen) TANZEND und im Rahmen einer
an Schauspielerin und Schauspieler adressierten ANWEISUNG beschreibend als
Ensemble-Multiaktivitdt innerhalb der Choreographie verortet. Im Unterschied
zu Transkript 21 hélt sie hier mit ihrer linken Hand die Hand des Schauspielers
gefasst (Abb. 22.1) und integriert damit einen der Teilnehmenden interkorporal in
diese Ensemble-Multiaktivitat. Wie bereits zuvor organisiert die Choreographin
ihre Beteiligungsweisen dergestalt, dass beide Teil-Aktivitaten simultan méglich
sind. Wahrend sie zu Beginn des Transkriptausschnitts ihre verbale Beteiligungs-
weise kurz pausiert und horbar einatmet (Z.029), verschafft sie sich Zeit, um die
Hand des Schauspielers zu greifen und ihre Fiif3e in Tanzposition zu bringen. Nach
Abschluss der Ressourcenmobilisierung koordiniert sie die verbale Beteiligung an
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der ANWEISUNG und die kindsthetische Beteiligung an der TANz-Aktivitdt so, dass
beide in einem Simultanstart zusammenfallen, wenn sie den Walzer-Rhythmus
zahlend beschreibt (Z.029-31), den sie gleichzeitig TANZEND vollzieht (Abb. 22.1).
Die zdhlende Beschreibung fungiert an dieser Stelle als Verfahren zur Synchro-
nisierung der Beteiligungsweisen der Beteiligten® dieser Ensembleaktivitit,
sodass sowohl Schauspielerin als auch der an der Hand gefiihrte Schauspie-
ler nach Abschluss des ersten 3/4-Takts der ANWEISUNG TANZEND Folge leisten
(Z.029). Obwohl der Schauspieler im Unterschied zur Schauspielerin die von der
Choreographin in ihrer Gestalt vorgegebenen Tanzhaltung nicht nachahmt, setzt
auch er seine Schritte im Rhythmus ihrer Beschreibung, sodass er pro betonter
Takt-Zdhlung einen Fuf3 nach vorne setzt. Mithilfe dieser rhythmischen Koor-
dination gelingt es ihm, sich ebenfalls TANZEND neben der Choreographin zu
bewegen. Zusitzlich zu seiner interaktiven Anforderung, sich mit der TANZz-Akti-
vitdt der Choreographin zu synchronisieren, stellt er wahrend des TANZENS eine
Verstdandnisfrage, die mit ihrer zdhlenden ANWEISUNG iiberlappt: ,,wenn wir hier
VORne sind,“ (Z.030). Diese Frage stellt er in genau dem Moment, in dem sein
Schritttempo (seine Beteiligung an der Ensembleaktivitdt TANZEN mit der Cho-
reographin) mit dem rhythmischen Zédhlen ihrer ANWEISUNG synchronisiert ist
und seine korperlichen Ressourcen die Integration einer verbalen Beteiligung
zulassen. Er initiiert damit die Ensemble-Multiaktivitdt der TANZENDEN-ERKLA-
RUNG, die eine erweitere Anforderung an die Choreographin stellt. Sie muss nun
einerseits TANZEN, im Rahmen der ANWEISUNG die gemeinsame TANz-Aktivitat
zdhlend beschreiben und nun zusatzlich die weitere Aktivitit ERKLARUNG mit
der bestehenden Aktivitatskonstellation koordinieren, welche zur Bearbeitung
eine verbale Beteiligungsweise erfordert. Sie begegnet dieser interaktionalen
Herausforderung der simultanen Koordination zweier in Bezug auf die verbale
Beteiligungsweise strukturell inkompatiblen Ensembleaktivititen ANWEISEN und
ERKLAREN dadurch, dass sie den Schauspieler noch wahrend seiner Realisierung
der Frage anschaut und ihm zunickt (Z.030), bevor sie den zeitlich knappen Zwi-
schenraum zwischen Takt-Abschluss und Takt-Beginn (zwischen dem unbeton-
ten dritten Schlag und dem betonten ersten Schlag) auswahlt, um eine verbal
reduzierte Antwort (,,GEnau*, Z.031) auf seine als Entscheidungsfrage formulierte
AuBerung zu liefern. Der Schauspieler ratifiziert ihre Reaktion mit einer Riick-
meldepartikel ,,hm* (2.033), leistet keine weitere Beteiligung an der ERKLARUNG
und behandelt diese Aktivitadt so als abgeschlossen. Die strukturelle Inkompati-
bilitdt der ko-relevanten Teil-Aktivitdten wird also dadurch aufgelost, dass die

55 Vgl. Abb. 22.1: Weder Regisseur noch Regieassistentin verstehen sich als ratifizierte Teilneh-
mende der Ensembleaktivitdt, sondern monitoren das Geschehen als bystander (Goffman 1979).
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Choreographin einen erwartbaren Slot innerhalb der Zdahllogik des ANWEISENS
dafiir verwendet, um dort ihre verbale Beteiligung an der ERKLARUNG zu plat-
zieren. Zeitgleich vollzieht sie weiterhin ihre kindsthetischen Beteiligungsweisen
am TANZ, die sich sowohl zum ANWEISEN als auch ERKLAREN strukturell kompa-
tibel verhalten.

b) Ubergang von einer TANZENDEN-ERKLARUNG zu einer TANZENDEN-ANWEISUNG
(Z.032-035): Unmittelbar nach dem Einlosen der konditionellen Relevanz der
Frage des Schauspielers setzt die Choreographin die TANz-Gestalt wieder rele-
vant, indem sie per unmittelbarem Anschluss (Z.032) in ihrer zdhlenden, den
TANZ beschreibenden Beteiligungsweise der ANWEISUNG fortfahrt. Die abwei-
chende Betonung auf dem letzten Schlag des 3/s-Takts und die stark steigende
Tonhdhenbewegung am Ende der Intonationsphrase deuten dabei darauf hin,
dass der Choreographin, die seit dem Einatmen (Z.029) keine Luft mehr geholt
hat, ,,die Puste* ausgeht. Die Organisation ihrer Lungenkapazitdt in Relation zu
den zu bearbeitenden Ensemble-Multiaktivitdten fiigt eine weitere Komponente
zu dieser koordinativ ohnehin schon sehr komplexen Situation hinzu. Sie geht
im Rahmen ihrer ANWEISUNG dazu iiber, die nichste Tanzfigur (sich umdrehen)
einzufiihren, die sie abermals simultan zur verbalen Beschreibung TANZEND
realisiert. Um anzuzeigen, wen sie nun adressiert, nimmt sie Blickkontakt mit
der Schauspielerin auf und desambiguiert damit die pronominale Adressierung
(2.034). Die adressierte Schauspielerin reagiert auf diese neue ANWEISUNG,
indem sie diese verbal ratifiziert (Z.035) und die ANGEWIESENE Tanzfigur gleich-
zeitig umsetzt (Abb. 22.2).

Das Interaktionsensemble vollzieht in dieser Sequenz die Uberginge zwischen
drei Ensemble-Multiaktivititen, die jeweils unterschiedliche Funktionen im
Rahmen des Projekts Tanzerarbeitung erfiillen und innerhalb unterschiedlicher
Teilnehmendenrahmungen bearbeitet werden. Die Herstellung der ersten Ensem-
ble-Multiaktivitdt TANZENDE-ANWEISUNG vollzieht die Choreographin, wie bereits
in 6.1.1 beschrieben, als Ubergang von einer Mono- zu einer Multiaktivitit in
drei Schritten. Zundchst stellt sie dafiir den task-transition space her, indem sie
durch Pausieren der verbalen Beteiligung und Einatmen die Integrierbarkeit der
laufenden Aktivitdt ermoglicht. Danach mobilisiert sie die nétigen Ressourcen
der zu integrierenden Aktivitat und startet nach Abschluss der Ressourcenmo-
bilisierung beide Teil-Aktivitdten als Ensemble-Multiaktivitat simultan. Darauf
reagieren die Ko-Teilnehmenden der Ensemble-Multiaktivitdt, indem sie nur
kurz nach dem Simultanstart ihre Beteiligungsweisen an diesen neu entstan-
den Aktivitdtskomplex anpassen. Auch die vom Schauspieler initiierte Ensemb-
le-Multiaktivitat verlauft nach diesem Muster: Erst nachdem er sich anhand der
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zdhlenden Beteiligungsweise der Choreographin mit dem gemeinsamen TANZ
hinsichtlich interkorporaler und kindsthetischer Beteiligungsweisen synchroni-
siert hat (=Ressourcenmobilisierung), beginnt er mit einer Frage eine ERKLARUNG
zu evozieren (=Simultanstart). Die Bearbeitung dieser Frage durch die Choreo-
graphin wird von ihr als Aktivitdtsiibergang zweier Ensemble-Multiaktivitdten
bearbeitet und verlduft funktional analog zur in Transkript 21 vorgestellten Koor-
dinationsorganisation. Dazu aktualisiert die Choreographin mittels korperlicher
Reorientierung zundchst den neuen Teilnehmenden- und Aktivitdtsrahmen.
Wahrenddessen behdlt sie die Gestalt der TANz-Aktivitdt bei und gibt nur die zdh-
lende Beteiligungsweise zugunsten einer verbalen Minimalantwort auf. Die Riick-
fiihrung dieser TANZENDEN-ERKLARUNG in die TANZENDE-ANWEISUNG durch die
Choreographin erfolgt nach ebendiesem Muster. Dazu integriert sie die zahlende
Beteiligungsweise wieder in die aufrechterhaltende TANZz-Aktivitdt, setzt diese
dadurch erneut relevant und erzeugt kurz darauf per kdrperlicher Reorientierung
einen neuen Teilnehmenden- und Aktivitdtsrahmen (Tab. 24). Moglich wird die
Herstellung dieser Ensemble-Multiaktivitaten dadurch, dass die Teilnehmenden
beim simultanen Vollzug der gleichzeitig relevanten Ensembleaktivitdten auf
jeweils unterschiedliche, miteinander strukturell kompatible Beteiligungsweisen
zuriickgreifen.

Tab. 24: Ubersicht zur Herstellung von Ensemble-Multiaktivitdten als Ubergénge zwischen
Mono/Multi-Aktivitaten.

Ubergang von Mono- zu Multiaktivitét Ubergang von Multi- zu Multiaktivitat

1. Herstellen des task-transition space in der 1. Herstellen des (neuen) Teilnehmenden-
Startphase der neu hinzukommenden Teil- und Aktivitdtsrahmens durch (Re-)
Aktivitat Orientierung

2. Ressourcenmobilisierung der neuen 2. Aufrechterhalten der laufenden Gestalt
Aktivitat

3. Simultanstart der Teil-Aktivitaten der 3. Bearbeitung der lokalen Relevanz
Multiaktivitat innerhalb der neuen Aktivitat

& Ensemble-Multiaktivitaten werden = Uberginge zwischen Ensemble-
dadurch méglich, dass Interagierende Multiaktivitaten werden dadurch
eine bestehende Monoaktivitat mit einer moglich, dass Interagierende eine
neu hinzukommenden Aktivitat zu einer der Teil-Aktivitaten der Multiaktivitat
Multiaktivitat erweitern und damit komplexe beibehalten und lediglich den Ubergang
Interaktionsaufgaben bearbeiten konnen. der anderen Teil-Aktivitdt vollziehen
Dazu gleichen die Interagierenden in der miissen. Dadurch kdnnen verdnderte
Startphase der hinzukommenden Aktivitat Relevanzen der Situation bearbeitet
diese dergestalt an die bestehende Aktivitat werden, ohne die Multiaktivitdt ganzlich
an, dass beide simultan gestartet werden aufzulosen.

konnen.
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6.2 Aufrechterhalten von Ensemble-Multiaktivitdaten
durch Synchronisierung

Multiaktivitaten, deren Teil-Aktivitdten als Ensembleaktivitdten auf Beteiligungs-
weisen anderer Teilnehmenden ausgerichtet sind, stellen also komplexe Prozesse
konstanter intra- und interpersoneller Koordinierung dar und kénnen dariiber
hinaus auch interkorporale Koordinierungspraktiken erfordern. So wie ihre Her-
stellung einer passgenauen Abstimmung der multimodalen Ressourcen bzw.
Beteiligungsweisen der beteiligten Teil-Aktivitaten einer Multiaktivitat bedarf
(vgl. 6.1), erfordert das Aufrechterhalten ebenfalls eine koordinative Dauerleis-
tung. Hierzu zeigen Teilnehmende gleichzeitige Involvierung in zwei (oder mehr)
simultan Kkoordinierte Aktivititen an, sogenannte Multiaktivitaten. Interagie-
rende stehen dabei vor der Anforderung, die Teil-Aktivitdten der laufenden Multi-
aktivitaten immer wieder neu aufeinander anzupassen und sich mit den anderen
Beteiligten ,,aufeinander ein[zu]schwingen* (vgl. Schumann 2017: 162) — zu syn-
chronisieren. Wie in den bisherigen Analysen bereits mehrfach angeklungen ist,
stellt die Synchronisierung der Beteiligungsweisen ein zentrales Verfahren dar,
mit dem Teilnehmende multiple Aktivitdten simultan zu Multiaktivitdten koor-
dinieren konnen. Da die Synchronisierung bislang ausschliefllich fiir die mul-
timodale Organisation von Mono-Aktivitdten beschrieben worden ist, sollen in
diesem Abschnitt anhand von sieben Fillen zum einen die koordinativen Prakti-
ken demonstriert werden, mit denen Interagierende ihre Beteiligungsweisen syn-
chronisieren und zum anderen die kommunikativen Funktionen synchronisierter
Multiaktivitaten aufgezeigt werden, die solcherart vollzogene Multiaktivitdten
fiir die Bearbeitung gemeinsamer Projekte haben konnen. Dafiir soll zundchst
ein kurzer Uberblick zum aktuellen Stand der Forschung zu Synchronisierungs-
prozessen in Interaktionen gegeben werden, um das Konzept auf die simultane
Koordinierung von multiplen Aktivitdten {ibertragen zu kénnen.
Synchronisation als ,,dynamic and reciprocal adaption of the temporal struc-
ture of behaviors between interactive partners” (Delaherche et al. 2012: 351)
umfasst Prozesse, bei denen Interagierende ihre Beteiligungsweisen in Bezug auf
Geschwindigkeit der Ausfiihrung (z. B. Tempo des Sprechens oder einer Gesten-
phase), Intensitit des Vollzugs (z.B. Lautstirke/Prosodie oder die Entfernung
eines Gesten-Peaks relativ zur home postion) und/oder die Form der Realisie-
rung (z.B. der Wortlaut/syntaktische Konstruktion oder die Handhaltung einer
Geste) einander angleichen. Diese Angleichung als ,eine Art sozialer Resonanz*
(vgl. Tschacher & Ramseyer 2017: 319) kann so vollzogen werden, dass die auf-
einander ,eingeschwungenen® Beteiligungsweisen synchron vollzogen werden,
z.B. wenn Interagierende beim chiming in (Pfander & Couper-Kuhlen 2019) Aufe-
rungsbeitrage unisono zu Ende sprechen (=gleichzeitiges Synchronisieren) oder
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wenn Gesten in einem Gesprach von anderen Sprechenden als gestural matching
(vgl. Lerner 2002; vgl. Sidnell 2006) aufgenommen werden (=nachzeitliches Syn-
chronisieren). Wenn also Simultanitdt den Aspekt der zeitlichen Relation be-
schreibt, in der zwei oder mehr Beteiligungsweisen zueinanderstehen, bezieht
sich Synchronitit eher auf den Aspekt der gestalthaften Ahnlichkeit solcher
Beteiligungsweisen. Synchronitdt simultaner Beteiligungsweisen wird dadurch
moglich, dass Interagierende einen gemeinsamen Aufmerksamkeitsfokus eta-
bliert haben, der mindestens fiir die Dauer der Synchronisierung aufrechterhal-
ten wird (vgl. Chetouani et al. 2017: 204). Aber auch Routinisierungen (Streeck &
Jordan 2009) oder Vorbereitungsmarker, die bestimmte Beteiligungsweisen pro-
jizieren (Auer 2005), erméglichen es den Teilnehmenden, auf eine Handlung zu
reagieren, noch bevor sie ausgefiihrt wird. Simultane Beteiligungsweisen zu syn-
chronisieren, kann dabei bedeuten, dass Teilnehmende simultan gestalthaft &hn-
liche Beteiligungsweisen vollziehen (sogenannte symmetrische Synchronisierung,
Kim 2015), z. B. beim chorischen Sprechen (Lerner 2002), beim Spiegeln der Ko6r-
perhaltungen zweier Teilnehmender (mirroring, Kendon 1970) oder beim gleich-
zeitigen Setzen der Fiif3e im Rahmen eines Tanzes zum Takt der Musik (in diesem
Kapitel). Teilnehmende kénnen simultane Beteiligungsweisen aber auch dadurch
synchronisieren, dass sie gestalthaft verschiedene Beteiligungsweisen vollziehen
(asymmetrische Synchronisierung, Kim 2015), die dann beispielsweise in Bezug auf
Rhythmus oder Geschwindigkeit mit der zu synchronisierenden Beteiligungsweise
dhnlich sind. Beispiele dafiir sind das Nicken in Relation zur Sprache (Whitehead
2011) oder das Setzen der Fuf3schritte in einem gezdhlten Takt (in diesem Kapitel).

Wie Condon & Ogston (1966) erstmals anhand von Filmaufnahmen einer iso-
lierten Auierung mit 48 Bildern pro Sekunden zeigen konnten, entsteht Synchroni-
tat in kommunikativen Situationen dann, wenn sich im kinésthetischen Verhalten
sogenannte ,,patterns of change® (Condon & Ogston 1966: 338) zum unmittelba-
ren zeitlichen Davor beobachten lassen. Diese Veranderungsmuster lassen sich in
die psychologischen Kategorien der Selbst-Synchronitdit (Kongruenz von Sprache
und Kérperbewegung) und der interaktionalen Synchronitdt (Anderung der Kor-
perkonfiguration durch Horende in Relation zu Sprechenden) unterteilen (Condon
1970). Damit weist Synchronitdt in Interaktionen als Spezialfall der personellen
Koordinierung die gleiche Unterscheidung in intra- und interpersonelle Synchro-
nisierung auf, wie es auch bei der Koordinierung der Fall ist (vgl. Deppermann &
Schmitt 2007). Die Koordination ist dabei das der Synchronisierung iibergeordnete
Prinzip, denn jede (interaktionale) Synchronisierung erfordert sowohl intra- als
auch interpersonelle Koordinierungsprozesse, aber nicht jede intra- und inter-
personelle Koordinierung hat eine Synchronitédt der Interagierenden zur Folge.
Synchronitét ist lediglich der interaktionale Zustand bzw. Prozess, der eintritt,
wenn Teilnehmende ihre multimodalen Ressourcen sowohl in Form, als auch in
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Bezug auf das Timing aufeinander abgestimmt haben (McDowall 1978; Kim 2015).
Pfiander & Couper-Kuhlen (2019: 25) beschreiben die Synchronitét von Sprache und
non-verbalem Verhalten zweier Beteiligter als ,,choral performance® und (re)integ-
rieren damit die Ressourcen der verbalen Modalitdt in das Synchronititskonzept,
womit die Untersuchung von Synchronitat auch in der multimodal-konversations-
analytischen Methodologie mdglich wird. Mit dieser Perspektive 1dsst sich beob-
achten, dass Interagierende Synchronitat herstellen, wenn sie ihre Gestalten ent-
weder spiegeln oder angleichen, z. B. wenn Schauspielerin und Schauspieler die
Tanzhaltung der Choreographin einnehmen. Die Synchronisierung umfasst dabei
dhnliche Formen, Intensitdten, Frequenzen und Geschwindigkeiten der Beteili-
gungsweisen an den Teil-Aktivitdten einer Multiaktivitat. Um diese Synchronitat
herstellen zu kénnen, bedienen sich Interagierende unterschiedlicher Verfahren
der temporalen Relation wie Pausen, Verzogerungen oder Beschleunigungen ein-
zelner Bewegungstrajektorien (6.2.1). Dass die Beteiligten der Tanzerarbeitung auf
solche Synchronisierungsverfahren zuriickgreifen, ist kein Zufall, sondern lasst
sich damit begriinden, dass es fiir die Anwesenden bei diesem Projekt essentiell
ist, sich den multimodalen Gestalten der Ko-Interagierenden anzugleichen, um die
Ensembleaktivitat TANZ herstellen zu konnen. Synchronisierung ist nicht nur in
Aktivitdten wie dem PAARTANZ, sondern auch in alltdglichen Settings beobacht-
bar etwa in Bewerbungs- (Delaherche et al. 2012) und Paargespriachen (Schumann
2017; Pfander & Couper-Kuhlen 2019), in der Paartherapie (Tschacher & Ramseyer
2017) oder in triadischen Situationen des gemeinsamen Erzidhlens (Zima 2017).
Dort werden zum Beispiel echoing als sprachliche Markierung von Synchronisie-
rung (Schumann 2017: 172) oder die Resonanz von Aulerungen (Du Bois 2014) bzw.
Gesten (Zima 2017) beschrieben. Die aufgefiihrten Studien lassen erkennen, dass
Synchronisierende sich sowohl in Bezug auf sprachliche wie auch auf sprachfreie
Beteiligungsweisen angleichen kénnen.”® Ein dabei immer wieder angefiihrter
Grund fiir Synchronitdt in sozialen Interaktionen ist der einer positiven Bezie-
hungsarbeit — je synchronisierter, desto positiver (Kim 2015). Im Kontext multipler
Aktivitaten ermdglicht Synchronisierung dariiber hinaus die gleichzeitige Bearbei-
tung mehrerer lokaler Interaktionsaufgaben und damit komplexer Projekte bei-
spielsweise eine Tanzerarbeitung. Mithilfe verschiedener Synchronisierungsverfah-
ren bringen Interagierende ihre Beteiligungsweisen an den Teil-Aktivitdten einer
Multiaktivitat einerseits so zusammen, dass die Teil-Aktivitdten simultan vollzogen
und andererseits mit ihnen funktional divergent unterschiedliche Interaktions-

56 Zur Frage, inwiefern Synchroniserungsverfahren intentional sind, siehe Zima (2017: 180):
»SprecherInnen iibernehmen Strukturen der Gesprachsbeitrdage ihrer Gesprachspartnerlnnen
im Falle der Resonanzaktivierung [...] nicht automatisch und unbewusst, sondern [s]ie reinstan-
tiieren sie im Sinne ihrer pragmatisch-rhetorischen Ziele.“
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aufgaben gleichzeitig bewiltigt werden konnen (6.2.2). Voraussetzung dafiir ist
die strukturelle Kompatibilitdt der Beteiligungsweisen der ko-relevanten Aktivi-
taten. Wahrend also die intra- und interpersonelle Koordination die Organisation
der Beteiligungsweisen bzw. Aktivitdten beschreibt, die Teil jeder Face-to-Face-
Interaktion ist (vgl. Deppermann & Schmitt 2007), stellt die Synchronisierung das
Verhiltnis von Beteiligungsweisen bzw. Aktivitdten in den Fokus. Wenn diese sich
in Bezug auf Gestalt und Funktion dhneln, gelten Beteiligungsweisen bzw. Akti-
vitdten als synchron. Im Folgenden soll das anhand monoaktiver Interaktionen
entwickelte Synchronisierungskonzept auf simultane Koordinationsprozesse von
multiplen Aktivitdten iibertragen werden. Im Fokus stehen dabei neben den Funk-
tionen der Synchronisierung fiir die Bearbeitung gemeinsamer Projekte vor allem
die Praktiken, mit denen Interagierende die miteinander strukturell kompatiblen
Beteiligungsweisen der Teil-Aktivitdten ihrer Multiaktivitaten in Bezug auf Form,
Intensitdt und Geschwindigkeit anpassen.

6.2.1 Synchronisierung durch Angleichen von Form, Intensitdt
und Geschwindigkeit

Die Herstellung von Synchronitét durch die Interagierenden lasst sich auf unter-
schiedlichen koordinativen Ebenen beobachten. Erstens kann bereits die Reali-
sierung einer Monoaktivitdt die Synchronisierung der einzelnen multimodalen
Ressourcen via intrapersoneller Koordinierung erfordern. Kommt zweitens eine
Aktivitdt hinzu, die simultan mit der ersten Aktivitdat synchronisiert werden soll,
addiert sich eine weitere Koordinierungsebene. Schlief3lich kann die Synchroni-
sierung mit den (Multi-)Aktivititen ko-prdsenter Interagierender auf der dritten
Ebene eine interpersonelle bzw. interkorporale Koordinierung erfordern. Diese
drei Ebenen werden in sozialen Interaktionen in der Regel nicht nacheinander,
sondern gleichzeitig relevant. Kontraintuitiv erscheint dabei, dass Interagierende
die Anpassung an diese gleichzeitigen Koordinierungsrelevanzen hingegen oft
nicht gleichzeitig, sondern vielmehr vor allem im Rahmen nachzeitig realisier-
ter Verfahren leisten: ,,often what are treated as simultaneous courses of action
are in fact constituted by dynamic alternations of successive micro-actions*
(Mondada 2014c: 71-72). Mithilfe dieser sukzessiv realisierten Mikro-Prozesse ist
es Interagierenden moglich, die temporale Relation einer Teil-Aktivitdt mit der
einer anderen Teil-Aktivitdt derselben Multiaktivitdt zu synchronisieren. Dazu
konnen Interagierende auf eine Reihe an temporalen Synchronisationspraktiken
zuriickgreifen, mit denen sie die Beteiligungsweisen an einer Teil-Aktivitat durch
Pausen oder Verzégerungen dehnen (Transkript 23 & Transkript 24) oder mithilfe
von Beschleunigungen temporal stauchen (Transkript 25 & Transkript 26). Syn-
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chronitat ist dann erreicht, wenn sich die Beteiligungsweisen an den simultan
relevanten Teil-Aktivitdten einer Multiaktivitdt in Gestalt und Funktion kongru-
ent zueinander verhalten (Transkript 27).

Im folgenden Transkriptausschnitt demonstriert die Choreographin im Zuge
einer TANZENDEN-ERKLARUNG die Tanzfigur sich eindrehen. Um ihre Teil-Aktivita-
ten im Rahmen einer Selbst-Synchronisierung aufeinander abzustimmen, greift
sie auf a) Pausen, b) gedehnte Partikeln und c) Sprachmaterial-Recycling als Ver-
zbgerungspraktiken der sprachlichen Beteiligungsweise an der Ensemble-Multi-
aktivitat zuriick.

Transkript 23: Verzogerungspraktiken der sprachlichen Beteiligungsweise
als Synchronisierungsverfahren

_ Schauspieler
Schauspiclerin

Schauspieler

Schauspielerin

Choreo-
graphin

Choreo-
graphin

Abb. 23.1: CHO geht zu SCW & SCM. Abb. 23.2: CHO nimmt Tanzhaltung ein.

018 CHO  &hm-
019 SCW also wenn das PASST wenn das passt;

020 wenn nicht [(unverstandlich)]

021  ASS [((hustet)) ]

022 CHO wir konnen das so MACHen,

023 #(===)
cho *geht auf SCW und SCM zu-->

024 ah: *wenn man dann zum BEIspiel, <Abb. 23.1
cho --->*greift SCMs Hand--------- >

025 *wenn man (.) HIER ist,* <Abb. 23.2
cho *dreht sich in Tanzhaltung-->*

026 *dass man EINfach nur-=
cho *dreht sich in SCMs Armx

027 SCW  geNAU; (-)

028 das is [SCHONI;

029 REG [JA: ] (.) das is schon;

a) Pause als Verzogerungspraktik der sprachlichen Beteiligungsweise (Z.018-023):
Die Sequenz schlief3t an die in Transkript 20 dargestellte Situation an. Darin
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ERBITTET die Schauspielerin die Vorfiihrung einer Drehung. Diese BITTE wird
zundchst von der Choreographin abgelehnt, worauf die Schauspielerin die Anfrage
als TANZENDE-BITTE aktualisiert. Der aktuelle Transkriptausschnitt setzt damit
ein, dass die Choreographin darauf zunachst die Bearbeitung dieser Anfrage im
Rahmen einer Ensembleaktivitét (,,wir konnen das so MACHen*, Z.022) projiziert.
Sie betritt die Spielflache und geht verbal abstinent auf Schauspielerin und Schau-
spieler zu (Z.023). Die verbale Pause zwischen der Bearbeitungsprojektion (Z.022)
und der Folgeduf3erung (Z.024) ermdglicht ihr also intrapersonell koordinierend
die Teil-Aktivitit ERKLARUNG kurzzeitig zuriickzustellen, bis die Ressourcen der
zweiten Teil-Aktivitit TANZEN mobilisiert worden sind und ermdéglicht die fol-
gende Synchronisierung der Beteiligungsweisen.

b) Dehnung als Verzogerungspraktik der sprachlichen Beteiligungsweise (2.024):
Die Choreographin greift die Hand des Schauspielers (Z.024), um ihn als eine
weitere interkorporale Ressource fiir die TANz-Aktivitdt zu akquirieren. Sie
beginnt mit ihrer ERKLARUNG, noch bevor sie die Hand des Schauspielers gefasst
hat (Abb. 23.1). Um den unfertigen Status der noch nicht vollstdndig mobilisier-
ten TANZz-Gestalt zu iiberbriicken, greift sie auf eine weitere Verzogerungsprak-
tik zuriick. Sie realisiert eine Partikel, die sie solange dehnt, bis ihre Hand die
des Schauspielers gegriffen hat (Z.024). Damit dient neben der Pause auch die
Dehnung an dieser Stelle dazu, die Synchronisierung der sprachlichen mit der
interkorporal-kindsthetischen Beteiligungsweise vorzubereiten.

¢) Sprachmaterial-Recycling als Verzogerungspraktik der sprachlichen Beteiligungs-
weise (Z.025-029): Damit hat die Choreographin die interkorporale Ressource
des Paartanzes akquiriert, muss allerdings noch die Tanzhaltung annehmen. Sie
bricht daraufhin die verbale Beteiligungsweise an der ERKLARUNG ab, weshalb die
AuBerung ,,dh: wenn man dann zum BEIspiel“ (Z.024) syntaktisch unvollstindig
bleibt. Wahrend sie sich daraufhin in Tanzhaltung eindreht, setzt sie ihre verbale
Beteiligungsweise an der ERKLARUNG neu an und recycelt Sprachmaterial aus
ihrer vorherigen Aufierung (,wenn man®, 7.025). So verschafft sie sich abermals
Zeit, die fiir die Multiaktivitdt TANZENDE-ERKLARUNG notwendige Startgestalt ein-
zunehmen. Dariiber hinaus nutzt sie abermals eine Pause, um die ERKLARUNG
zugunsten der noch nicht vollstdndig ausgebildeten TANZ-Gestalt zu verzdgern.
Die Mikropause vor dem betonten Lokaldeiktikum innerhalb ihrer TCU ,,wenn
man (.) HIER is,* (Z.025) nutzt die Choreographin, um ihre beiden Teil-Aktivitdten
ERKLAREN und TANZEN miteinander zu synchronisieren. Auf diese Weise stimmt
sie die beiden Teil-Aktivitaten so aufeinander ab, dass die Kernphasen beider
Aktivitdten im gleichen Moment (,,HIER*, Z.025) realisiert werden konnen und die
Multiaktivitdt mit der ndchsten TCU (Z.026) als synchronisierte syntactic-bodily
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gestalt (Keevallik 2015: 309) moglich wird: Sie verweist ERKLAREND auf das, was
sie TANZT und TANZT, was sie ERKLART. Sowohl Schauspielerin (Z.027/28) als auch
Regisseur (Z.029) reagieren positiv evaluierend auf die Vorfithrung der Drehung
im Rahmen der TANZENDEN-ERKLARUNG, womit sie deren Status als 6ffentliche
Ensemble-Multiaktivitat ratifizieren. Dies geschieht in dem Moment, in dem die
Choreographin ihre Teil-Aktivititen TANZEN und ERKLARUNG miteinander syn-
chronisiert und beide Aktivitaten zusammen realisiert hat. Sie zeigen damit an,
dass sie die Multiaktivitat erst dann als bewertbar behandeln, als die Choreogra-
phin ihre Beteiligungsweisen der Teil-Aktivitdten synchronisiert und die Gestalt
der TANZENDEN-ERKLARUNG ausgebildet hat. In den Reaktionen von Regisseur
und Schauspielerin ist erkennbar, dass sie die synchronisierten Teil-Aktivitdten
nicht als separate, sondern als eine zusammengehorige Aktivitit (eine Multiaktivi-
tit) behandeln. Es ist nicht moglich zu unterscheiden, auf welche der Teil-Aktivita-
ten sich ihre visuellen und verbalen Beteiligungsweisen beziehen. Grund dafiir ist
die enge Angleichung der Teil-Aktivitaten, die einander bedingen und gegenseitig
aufeinander verweisen. Die Selbst-Synchronisierung erreicht die Choreographin in
dem Transkriptausschnitt also dadurch, dass sie mithilfe der Verzégerungsprakti-
ken der gedehnten Partikel, Phasen verbaler Abstinenz und Sprachmaterial-Recy-
cling die verbale Beteiligungsweise an der ERKLARUNG zugunsten der sprachfreien
TaNz-Aktivitat verlangsamt. Verzégerungspraktiken sind aber auch bei sprach-
freien Beteiligungsweisen wie im folgenden Transkriptausschnitt zu beobachten.
In diesem a) verlangsamt die Choreographin ihre kindsthetischen Beteiligungs-
weisen, bis b) die Schauspielerin einen bestimmten Moment innerhalb der Cho-
reographie (sich umdrehen) erreicht hat. Damit erméglicht die Choreographin der
Schauspielerin, dass diese ihre Beteiligungsweise an der TANZENDEN-ANWEISUNG
mit denen von Choreographin und Schauspieler synchronisieren kann.

Transkript 24: Verzogerung der sprachfreien Beteiligungsweise
als Synchronisierungsverfahren

spielerin  SChauspieler
Schauspielerin P Regisseur

Schauspieler  choreo-

Choreo- graphin

= 1

L 3 .g‘,’-‘\

Schauspielerin

-
-

-

ogic-
assistenz

Abb. 24.1: SCW dreht sich um. Abb. 24.2: CHO, SCW und SCM tanzen zuriick.
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031 CHO GEnau;

032 =[eilns zwei DREI?

033  SCM [hm]

034 CHO und dann vielleicht *drehst +du DICH* um? < Pausieren des TANZES

cho xdreht sich um->x beginnt
scw +dreht sich-->
035 SCW  ja;+ <Abb. 24.1
scw  —=>+
036 *(===) < Pausieren des TANZES
cho xgreift Tanzhand um--> endet
@37 CHO und gehst +so (-)* in die HAND,+
cho —=>%
scw t+richtet Tanzhand auf+
038 und dann #*+(---) <Abb. 24.2
cho *xtanzt-->>
scw +tanzt-->>

a) Pausieren der sprachfreien Beteiligungsweise (Z.031-035): In dem Transkript-
ausschnitt sind Choreographin, Schauspielerin und Schauspieler in die Ensemble-
Multiaktivitit TANZENDE-ANWEISUNG involviert. Die Choreographin gibt zdhlend
den 3/x-Takt des Walzers vor, an dem sich sowohl der Schauspieler, den sie inter-
korporal an der Hand fiihrt, als auch die Schauspielerin, die allein tanzt, orien-
tieren. Indem die Choreographin die Anweisungen der Sequenz sich umdrehen
(Z2.034) oder Tanzhand umfassen (Z2.037) an die Schauspielerin adressiert, wird
die besondere Teilnehmendenrahmung dieser Ensemble-Multiaktivitat deutlich.
Es ist die Schauspielerin, die die Anweisungen ausfiihren soll. Damit muss die
Choreographin sicherstellen, dass die Schauspielerin sich mit der Ensemble-
Multiaktivitdt synchronisieren kann, wahrend die Choreographin gleichzeitig
den Schauspieler an der Hand fiihrt. Dies erreicht die Choreographin, indem sie
zundchst ihre zdahlende Beteiligungsweise zugunsten einer Ankiindigung ,,und
dann vielleicht drehst du dich UM* (Z.034) variiert und die beschriebene Figur
(Drehung) selbst umsetzt. Anstatt aber sofort den nichsten Schritt in der Cho-
reographie (Tanzhand umfassen) anzuschlief3en, verharrt die Choreographin mit
dem Schauspieler an der Hand in dieser Position und verzégert auf diese Weise
die Beteiligungsweise an der TANz-Teil-Aktivitdat. Damit zeigt sie einerseits dem
Schauspieler interkorporal eine Pausierung des gemeinsamen TANZES an und
gibt andererseits der Schauspielerin die Moglichkeit, die Drehung selbst zu reali-
sieren und sich so mit dem Fortschritt der Ensemble-Multiaktivitat (bzw. der mul-
timodalen Gestalt der Choreographin als Gestaltgeberin) zu synchronisieren. Die
Choreographin setzt die TANz-Aktivitdt erst dann fort, als die Schauspielerin sich
gedreht und per Riickmeldepartikel die Drehung ratifiziert hat (,,ja“, Z.035). Diese
Partikel fungiert, in Kombination mit dem hergestellten Blickkontakt (Abb. 24.1),
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an dieser Stelle als Synchronitdtsmarker, welcher der Choreographin anzeigt,
dass die Schauspielerin sich wieder mit der Ensemble-Multiaktivitat (bzw. der
Gestalt der Choreographin) synchronisiert hat und die Choreographin in ihrer
ANWEISUNG fortfahren kann.

b) Fortsetzen der sprachfreien Beteiligungsweise (Z.036-038): Mit bestehendem
Blickkontakt zwischen der Schauspielerin und der Choreographin greift letztere
zundchst ihre eigene Tanzhand verbal abstinent um (Z.036) und liefert erst kurz
vor Abschluss dieser Handlung eine Beschreibung derselben nach (,,und gehst so
(-) in die HAND*, Z.037). Noch bevor das Ziel-Objekt der Handlung (Hand) von der
Choreographin eingefiihrt wird, beginnt die Schauspielerin die gezeigte, aber noch
nicht beschriebene Handlung (mit imaginiertem Tanzpartner) nachzuahmen. Die
Nachahmung leistet die Schauspielerin als Gestaltiibernehmende dadurch, dass
sie die Choreographin als Gestaltgebende korperlich spiegelt, aber dabei ihren
Kopf und Blick weiterhin so ausrichten muss, dass sie die weiteren Bewegungen
der Choreographin monitoren kann. Damit wird deutlich, dass sich die Schau-
spielerin nicht nur an der verbalen Beteiligungsweise der ANWEISUNG, sondern
ebenfalls an der gestisch-proxemischen Beteiligungsweise des TANZES orientiert.
Auf diese Weise tragen in der Sequenz beide Teil-Aktivitaten der Multiaktivitat
dazu bei, das Projekt der Tanzerarbeitung durchzufiihren. Auch die Choreogra-
phin organisiert ihre Beteiligungsweisen an der Ensemble-Multiaktivitdt derart,
dass sie den Fortschritt der Schauspielerin monitoren kann. Das erméglicht der
Choreographin das Tanzhand-Umgreifen der Schauspielerin abzuwarten und ihre
Ankiindigung des ndchsten Schritts innerhalb der Choreographie (,,und dann®,
7.038) erst nach dem Vollzug der Tanzhandlung der Schauspielerin zu realisieren.
Diese Ankiindigung erfolgt abermals als verbal unvollstandige syntactic-bodily
gestalt, die alle drei Teilnehmenden des Interaktionsensembles simultan vollzie-
hen und dadurch gegenseitige Synchronisierung anzeigen. Die Choreographin
ermoglicht der Schauspielerin die Synchronisierung mit der Ensemble-Multiak-
tivitdt, indem die Choreographin im Unterschied zum vorherigen Transkript (23)
nicht die verbale, sondern die kindsthetische Beteiligung verzogert bzw. pausiert.
Die Verzogerung erfolgt in diesem Fall als Stop-and-Go-Verfahren. In dessen
Rahmen realisiert die Choreographin zundchst einen Schritt der Choreographie
und friert dann ihre Gestalt solange ein, bis die Schauspielerin diesen Schritt
ebenfalls umgesetzt hat. Damit ist es an dieser Stelle sowohl die Schauspielerin,
die sich mit der Beteiligungsweise der Choreographin synchronisiert, als auch die
Choreographin, die ihre Beteiligung an der Ensemble-Multiaktivitdt auf die der
Schauspielerin ausrichtet, wahrend sie sich interkorporal mit dem Schauspieler
abstimmt.
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Bei der Synchronisierung sind dariiber hinaus nicht nur Praktiken der Verzo-
gerung, sondern auch der Beschleunigung beobachtbar. Im folgenden Tran-
skriptausschnitt greift der Schauspieler auf eine solche Beschleunigungspraktik
zuriick, indem er einen Tanzschritt {iberspringt, um sich mit seiner Tanzpartne-
rin (diesmal mit der Schauspielerin) zu synchronisieren. Die Synchronisierung
wird moglich, weil der Schauspieler vorausahnen kann, wo sich der Fuf} seiner
Tanzpartnerin beim nachsten Taktschlag befinden wird. Eine solche Vorausah-
nung entsteht nach Streeck & Jordan (2009: 94) durch Routinisierung, die eine
Projektion der ndchsten Schritte und dadurch eine Synchronisierung der Betei-
ligungsweisen mdglich macht: ,specific types of interaction episodes — in fact,
formalization and routinization alone — serve to make interaction predictable to
some extent.“

Transkript 25: Beschleunigungspraktik der sprachfreien Beteiligungsweise
als Synchronisierungsverfahren

Schatispieler Schauspielerin Schauspieler Schauspieletin

Choreo-
graphin

Choreo-
graphin

Abb. 25.1: SCW realisiert Zwischenschritt. Abb. 25.2: SCM ist mit SCW synchronisiert.

060 CHO und dann,

061 (---)
062 CHO CHA cha cha,
063 CHA +cha cha, <Abb. 25.1

064  CHO CHA,++ <Abb. 25.2

065 (--)
066 und dann drehst du dich wieder UM,

In diesem Transkriptausschnitt ist die Choreographin die einzige Interagierende,
die sich mit einer verbalen Beteiligungsweise an der Ensemble-Multiaktivitat
TANZENDE-ANWEISUNG beteiligt. Sie gibt den 3/-Takt des Walzers vor, indem sie
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jeden Schlag mit einem Cha vokalisiert und dabei jeweils den ersten Schlag eines
neuen Takts betont (,,CHA cha cha®, 7.062), wahrend sie selbst pro Taktschlag
einen Schritt nach vorne setzt (vgl. Abb. 25.1 & 25.2). Die Schauspielerin hat
ihre TANZENDE Beteiligungsweise auf diese rhythmische, aus non-lexikalischen
Vokalisationen (Keevallik 2018) bestehende ANWEISUNG ebenfalls ausgerichtet
und damit synchronisiert. Dass auch der Schauspieler sich sowohl interperso-
nell an der verbalen Beteiligung der Choreographin als auch interkorporal an
seiner Tanzpartnerin orientiert, wird deutlich, als die Schauspielerin passend
zum neuen Taktbeginn einen Zwischenschritt improvisiert (Z.063), wodurch sich
ihre Fuf3stellung dndert. Anstatt diesen Zwischenschritt TANZEND nachzuholen
und so Asynchronitédt mit der Ensemble-Multiaktivitdt zu riskieren, tiberspringt
der Schauspieler diesen Schritt und beschleunigt auf diese Weise einen kleinen
Teil seiner Choreographie. Er setzt dazu seinen rechten Fuf3, den er aufgrund des
vorherigen, reguldren Schritts bereits hinten angestellt hat (Abb. 25.1), in einem
grofleren Schritt riickwérts (Abb. 25.2). Dadurch ist er zum néchsten betonten
Taktschlag sowohl mit seiner Tanzpartnerin als auch mit der ANWEISUNG der
Choreographin synchronisiert.

Indem der Schauspieler in dieser Sequenz einen Tanzschritt iiberspringt
und damit seinen Teil der Choreographie ,,vorspult“, synchronisiert er sich mit
der Ensemble-Multiaktivitdt. Das ist in dieser Situation moglich, weil innerhalb
der Aktivitdt TANZEN die jeweils ndchsten Schritte bereits vorher festgelegt sind
und vom jeweils vorherigen Schritt projiziert werden. Der Schauspieler kann
also mithilfe des in der ANWEISUNG der Choreographin kodierten Rhythmus
vorausahnen, wo sich die Schauspielerin beim nachsten Schlag befinden wird.
Die Routinisierung der mit der zdhlenden Beteiligungsweise der Choreographin
synchronisierten Tanzbewegung ermdglicht es dem Schauspieler vorherzusagen,
wohin die Schauspielerin beim néachsten Schlag ihren Fuf} setzen wird und dem-
entsprechend zu agieren. Somit tragen beide Teil-Aktivitdten der Ensemble-Mul-
tiaktivitdt dazu bei, dass der Schauspieler die Beschleunigungspraktik anwenden
kann. Denn wahrend die ANWEISUNG den Rhythmus und damit den zeitlichen
Rahmen der erwartbaren Handlungen vorgibt, liefert der TANZ Informationen
iiber die konkrete Realisierungsform der kindsthetischen Beteiligungsweise. Der
Schauspieler synchronisiert sich also sowohl hinsichtlich der in der verbalen
Beteiligungsweise vorgegebenen Geschwindigkeit als auch beziiglich der durch
die kindsthetische Beteiligungsweise vorgegebenen Form.

Das Antizipieren und Abschitzen von Bewegungstrajektorien ist nicht allein
fiir TANZENDE oder andere mehr oder weniger normierte Aktivitdten konstitutiv,
sondern eine Grundanforderung bei der Synchronisierung in interaktionalen
Situationen. Dies zeigt das folgende Beispiel, in dem die Choreographin auf eine
Synchronisationspraktik der Beschleunigung zuriickgreift, wahrend sie sich inter-
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korporal mit dem Schauspieler koordiniert und gleichzeitig eine Anfrage von
ihm simultan koordiniert.”” Diese Synchronisierungspraktik setzt die Choreogra-
phin ein wéhrend a) das Interaktionsensemble eine Synchronitdt zwischen den
Teil-Aktivititen TANZEN und ANWEISEN der Ensemble-Multiaktivitit TANZEN-
DE-ANWEISUNG hergestellt hat. Die in diesem koordinativen Rahmen eingesetzte
b) Beschleunigung der verbalen Beteiligungsweise durch schnellem Anschluss der
AuRerungssegmente ermdglicht ihr eine neue Relevanz zu bearbeiten, ohne die
Synchronitat der Multiaktivitat aufzulosen.

Transkript 26: Beschleunigungspraktik der verbalen Beteiligungsweise
als Synchronisierungsverfahren

Schauspieler Schauspieler

Choreo-
graphin

Choreo-
graphin

Abb. 26.1: CHO & SCM halten Blickkontakt. Abb. 26.2: CHO schaut an SCM vorbei.
029 CHO wenn man (-) °h dieses * EINS zwei drei 2 Synchronitat
EINS +[zwei drei EINS zwei drei- ] zwischen ANWEISEN
cho xtanzt-->> und TANZEN hergestellt
scw/m +tanzen-->>
030 SCM [wenn wir hier @VORne +sind,@+]<Abb. 26.1
cho @Blick zu SCMe
+nicken+

031 CHO GEnau; <Abb. 26.2
032 =[ei]ns zwei DREI? 2 Beschleunigung der
033  SCM [hm] verbalen Beteiligung

a) Herstellung der Synchronitdt zwischen den Teil-Aktivitdten der Ensemble-Mul-
tiaktivitdt durch Abstimmung der Beteiligungsweisen im Interaktionsensemble
(Z2.029-031): Zu Beginn des Transkriptausschnitts (Z.029) synchronisiert die
Choreographin ihre rhythmische Beteiligungsweise am TANZ und ihre zdhlend-

57 Die Sequenz wurde bereits in Transkriptausschnitt 22 mit dem Fokus auf der Herstellung von
bzw. der Ubergénge zwischen Ensemble-Multiaktivitdten diskutiert.



190 — 6 Simultane Koordination strukturell kompatibler Ensembleaktivitdten

beschreibende Beteiligungsweise an der ANWEISUNG, indem sie ihre Fiif3e syn-
chron mit ihrer Taktzdhlung nach vorne setzt (siehe dazu auch das folgende
Transkript 27). Sowohl die Schauspielerin als auch der Schauspieler, den die Cho-
reographin an der Hand fiihrt, synchronisieren sich als Gestaltiibernehmende
nach einem gezdhlten Takt mit der Choreographin als Gestaltgeberin. Im Zuge
der TANZENDEN-ANWEISUNG etabliert der Schauspieler mittels einer Frage eine
weitere Teil-Aktivitit (Z.030). Die Choreographin reagiert auf diese koordinative
Anforderung dergestalt, dass sie, wahrend sie weiterhin den Takt zdhlt und ihre
Fiifle im Takt bewegt, zundchst Blickkontakt mit dem Schauspieler aufnimmt
(Abb. 26.1), ihm nickend auf seine Entscheidungsfrage antwortet und zusétzlich
eine Bestitigung verbalisiert (Z.031).

b) Beschleunigung der verbalen Beteiligungsweise zum Aufrechterhalten der Syn-
chronitdt der Teil-Aktivitdten der Ensemble-Multiaktivitdt (Z.032-033): Die zwei-
silbige Riickmeldepartikel ,,GEnau“ (Z.031) erfolgt in jenem Slot, der innerhalb
der zdhlend-beschreibenden Beteiligungsweise der TANZENDEN-ANWEISUNG
eigentlich fiir den (einsilbigen) betonten Taktbeginn (eins) vorgesehen ist. An
dieser Stelle entsteht fiir die Choreographin ein Synchronisationsproblem, das
sie 16st, indem sie mithilfe eines schnellen, verbalen Anschlusses (Z.032) die
Geschwindigkeit des TANZES beibehdlt und gleichzeitig die Synchronitét ihrer
kindsthetischen Bewegungspraktiken und der zdhlenden Beteiligungsweise
wiederherstellen kann. Sie ,iiberspringt*“ damit in dem Moment einen halben
Schlag, als sie den Blickkontakt mit dem Schauspieler auflost (Abb. 26.2) und
kann in der Folge die Aktivitdt gleichmé&fig zdhlend fortsetzen (Z.032). Der
schnelle Anschluss der zdhlenden (Z.032) an die bestétigende Handlung (Z.031)
ermoglicht an dieser Stelle also eine Beschleunigung der verbalen Beteiligungs-
weise, womit die Choreographin die ANWEISUNG wieder mit der TANZ-Aktivitat
synchronisieren kann, an der sich die anderen beiden Interagierenden (eben-
falls synchronisierend) orientieren. Der Fall zeigt damit die Verfahren, die die
Choreographin einsetzt, um die strukturelle Inkompatibilitdt der ko-relevan-
ten Ensembleaktivititen dergestalt zu bearbeiten, dass eine Synchronisation
der Beteiligungsweisen (wieder) moglich wird. Dass die Choreographin diese
Synchronitat zwischen den beiden Teil-Aktivititen ANWEISEN und TANZEN die
gesamte Dauer der Sequenz beibehdlt, zeigt der folgende Transkriptausschnitt.
Dieser fokussiert die Fiifle der Choreographin zum Zeitpunkt der Betonungen
der zdhlenden Beteiligungsweise.
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Transkript 27: Symmetrische Synchronitét der Teil-Aktivitaten durch
gleichzeitige Betonung

Abb. 27.1: CHOs Fiile. Abb. 27.2: CHOs FiiSe. Abb. 27.3: CHOs Fiile. Abb. 27.4: CHOs Fiif3e.

029 CHO wenn man (=) °h dieses

EINS zwei drei <Abb. 27.1

EINS [*zwei drei <Abb. 27.2

EINS zwei drei-] <Abb. 27.3
031/032 GEnau=[eilns zwei DREI? <Abb. 27.4

Die Choreographin TANZT gemeinsam mit dem Schauspieler, wahrend sie ihre
eigene Bewegung in Hinblick auf Rhythmus und Geschwindigkeit zdhlend
beschreibt, was die Schauspielerin und der Schauspieler als ANWEISUNG verste-
hen, diese Bewegungen nachzuahmen. Im Rahmen der Aufierung der Choreogra-
phin ,,wenn man (-) °h dieses EINS zwei drei EINS zwei drei EINS zwei drei* (Z.029)
synchronisiert sie ihre Aktivitdten dergestalt, dass sie ihre Fiif3e mit den beton-
ten Zahlschldgen bewegt und gleichzeitig in der Geschwindigkeit ihres TANZES
zahlt. Thr gleichzeitiger Vollzug von Tanzschritt und betontem Wort unterscheidet
sich vom sonst bei redebegleitenden Gesten beobachteten zeitlichen Versatz von
Gestenpeak und dem speech-affiliate (Schegloff 1984), das meist erst dann reali-
siert wird, wenn der Peak einer Geste bereits in eine Retraction {ibergeht (Streeck
1993). Die Choreographin erzeugt dadurch die Synchronisierungspraktik der
Betonung, die sich fiir die jeweiligen Beteiligungsweisen an den Teil-Aktivitdten
der Ensemble-Multiaktivitdt unterscheidet. Die Betonung innerhalb der ANWEI-
SUNG markiert sie stimmlich, widhrend sie die Betonung innerhalb des TANZES
durch das Setzen des jeweiligen Schritts vollzieht. Das Zusammenfallen der
beiden betonten Beteiligungsweisen stellt hier die Synchronisierung der Teil-Ak-
tivitditen ANWEISEN und TANZEN her. Andererseits ist diese Synchronisierung
nicht nur ein temporaler Prozess, sondern in der Situation funktional: Indem die

58 Die iiberlappenden Aufierungen des Schauspielers sind hier aus Griinden der Ubersichtlich-
keit ausgelassen (vgl. Transkript 26).
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Choreographin wahrend ihres TANZES den Walzer-Rhythmus zusatzlich zahlend
beschreibt (,,dieses EINS zwei drei EINS zwei drei EINS zwei drei“, Z.029), liefert
sie dhnliche Informationen in Bezug auf den TANZ. Anhand ihrer Tanz-Gestalt
konnen Schauspielerin und Schauspieler neben der Tanzhaltung auch die Bewe-
gungsrichtung und den Rhythmus erkennen. Die verbale Modalitét liefert im Zuge
der akustischen Referenz fiir die betonten Schldge ebenfalls Informationen iiber
den Rhythmus des TANZzES. Diese funktionale Ahnlichkeit ist allerdings keine
blof3e Dopplung, sondern erméglicht einen interaktionalen Mehrwert. So nutzt
der Schauspieler, der die Tanzhaltung der Choreographin nicht nachahmt, vor
allem die akustische Referenz als Ressource mit deren Hilfe er seine Schritte im
Rhythmus der Beschreibung bewegt, sodass er pro betonter Takt-Zdhlung einen
Fufd nach vorne setzt — mit der Tanzhaltung der Choreographin kann er sich aber
aufgrund seiner Perspektive nicht synchronisieren. Vermutlich nutzt er stattdes-
sen fiir seine Tanzhaltung primér die Beriihrung seiner Hand mit der Hand der
Choreographin als interkorporalen Synchronisierungshinweis (vgl. Transkript
26). Die verbale Betonung in den Momenten des Taktbeginns, der hier mit einer
bestimmten Fufistellung (linker Fuf} als Standbein, rechter Fuf3 angehoben,
vgl. Abb. 27.1-4) zusammenfillt, ist damit zum einen ein Mittel zur Selbst-Syn-
chronisierung der Teil-Aktivititen TANZEN und ANWEISEN der Ensemble-Multi-
aktivitat. Zum anderen macht dieses Synchronisationsverfahren innerhalb des
Interaktionsensembles den Fortschritt der Multiaktivitdt TANZENDE-ANWEISUNG
antizipierbar und ermdoglicht es dadurch Schauspielerin und Schauspieler die
temporalen Relationen ihrer Beteiligungsweisen mit denen der Choreographin
in Form, Frequenz und Geschwindigkeit zu synchronisieren. Diese Synchroni-
sierung der Beteiligungsweisen und Teil-Aktivitdten ermoglicht eine gestalthafte
Konvergenz der Teil-Aktivitaten der Multiaktivitat, bei der sich die Beteiligungs-
weisen in Bezug auf Formen, Intensitdten und Geschwindigkeiten angleichen.
Dadurch stellen die Teilnehmenden synchronisierte Ensembleaktivitaten her, mit
denen sie mehrere Interaktionsaufgaben gleichzeitig bearbeiten kdnnen.

6.2.2 Bearbeitung mehrerer Interaktionsaufgaben in synchronisierten
Ensemble-Multiaktivitdten

Eine Multiaktivitat als simultan koordinierte interaktionale Einheit im konstan-
ten Abstimmungsprozess aufrechtzuerhalten, stellt im Vergleich zu monoaktiven
Interaktionen erweiterte multimodale Anforderungen an alle Beteiligten. Eine
Ensembleaktivitat mit einer anderen zu einer Ensemble-Multiaktivitdt zu verbin-
den, geht fiir die Teilnehmenden mit einem funktionalen Mehrwert einher, der
den Einsatz einer Multiaktivitdt im laufenden Geschehen erfordern bzw. rechtfer-
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tigen kann. Der funktionale Mehrwert besteht fiir die Teilnehmenden in den ana-
lysierten Sequenzen in der Bearbeitung komplexer Aufgaben, die mithilfe einer
simultanen Koordinierung multipler Aktivitdten moglich wird. Wie die oberen
Beispiele bereits gezeigt haben, konnen die Teil-Aktivitdten einer Ensemble-Mul-
tiaktivitat unterschiedliche Informationen im Rahmen des aktuellen Projekts
liefern, z.B. wenn die Teil-Aktivitdt ANWEISUNG einer TANZENDEN-ANWEISUNG
den Takt vorgibt, wahrend die Beteiligungsweisen an der Teil-Aktivitdt TANZ
unter anderem die Tanzhaltung oder die Tanzrichtung anzeigt (vgl. Transkripte
24, 26 & 27). Dariiber hinaus verweisen synchronisierte Teil-Aktivitdten reflexiv
aufeinander. Damit kann das gemeinsame Projekt in Form einer syntactic-bodily
gestalt bearbeitet werden, auch wenn eine der Beteiligungsweisen nicht vollzo-
gen wird (vgl. Transkript 23: obwohl die verbale Beteiligung an der Teil-Aktivitéit
ERKLARUNG aussetzt und lediglich die kindsthetischen Beteiligungsweisen am
Tanz fortgesetzt werden, behandeln die Teilnehmenden die ERKLARUNG trotz-
dem als vollzogen, indem sie positiv bewertend darauf reagieren). Diese Selbstre-
ferenzialitat der Multiaktivitdten ermdglicht aber auch ein adaptives Design der
ERKLARUNGEN bzw. ANWEISUNGEN, wenn ein Aspekt einer der Teil-Aktivitdten
einer Ensemble-Multiaktivitdt hervorgehoben wird, wihrend die andere (nicht
explizit relevant gesetzte) Teil-Aktivitdt von allen darauf synchronisierten Teil-
nehmenden ohne Unterbrechung fortgesetzt wird (Transkript 28). Interagierende
kénnen Multiaktivitaten aber auch so organisieren, dass sie mit jeder Teil-Aktivi-
tat eine separate lokale Interaktionsaufgabe eines gemeinsamen Projekts bear-
beiten (Transkript 29).

Innerhalb des Projekts Tanzerarbeitung ist die Choreographie des TANZENS
als Ensembleaktivitdt durch die Beteiligten etabliert worden. Damit kann sich die
Choreographin im fortgeschrittenen Verlauf der Tanzerarbeitung in ihren ANWEI-
SUNGEN jeweils auf diejenigen Aspekte konzentrieren, die sie als wesentlich
erachtet, z. B. die Tanzrichtung (,,nach VORne*“, Z.062), den Tanzrhythmus (,,EINS
zwei drei“, Z.063-65) oder die Tanzkonfiguration (,also zuSAMmen“, Z.066).
Sie bedient sich dabei im Rahmen ihrer professional vision (Goodwin 1994) der
Praktik highlighting, mit der sie relevante Aspekte einer der laufenden Teil-Aktivi-
tdten innerhalb des Settings hervorhebt: ,,Practices such as highlighting link rele-
vant features of a setting to the activity being performed in that setting® (Goodwin
1994: 628). Sie markiert die relevanten Aspekte (Tanzrichtung, -rhythmus und
-konfiguration) einer der Teil-Aktivitdten (TANZEN), in die sie gleichzeitig invol-
viert ist, mithilfe der simultan koordinierten zweiten Teil-Aktivitit (ANWEISEN)
der Ensemble-Multiaktivitit TANZENDE-ANWEISUNG. Mithilfe von highlighting als
Synchronisierungspraktik baut die Choreographin sukzessive die Choreographie
auf. Schauspielerin und Schauspieler konnen dadurch die markierten Aspekte
beibehalten und additiv neue Aspekte mit der TANZ-Gestalt synchronisieren, die
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in der Folge schrittweise wie folgt an Komplexitét zunimmt: a) Tanzrichtung plus
b) Tanzrhythmus plus c) Tanzhaltung (nur bei SCW) plus d) Tanzkonfiguration.

Transkript 28: Hervorheben eines Aspekts einer Teil-Aktivitadt in einer
synchronisierten Ensemble-Multiaktivitat

Schauspieler_Schauspielerin — choreo- Regisseur Schauspieler Schauspielerin ¢, o
] graphin graphin

i ‘{\ & ¢ Regisseur

.‘H"

e o W5

Abb. 28.1: CHO TANZT nach vorne. Abb. 28.2: CHO, SCW und SCM TANZEN.

062 CHO dann (--) macht +ihr nach VOR%ne,* <Abb. 28.1

063 CHO dieses +%EINS zwei drei,

064 CHO EINS zwei drei,
065 EINS zwei drei; <Abb. 28.2

066 CHO also zuSAMmen wie wir eben geMACHT haben,

a) Hervorheben der Tanzrichtung innerhalb der laufenden Ensemble-Multiaktivi-
tat (Z2.062): Deutlich wird das adaptive Design der Multiaktivitit, als sich Schau-
spielerin und Schauspieler in die ANGEWIESENE Tanzrichtung drehen, die mittels
verbaler und proxemischer Beteiligungsweisen der Choreographin per highligh-
ting angezeigt worden ist (Z.062, Abb. 28.1). Interessant ist an dieser Stelle, dass
der Schauspieler bereits beginnt sich in Tanzrichtung zu drehen, noch bevor die
Choreographin die Richtung (,,nach VORne*“, Z.062) verbal markiert hat. Moglich
wird diese early response (Mondada 2014b) des Schauspielers dadurch, dass die
Choreographin mit ihrer Gestalt die kommende Handlung als multimodales pre
(vgl. Auer 2005) projiziert. Dies evoziert sie sprachlich mithilfe des Konnektors
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dann, der darauf hindeutet, dass eine vorher bereits etablierte Aktivitdt (TANZEN)
innerhalb des Projekts wieder aufgegriffen wird. Zusatzlich zeigt auch die Kon-
jugation des Verbs machen in der 2. Person Plural an, dass sowohl Schauspiele-
rin als auch Schauspieler Teil der Handlung sein werden. Auflerdem beginnt die
Choreographin zeitgleich (und selbst-synchronisiert) die Tanzhaltung einzuneh-
men. Die Schauspielerin reagiert auf dieses multimodale foreshadowing der Fol-
gehandlung zwar spiter als der Schauspieler, aber im Verhiltnis zur Auflerung
der Choreographin immer noch friih.

b) Hervorheben des Tanzrhythmus innerhalb der laufenden Ensemble-Multiakti-
vitdt (Z.063-064): Schauspielerin und Schauspieler haben sich bereits in Tanz-
richtung gedreht, als die Choreographin den Takt zu zdhlen beginnt und dadurch
den Tanzrhythmus gestalthaft als ndchsten relevanten Aspekt einfiihrt (Z.063).
Schauspielerin und Schauspieler beginnen zeitgleich damit ihre Fiif3e im ange-
gebenen Rhythmus zu setzen, wahrend die Choreographin den Rhythmus zahlt.
Die Schauspielerin und der Schauspieler beginnen beide mit dem ersten beton-
ten Schlag des angezdhlten 3/-Taks zu TANZEN. Sie zeigen damit, dass sie den
rhythmischen Aspekt der Taktzdhlung im Sinne eines prosodischen format tyings
in ihre kindsthetischen Beteiligungsweisen iibersetzen. Diese Beobachtung deckt
sich mit der Analyse rhythmischer Ubergéinge in Ténzen bei Dittmann (2018: 357-
361). Dort kdnnen Tanzende anhand eines regelm&figen Taktrhythmus Slots zum
Verbalisieren von Kommandos antizipieren und mit der rhythmischen Gestalt
des Interaktionsensembles synchronisieren. Auch die Choreographin synchroni-
siert ihre kindsthetische Beteiligungsweise der TANz-Aktivitdt mit ihrer verbalen
Beteiligungsweise der ANWEISUNG, indem sie ihre Tanzschritte rhythmisch syn-
chron mit der prosodischen Gestaltung ihrer Aulerungen koordiniert (vgl. Tran-
skript 27). Die Choreographin fungiert auf diese Weise als Gestaltgeberin inner-
halb des Interaktionsensembles, auf die sich Schauspielerin und Schauspieler
visuell und auditiv orientieren und ihre kindsthetischen Beteiligungsweisen
als Gestaltiibernehmende diesbeziiglich anpassen, indem sie Schrittfolge und
-tempo iibernehmen.

¢) Abgleich der kindsthetischen Beteiligungsweise zur Synchronisierung der Tanz-
haltung innerhalb der laufenden Ensemble-Multiaktivitdt (Z.065): Im Unterschied
zum Schauspieler, der jeweils nur die im Rahmen der ANWEISUNG hervorgehobe-
nen Aspekte in seine TANZ-Gestalt inkorporiert, passt die Schauspielerin dariiber
hinaus auch ihre Tanzhaltung an die der Choreographin an (Abb. 28.2), wahrend
diese noch den Tanzrhythmus als relevanten Aspekt markiert (Z.065). Die Anpas-
sung ihrer kindsthetischen Beteiligungsweise durch die Schauspielerin in Bezug
auf die Tanzhaltung der Tanzerin erfolgt somit an dieser Stelle nicht durch eine
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explizite Hervorhebung durch die Choreographin im Rahmen einer der Teil-Ak-
tivitdten, sondern wird dadurch méglich, dass die Schauspielerin eine ihrer mit
einer der Beteiligungsweisen der Gestaltgeberin sowohl in Bezug auf Form als
auch Geschwindigkeit synchronisiert.

d) Hervorheben der Tanzkonfiguration der laufenden Ensemble-Multiaktivitdt (Z.066):
Im Anschluss daran beginnt die Choreographin riickwarts zu TANZEN, unterdes-
sen sie als dritten Aspekt die Tanzkonfiguration einfiihrt (,,zuSAMmen wie wir
eben geMACHT haben®“, Z.066) und dies gestalthaft in beiden Teil-Aktivitdten
der Multiaktivitdt anzeigt. Schauspielerin und Schauspieler reagieren auf diesen
dritten Aspekt sowohl in Bezug auf die in der verbalen Beteiligungsweise an der
ANWEISUNG eingefiihrten Konfiguration zusammen als auch auf die im TANZ
angezeigten Tanzrichtung nach hinten. Beide Schauspielenden setzen in der
Folge zeitgleich (also zusammen) die nicht verbal markierte Tanzrichtungsande-
rung (nach hinten) der Choreographin um (Z.066). Sie zeigen auf diese Weise an,
dass sie beide Teil-Aktivitdten monitoren, was es ihnen ermdoglicht, die Choreo-
graphie nachzuvollziehen und sich mit ihr zu synchronisieren. Die Synchroni-
tat der Teil-Aktivitdten der Ensemble-Multiaktivitit TANZENDE-ANWEISUNG wird
also dadurch ermoglicht, dass sich beide Teil-Aktivitdten auf dasselbe Projekt
Tanzerarbeitung beziehen, das den interaktionalen Rahmen fiir die multiplen
Aktivitdten definiert. Es ist fiir die Interagierenden nicht notwendig, dass sich
beide Teil-Aktivitdten funktional doppeln. Stattdessen erlaubt die Rahmung das
Hervorheben einzelner Aspekte einer der Teil-Aktivitdten, die mittels highligh-
ting markiert werden, wahrend die andere Teil-Aktivitdt ununterbrochen fortge-
setzt wird. Eine Fokussierung der Teilnehmenden auf einzelne Aspekte einer der
Teil-Aktivitdten ist demnach moglich, wenn die Relevanz der anderen Teil-Aktivi-
tdt bereits etabliert wurde und zeigt an, dass die Beteiligten die Ensemble-Multi-
aktivitdt, in die sie involviert sind, als eine Aktivitat wahrnehmen (und nicht als
zwei voneinander getrennte Aktivitdten).

Im folgenden Transkript divergieren die Funktionen der Teil-Aktivitdten der En-
semble-Multiaktivitaten noch mehr. Haben die Teil-Aktivitdten der Ensemble-Mul-
tiaktivitat in Transkript 28 noch wechselseitig und gestalthaft aufeinander ver-
wiesen, ermdglichen in Transkript 29 die innerhalb des Interaktionsensembles
synchronisierte Ensemble-Multiaktivitdt TANZENDE-RECHTFERTIGUNG, dass eine
der Teil-Aktivitdten (RECHTFERTIGUNG) sich eher global auf das Projekt Tanzerar-
beitung (vielleicht sogar auch auf das iibergeordnete Projekt Theaterstiick) bezieht,
wihrend die andere Teil-Aktivitat (TANZEN) kurzzeitig autonom weiterlduft. Infol-
gedessen ist a) die Synchronitét innerhalb der laufenden Ensemble-Multiaktivitét
gefdhrdet, was von der Choreographin dadurch bearbeitet wird, dass sie b) die
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asynchrone TaNz-Aktivitdt wieder lokal relevant setzt. Das Beispiel liefert damit
einen Hinweis darauf, dass Synchronisierung eine Daueraufgabe der Interagie-
renden darstellt und in Gefahr ist, sich aufzuldsen, sobald die Funktionen, die die
Teil-Aktivititen im Rahmen der Multiaktivitat erfiillen, zu stark divergieren.

Transkript 29: Bearbeitung mehrerer Interaktionsaufgaben durch funktionale
Divergenz der Teil-Aktivitdten einer synchronisierten Ensemble-Multiaktivitat

Schauspieletin Schauspieler

)

- Regisseur
- -

graphin

in

Schauspieler  choreo-
graphin

Schauspielerin

<3y

=

ﬁkc i

gie-
assisienz

Abb. 29.1: CHO, SCW und SCM tanzen zuriick. Abb. 29.2: CHO dreht sich um. SCW tanzt weiter.

036  CHO und gehst zuriick in die HAND und dann-
037 ---)

038 CHO dass man ein bisschen was ANderes macht, <Abb. 29.1
039  SCW ja genau man (.) man tut (jive/steif) TANzen,

040  CHO und dann (1.5) [drehst aber wieder WEG, ] <Abb. 29.2

041  SCM [dr (.) dreht 7% sie WEG, ]
042 und DENN-

043  CHO und dann [(--)] DREHST du dich wieder;

044  SCM [ah: ]

a) Asynchronitdt der kindsthetischen Beteiligungsweisen des Interaktionsensem-
bles einer laufenden Ensemble-Multiaktivitdit (Z.036-039): Zu Beginn des Tran-
skriptausschnitts bewegen sich Choreographin und Schauspieler als Tanzpaar,
wahrend die Schauspielerin solo in Richtung der Hinterbiihne TANZT, wodurch
sich die Choreographin hinter ihr befindet. Da letztere sich auferhalb des Blick-
feldes der Schauspielerin bewegt, kann diese die Choreographin nun nur noch
akustisch monitoren (Abb. 29.1). Wie sich zeigen wird, wirkt sich diese rdaumliche
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Konfiguration des Interaktionsensembles sowohl auf die Teilnehmendenrah-
mung als auch auf die Organisation der Ensemble-Multiaktivitdt aus. Zunachst
synchronisiert die Choreographin den als Ensembleaktivitdt organisierten TANZ
mit der ANWEISUNG ,,und gehst zuriick in die HAND und dann“ (Z.036), die zwar
syntaktisch unvollstandig bleibt, jedoch als syntactic-bodily gestalt zur Folge hat,
dass sich alle drei Beteiligten zeitlich und miteinander synchronisiert kindsthe-
tisch an der TaNz-Teil-Aktivitdt der Ensemble-Multiaktivitit beteiligen (Z.037).
In dieser synchronisierten Konstellation duflert die Choreographin wahrend des
TANZENS, ,,dass man ein bisschen was ANderes macht“ (Z.038) und begriindet
auf diese Weise die Variation des aktuellen TANZES innerhalb der Choreogra-
phie (vgl. Gohl 2006 fiir dass-Konstruktionen als Begriindungspraktik), die
von der Schauspielerin bestétigt wird (Z.039). Damit geht dieses Beispiel iiber
die bislang diskutierten Falle hinaus, da hier die Teil-Aktivititen der Ensemb-
le-Multiaktivitdt zwei unterschiedliche Funktionen haben: Zum einen liefert die
Tanz-Teil-Aktivitat Korper-Information bzgl. Tanzhaltung, Bewegungsrichtung
und Tanzrhythmus des aktuellen TANZES (auf die sich der Schauspieler orien-
tiert). Zum anderen initiiert die Choreographin eine begriindende Information,
die den aktuellen (variierten) TANZ RECHTFERTIGT. Die Schauspielerin behan-
delt dies als Account, auf den sie verbal reagiert (2.039). Infolge der fehlenden
Beschreibung des TANZES divergieren die Beteiligungsweisen an den Teil-Ak-
tivititen der Ensemble-Multiaktivitdt. Diese weichen nun im Vergleich zu den
vorherigen Multiaktivitdten, bei denen der TANZ (bzw. einzelne Aspekte davon)
simultan beschrieben wurde, in Bezug auf Rhythmus und Geschwindigkeit bei
Choreographin und Schauspielerin voneinander ab: Die Schritte der Schauspie-
lerin werden gréf3er, womit ,,ihr“ TANZ an Geschwindigkeit verliert und in einem
anderen imaginierten 3/4-Takt als dem der Choreographin-Schauspieler-Dyade
vollzogen wird. Im Zuge dessen 16st sich die Synchronitadt der temporalen Rela-
tion zwischen den Beteiligungsweisen von Choreographin und Schauspielerin
auf, wahrend sie beide trotzdem gleichermaflen Involvierung in die bestehen-
den Teil-Aktivititen der gemeinsamen Multiaktivitit anzeigen. Schauspiele-
rin und Choreographin beteiligen sich mithilfe kindsthetischer Praktiken am
TaNz, wahrend sie miteinander vor allem per verbaler Beteiligungsweisen die
RECHTFERTIGUNG der aktuellen Tanzfigur aushandeln (Z.038-039). Sie zeigen
damit gegenseitig Involvierung in Bezug auf die RECHTFERTIGUNG an, sind aber
nun vor allem in Relation zur Geschwindigkeit asynchron bzgl. des TANZES.
Rein temporal betrachtet koordinieren sie damit weiterhin simultan die beiden
Teil-Aktivitdten als Ensemble-Multiaktivitat, sind aber gestalthaft divergent und
asynchron. Dies wird eklatant deutlich, als die Choreographin die RECHTFER-
TIGUNG in eine ANWEISUNG iiberfiihrt (Z.040), wihrend sie die Teil-Aktivitat
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TANZEN aufrechterhilt (vgl. 6.1.2). Sie beginnt sich bereits zu drehen, wihrend
die Schauspielerin die RECHTFERTIGUNG noch verbal bearbeitet (Z.039), was zur
Folge hat, dass sich nun auch die Tanzhaltungen voneinander unterscheiden
(Abb. 29.2).

b) Wiederherstellen der Synchronitdt der kindisthetischen Beteiligungsweisen inner-
halb der laufenden Ensemble-Multiaktivitit (Z.040-044): Die Interagierenden
stellen die Synchronitdt schlielich dadurch wieder her, dass sie ihre Beteili-
gungsweisen erneut aufeinander ausrichten. Dazu beginnt die Choreographin
zum einen den TANZ wieder beschreibend ANZUWEISEN (Selbst-Synchronisie-
rung) und andererseits mittels einer 1,5-sekiindigen Verzégerung ihre ANWEISUNG
zu retardieren (Z.040), was der Schauspielerin ermoglicht, sich interaktional
nochmals mit dem TANZ zu synchronisieren und der ANWEISUNG per Drehung
nachzukommen (Z.041). Auch der Schauspieler zeigt Synchronisierung bzgl. der
Ensemble-Multiaktivitat an, indem er zum einen seine fiir den TANZ notwendige
interkorporale Beteiligungsweise aufrechterhdlt und auf die Choreographin aus-
richtet und zum anderen dadurch, dass er die Drehfigur der Schauspielerin per
,chiming in“ (Pfander & Couper-Kuhlen 2019: 46) funktional nachvollzieht (Z.041).

In dieser Sequenz umfassen die beiden Teil-Aktivitidten der Ensemble-Multiakti-
vitdt also unterschiedliche Teilnehmendenrahmungen (Choreographin & Schau-
spielerin und Choreographin & Schauspieler), die jeweils andere Koordinations-
verfahren aufweisen und so unterschiedliche Synchronisierungspraktiken zur
Folge haben. Beide Teil-Aktivitdten bearbeiten unterschiedliche Aspekte desselben
Projekts: Wahrend der TANZ unmittelbar relevant ist, bezieht sich die RECHTFERTI-
GUNG der aktuellen Variation der Tanzfigur eher auf das gesamte Projekt Tanzer-
arbeitung. Die Schauspielerin und der Schauspieler reagieren entsprechend ihrer
Einbettung in die Teilnehmendenrahmungen der Teil-Aktivitdten darauf. Wahrend
der Schauspieler sich weiterhin interpersonell koordinierend die Beteiligungswei-
sen der Ko-Beteiligten im Zuge der Synchronisierung am TANz fokussiert, kann die
Schauspielerin aufgrund der rdumlichen Konfiguration den TANZ zwar weiterhin
bearbeiten und die RECHTFERTIGUNG in die Ensemble-Multiaktivitdt integrieren,
verliert aber aufgrund des fehlenden visuellen Zugangs zur Gestaltgerberin und
der fehlenden akustischen Takt-Referenz ihre Synchronisierung mit den anderen
Teilnehmenden der Multi-Ensembleaktivitdt. Das bedeutet, dass sich die Betei-
ligungsweisen hier in Bezug auf die Synchronisierung strukturell inkompatibel
zueinander verhalten. Um synchronisieren zu kénnen, muss also zuerst die struk-
turelle Inkompatibilitat aufgel6st werden. Dies wird in diesem Beispiel dadurch
erreicht, dass die lokal weniger relevante Aktivitat zuriickgestellt wird (vgl. Kap. 5).
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Synchronisierung innerhalb des Interaktionsensembles tritt hier deutlich als eine
Dauerleistung der Beteiligten hervor, die sich schnell auflésen kann, wenn der
Zugang zum*r Gestaltgebenden fehlt. In dem Moment, in dem der visuelle Zugang
zur Gestaltgeberin fiir die Schauspielerin wiederhergestellt ist, kann sie sich wieder
mit dem TANZ synchronisieren — dies geschieht hier aber auf Kosten der RECHTFER-
TIGUNG und zugunsten der lokalen Aufgabe eine Drehung zu erarbeiten, die nun
wieder von beiden Teil-Aktivitaten TANZENDE-ANWEISUNG gleichermaf3en bearbei-
tet wird. Mit diese

Wie die Analysen dieses Abschnitts gezeigt haben, kann die simultane Koor-
dinierung von Ensemble-Multiaktivititen von den Beteiligten mit einer Syn-
chronisierung der Beteiligungsweisen einhergehen, sofern sich diese strukturell
kompatibel zueinander verhalten (also keine Beteiligungsweise fiir mehr als
eine ko-relevante Aktivitit gleichzeitig erforderlich wird). Diese Synchronisie-
rung kann als Angleichung von Formen, Intensitdten sowie Geschwindigkeiten
der Beteiligungsweisen geschehen (6.2.1) und ermoglicht die Bearbeitung meh-
rerer Interaktionsaufgaben (6.2.2). Synchronitét liegt dann vor, wenn sich die
Bewegungstrajektorien und Beteiligungsweisen einer multimodalen Gestalt in
Bezug auf Formen, Intensitdten und Geschwindigkeiten dhneln. Dies erreichen
Interagierende, indem sie auf solche Synchronisierungspraktiken zuriickgrei-
fen, die die temporale Relation der Beteiligungsweisen oder Teil-Aktivitaten in
Einklang bringen. Dazu verzogern Koordinierende ihre verbalen (Transkript
23) und sprachfreien Beteiligungsweisen (Transkript 24) oder beschleunigen
ihre Bewegungen (Transkript 25) bzw. schlieflen verbale AuBerungen schnell
an (Transkript 26), um die Beteiligungsweisen der Teil-Aktivitdten aufeinander
abzustimmen (Transkript 27). Dies hat zur Folge, dass mittels der unterschied-
lichen Teil-Aktivitaten der Ensemble-Multiaktivitdt verschiedene Interaktions-
aufgaben bearbeitet werden kénnen, sodass einzelne Aspekte der laufenden
Ensemble-Multiaktivitdt hervorgehoben (Transkript 28) oder lokal verschieden
gelagerte Interaktionsaufgaben innerhalb derselben Gestalt der Multiaktivitat
bearbeitet werden kénnen (Transkript 29). Besonders das letzte Beispiel macht
deutlich, dass interaktionale Synchronisierung stark von einem visuellen und/
oder akustischen Zugang zum*r Gestaltgebenden abhangig ist. Fehlt dieser
Zugang, divergieren die Beteiligungswiesen innerhalb der Ensemble-Multiakti-
vitat und werden asynchron. Teilnehmende kdnnen Synchronitét erneut herstel-
len, indem sie zum einen die Interaktionsaufgaben wieder lokal relevant setzen
und zum anderen, indem sie die Beteiligungsweisen durch Verdnderungen in
der temporalen Relation innerhalb des Interaktionsensembles wieder aufeinan-
der ausrichten (Tab. 25).
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Tab. 25: Ubersicht iiber die besprochenen Verfahren zur Synchronisierung von

Ensemble-Multiaktivitaten.

Synchronisierung als Verfahren zum Aufrechterhalten von Ensemble-Multiaktivitdten

2 Synchronisierung bezeichnet den Prozess des Angleichens kommunikativer Prozesse in
Bezug auf Formen, Intensitdten und Geschwindigkeiten.

Synchronisierungsart

Synchronisierungsherstellung  Synchronisierungsfunktion

1. Selbst-Synchronisierung

- Verdnderung der

temporalen Relation einer
Beteiligungsweise an einer
der Teil-Aktivitaten bis

die zweite Teil-Aktivitat
integrierbar ist

z.B. durch Verzbégerung:
gedehnte Partikeln, verbale
Pausen, SprachmaterialRe-
cycling (Transkript 23) oder
gleichzeitige Betonung
beider Teil-Aktivitaten
(Fokusakzent zeitgleich mit
FuBschritt, Transkript 27)

ermoglicht
intrakoordinative
Abstimmung der
Beteiligungsweisen zur
simultanen Realisierung
der Teil-Aktivitaten als
Multiaktivitat
Teil-Aktivitaten verweisen
reflexiv aufeinander (z. B.
als bodily syntactic gestalt)
erzeugt gestalthafte
Kongruenz der Teil-
Aktivitaten, auf die andere
Teilnehmende als eine
multimodale Gestalt
reagieren kénnen

2. Interaktionale Syn-
chronisierung
a) Verzogerungspraktiken

Gestaltgebende:
Verzogerung der
Ensemble-Multiaktivitat
bis Interagierende sich
mit der aktuellen Gestalt
synchronisiert haben
Gestaltiibernehmende:
Nachahmung der Gestalt
bei konstantem Monitoring
z.B. per Stop and Go
der kindsthetischen
Beteiligungsweisen
(Transkript 24)

resultiert im Angleichen
der multimodalen
Gestalten innerhalb des
Interaktionsensembles
ermoglicht highlighting
relevanter Aspekte
durch Hervorheben
einzelner Aspekte einer
Teil-Aktivitat, wahrend
die andere Teil-Aktivitat
weiterlduft (Transkript 28)

b) Beschleunigungs-
praktiken

Gestaltgebende: Projektion
der unmittelbar nachsten
(Teil-) Handlungen/
Bewegungstrajektorien

ermoglicht Angleichen
der multimodalen
Gestalten innerhalb des
Interaktionsensembles
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Tab. 25 (fortgesetzt)

Synchronisierung als Verfahren zum Aufrechterhalten von Ensemble-Multiaktivitdten

- Gestaltiibernehmende: - Teil-Aktivitdten einer
Antizipation der nachsten Multiaktivitat konnen
Handlungen und verschiedene lokale
Beschleunigung der eigenen Interaktionsaufgaben
Beteiligungsweise bis bearbeiten bzw.
Synchronitat hergestellt ist unterschiedliche

- z.B.durch ,Vorspulen“ der Informationen in Bezug
Choreographie (Transkript auf das gemeinsame
25) oder Riickgriff auf Projekt liefern (Transkripte
schnelleres Sprechen/ 24,26, 29)

schnelle Anschliisse
(Transkript 26)

= Interagierende synchronisieren ihre Beteiligungsweisen an den Teil-Aktivitaten der
Multiaktivitaten einerseits intrakoordinativ mit sich selbst (Selbstsynchronisierung) als auch
interkoordinativ mit anderen Teilnehmenden des Interaktionsensembles (interaktionale
Synchronisierung). Dies erméglicht die Herstellung von Ensemble-Multiaktivititen, wenn
sich alle Beteiligten der Situation auf die Beteiligungsweisen der anderen Mitglieder der
Ensemble-Multiaktivitdt ausrichten. Diese Ausrichtung erfolgt mittels Angleichung in Bezug
auf Form, Intensitdt und Geschwindigkeit der Beteiligungsweisen.

= Die synchronisierende Angleichung hat den funktionalen Mehrwert, dass Interagierende
mithilfe einer Multiaktivitat mehrere kommunikative Funktionen gleichzeitig bearbeiten
oder einen Aspekt einer der Teil-Aktivitaten hervorheben kénnen, wahrend die zweite Teil-
Aktivitat fortgefiihrt wird und damit deren gleichzeitige Relevanz aufrechterhalten bleibt.

6.3 AbschlieBen von Ensemble-Multiaktivitdten

Nachdem das gemeinsame Projekt, zu dessen Verwirklichung die Multiaktivitat
hergestellt worden ist, aus Sicht der Teilnehmenden geniigend bearbeitet worden
ist, handeln die Beteiligten den Abschluss der aktuellen Multiaktivitdt aus. Wie
die Analysen zu Aktivitatsabbriichen und -wiederaufnahmen in Kapitel 5 gezeigt
haben, sind Abschliisse multipler Aktivitaten sequentiell geordnete Vorgdnge,
bei denen Teilnehmende einander jeweils nur ein engagement display bzgl. einer
der gleichzeitig relevanten Aktivitdten anzeigen. Die jeweils andere Aktivitat wird
dabei fiir die Dauer der Bearbeitung zuriickgestellt, wodurch eine Aktivitdtsserie
entsteht. Die Aktivitatsabschliisse unterscheiden sich strukturell jeweils darin,
inwiefern sie fiir andere accountable gemacht werden. Einzelaktivitaten kénnen
dabei deutlich einfacher ohne Account abgebrochen werden als Ensembleaktivi-
taten (vgl. 5.1.1). Abschliisse von Ensemble-Multiaktivitdten, also Aktivitdtskom-
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plexen, die aus simultan koordinierten multiplen Ensembleaktivitdten bestehen,
erfordern von allen Teilnehmenden dariiber hinaus eine Beteiligung an den (pre-)
closings (Schegloff & Sacks 1973) aller zu beendenden Aktivitdten. Dazu konnen
die Interagierenden auf zwei verschiedene Verfahren zuriickgreifen, die im Fol-
genden vorgestellt werden. Entweder geben Teilnehmende ihre Involvierung
in lediglich eine der Teil-Aktivitaten der Multiaktivitdt auf, wahrend die andere
Teil-Aktivitidt als Monoaktivitit weiterbestehen bleibt (6.3.1). Oder sie 16sen die
Gestalt der Multiaktivitat auf, wenn keine der Teil-Aktivititen weiterhin auf-
rechterhalten werden soll (6.3.2). Beide Verfahren werden durch eine sukzessive
Reduktion der Beteiligung an den betreffenden Teil-Aktivitdten der Multiaktivitat
vollzogen und beinhalten die Moglichkeit, den neuen Status der Aktivitat mithilfe
eines Aktivitdtsiibergangsmarkers (activity transition marker, Keevallik 2010b)
anzuzeigen.

6.3.1 Uberginge von Ensemble-Multiaktivitdten zu Ensemble-Monoaktivitdten

Ratifizierte Mitglieder von Interaktionsensembles kénnen Ensemble-Multiaktivi-
taten auflosen, indem sie Multi- in Monoaktivitdten iiberfithren. Dazu reduzieren
sie die Gestalt der Multiaktivitdat und 16sen eine der Teil-Aktivitdaten auf, wahrend
die tibrighleibende Teil-Aktivitdt als Monoaktivitat weitergefiihrt wird (Transkript
30). Dieser Prozess vollzieht sich entgegengesetzt der Ubergidnge von Mono- zu
Multiaktivitdten (6.1.1). Wahrend dort in der Startphase der Aktivitat zunéchst ein
task-transition space etabliert, die Mobilisierung der Ressourcen abgeschlossen
und dann die Teil-Aktivititen gemeinsam gestartet werden, geht mit Ubergingen
von Multi- zu Monoaktivitaten in der Endphase von Aktivitdten ein Freiwerden
multimodaler Ressourcen einher, die vorher an die Beteiligungsweisen der jewei-
ligen Aktivititen gebunden gewesen sind. Diese nun wieder verfiigharen Res-
sourcen konnen dann in die entstandene Monoaktivitdt integriert und als neue
Beteiligungsweisen genutzt werden (Transkript 31).

Im folgenden Transkriptausschnitt fithrt die Choreographin im Rahmen einer
TANZENDEN-RUCKVERSICHERUNG eine vom Regisseur zu evaluierende Tanzfigur
(die Prdsentation) vor. Kurz vor Abschluss ihres Turns gibt sie a) ihre TANZ-Gestalt
auf und stellt sich neben den Regisseur. Damit 16st sie die Teil-Aktivitdat TANZ in
genau dem Moment auf, in dem ihre Funktion (das Vorfiihren der zu evaluieren-
den Tanzfigur) erfiillt ist. Regisseur und Choreographin bearbeiten b) die RUCk-
VERSICHERUNGssequenz daraufhin monoaktiv weiter.
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Transkript 30: Ubergang zur Monoaktivitit ohne Aktivitétsiibergangsmarker

Schauspieler
N

Schauspieler .
A Schauspielerin Choreo- Regisseur

Schauspielerin horeo- Regisseur
- graphin

Abb. 30.1: CHO prdsentiert sich REG. Abb. 30.2: CHO |6st TANZ-Gestalt auf.

035 CHO und DENN vielleicht kommt dieses mit der RUCKVERSICHERUNG
prasentatTION;

036 =ich weiB nicht ob du das MEINST?

@37 REG WELche,

038 CHO das ah (.) dass die sich quasi *(--)

prasenTIERen, <Abb. 30.1 DTANZENDE-

RUCKVERSICHERUNG

039 oder [(-) ] sich ZEIgen, (-)

040  REG Chmhm]

041 vielLEICHT,* <Abb. 20.2 2Auflosen der
TANZ-Gestalt

042 REG viellLEICHT ganz zum schlu- SRUCKVERSICHERUNG

043 das kann ganz zum SCHL[USS kommen; 1]

044  CHO [zum SCHLUSS.]

a) Gestaltreduzierung der Ensemble-Multiaktivitdt durch Auflosen einer der Teil-Ak-
tivitdten (Z.035-041): Im Verlauf der Sequenz stellen Regisseur und Choreogra-
phin zunédchst die Ensembleaktivitit RUCKVERSICHERUNG her, mit der sie die
néchste Figur innerhalb der Choreographie aushandeln (Z.035-36). Als der Regis-
seur mit einer Nachfrage einen unsicheren epistemischen Status in Bezug auf die
Tanzfigur anzeigt (2.037), mobilisiert die Choreographin die nétigen Ressourcen,
um die Figur zusitzlich zur RECKVERSICHERUNG VORZUTANZEN (Abb. 30.1). Indem
sie den TANZ realisiert und gleichzeitig fiir den Regisseur beschreibt (Z.038), stellt
die Choreographin die Ensemble-Multiaktivitit TANZENDE-RUCKVERSICHERUNG
her. Hierauf zeigt der Regisseur mit einem Rezipientensignal (Z.40) an, dass er
nun versteht, um welche Figur es sich handelt. Die Teil-Aktivitdt TANZEN wird nun
nicht mehr benotigt, weshalb die Choreographin zundchst ihre Arme senkt, dann
ihre TaNz-K6rperhaltung aufgibt und neben dem Regisseur zum Stehen kommt
(Abb. 30.2). Die Multiaktivitdit TANZENDE-RUCKVERSICHERUNG wird hier also zur



6.3 AbschlieBen von Ensemble-Multiaktivititen =—— 205

Bearbeitung des lokalen Problems Identifizierung einer Tanzfigur innerhalb der
Choreographie hervorgebracht. Sobald die kommunikative Funktion der Teil-Ak-
tivitat TANZEN erfiillt ist, werden die daran beteiligten kindsthetischen Beteili-
gungsweisen (Korper- und Armhaltung, Schrittfolge etc.) aufgeldst; allerdings
nicht abrupt, sondern allmahlich im Verlauf des Vagheitsmarkers ,,vielLEICHT*
(Z.041). Dazu fiihrt die Choreographin in der Endphase der Aktivitdt TANZEN ihre
Arme, Beine und den Oberkorper in ihre home position zuriick (Abb. 30.2). Diese
Riickfiihrung der Bewegungstrajektorien zuriick zum Korper der Interagierenden
als Verfahren des Aktivitatsabschlusses (Mondada 2015) markiert hier die End-
phase der sprachfreien Teil-Aktivitdt (TANZEN), wahrend die sprachliche Beteili-
gungsweise der Teil-Aktivitdit RUCKVERSICHERUNG ohne eine solche Markierung
weitergefiihrt wird. Die verbalen und visuellen Beteiligungsweisen, mit denen
Regisseur und Choreographin an der RUCKVERSICHERUNG partizipieren, bleiben
demnach bestehen, sodass nur die kindsthetische Beteiligungsweise der aufge-
l16sten Teil-Aktivitat TANZEN aufgegeben wird. Somit werden TANZEN und RUCKk-
VERSICHERN zwar simultan koordiniert und synchronisiert, kénnen aber separat
voneinander abgeschlossen werden, nachdem die kommunikative Funktion
einer der Teil-Aktivitdten erloschen ist.

b) Fortfiihrung der iibrigbleibenden Teil-Aktivitit als Monoaktivitiit (Z.042—044):
Dass die kommunikative Funktion der Teil-Aktivitdt erfiillt ist und die TANZENDE
Vorfiihrung der Figur dem Regisseur dabei geholfen hat, die betreffende Figur
innerhalb der Choreographie zu identifizieren, wird deutlich, als er im Rahmen
der (nun als Ensemble-Monoaktivitdt weitergefiihrten) RUCKVERSICHERUNG die
Tanzfigur innerhalb der Choreographie (zum Schluss, 7.043) verorten kann, was
von der Choreographin chorisch sprechend bestatigt wird (Z.044). In diesem Fall-
beispiel ist die Choreographin die Interagierende, die sowohl beide Teil-Aktivitdten
per Selbst-Synchronisierung miteinander abgleicht, als auch diejenige, die eine
der Teil-Aktivitaten mithilfe ihrer kérperlichen Beteiligungsweisen auflost, als die
kommunikative Funktion von den Teilnehmenden als erfiillt behandelt wird.

Im folgenden Transkriptausschnitt ist es hingegen die Choreographin, die eine
solche Auflosung einer der Teil-Aktivititen von anderen Mitgliedern des Inter-
aktionsensembles einfordert. Sie initiiert dazu a) den Abschluss einer TANZEN-
DEN-ANWEISUNG und markiert dies zum einen mit einem multimodal organi-
sierten Aktivitdtsiibergangsmarker als auch mit einer Kopfgeste als pre-closing
Marker. In der Folge geben die Teilnehmenden die Beteiligungen an der Ensemb-
leaktivitit TANZEN auf und fithren b) die Ensembleaktivitidt ANWEISEN als (Mono)
Ensembleaktivitdt fort.
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Transkript 31: Ubergang zur Monoaktivitit mit Aktivitédtsiibergangsmarker

Schauspieler Schauspielerin
Chorco- Schauspielet .
Schauspielerin e auspicler Choreo

graphin

Abb. 31.1: CHO hebt den Zeigefinger. Abb. 31.2: Die Beteiligten bewegen sich
aufeinander zu.

001 (3.0)

002 CHO und weg; SO TANZENDE-ANWEISUNG

003 (0.1)

004 (10.0)

005 (0.2)
S Auflosen der

006 0.1) @ (0.3) TaNz-Gestalt

007 CHO GUT; <Abb. 31.1 2Aktivitatsiibergangs-
marker

008 (0.2) (0.6)

009 CHO GUT;

010 CHO JETZT wollen wir mal sehen, S ANWEISUNG

011 (1.0)

012 CHO MACHT ihr gleich (noch) mal- (-) <Abb. 31.2
dieses zwei drei ACHT,

a) Gestaltreduzierung der Ensemble-Multiaktivitdt durch Auflosen einer der Teil-
Aktivitdten nach Aktivitdtsiibergangsmarker (Z.001-008): Zu Beginn des Tran-
skriptausschnitts TANZEN Schauspielerin und Schauspieler miteinander, wahrend
die Choreographin am Rand der Spielfldche die Bewegungen ebenfalls TANZEND
nachvollzieht (Z.001) — das heif3t, sie macht die Tanzbewegungen der Schau-
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spielerin mit. Dass es sich hierbei um eine TANZENDE-ANWEISUNG handelt, wird
deutlich, als die Choreographin eine knappe on the fly Instruktion (Krug 2020b)
realisiert (,und weg®, 7.002), auf die die Schauspielerin in der ndchsten Position
reagiert und ihren Kopf vom Schauspieler weg und in Tanzhaltung dreht (Z.003).
Nach zehn Sekunden TANZ 16st die Choreographin ihre TANZ-Gestalt auf (Z.005).
Dazu gibt sie ihre flieRenden, langsamen Bewegungen auf und nickt Schauspie-
lerin und Schauspieler zu (Z.006), was sich als Beteiligungsweise deutlich von
der vorherigen TANZz-Gestalt unterscheidet. Die nickende Gestalt zieht die visu-
elle Aufmerksamkeit von Schauspielerin und Schauspieler auf sich, die daraufhin
ihre Kopfe auf die Choreographin ausrichten. Die Verdanderung der multimoda-
len Gestalt der Choreographin (inklusive Nicken) fungiert hier als ein pre-closing
Marker, der eine unmittelbar bevorstehende Modifikation des Aktivitatsrahmens
wahrscheinlich macht. Unmittelbar an diesen pre-closing Marker schlief3t die
Choreographin einen Aktivitdtsiibergangsmarker an (Z.007), den sie mithilfe ver-
schiedener Ressourcen organisiert: Sie hebt ihren Zeigefinger, wiahrend sie das
Gesehene verbal mit ,,gut“ (Z.007) evaluiert und sich wegdreht, um die Tasse abzu-
stellen, die sie seit Beginn des Transkriptausschnitts in der Hand halt (Abb. 31.1).
Diese Gestalt wird von Schauspielerin und Schauspieler als Signal verstanden
sich voneinander zu 16sen, die interkorporal organisierte kindsthetische Betei-
ligungsweise aufzugeben und in Folge dessen die TANz-Aktivitdt abzuschlief3en.
Aktivitatsiibergangsmarker treten in vergleichbaren Studien (Broth & Keevallik
2014; Keevallik 2010a, 2010b, 2013; Reed, Reed & Haddon 2013; Reed 2015) pro-
minent dann auf, wenn Interagierende von einer Aktivitdt zur nachsten wechseln
und damit eine Verdnderung im Aktivitats-, Handlungs- oder Teilnehmerrahmen
einhergeht. Auch hier ist der Aktivitdtsiibergangsmarker sequentiell an einer
solchen Position zu beobachten, in der er die Grenze zwischen der Ensemble-Mul-
tiaktivitit TANZENDE-ANWEISUNG (Z.001-006) und der Ensemble-Monoaktivitét
ANWEISUNG (Z.008-012) markiert. Diese sequentielle Position des Aktivitéts-
libergangsmarkers deckt sich dariiber hinaus mit der Beobachtung von Keeval-
lik (2010Db), nach der Aktivitdtsiibergangsmarker turn-initial genau dann produ-
ziert werden, wenn die letzte Handlung der abzuschlielenden Aktivitat realisiert
worden ist. Bei Keevallik (2010b) schlief3t an einen Aktivitdtsiibergangsmarker
direkt die Folgeaktivitat an. Hier hingegen lauft die Folgeaktivitit ANWEISUNG
bereits als Teil-Aktivitit der Multiaktivitdt, wdhrend der Aktivitatsiibergangs-
marker realisiert wird. Der Aktivitdtsiibergangsmarker markiert damit in dieser
Sequenz keinen Ubergang zwischen zwei Monoaktivititen an, sondern etabliert
fiir die Beteiligten einen neuen Aktivitédts- bzw. Handlungsrahmen (action frame
transition, Reed 2015). Dies zeigt sich besonders in der Reaktion von Schauspie-
lerin und Schauspieler, die ihre Beteiligungsweisen zundchst mit dem Nicken der
Choreographin als pre-closing Signal visuell auf die Choreographin orientieren
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(Z.006) und dann mit der Realisierung ihres multimodalen Aktivititsiibergangs-
markers (Z.007) ihre TANZ-Gestalten aufldsen.

b) Fortfiithrung der iibrigbleibenden Teil-Aktivitdt als Monoaktivitdt (Z.009-012):
Als die Choreographin ihre Tasse schlieBlich weggestellt hat (Z.008), beginnt sie
die ANWEISUNG als Monoaktivitédt fortzufithren. Im Rahmen dieser Aktivitat fordert
sie die Tanzenden auf, eine bestimmte, vorher verabredete Tanzfigur (,,dieses zwei
drei ACHT*, Z.012) noch einmal zu wiederholen. Auch Schauspielerin und Schau-
spieler behandeln diese ANWEISUNG als Mono-Ensembleaktivitdt. Beide 16sen
die Tanzhaltung auf, gehen auf die Choreographin zu und bilden damit eine fiir
Face-to-Face-Interaktionen typische f-formation (Kendon 1990), innerhalb welcher
sie den weiteren Verlauf der ANWEISUNG aushandeln (Abb. 31.2).

Der multimodal organisierte Aktivitatsiibergangsmarker hat in dieser Sequenz also
zur Folge, dass diejenigen Interagierenden, die an der Teil-Aktivitdt TANZEN inter-
korporal beteiligt sind, diese Interkorporalitdt aufgeben. Erst nachdem alle Teil-
nehmenden des Interaktionsensembles die Teil-Aktivitdt TANZEN aufgeldst haben,
bearbeiten sie gemeinsam die verbleibende Ensembleaktivitdt als Monoaktivitat.
Die Gestaltreduzierung der Ensemble-Multiaktivitédt, bei der eine der Teil-Aktivita-
ten aufgelost, indes die andere beibehalten wird, ermoglicht den Teilnehmenden
sich als f-formation organisieren zu kénnen. Da die interkorporal-kindsthetische
Beteiligungsweise nicht mehr aufrechterhalten werden muss, kénnen die Beteilig-
ten die Mono-Aktivitdt nun so vollziehen, dass sie neben den verbalen und visuel-
len auch solche Beteiligungsweisen verwenden kénnen, die vorher nicht méglich
waren wie die proxemische oder gestische Beteiligungsweise.

Die analysierten Transkripte 30 und 31 zeigen jeweils Gestaltreduzierungen
von Ensemble-Multiaktivitaten. Dabei wird eine der Teil-Aktivitaten der Ensemb-
le-Multiaktivitat aufgelost und die andere Teil-Aktivitat als Ensemble-Monoaktivi-
tdt fortgefiihrt. Die beiden Transkripte unterscheiden sich insofern voneinander,
als in Transkript 30 diejenige Interagierende die Gestaltreduzierung vornimmt,
die mithilfe von Selbst-Synchronisierung der Teil-Aktivitdten dazu beitrdgt, dass
die Multiaktivitat aufrechterhalten werden kann. Sie vollzieht die Gestaltreduzie-
rung an einem Punkt, an dem sie mit ihrem Interaktionspartner die Funktion der
betreffenden Teil-Aktivitdt als erfiillt ausgehandelt hat. Da nur sie fiir die Synchro-
nisierung verantwortlich ist, bedient sie sich keines Aktivitatsiibergangsmarkers,
um die Auflésung der Teil-Aktivitdat anzukiindigen. Darin liegt der Unterschied zu
Transkript 31, in dem ein Aktivitdtsiibergangsmarker (neben weiterer Praktiken zur
Aushandlung des bevorstehenden Aktivitatsabschlusses wie Nicken, Wegdrehen,
etc.) verwendet wird, um eine Gestaltreduzierung fiir diejenigen Interagierenden
anzuzeigen, die die Ensemble-Multiaktivitadt interkorporal synchronisierend auf-
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rechterhalten. Mit dem Aktivitdtsiibergangsmarker beginnt dabei die Auflosung
der Teil-Aktivitdt, nach deren Abschluss die andere Teil-Aktivitat als Monoaktivi-
tat fortgefiihrt wird. In beiden Fallen wird die sprachfreie Aktivitat aufgelost.

6.3.2 Auflosen beider Teil-Aktivitdten einer Ensemble-Multiaktivitat

Werden beide Teil-Aktivitdaten einer Multiaktivitat aufgel6st, ohne dass eine davon als
Monoaktivitdt weitergefiihrt wird, 16sen die Interagierenden die Gestalt der gesam-
ten Multiaktivitat auf. Dass sich die Beteiligten auf solch einen Abschluss interakti-
onal verstandigt haben, zeigt sich immer dann, wenn eine neue Aktivitat eingefiihrt
wird, an der sich die Interagierenden beteiligen, ohne die vorher relevanten Aktivita-
ten weiter zu bearbeiten. Diese Gestaltauflésung vollzieht sich insofern geordnet, als
zundchst beide Teil-Aktivitaiten nacheinander gemeinsam abgeschlossen werden,
bevor eine neue Aktivitdt hergestellt wird (Transkript 32). Dabei ist, wie bereits bei
der Gestaltreduzierung (6.3.1), fiir die Initiierung der Auflésung von Bedeutung, wel-
che*r der Beteiligten einen Aktivititsiibergangsmarker realisiert (Transkript 33). Da
es sich in den Fillen dieses Kapitels simultan koordinierte, ko-relevante multiple
Aktivitaten mehrerer Beteiligter handelt, erfordert die Auflésung der Teil-Aktivitaten
wie bei der Gestaltreduzierung eine Aushandlung durch das Interaktionsensemble.

In der folgenden Sequenz organisieren die Beteiligten gemeinsam den Ausstieg
aus der Multiaktivitit TANZENDE-ANWEISUNG, sodass sie sukzessiv ihre Beteili-
gungsweisen daran reduzieren. Dazu 10st a) die Choreographin als Gestaltgebende
zundchst ihre TANZ-Gestalt auf, was die mit ihr synchronisierten Gestaltiiberneh-
menden ihr nachmachen und im Anschluss b) die iibrighleibende Ensembleaktivi-
tat ANWEISUNG in einen VORSCHLAG iiberfiihren.

Transkript 32: Ausstieg aus den Beteiligungen beider Teil-Aktivititen ohne
Aktivitdtsiibergangsmarker

Schauspieler Schauspielerin

Schauspieler Schauspielerin

Choreo-
graphin

Choreo-
graphin

Abb. 32.1: Vollzug der TANZENDEN-ANWEISUNG.  Abb. 32.2: CHO und SCW bearbeiten den
VORSCHLAG.



210 —— 6 Simultane Koordination strukturell kompatibler Ensembleaktivitdten

063 CHO xdieses +EINS zwei drei, OTANZENDE-ANWEISUNG
cho xtanzt--------------—- >
scw/m +tanzen------- >

064 EINS zwei drei,

065 EINS zwei drei; <Abb. 32.1

066 also zuSAMmen wie wir * eben geMACHT haben,*
cho -->x16st Tanz auf------ >%

067 +(=-)+ 2 Auflésen des TANZES
scw/m  +1dsen Tanzhaltung auf+

068 und dann kann man vielleicht %ein bisschen 2 Auflésen der

was TRINKen, ANWEISUNG / © VORSCHLAG

scm %tanzt-->>

069  SCW hmhm, <Abb. 32.2

a) Gestaltreduzierung der Ensemble-Multiaktivitdt durch Auflosen einer der Teil-
Aktivitdten (Z.063—-067): Zu Beginn des Transkriptausschnitts TANZT die Cho-
reographin, wahrend sie simultan Schauspielerin und Schauspieler im Rahmen
der ANWEISUNG Informationen bzgl. Takt, Geschwindigkeit und Rhythmus gibt
(Abb. 32.1). Indem sich Schauspielerin und Schauspieler an beiden Informations-
quellen orientieren,* stellen sie gemeinsam mit der Choreographin die Ensem-
ble-Multiaktivitit der TANZENDEN-ANWEISUNG her (Z.063-65). Nach Ende des
dritten Taktes 16st die Choreographin ihre TANZ-Gestalt auf und dreht sich zu
Schauspielerin und Schauspieler um. Unterdessen fasst die Choreographin den
eben realisierten TANZ zusammen: ,,also zusammen wie wir eben geMACHT haben*
(Z2.066). Nach Ende der zdhlenden, verbalen Beteiligungsweise der Choreogra-
phin an der TANZENDEN-ANWEISUNG l6sen auch Schauspielerin und Schauspieler
ihre TANZ-Gestalten auf (Z.067). Gemeinsam mit der Choreographin bewegen sie
sich riickwarts, bis diese zum Stehen kommt und die kindsthetische Beteiligungs-
weise aufgibt, woraufhin das Interaktionsensemble die TANZ-Teil-Aktivitat mitei-
nander synchronisiert auflost.

b) Auflésen der iibrigbleibenden Teil-Aktivitdit durch Transformation in eine neue
Mono-Ensembleaktivitit (Z.068-069): Die daran anschliefSende Auflosung der
Teil-Aktivitdit ANWEISEN wird in dem Moment erkennbar, in dem die Choreogra-
phin die Folgeaktivitdt VORSCHLAGEN initiiert und die Schauspielerin das Vor-
geschlagene nicht umsetzt (was zu erwarten gewesen ware, wenn sie die Akti-

59 In Abb. 32.1ist der unterschiedliche Grad deutlich zu sehen, zu dem sich Schauspielerin und
Schauspieler mit der multimodalen Gestalt der Choreographin synchronisieren: Wahrend die
Schauspielerin sich der Choreographin in Bezug auf Tanzhaltung, Rhythmus und Bewegungs-
richtung angleicht, beschrankt sich der Schauspieler darauf, die Schritte im angezdhlten Rhyth-
mus und in der vorgetanzten Bewegungsrichtung zu setzen.
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vitdt als ANWEISUNG behandelt hitte), sondern per Riickmeldepartikel ratifiziert
(Z2.069). Die Auflésung der ANWEISUNG als Transformation in einen VORSCHLAG
zeigt sich an dieser Stelle im engagement display der Choreographin. Wahrend-
dessen sie ihre visuelle Orientierung auf die Ko-Interagierenden beibehdlt, mar-
kiert vor allem die Modifikation der verbalen Beteiligungsweise eine wesentliche
Verdnderung in ihrer Beteiligungsanzeige. Diese verwendet die Choreographin
nun nicht mehr zum Zahlen des Taktes, sondern nutzt sie unter anderem dafiir,
die laufende Aktivitdt mit dem Verkniipfungssignal (Quasthoff 1979; Deppermann
& Helmer 2013; Mazeland 2019) ,,und dann® (Z.068) als etwas Neues zu rahmen.
Zusatzlich gestaltet die Choreographin ihren Turn unter anderem per Riickgriff
auf die Vagheitsmarker ,,vielleicht“ (Z.068) und ,,ein bisschen“ (Z2.068) so, dass
fiir Schauspielerin und Schauspieler ersichtlich wird, dass sie nicht ANGEWIE-
SEN werden etwas zu trinken, sondern dass dies ein VORSCHLAG ist, den sie im
Rahmen von SZENISCHEN SPIEL-Aktivitaten in der Zukunft umsetzen kénnen. Im
Zuge dessen greift die Choreographin nun auch auf gestische Beteiligungswei-
sen zur Realisierung von ,.beschwichtigenden®“ Gesten (Abb. 32.2) zuriick und
nutzt somit eine Beteiligungsweise, die vorher im Rahmen der Ensemble-Multi-
aktivitdt durch die kindsthetische Beteiligungsweise am TANZz blockiert war. Die
Veranderung der Ensembleaktivitdt zeigt sich ebenfalls in den Reaktionen von
Schauspieler und Schauspielerin auf diese neue Relevantsetzung. Wahrend er die
verdnderte Aktivitdt dazu nutzt, um das eben Geprobte noch einmal fiir sich im
Rahmen einer TANZz-Einzelaktivitdt zu wiederholen (Z.068, Abb. 32.2), ratifiziert
die Schauspielerin den VORSCHLAG verbal (Z.069) und KRATZT sich per gestischer
Beteiligungsweise am Hinterkopf (Abb. 32.2). Die Schauspielerin nutzt damit die
durch die Auflésung freigewordenen gestisch-haptischen und verbalen Betei-
ligungsweisen und setzt sie zur Bearbeitung von neuen Aktivitdten ein. Im Ver-
gleich dazu behalt der Schauspieler seine kindsthetischen Beteiligungsweisen der
ehemaligen Ensemble-Multiaktivitat bei, vollzieht diese aber ohne Synchronisie-
rung mit dem Interaktionsensemble. Er bleibt allerdings weiterhin visuell auf die
Choreographin orientiert (Abb. 32.2), wodurch er ein engagement display bzgl. der
Ensembleaktivitdt VORSCHLAG herstellt. Sowohl Schauspielerin als auch Schau-
spieler behandeln die laufende Aktivitdt damit als etwas, das von ihnen erfordert,
das Gesagte nicht sofort umsetzen zu miissen. Die Schauspielerin realisiert dazu
mit der der verbalen Ratifikation und der Selbstberiihrung zwei Handlungen,
die in dieser Form weder in diesem TANZ noch wahrend einer zuvor vollzogenen
ANWEISUNG erwartbar gewesen waren, wahrend der Schauspieler den neuen
Handlungsrahmen fiir eine Wiederholung nutzt. Indes die Teilnehmenden die
TaNz-Teil-Aktivitdten also dadurch synchronisiert auflésen, dass sie gemeinsam
die kin#sthetischen Beteiligungsweisen aufgeben (bzw. in Bezug auf den Schau-
spieler voneinander entkoppeln), halten die Interagierenden bei der Auflésung
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der ANWEISUNG solange an den bestehenden Beteiligungsweisen der zuletzt aus-
gehandelten Ensembleaktivitit fest, bis sich eine Alternative gebildet hat. Dieses
Verhalten findet sich als et cetera clause beschrieben bereits bei Garfinkel:

The et cetera clause provides for the certainty that unknown conditions are at every hand in
terms of which an agreement, as of any particular moment, can be retrospectively reread to
find out in light of present practical circumstances what the agreement “really” consisted
of “in the first place” and “all along.” (Garfinkel 1967: 74)

Die Ubereinkunft dariiber, dass die alte Ensembleaktivitit ANWEISEN nicht mehr
gilt und stattdessen die neue Aktivitdt VORSCHLAGEN deren Platz eingenommen
hat, wird somit erst in dem Moment erkennbar, in dem alle Interagierenden ihre
Beteiligungsweisen darauf ausgerichtet haben. Die Gestaltauflosung der Ensem-
ble-Multiaktivitdt TANZENDE-ANWEISUNG vollzieht sich also zunachst als Gestalt-
reduzierung und ist erst dann als abgeschlossen erkennbar, nachdem die Intera-
gierenden die Phase der Unsicherheit (et cetera clause) iiberwunden und ihre
Beteiligungsweisen auf den neuen Handlungsrahmen ausgerichtet haben. Die
Gestaltauflésung der Ensemble-Multiaktivitat wird in der Sequenz ohne expli-
ziten Aktivitatsiibergangsmarker und vorrangig mithilfe der Gestaltreduzierung
und Reorientierung der Choreographin initiiert.

Der folgende Transkriptausschnitt zeigt einen gegensatzlichen Fall. In diesem
ist es die Schauspielerin, die wahrend eines TANZENDEN-VORSCHLAGS einen AKkti-
vitdtsiibergangsmarker realisiert, der eine Gestaltauflosung der Ensemble-Mul-
tiaktivitat nach sich zieht. Diese Auflésung wird wie im Transkript 32 dergestalt
vom Interaktionsensemble vollzogen, dass zunichst a) eine der Teil-Aktivitdten
im Sinne einer Gestaltreduzierung der Multiaktivitit eingestellt wird, bevor b) die
iibrigbleibende Aktivitdt in eine neue Aktivitat tiberfiihrt wird.

Transkript 33: Ausstieg aus den Beteiligungen beider Teil-Aktivitdten mit
Aktivitdtsiibergangsmarker

Sehauspilerin

Schauspicletin {
Schauspieler

|
Schauspicler
Regie-
assisienz
Regisseur

Choreo-

graphin I
e

st oadn 6

Abb. 33.1: CHO TANZT SCW & SCM vor. Abb. 33.2: CHO setzt sich, ASS schaltet Musik an.
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001  CHO *#ihr habt (.) DAS gemacht? <Abb. 33.1 SOTANZENDER-VORSCHLAG
cho *tanzt------------------ >

002 und jetzt EY::;

003 (---)

004  SCW hmhm, *
cho ————>% 2 Auflésen des TANZES

005 CHO  *und dann +KONNT+ ihr-
cho xgeht rickwarts----- >
Scw +nickt+

006 dis [hier;]

007  SCW +[Okay; ] 2 Aktivitatsiibergangsmarker
SCw +schaut auf ihre FiiBe-->>

008 CHO ~vielLEICHT;
ass Abeugt sich zur Musikanlage-->

009 REG &ja; 2DAuflosen des VORSCHLAGS
scw &schlagt rhythmisch auf Oberschenkel-->>

010 (1.0)* - «Abb. 33.2
cho —=>%
ass -->Lschaltet Musik an-->> O SZENISCHE PROBE

011 %(64.0)

scw/m  %tanzen-->>

a) Gestaltreduzierung der Ensemble-Multiaktivitdit durch Auflosen eine der Teil-
Aktivitdten (Z.001-004): Im Rahmen eines TANZENDEN-VORSCHLAGS schlagt die
Choreographin der Schauspielerin und dem Schauspieler vor, wie sie eine nachste
Tanzfigur anschlieflen konnen (Z.001-2). Sie realisiert dies als syntactic-bodily gestalt,
in deren Rahmen sie die Figur per kindsthetischer Beteiligungsweise vortanzt und
dabei verbal darauf verweist: ,,ihr habt (.) DAS gemacht?“ (Z.001, Abb. 33.1). Dass
diese Ensemble-Multiaktivitdt eine spezifische kommunikative Funktion erfiillt,
zeigt sich im Moment ihrer Auflésung. Diese findet statt, als die Schauspielerin eine
verbale Ratifizierung vollzieht (,,hmhm®, Z.004). Dadurch zeigt sie an, dass fiir sie
innerhalb des Interaktionsensembles desambiguiert ist, welche Tanzfigur ,,DAS*
(Z.001) représentiert. Die Choreographin 10st ihre TANz-Gestalt daraufhin auf und
behandelt die kommunikative Funktion der Teil-Aktivitadt TANZEN damit als erfiillt.

b) Auflésen der iibrigbleibenden Teil-Aktivitdt durch Transformation in eine neue
Ensemble-Monoaktivitdt durch Aktivitdtsiibergangsmarker (Z.005-011): Die Cho-
reographin ist nur noch in den VORSCHLAG als Ensemble-Monoaktivitat involviert,
als sie sich riickwarts von der Spielflache auf einen Platz im Zuschauersaal zube-
wegt (Z.005). Diese Riickwértshewegung aus dem gemeinsamen Interaktionsraum
auf der Biihne projiziert bereits den Abschluss dieser Aktivitat, was von der Schau-
spielerin mit einem nickenden pre-closing Signal (Z.005) begleitet wird. Die verba-
len Beteiligungen (Z.006) der Choreographin am VORSCHLAG werden in der Folge
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immer knapper und syntaktisch unvollstandiger (vgl. Button 1990; fiir closings in
deutschen Daten: Harren & Raitaniemi 2008), bis die Schauspielerin mit ,,Okay*
(Z2.007) einen Aktivitatsiibergangsmarker produziert. Mit diesem gehen zwei Ver-
anderungen in den engagement displays der Mitglieder des Interaktionsensemb-
les einher. Zundchst verdandern sich die Beteiligungsweisen der Schauspielerin.
Sie 16st zeitgleich mit ihrer verbalen Auflerung zunichst ihre visuelle Orientie-
rung von der Choreographin und neigt ihren Kopf Richtung Biihnenboden. Dort
schaut sie wahrscheinlich auf ihre Fiif3e, die in der folgenden TANz-Aktivitat rele-
vant werden (Z.007), womit sie ihre Orientierung auf die Folgeaktivitdt SZENISCHE
PROBE ausrichtet. Kurz darauf beginnt die Schauspielerin mit ihrer rechten Hand
rhythmisch auf ihren rechten Oberschenkel zu schlagen und damit fiir sich und
den Schauspieler den Takt des kommenden TANZES einzuzidhlen (Z.009). Die
zweite Verdnderung in den Beteiligungsweisen, die mit dem Aktivitatsiibergangs-
marker einhergeht, sind jene der Regieassistentin. Diese hat wahrend der Tanz-
proben den Verlauf der Tanzerarbeitung auf der Spielfliche gemonitort, ohne fiir
Schauspielerin, Schauspieler und Choreographin eine Beteiligung anzuzeigen.
Dies @ndert sich mit dem Aktivitdtsiibergangsmarker (Okay + Orientierung auf
Fiif3e) der Schauspielerin, mit dessen Realisierung sie sich zunéchst zur Musikan-
lage beugt (Z.008) und eine Sekunde spiter die passende Musik fiir die SZENISCHE
PROBE einschaltet (Z.010), an der sich Schauspielerin und Schauspieler TANZEND
beteiligen (Z.011). Diese Verdanderungen in den Beteiligungsweisen fiihren schlief3-
lich zur Gestaltauflosung der Ensemble-Multiaktivitdt. Diese ist abgeschlossen,
als keine Beteiligungsweisen mehr in Bezug auf den VORSCHLAG hor- und sichtbar
sind (Z.010, Abb. 33.2). Die Gestalt des TANZENDEN-VORSCHLAGS ist gdnzlich in dem
Moment aufgel6st, in dem die Regieassistentin die Musik fiir den Tanz startet und
Schauspielerin und Schauspieler damit beginnen, das bis dahin Erarbeitete im
Rahmen einer SZENISCHEN PROBE umzusetzen (Z.011). Die Beispiele zeigen unter
anderem, dass selbst-synchronisierte Ensemble-Multiaktivitaten nicht zwingend
Aktivitatsiibergangsmarker bediirfen, wahrend es fiir interaktional synchroni-
sierte Ensemble-Multiaktivitdten in Bezug auf die Synchronisierung relevant ist,
ob und wie Aktivitatsiibergdnge intersubjektiv verfiighar gemacht werden.

Um Ensemble-Multiaktivititen aufzulosen, kénnen sich Interagierende zweier Ver-
fahren bedienen: Erstens der Gestaltreduzierung, bei der nur eine der Teil-Aktivi-
taten aufgelost wird, wahrend die andere Aktivitdt als Monoaktivitat fortgefiihrt
wird (6.3.1) und zweitens der Gestaltauflosung, bei der alle Teil-Aktivitdten abge-
schlossen werden (6.3.2). Die Gestaltreduzierung in den Transkripten 30-33 erfolgt
stets dann, wenn die kommunikative Funktion der aufzulosenden Teil-Aktivitat
von den Teilnehmenden als eingel6st behandelt wird. Gestaltauflosung hingegen
treten dann auf, wenn die Ensembleaktivitit als Ganzes nicht mehr relevant ist und
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eine neue Aktivitit gestartet wird (Transkripte 32 & 33). Interagierende orientieren
sich an den Gestalten der Ensembleaktivitaten, deren Mitglieder sie sind. Werden
diese Gestalten aufgeldst, konnen sich die Interagierenden an der Auflésung der
Ensembleaktivitit beteiligen, indem sie ihre Gestalten ebenfalls auflosen (Tran-
skript 31). Fiir die Beteiligten scheint es dabei einfacher zu sein, einer Auflésung
einer Ensembleaktivitat zu folgen, die primar mit kindsthetisch-proxemischen bzw.
visuellen Beteiligungsweisen hergestellt wird, als einer Ensembleaktivitat, die vor
allem sprachliche Beteiligungsweisen erfordert (Transkript 32). Je nachdem, ob
die Interagierenden die Teil-Aktivitaten der Ensemble-Multiaktivitdten selbst-syn-
chronisieren oder sich interaktional synchronisiert darauf ausrichten, stehen sie
vor der Aufgabe, die Gestaltreduzierung oder Gestaltauflosung den anderen Teil-
nehmenden anzuzeigen. Zur Bearbeitung dieser Aufgabe machen die Beteiligten
von Aktivitatsiibergangsmarkern Gebrauch, die Interagierende zur Initiierung von
Gestaltreduzierung (Transkript 31) oder Gestaltauflésung (Transkript 33) einsetzen
konnen (Tab. 26).

Tab. 26: Ubersicht der Auflésung von Ensemble-Multiaktivitdten mittels Gestaltreduzierung
und -auflosung.

Ubergang von Multi- zu Monoaktivitét Ubergang von Multi- zu neuer Aktivitét

O Gestaltreduzierung der Ensemble- O Gestaltauflosung der Ensemble-
Multiaktivitat Multiaktivitdat

— Eine Teil-Aktivitat wird aufgeldst, - Alle gleichzeitig relevanten, simultan
eine andere Teil-Aktivitat wird als koordinierten Teil-Aktivitaten werden
Monoaktivitat fortgefiihrt aufgelost

- Reduzierung, wenn kommunikative - Auflosung zundchst als Gestaltreduzierung,
Funktion erfillt ist im Anschluss Auflosung der

- Einsatz eines multimodal organisierten tibriggebliebenen Aktivitat
Aktivitatsiibergangsmarkers, um - Einsatz eines multimodal organisierten
Ko-Interagierenden die Auflésung Aktivitatsiibergangsmarkers ermoglicht den
anzuzeigen koordinierten Abschluss der Multiaktivitat

und den Start einer neuen Aktivitat

& Bei der Gestaltreduzierung wird = Bei der Gestaltauflosung erlischt die
die Komplexitat einer Multiaktivitat Relevanz aller Teil-Aktivitaten einer
verringert, indem einzelne Teil-Aktivitaten Multiaktivitat. Die Gestalt derselben
aufgeldst werden. Die Relevanz wird schrittweise reduziert, bis alle
mindestens einer der Teil-Aktivitaten Teil-Aktivitaten aufgelost sind und die
bleibt dabei aber bestehen. multimodalen Ressourcen fiir Folge-

Aktivitaten neu verteilt werden kdnnen.

Der Abschluss von Ensemble-Multiaktivitaten wird dadurch als ein Prozess erkenn-
bar, in dem die Beteiligten geordnet und aufeinander bezogen ihre Beteiligungs-
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weisen so aufeinander abstimmen, dass je nach situativer Anforderung die Mul-
tiaktivitat in eine Monoaktivitdt iiberfiihrt werden kann oder die Multiaktivitat
aufgelost wird, sodass im Anschluss daran eine neue Ensemble-Multiaktivitat her-
gestellt werden kann.

6.4 Zwischenfazit: Koordinierungspraktiken von Ensemble-
Multiaktivitdten durch das Interaktionsensemble

Eine Ensemble-Multiaktivitat interaktional herzustellen, aufrechtzuerhalten und
schlief3lich wieder abzuschlief3en, ist eine aufwendige Dauerleistung des Interak-
tionsensembles. Die Beteiligten stellen diese simultan koordinierten Aktivitats-
verbiinde vor allem dann her, wenn es darum geht, gemeinsam eine komplexe
Interaktionsaufgabe zu bearbeiten, welche die gleichzeitige Relevanz multipler
Aktivitaten erfordert. Dies ist beispielsweise der Fall, wenn Teilnehmende anderen
etwas erkldren, wahrend sie es gleichzeitig vorfiihren. Dies trifft auf die meisten
der in diesem Kapitel analysierten Sequenzen zu. In diesen liefern beispielsweise
die sprachfrei und als Ensembleaktivitdten organisierten TANZE den Teilnehmen-
den andere Informationen als die primar mithilfe sprachlicher Beteiligungswei-
sen hergestellten Ensembleaktivititen des ANWEISENS oder VORSCHLAGENS.

Die zentrale Funktion von Multiaktivitaten, komplexe Projekte mithilfe mul-
tipler Handlungsrahmen zu bearbeiten, zeigt sich bereits in der Herstellung von
Multiaktivitdten (6.1). Je nachdem, ob ein gemeinsames Projekt eine weitere AKkti-
vitdt relevant setzt oder sich die Relevanz innerhalb einer bestehenden Multiak-
tivitat verschiebt, werden Multiaktivitdten entweder als Upgrade von Monoakti-
vitdten (6.1.1) oder als Wechsel von einer komplexen Aufgabe zu anderen (6.1.2)
hergestellt. Um diese komplexen Aufgaben bearbeiten zu kénnen, miissen die
Multiaktivititen von den Teilnehmenden aufrechterhalten werden (6.2). Dazu
synchronisieren die Beteiligten ihre Beteiligungsweisen an den Teil-Aktivitédten,
um diese aufeinander auszurichten und sich innerhalb des Interaktionsensem-
bles miteinander abzustimmen (6.2.1). Diese Synchronisierung, bei der sich die
Beteiligungsweisen in Bezug auf Formen, Intensitdten und Geschwindigkeiten
angleichen, ermoéglicht in den Fallbeispielen die simultane Koordination der
TANZE. Auf diese Weise konnen die Teilnehmenden gleichzeitig unterschiedliche
lokale Aufgaben bearbeiten, die eine simultane Koordination der Teil-Aktivita-
ten erfordern, deren Umsetzung mithilfe seriell koordinierter Monoaktivitdaten
nicht oder nur schwer moglich wéren (6.2.2). Damit kann innerhalb der Gestalt
einer Multiaktivitat indexikalisch auf einzelne Aspekte verwiesen werden, die
reflexiv unmittelbar relevant gesetzt werden. Divergieren die Funktionen der
Teil-Aktivitdten einer Multiaktivitat jedoch zu stark, sodass die Synchronisierung
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gefdhrdet ist, gleichen die Teilnehmenden die Funktionen entweder einander an
oder organisieren die betreffenden Beteiligungsweisen so, dass die Synchronitat
wiederhergestellt werden kann. Synchronisierung wird damit als ein zentrales
Verfahren erkennbar, mit dem Interagierende die Balance in intra- und interper-
soneller Koordinierung im Interaktionsensemble aufrechterhalten konnen. Ist
die komplexe Aufgabe schliefllich abgeschlossen, werden die gebildeten Multi-
aktivitdten von den Interagierenden wieder aufgelGst (6.3). Dabei wird die Gestalt
der Multiaktivitat auf eine Monoaktivitdt reduziert sobald die kommunikative
Funktion einer der Teil-Aktivitaten erloschen ist, wobei die Relevanz der anderen
Teil-Aktivitat bestehen bleibt (6.3.1). Erfordert die Situation die Bearbeitung einer
neuen (komplexen) Aufgabe, 16sen Interagierende die Beteiligungsweisen der
Teil-Aktivitdten vollstiandig auf (6.3.2), um mit den freiwerdenden Ressourcen
neue Beteiligungsweisen und dadurch neue (Multi-)Aktivitdten herstellen zu
kénnen. Je nach Form der Synchronisierung konnen Interagierende auch von
Aktivitatsiibergangsmarkern Gebrauch machen, die geordnete Modifikationen
der Synchronisierungen erméglichen kénnen.

Voraussetzung fiir die Verfahren des Herstellens, Aufrechterhaltens und
Auflésens von Ensemble-Multiaktivitdten ist die strukturelle Kompatibilitat der
verwendeten Beteiligungsweisen. Diese wird in den in diesem Kapitel analysier-
ten Daten dadurch gewahrleistet, dass TANZEN vor allem kindsthetische Betei-
ligungsweisen und ERKLAREN/VORSCHLAGEN/ANWEISEN/BITTEN primér verbale
Beteiligungsweisen erfordern. Wird die verbale Beteiligungsweise wahrend des
TANZENS fiir zwei von diesen Aktivitiaten gleichzeitig relevant (z. B. ERKLAREN und
ANWEISEN wihrend des TANZENS in Transkript 22), muss das nicht zwangsldufig
zum Abbruch der Ensemble-Multiaktivitat fiihren. Das zeigt sich in Transkript
22, in dem die Choreographin ihre verbalen Beteiligungsweisen so organisiert,
dass in der rhythmischen Pause der ANWEISUNG die Realisierung der ERKLARUNG
erfolgen kann. Daran anschlieflend werden nun im folgenden Kapitel 7 jene Prak-
tiken im Fokus stehen, auf die Teilnehmende zuriickgreifen kénnen, um struktu-
rell inkompatible ko-relevante Aktivitdten simultan zu koordinieren.



7 Simultane Koordination strukturell
inkompatibler Einzelaktivitaten am Beispiel
der SOUFFLAGE-Multiaktivitat

Die simultane Koordination multipler Einzelaktivitdten wie beim TRINKENDEN-IM
NEWSFEED LESEN (vgl. Kap. 5, Transkript 16) wird dadurch mdglich, dass Intera-
gierende ihre multimodalen Ressourcen aufteilen und sich per Mikroanpassun-
gen an den jeweiligen Einzelaktivitaten beteiligen. Dies geht mit einer engen
Verzahnung der jeweils ko-relevanten Aktivitdten einher, die eine Aufteilung der
Beteiligungsweisen auf die Aktivitdten zur Folge haben konnen. Sind die gleich-
zeitig relevanten Aktivitdaten jedoch hinsichtlich der Beteiligungsweisen, auf die
Teilnehmende zum Vollzug der Aktivitdten zuriickgreifen, strukturell inkompa-
tibel, kdnnen Interagierende dieser koordinativen Anforderung dadurch begeg-
nen, dass sie eine der ko-relevanten Aktivitdten zugunsten einer anderen zur{ick-
stellen, indem sie diese abbrechen (vgl. Kap. 5). Wahrend in Kapitel 6 strukturell
kompatible Aktivitdten fokussiert worden sind, die von den Beteiligten simultan
koordiniert werden konnten und dementsprechend keine strukturell bedingten
Abbriiche zur Folge hatten, liegt der Schwerpunkt dieses Kapitels auf solchen
Situationen, in denen strukturell inkompatible Aktivitaten im Zuge des Projekts
Spielprobe simultan koordiniert werden. Dazu liegt dem Kapitel eine Fallkollek-
tion mit zehn Beispielen zugrunde, in denen Einzelaktivitdten — also Aktivitaten,
die nur von den Beteiligungsweisen einer Person hervorgebracht werden — visu-
elle Beteiligungsweisen voraussetzen, z. B. SCHREIBEN und LESEN. In den ausge-
wahlten Fallen werden je mindesten zwei strukturell inkompatible Einzelaktivita-
ten gleichzeitig relevant und erfordern von den Beteiligten zudem eine simultane
Koordination. Das heifd3t, dass die ko-relevanten Aktivitdten trotz struktureller
Inkompatibilitdt nicht abgebrochen werden kénnen, ohne den Vollzug des lau-
fenden Projekts zu gefdhrden. Fiir die Fallkollektion werden solche Situationen
ausgewahlt, in denen diese simultan koordinierten multiplen Einzelaktivitdten
(Einzel-Multiaktivitdten) nicht nur intrapersonell koordiniert (wie beim TRIN-
KENDEN-IM NEWSFEED LESEN in Kap. 5, Transkript 16), sondern zusitzlich auch
interpersonell koordiniert und dabei auf eine Ensembleaktivitdt des Interaktions-
ensembles (das SZENISCHE SPIEL auf der Biihne) ausgerichtet werden. Ziel des
Kapitels ist es, mithilfe des Messinstruments Eye-Tracking (beschrieben in 7.1) zu
analysieren, wie solche Verbiinde simultan koordinierter Einzelaktivitaten bei
struktureller Inkompatibilitdt hergestellt werden (7.2). Im zweiten Schritt werden
komplexe Situationen analysiert, in denen Einzel-Multiaktivititen mit ko-rele-
vanten Ensembleaktivititen koordiniert werden (7.3). Ein solcher Aktivitdtsver-
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bund aus multiplen, simultan koordinierten Einzel- und Ensembleaktivitdten,
der in den vorliegenden Theaterdaten regelmi3ig®® beobachtet werden kann, ist
die sogenannte SOUFFLAGE. Hierbei handelt es sich um eine Multiaktivitat, bei der
multiple Aktivititen (MITLESEN, SCHREIBEN, SZENISCHES SPIEL und REINGEBEN)
fiir eine*n der Beteiligten gleichzeitig relevant werden kénnen. Die SOUFFLAGE
ist deshalb fiir die Untersuchung der simultanen Koordinationen von Einzel-Ak-
tivitatsverbiinden mit Ensembleaktivititen besonders gut geeignet. Da es sich
hierbei um eine Multiaktivitdt handelt, die ohne Settingwissen unter Umstanden
nicht ohne Weiteres verstanden werden kann, soll der Rest dieses Abschnitts
dafiir verwendet werden, die Relevanz, Funktion und Organisation der SOUFF-
LAGE fiir und im Projekt Spielprobe zu beschreiben.

Die SOUFFLAGE-Multiaktivitat besteht aus mehreren ko-relevanten Teil-Aktivi-
taten. Wahrend es sich bei der Teil-Aktivitdt SZENISCHES SPIEL (Krug et al. 2020;
Schmidt 2017, 2018; Wessel 2020) um eine theaterspezifische Aktivitdt handelt, sind
die iibrigen Teil-Aktivitdten der Multiaktivitit REINGEBEN, (MIT)LESEN und (MIT)
SCHREIBEN Aktivitdten, die auch aufderhalb des Theaters und SOUFFLAGE-Situati-
onen auftreten konnen. Das REINGEBEN von Stiicktext wahrend einer Spielprobe
kann am Theater durch den Regisseur sowohl als Instruktion (Krug 2020b) als auch
in Form des Mitspielens als kiinstlerische Erarbeitungspraxis (Krug 2020a) voll-
zogen werden. Der typische Anwendungsfall des REINGEBENS am Theater, der in
diesem Kapitel prasentiert wird, tritt immer dann ein, wenn ein*e Souffleur*euse
einem*r Schauspieler*in durch Vorsagen des Stiicktexts dabei hilft, textliche
Schwierigkeiten zu iiberwinden und im vorgegebenen Text fortzufahren. Dass es
sich beim REINGEBEN um keine Aktivitat handelt, die nur im Theater zu beobachten
ist, zeigen die Daten von Stokoe & Sikveland (2019) zu SELBSTMORDVERHANDLUN-
GEN. Dort ist ein*e Polizist*in im Gesprdch mit einer selbstmordgefahrdeten Person,
wihrend ein*e andere*r Polizist*in Auflerungsvorschlige REINGIBT, die die*der
verhandelnde Polizist*in in sein*ihr laufendes VERHANDLUNGSGESPRACH mit der
selbstmordgefdahrdeten Person integriert, ohne die VERHANDLUNG abzubrechen
oder zu pausieren. Das REINGEBEN in diesen Daten ist dem REINGEBEN am Theater
insofern dhnlich, als in beiden Settings das jeweils laufende Projekt dadurch auf-
rechterhalten werden kann. Die zweite Teil-Aktivitat der SOUFFLAGE-Multiaktivi-
tdt ist das LESEN. LESEN wird innerhalb der Interaktionsforschung als eine Akti-
vitat beschrieben, die entweder bewusst oder unbewusst vollzogen werden kann
(Atkinson 1988). Sie ist eine Aktivitit, die typischerweise von nur einer Person
realisiert wird und jederzeit abgebrochen und wiederaufgenommen werden kann,
sobald eine andere Aktivitét lokal wichtiger wird (Goffman 1981: 85-86). Eine Aus-

60 Insgesamt wird wahrend des gesamten Probenprozesses 67 Mal SOUFFLIERT.
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nahme hiervon bildet das MITLESEN als eine besondere Form des LESENS. Sie setzt
nicht nur voraus, dass der*die Leser*in verbalisiert, was er*sie visuell geschrie-
ben wahrnimmt (reading aloud, Heuser, Arend & Sunnen 2020), sondern erfordert
auch, dass andere diese Verbalisierungen im eigenen Text visuell nachvollziehen
(,,listening-to-where-the-reader-is in the text”, Heap 1990: 62). Analog dazu kann
auch SCHREIBEN in interaktionalen Situationen sprachfrei als MITSCHREIBEN voll-
zogen (Pitsch & Ayaf3 2008) oder per Verbalisierung als LAUTES SCHREIBEN (writing
aloud, Mortensen 2013) &ffentlich gemacht werden. In beiden Beispielen wird im
SCHREIBEN etwas sichtbar, das zu einem gewissen Maf3e bereits Teil eines Diskurses
der Beteiligten ist. Im Rahmen der SOUFFLAGE-Multiaktivitdt greifen Teilnehmende
sowohl auf das MITLESEN als auch das MITSCHREIBEN zuriick und koordinieren
diese beiden Aktivitdaten, die jeweils visuelle Beteiligungsweisen zum Vollzug erfor-
dern, simultan mit den Aktivititen REINGEBEN und SZENISCHES SPIEL. Wie Rossié
(2013) in einem Handbuch fiir Regieassistent*innen angibt, handelt es sich beim
Souffleur*der Souffleuse um einen eigenstandigen und fiir den Theaterbetrieb wich-
tigen Beruf, der aber oft (so auch in der beobachteten Produktion) aus Kostengriin-
den wihrend der Probenzeiten von der Regieassistenz {ibernommen wird:

Souffleur/Souffleuse ist ein eigener Beruf. Sie signalisieren dem Darsteller die Einsédtze und
helfen iiber Hinger hinweg. Jeder, der am Theater gearbeitet hat, weif3, wie schwer dieser
Berufist. Stundenlang liest der Souffleur den Text mit. Dafiir ist nicht nur absolute Konzen-
tration, sondern auch absolutes Fingerspitzengefiihl erforderlich: Hat der Schauspieler den
Text tatsdachlich vergessen, oder pausiert er, um eine eindrucksvollere Wirkung zu erzielen?
Ein Souffleur braucht viel Gelassenheit und Einfiihlungsvermdégen. Seien Sie froh, wenn da
jemand ist, der das schon einmal gemacht hat. Sollten Sie aber trotzdem diese schwierige
Aufgabe iibernehmen miissen, gibt es einiges zu beachten, damit Frau Staatsschauspielerin
nicht noch nervoser wird. (Rossié 2013: 119-120)

Was genau beachtet werden sollte, gibt Rossié dann aber nicht an. Befragt man
Theaterschaffende danach, wie Soufflierende wissen, dass ein Hdnger vorliegt,
erhdlt man neben einer Differenzierung der strukturell verschiedenen Aufgaben
von Souffleur*euse und Regieassistent*in vor allem einen Hinweis darauf, dass
Soufflierende ,,spiiren”, wann ein Hdnger vorliegt. Beim folgenden Interviewaus-
zug (Tab. 27) handelt es sich um eine leitfadengestiitzte Befragung einer nicht an
der Produktion beteiligten Schauspielerin.®*

Auch die Regieassistentin der beobachteten Produktion differenziert im
Rahmen eines leitfadengestiitzten Interviews, von dem ein Auszug in Tab. 28
abgebildet ist, bei der Beschreibung ihrer Tatigkeiten wahrend der Proben zwi-
schen einer MITSCHREIBENDEN und einer SOUFFLIERENDEN Aktivitdt. Zusatzlich

61 Dieses sowie das folgende Interview liegen als audiovisuelle Aufzeichnungen vor.
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gibt sie an, anhand der Mimik der Schauspieler*innen (z. B. schockiert gucken)
oder durch deren stockende Performance Hinweise auf mégliche Hénger zu erhal-
ten. Beide Interviewte beschreiben die SOUFFLAGE als einen komplexen Prozess,
der hohe koordinative Anforderungen an den*die Souffleur*euse stellt und vor
allem deshalb funktioniert, weil die héngende Person bestimmte Hinweise liefert.

Tab. 27: Auszug aus einem Interview mit einer nicht an der Produktion beteiligten
Schauspielerin.

Interview mit einer Schauspielerin (SCW)
(gefiihrt am 02.09.2017; Gesamtlinge: 58 Minuten; Ausschnitt: 09:28-10:17)

Interviewer (INT = MK) zeigt Standbild einer Probe der beobachteten Produktion
SCW: Ist die Regieassistentin hier ,nur“ Regieassistentin oder muss sie auch soufflieren?

INT: Sie muss auch soufflieren.

SCW: Das ist natiirlich der ungiinstigste Fall. [...] Weil du kannst entweder schreiben oder
professionell soufflieren. Eins von beiden geht nur. Denn wenn du schreibst, guckst du wie sind
die Positionen, musst schreiben, was der Regisseur sagt, musst schreiben, was der Schauspieler
[sagt]. Was der zum Beispiel fiir eine Haltung hat oder eine Geste gemacht hat. Das musst du alles
mit aufschreiben. Und beim Soufflieren guckst du ja nur auf die Worter und musst vorausschauend
denken und auch spiiren, wann hdngt er jetzt. Oder wo braucht er mich. Oder wo ist eine Pause.

Tab. 28: Auszug aus dem Interview mit der Regieassistentin der Produktion.

Skype-Interview mit der Regieassistentin (ASS) der Produktion
(gefiihrt am 13.09.2017; Gesamtlange: 25 Minuten; Ausschnitt: 04:34-05:20)

Interviewer (INT = MK) zeigt Standbild einer Probe der beobachteten Produktion
INT: Hast du eine Idee, was das fiir Aufgaben sein konnten [die du da hattest] oder gewesen
sein kdnnten?

ASS: Ja, ich glaub da war ich grad am Mitschreiben, was er so improvisiert. Und auch so
mitsoufflieren so ein bisschen. Ich weif3, ich hab drauf geachtet, ob ich in der Mimik sehe ob er
grad am Stocken bleibt, so textmafig. [...]

INT: Wie kannst du in der Mimik sehen, ob er hdngt?

ASS: Es sind so kurze Augenblicke in den Augen. Wenn jemand kurz so schockiert guckt. Oder
kurz stockt einfach.

Mit einem Blick in die Daten zeigt sich, dass SOUFFLAGE-Multiaktivitdten interak-
tional von der hédngenden und der SOUFFLIERENDEN Person gleichermaf3en organi-
siert werden. Anhand des folgenden Transkriptausschnitts (Transkript 34) aus der
achten Probe wird erkennbar, dass der Schauspieler der Regieassistentin seinen
Texthéinger sowohl verbal wie auch visuell anzeigt, wahrend sie im Gegenzug
ebenfalls ihre multimodalen Beteiligungsweisen an der SOUFFLAGE so organisiert,
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dass sie bei verschiedenen Hinweisen auf Hénger zeitnah reagieren kann. Im Tran-
skriptausschnitt SPIELT der Schauspieler im Rahmen einer Einzelprobe, bei der
die Beteiligten an einem Monolog der Figur des Schauspielers (er stellt einen Arzt
dar) arbeiten. Im Rahmen von Theaterproben werden nicht nur die Dialoge auf
der Biihne, sondern ebenfalls monologische SPIEL-Aktivititen von den Theater-
schaffenden als Ensembleaktivitdten organisiert. Beim SPIEL stehen Schauspie-
ler*innen fiir gewohnlich auf der Spielflache vor den Anwesenden (hier: Regis-
seur, Regieassistenz, Hospitantin, Videograph) und performen Stiicktext, den
sie mit verschiedenen multimodalen Ressourcen (u.a. stimmliche Modulation,
Korperhaltung und Gestik) verkorpern. Insofern sie keine Spielpartner*innen auf
der Biihne zur Verfiigung haben, nutzen Schauspieler*innen die Anwesenden der
Probe zum Anspielen. Auf diese nehmen sie in Ermangelung eines echten Publi-
kums als ,,prospektive Zuschauer* (Schmidt 2017) Bezug, indem sie ihre visuelle
Aufmerksamkeit auf diese ausrichten. Anwesende, die ihnen (visuell) Beteiligung
an ihrem SPIEL anzeigen, werden im Gegenzug auch von den Schauspieler*innen
angeschaut (vgl. Krug 2020a). Von besonderer Wichtigkeit ist dabei der*die Regis-
seur*in, der*die mithilfe von ,,0n the fly Instruktionen® (Krug 2020b) direkt auf
das SpPIEL Einfluss nehmen kann und deshalb zundchst auch im untenstehenden
Transkript vom Schauspieler angeschaut wird.®* Wie sich zeigen wird, dndert sich
dieses Blickverhalten in dem Moment, in dem der Schauspieler héngt und gemein-
sam mit der Regieassistentin die SOUFFLAGE initiiert. Die folgenden drei Falle
zeigen die besondere Bedeutung der visuellen Beteiligungsweise fiir das Gelingen
der SOUFFLAGE. Sowohl LESEN und SCHREIBEN als auch die visuelle Beteiligung
der Regieassistentin am ko-relevanten SZENISCHEN SPIEL setzt ihre visuelle Orien-
tierung auf das Textbuch bzw. den Schauspieler voraus. Die Aktivitdten sind dem-
gemaf strukturell inkompatibel, da die Regieassistentin sich immer nur an einer
der gleichzeitig relevanten Aktivitdten visuell beteiligen kann (Transkript 34). Das
Ausbleiben einer visuellen Beteiligung am SZENISCHEN SPIEL kann dazu fiihren,
dass Text REINGEGEBEN wird, obwohl kein Hdnger vorgelegen hat (Transkript 35)
oder dass Text zu spat REINGEGEBEN wird (Transkript 36), was in beiden Fallen
zu Spielabbriichen fiihrt. Damit illustrieren die drei initialen Falle dieses Kapitels
die koordinative Anforderung der Regieassistentin, die Teil-Aktivititen der SOUFF-
LAGE trotz deren strukturellen Inkompatibilitdten simultan zu realisieren, um den
Fluss des Projekts Spielprobe nicht zu gefahrden.

Im folgenden Transkriptausschnitt zeigt sich, dass die Regieassistentin dazu
vor allem das Muster ,,Sprechpause + Hasitationssignal“ in den Beteiligungsweisen

62 In den folgenden Transkripten ist deshalb nur angegeben, wenn sich der Blick des Schauspie-
lers von dieser Standardposition auf den Regisseur zu einer/m anderen Person/Objekt hin dndert.
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des Schauspielers am SZENISCHEN SPIEL auditiv monitort, um einen Hinweis auf
einen Hdnger zu erhalten. Sie iiberpriift diese Hinweise, indem sie ihre visuelle
Beteiligungsweise auf den Schauspieler orientiert. Wenn a) der Schauspieler sie
ebenfalls anschaut und/oder in seinem SPIEL einfriert, interpretiert sie dies als
Hdinger und GIBT den fehlenden Stiicktext REIN. Setzt der Schauspieler hingegen
b) sein SPIEL fort, behandelt die Regieassistentin die Situation als dramatische
Pause, die keine Bearbeitung im Rahmen der SOUFFLAGE bendtigt und reorien-
tiert ihre visuelle Beteiligung wieder auf ihre LESE-Aktivitat.

Transkript 34: SOUFFLAGE als interaktional organisierte Multiaktivitat

Regie- Regie-
assisienz assistenz

Abb. 34.1: ASS LIEST im Textbuch, SCM spPiELT. Abb. 34.2: Blickkontakt wahrend der SOUFFLAGE.

001 SCM  *ja das proboPHOL brennt vielleicht ein bisschen unter der HAUT,
ass  *schaut auf Textbuch-->

002 aber das STREICHel ich mit meinem finger weg;
003 (0.5)
004 ja und DANN (.) &h::- <Abb. 34.1
005 0.4)
006 *ahm:* (0.1)
ass  *....xschaut Richtung SCM-->
007 SCM  +setzen+ wir die KEHLkopf[maske?] <Abb. 34.2
scm ..., +schaut Richtung ASS----- >
008 ASS [MACHen] wir die schnUffelstellung,
009 +(0.3)+
scm o +,,,,,t

010 SCM  da *dann* bringen wir den jungen in SCHNUFfelstellung,
ass  —=>k %

011 ah::-

012 (0.2)*(0.1)*
ass X *

@13 SCM  *und bringen die * kehlkopf*maske (iber den mund in den RACHen;
Ass  *schaut R. SCM-->* %
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a) Muster ,Sprechpause + Hdsitationssignal + Blickkontakt“ wird als ein Hdnger
behandelt, der im Rahmen der SOUFFLAGE bearbeitet wird (Z.001-010): Zu Beginn
des Transkriptausschnitts SPIELT der Schauspieler und spricht dabei Stiicktext. Im
Rahmen dessen berichtet er als seine Figur von einer chirurgischen Operationsrou-
tine (Z.001-2). Nach einer kurzen Pause (Z.003) setzt er zunichst an, den Stiicktext
weiterzusprechen, bevor er ein gedehntes Hésitationssignal (,,dh::“, Z.004) reali-
siert, an das er dann eine weitere kurze Pause anschlief3t (Z.005). Wie die Visua-
lisierung der Grundfrequenz seiner Stimmlage deutlich werden ldsst (Abb. 34.3),
hebt sich die prosodische Gestaltung dieses Hasitationssignals nicht nur in Bezug
auf die Dehnung, sondern auch hinsichtlich des high onset (vgl. Couper-Kuhlen
2001) stark von seinen vorherigen (und nachfolgenden) Auflerungen ab.

T34: ja und DANN (.) ah::
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a )2 Ny |-
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S UL ¥ o g R lg &
= —— 2 5
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2o 8
£g- ° 5
o | o ©
- o
1 ja und DANN :&h:: &hm: setzen wir die KEHLkopfmaske?
T T T T T
0 1 2 3 4
Zeit ()

Abb. 34.3: Intensitdt und Grundfrequenz von SCM wédhrend Z.004-007.

Die Regieassistentin, die bis zu diesem Zeitpunkt im Textbuch MITGELESEN hat
(vgl. Abb. 34.1), schaut nach der Pause, die sich an das Hisitationssignal anschlief3t,
auf und den Schauspieler an. Dieser produziert simultan dazu ein weiteres Hasita-
tionssignal (,,cihm:“, Z.006) — dieses Mal jedoch wieder in seiner tiblichen Tonlage.
Da die Regieassistentin zeitgleich mit diesem zweiten Hasitationssignal aufschaut,
kann hier angenommen werden, dass sie zu diesem Zeitpunkt bereits eine Vermu-
tung bzgl. eines potentiellen Hdngers hat und gerade im Begriff ist ihr auditives
Monitoring zu einem visuellen Monitoring des SZENISCHEN SPIELS zu erweitern. Der
Schauspieler fahrt im Anschluss daran zwar fort, Stiicktext zu performen (Z.007),
der einerseits syntaktisch an seine vorher erdffnete Konstruktion ,,ja und dann*
(Z2.004) ankniipft, aber sich andererseits in zwei Punkten deutlich in Hinblick auf
seine multimodale Gestalt der vorherigen Realisierungen unterscheidet: Erstens
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markiert der Schauspieler mit stark steigender Tonh6henbewegung, die sich in
ihrer Tonh6he von den unmittelbar vorausgegangenen Aufierungen unterschei-
det, den unsicheren Status des geduflerten Textes (Abb. 34.3). Zweitens beginnt er
wihrend seiner Textduf3erung damit, den Blick vom Regisseur ab- und der Regieas-
sistentin zuzuwenden, sodass beide wihrend seiner Auf3erung Blickkontakt mitei-
nander halten (Abb. 34.2). Die Regieassistentin entscheidet sich dafiir, das an sie
adressierte Textangebot des Schauspielers als Héinger einzustufen und GIBT den
korrekten Text REIN (Z.008). Das REINGEBEN organisiert die Regieassistentin dabei
so, dass sie den Blickkontakt mit dem Schauspieler hilt, wahrend sie mit ihm iiber-
lappend den richtigen Text spricht (Z.008). Sie beginnt damit, sobald deutlich wird,
dass der Schauspieler den falschen Begriff (Kehlkopfmaske statt Schniiffelstellung)®
verwendet. Ihren REINGEGEBENEN Text (,, MACHen wir die schniiffelstellung“, Z.008)
duflert sie zum einen in der Origo des Schauspielers und zum anderen mundge-
recht in einer an seine Konstruktion ,,ja und dann“ (Z.004) ankniipfenden syntak-
tischen Form. Dies ermdglicht es dem Schauspieler die Textanweisung im Rahmen
der REINGABE dadurch anzunehmen, dass er sie lediglich wiederholen muss, um
den Text in sein SPIEL zu integrieren. Der Schauspieler wendet darauf zundchst
seinen Blick wieder zuriick zum Regisseur (Z.009) und beginnt mit der Integration
des REINGEGEBENEN Texts in sein SPIEL (Z.010). Als fiir die Regieassistentin auf
diese Weise deutlich wird, dass der Schauspieler seinen Héinger tiberwunden hat
und sein SPIEL fortsetzt, wendet auch sie ihren Blick wieder von ihm ab und ihrem
Textbuch zu.

b) Muster ,Sprechpause + Hdsitationssignal + kein Blickkontakt/Weiterspielen*
wird als kein Hédnger behandelt und erfordert keine Bearbeitung durch die SOUFF-
LAGE (Z.011-013): Dass die Regieassistentin Sprechpausen, an die Hésitations-
signale (vgl. Blithdorn, Foolen & Loureda 2017; Weif3 & Auer 2016) ankniipfen,
als Hinweise bzw. pres (Streeck 1995) fiir die schauspielseitige Projektion von
Hiingern verwendet, wird gleich in der anschlief}enden Sequenz desselben Tran-
skriptausschnitts deutlich. In dieser hebt die Regieassistentin prophylaktisch
ihren Kopf, nachdem der Schauspieler erneut ein Hisitationssignal (Z.011) und
darauf eine verbale Pause (Z.012) realisiert hat. Im Unterschied zur vorherigen
Instanz, bei der tatsdchlich ein Hdnger vorliegt, schaut der Schauspieler dieses
Mal die Regieassistentin nicht an und setzt sein SPIEL hdngerfrei fort, worauf
die Regieassistentin ihrerseits wieder auf ihr Textbuch schaut und dort mitliest

63 Hatte die Regieassistentin also nicht bereits wegen des potentiellen Hdngers reagiert, wire
an dieser Stelle also vermutlich sowieso souffliert worden. Richtiger Text zur falschen Zeit wird
als Sprung bezeichnet und stellt im Theater neben Hdngern (fehlender Text) die zweite Fehler-
quelle dar, die mithilfe der SOUFFLAGE bearbeitet werden kann.
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(Z.013). Anders als im vorherigen Fall, in dem tatsdchlich ein Hdnger vorliegt,
weist die prosodische Gestaltung des Hasitationssignals neben der Dehnung
dieses Mal keinen high onset auf (Abb. 34.4). Der steigende Tonhohenverlauf des
vorausgegangenen Elements ,,SCHNUFfelstellung® (Z.10) markiert hier auch keine
Textunsicherheit, sondern ist als Aspekt einer aufzdhlungsartigen Vorgangsbhe-
schreibung Teil der Intonationsphrase. Dass die Regieassistentin an dieser Stelle
dennoch in Form des visuellen Monitorings reagiert, legt den Schluss nahe, dass
sie vor allem auf die Kombination von Hasitationssignal und Sprechpause achtet.
Die folgenden Fdlle werden diesbeziiglich zeigen, dass die Regieassistentin ein
Hasitationssignal mit steigender Tonhdhe zumindest als ein weiteres Indiz fiir
potentielle Hanger bzw. Markierung von Textunsicherheit seitens des Schauspie-
lers behandelt.

T34:in SCHNUFfelstellung ah::
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Abb. 34.4: Intensitdat und Grundfrequenz von SCM wahrend Z.010-013.

Wie diese Rekonstruktion demonstriert, handelt es sich bei der SOUFFLAGE um
eine komplexe Multiaktivitdt, die in einer spezifischen situativen Umgebung
(der Spielprobe) zu beobachten ist. Denn damit SOUFFLIERT werden kann, wird
ein Vorgang benétigt (hier: das SZENISCHES SPIEL), der einen mehr oder weniger
festgelegten Rahmen aufweist, in dem bestimmte Handlungen/Auf3erungen als
falsch und andere als richtig einstuft werden konnen (hier: durch das Text- bzw.
Regiebuch). Eine von Interagierenden als SOUFFLAGE vollzogene Multiaktivitit
unterscheidet sich in diesem Punkt sowohl von Uberlappungen in Interaktionen
(Jefferson 1973, 1986; Schegloff 2000b; Mondada & Oloff 2011) als auch von chori-
schem Sprechen (Lerner 2002, 2004; Pfander & Couper-Kuhlen 2019). Beim tiber-
lappenden bzw. chorischen Sprechen in Alltagsinteraktionen kann in der Regel
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kein*e Teilnehmende*r objektiv bestimmen, welche Fortsetzung der laufenden
Interaktion die richtige ist. Stattdessen handeln die Interagierenden im situa-
tiven Vollzug ihres (sprachlichen) Tuns aus, welche Handlungen préferiert sind
und welche sozial sanktioniert werden. Mit diesen interaktionalen Phdnomenen
des gleichzeitigen Sprechens gemein haben die an einer SOUFFLAGE beteiligten
Interagierenden jedoch ihre Orientierung an der ,,nextness* (Schegloff 2007) von
interaktionalen Vorgangen, die nach Moglichkeit aufrechterhalten werden sollen:
,»The default relationship between the components of most kinds of organization is
that each should come next after the prior” (Schegloff 2007: 30). Im Unterschied zu
Alltagsinteraktionen sind die aufeinanderfolgenden Einheiten der Ensembleakti-
vitdt SZENISCHES SPIEL keine situativen Praktiken der Teilnehmenden, sondern im
Vorfeld durch das Textbuch determiniert. Die Ausrichtung auf das Fortbestehen
der laufenden SPIEL-Aktivitdt zeigt sich wahrend der Proben besonders hinsicht-
lich der Ensembleaktivitdt SZENISCHES SPIEL, wenn die Schauspielerin und der
Schauspieler auch bei Hdngern ihre Spielhaltung beibehalten, um ,,die Dinge im
Spiel zu halten“ (Oberender 2009: 51) und die anderen Anwesenden ihre Beteili-
gungsweisen so anpassen, dass sie das laufende SPIEL nicht storen (z. B. indem sie
nicht TRINKEN, ESSEN, laut SPRECHEN oder den RAUM VERLASSEN). Wie die oben-
stehende Rekonstruktion gezeigt hat, tragt auch die Regieassistentin dazu bei, die
nextness innerhalb der SPIEL-Aktivitdt aufrechtzuerhalten. Dies erreicht sie zum
einen dadurch, dass sie ihre Einzelaktivitdt LESEN parallel zum SPIEL vollzieht
und sie dadurch als MITLESEN organisiert. Sie ist somit in der Lage zu iiberprii-
fen, ob das, was der Schauspieler sagt, korrekter Teil des Textbuchs ist. Indem
sie MITLIEST, kann sie sowohl visuell die geschriebenen Worter erfassen als auch
auditiv das im Rahmen des SPIELS Gesprochene monitoren. Sobald der Fortschritt
des SPIELS durch einen Hénger (im Transkriptausschnitt erkennbar durch verbale
Pausen mitsamt Hasitationssignalen in Kombination mit Blickkontakt zwischen
dem Schauspieler und der Regieassistentin) in Gefahr gerat, transformiert die
Regieassistentin ihre LESE-Einzelaktivitdt in eine REINGEBE-Ensembleaktivitdt mit
verbaler Beteiligungsweise. Der REINGEGEBENE Text ist dabei fiir den Schauspieler
dergestalt mundgerecht, dass dieser die vorgegebenen Worte lediglich nachspre-
chen muss, um das SPIEL performativ fortsetzen zu konnen. Im Transkriptaus-
schnitt entscheidet sich der Schauspieler gegen das mundgerechte Nachsprechen
und setzt stattdessen den Satz noch einmal neu an (Z.010) — dieses Mal allerdings
mit korrektem Stichwort. Sobald dies geschieht, schlief3t die Regieassistenz das
REINGEBEN ab und nimmt ihre pausierte Einzelaktivitdt MITLESEN wieder auf.
Wie die folgenden zwei Transkripte zeigen, muss die Regieassistentin das Pausie-
ren der LESE- und den Start der REINGEBE-AKtivitét zeitlich passend in Bezug auf
die SpPIEL-Aktivitdt abstimmen, da sie sonst Gefahr lduft, die nextness durch ihre
SOUFFLAGE zu stOren.
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Der folgende Transkriptausschnitt (Transkript 35) zeigt die erste SOUFFLAGE-
Situation im Verlauf der beobachteten Produktion. Die Regieassistentin a) vollzieht
das REINGEBEN des Stiicktexts nach dem Auftreten des Musters ,,Sprechpause +
Hasitationssignal“ in dieser Sequenz ohne visuelles Monitoring des Schauspielers.
Darauf b) unterbricht der Schauspieler sein SPIEL und WEIST die Regieassisten-
tin ZURECHT, sie sei zu schnell ,reingegangen” (Z.008). Der Transkriptausschnitt
zeigt, dass die Regieassistentin das Muster ,,Sprechpause + Hdsitationssignal®
zwar als auditiv wahrnehmbaren Hinweis auf einen Hdnger behandeln kann,
aber immer auch ein visuelles Monitoring des SZENISCHEN SPIELS benétigt, um
festzustellen, ob der Schauspieler wirklich hédngt oder nur eine Pause im Rahmen
des SPIELS produziert. Damit ist die Anforderung, strukturell inkompatible Betei-
ligungsweisen simultan zu koordinieren, integraler Bestandteil der SOUFFLAGE.

Transkript 35: SOUFFLAGE ,,zu friih”

Schauspicler g8
Regie:
assisienz! ¥
= —
Regios Regissenr
assistenz

assistenz,

EP!- 3
b '
RegI0 Regisseur

assistenz

Abb. 35.1: SCM gestikuliert, wahrend er spIELT.  Abb. 35.2: SCM bricht das SpiEL ab und
wendet sich an ASS.

001 SCM  *ich mach aus einmalhandschuhen lustige geSICHter; (--)
ass  #*schaut ins Textbuch-->>

002 schwester uschi legt den dann UM? (--)

003 un dh (=) bringt ihn in den VORbereitungsraum;
004 (0.9)

005 DA::NN, <Abb. 35.1

006 [CHECKen wir noch ] einmal- (--)

007 ASS  [wir CHECKen kurz-]

008 wir CHECKen kurz seine akte,

009 SCM SO schnell brauchst du nich reingehen; <Abb. 35.2

010 REG hm (.) ne;

011 SCM  lass mich [ruhig (--)] ein [BISSchen mehr] zeit (.) so;
012 REG [LASS lass ] [ja (=) so; 1]

013  ASS [oKAY (=) ja; 1

014 SCM  ZWEI sekunden wenigstens;
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a) Muster ,Sprechpause + Hdsitationssignal“ wird von der Regieassistentin als
Hinger behandelt, der im Rahmen der SOUFFLAGE bearbeitet wird (Z.001-008):
Auch in diesem Transkript greift die Regieassistentin auf das Muster ,,Sprech-
pause + Hasitationssignal“ zuriick, um einen Hdnger im SPIEL des Schauspie-
lers anzunehmen. Dieses Muster zeigt sich an dieser Stelle als verbale Pause
des Schauspielers (Z.004), auf die ein stark gedehntes Hisitationssignal folgt
(,DA:NN*, Z.005).

T35:VORbereitungsraum (0.9) DA::NN
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Abb. 35.3: Intensitdt und Grundfrequenz von SCM wahrend Z.003-007.

Die Regieassistentin identifiziert das Muster als ein Anzeichen fiir einen Hdnger
und GIBT Text REIN (Z.007). Vergleicht man die prosodische Gestaltung dieses Has-
itationssignals mit denen aus den beiden vorherigen Fallen in Transkript 34, zeigt
sich, dass die Regieassistentin in ihrer Interpretation des Musters konsistent ist
(Abb. 35.3). Das gedehnte Adverb weist nicht nur im Verhiltnis zur vorausgehen-
den Auferung einen héheren Onset auf, sondern greift mit der steigenden Ton-
héhenbewegung auf die gleiche Ressource zuriick, die der Schauspieler im vor-
herigen Transkript als Praktik zur Anzeige von Textunsicherheit genutzt hat. Im
Unterschied zum vorherigen Transkript reorientiert die Regieassistentin in dieser
Situation ihre visuelle Beteiligungsweise an der MITLESE-Aktivitdt nicht auf den
Schauspieler. Sie kann deshalb nicht visuell wahrnehmen, dass der Schauspieler
in seinem SPIEL nicht wie in Transkript 34 eingefroren ist. Der Schauspieler befin-
det sich also noch im SPIEL als die Regieassistentin ihren Text REINGIBT. In der
Folge {iberlappt ihre verbale Beteiligungsweise am REINGEBEN mit der verbalen
Beteiligungsweise des Schauspielers am SZENISCHEN SPIEL. Dieser unterbricht
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infolgedessen seine verbale Beteiligungsweise und damit sein SPIEL (Z.006) als
sie den iiberlappten Text noch einmal in the clear spricht (Z.008).

Die Regieassistentin behandelt also das Muster ,,Sprechpause + Hésitations-
signal“ als Hinweis auf einen potentiellen Hdnger. Sie kann sich allerdings nicht
vollkommen auf dieses Muster verlassen, da das SZENISCHE SPIEL vom Schauspie-
ler multimodal organisiert ist. Das bedeutet, dass fiir das SPIEL trotz Ausbleibens
einer verbalen Beteiligungsweise nach wie vor per visueller Beteiligungsweise
ein engagement display seitens des Schauspielers angezeigt werden kann. Um
den Hangerhinweis zu iiberpriifen, muss die Regieassistentin also nicht nur die
auditiv, sondern auch die visuell wahrnehmbaren Beteiligungsweisen am SPIEL
kontrollieren. Dies tut sie in diesem Transkript nicht, wodurch sie einen Hédnger
unterstellt und im Rahmen der SOUFFLAGE bearbeitet, der fiir den Schauspieler
nicht vorliegt. In der Konsequenz kommt es zum Abbruch der SPIEL-Aktivitat, fiir
deren Fortgang die Regieassistentin eigentlich Sorge tragen soll.

b) Abbruch des SZENISCHEN SPIELS nach Bearbeitung eines Nicht-Hdngers durch
die SOUFFLAGE (Z.009-014): Der unterbrochene Charakter des SPIELS zeigt
sich hier darin, dass der Schauspieler aus seinem SPIEL-Rahmen (vgl. Goffman
1974) fallt, indem er seine Korperorientierung auf die Regieassistentin ausrichtet
(Abb. 35.2), sie direkt adressiert und mit Nicht-SPIEL-Sprachmaterial ZURECHT-
WEIST (Z2.009-014). Der Regisseur und die Regieassistentin beteiligen sich eben-
falls mit sprachlichem Nicht-SpIEL-Material in dieser Aushandlungssequenz, die
als neue Ensembleaktivitdt anstelle des SZENISCHEN SPIELS relevant wird und
zeigen dadurch ihr Verstdndnis bzgl. der kurzzeitig abgebrochenen SPIEL-Aktivi-
tiat an (Z.012). Die SOUFFLAGE ist damit aus Teilnehmendenperspektive geschei-
tert, weil sie den Fortschritt des SPIELS nicht aufrechterhalten hat, sondern sie
im Gegenteil so gestort hat, dass sie einen Abbruch des SZENISCHEN SPIELS zur
Folge hat. Im Vergleich zur erfolgreichen SOUFFLAGE-Sequenz aus Transkript 34
fallt hier auf, dass die Regieassistenz Text REINGIBT, ohne den Schauspieler anzu-
schauen (Abb. 35.1). Sie kann deshalb visuell nicht monitoren, dass der Schau-
spieler weiterhin den Regisseur anschaut und nicht hdéngt.

Im Gegensatz dazu hdéngt der Schauspieler im folgenden Transkript (36) tatséch-
lich und schaut die Regieassistentin dabei an.®* Da diese jedoch im Verlauf der
gesamten Sequenz im Textbuch MITLIEST, kann sie a) die visuelle Reorientierung
des Schauspielers vom Regisseur auf sie nicht wahrnehmen. In der Folge kommt
b) das SpPIEL ebenfalls zum Erliegen und der Schauspieler muss mit Textmaterial,

64 Der Transkriptausschnitt zeigt das erste Auftreten eines Héngers in der beobachteten Produktion.
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das aufierhalb des Spielrahmens liegt, das REINGEBEN evozieren. Damit zeigt der
Transkriptausschnitt zum einen, dass der Schauspieler sich der Regieassistentin
per Blickkontakt als héngend prasentiert und ihr damit ein engagement display
anbietet, dass sie im Rahmen der SOUFFLAGE benutzen konnte. Dass sie dieses
in der Sequenz nicht nutzen kann, hangt abermals damit zusammen, dass sie
ihre visuelle Beteiligungsweise nicht vom LESEN zur monitorenden Beteiligung
am SZENISCHEN SPIEL wechselt.

Transkript 36: SOUFFLAGE ,,zu spat“

Regic:
assisienz

RUAN, v
Regisseur, Regisseur;

Regics
assisienz

Regies
assistenz

Abb. 36.1: SCM wendet sich an ASS, die LIEST. ~ Abb. 36.2: SCM schaut wieder zu REG,
wdhrend er SPIELT.

@01 SCM  =*aber die jungs sind meistens kerngeSUND. (--)
ass  *schaut ins Textbuch-->>

002 ja und DANN entscheide ich mich meistens fir das proboPHOL;
003 (0.6)
004 SCM  3h +na (.)JETZ, <Abb. 36.1
scm +schaut Richtung ASS -->
005 ASS und dann stell ich mich noch einmal bei dem + [jungen VOR, ]
006  SCM [und dann stell]
scm —=>+

ich mich noch einmal bei den jungen mit meinem NAmen vor,
007 und DUze ihn, <Abb. 36.2

a) Muster ,Sprechpause + Hdsitationssignal“ wird von der Regieassistentin trotz
visueller Hiangeranzeige des Schauspielers nicht als Hinger behandelt, der im
Rahmen der SOUFFLAGE bearbeitet werden konnte (Z.001-004): Auch in diesem
Transkript sind die gleichen Marker fiir Hdnger zu beobachten: verbale Pausen
(Z2.003) und Héisitationssignale (,,dh*, Z.004) mitsamt visueller Adressierung der
Regieassistentin (Z.004, Abb. 36.1), die der Schauspieler erst dann wieder auflost,
als sie den Text REINGEGEBEN hat und er damit beginnt, den REINGEGEBENEN Text
in sein SPIEL zu integrieren (Z.006, Abb. 36.2).
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Im direkten Vergleich mit den vorherigen Hdnger-Sequenzen markiert der
Schauspieler sein Hasitationssignal dh in diesem Transkript prosodisch nicht mit
h6éherem Onset oder steigender Tonh6henbewegung (Abb. 36.3). Es bewegt sich
stattdessen im gleichen Frequenzbereich wie das Ende der vorherigen Auf3erung.
Auch die Dehnung des Hasitationssignals fillt in diesem Fall deutlich kiirzer aus
als in den vorherigen Instanzen. Wahrend die Regieassistentin in den bespro-
chenen Fallen ihren Blick im ndachstmdoglichen Slot nach Auftreten des Musters
Sprechpause + Hdsitationssignal auf den Schauspieler richtet, fiillt der Schauspie-
ler diesen Slot durch ein explizites Evozieren des REINGEBENS (,,na JETZ*, Z.004).
Das bedeutet, dass der Schauspieler das REINGEBEN in derjenigen sequentiellen
Position einfordert, die die Regieassistentin in den anderen Fillen fiir das Moni-
toring zum visuellen Uberpriifen des Hingerhinweises genutzt hat. Denn dass es
sich hier nicht um eine kognitive Fehlleistung der Regieassistentin handelt (sie
ist nicht aufmerksam, etc.), sondern um ein interaktionales Problem (der Schau-
spieler hat seinen Hanger weder prosodisch markiert noch der Regieassistentin
Zeit zum Reagieren gelassen), zeigt ihre rasche Reaktion auf seine Forderung.

T36:proboPHOL (0.6) ah na JETZT
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Abb. 36.3: Intensitdt und Grundfrequenz von SCM wahrend Z.002-004.

b) Abbruch des SPIELS durch den Schauspieler durch Evozieren des REINGEBENS
mit Nicht-SPIEL-Material (Z.004-007): Das explizite verbale Evozieren des REIN-
GEBENS mit Nicht-SPIEL-Material (,,na JETZT“, Z.004), ist die Reaktion des Schau-
spielers auf den fehlenden Blickkontakt mit der Regieassistentin. Diese liefert
mit ihrer prompten Reaktion auf diese minimale Aufforderung den bendtigten
Text (Z.005), was es dem Schauspieler ermdglicht, das SPIEL wiederaufzunehmen
(2.006-007). Dadurch, dass die Regieassistentin so schnell den erforderlichen
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Stiicktext liefern kann, wird deutlich, dass sie MITGELESEN haben muss. Ihre hin-
sichtlich des Hangerhinweises ,,Sprechpause + Hasitationssignal®“ spédte Reak-
tion, ist also vermutlich weniger darauf zuriickzufiihren, dass sie zu diesem Zeit-
punkt nicht auf das gemeinsame Projekt Spielprobe fokussiert ist, sondern liegt
vermutlich — neben der beschriebenen prosodischen Gestaltung und der inter-
aktionalen Organisation der Aufforderung — auch an der koordinativen Anfor-
derung zwei strukturell inkompatible Aktivitdten, die jeweils eine visuelle Betei-
ligungsweise benétigen, simultan zu koordinieren. Denn sowohl fehlender Text
als auch zu frithes REINGEBEN kénnen den Abbruch des SPIELS nach sich ziehen.
Die Regieassistentin trdgt diesem Umstand Rechnung, indem sie in der Folge
ihre visuelle Beteiligungsweisen an der SOUFFLAGE-Multiaktivitdt so anpasst,
dass sie das Muster ,,Sprechpause + Hasitationssignal“ meist prophylaktisch als
Hinweise auf Hdnger behandelt, die sie dann visuell iiberpriift. Dadurch bleibt
das mit diesem Fall illustrierte SPIEL-externe Evozieren des REINGEBENS eher die
Ausnahme.®

Wie die Analysen der drei SOUFFLAGE-Situationen bereits gezeigt haben,
handelt es sich bei der SOUFFLAGE um eine Multiaktivitit, die zundchst aus den
drei teilweise simultan relevanten Aktivititen (SPIEL, MITLESEN, REINGEBEN)
besteht und von den Beteiligten so organisiert wird, dass der Fortschritt des SPIELS
aufrechterhalten werden kann. Wie aus den Interviews der Theaterschaffenden
und dem Eintrag in das Handbuch fiir Regieassistent*innen bereits hervorgeht,
stehen Regieassistenzen (dazu gehort auch die Regieassistentin der beobachteten
Produktion) vor der Aufgabe, zusitzlich zum MITLESEN des Stiicktextes im Text-
buch auch gednderte Worter im Text bzw. bestimmte Gesten der Schauspielenden
MITZUSCHREIBEN. Wie solche simultanen Koordinationen der multiplen Einzelak-
tivititen MITLESEN und MITSCHREIBEN in SOUFFLAGE-Multiaktivitdten vollzogen
werden, wird im Folgenden mithilfe von mobilem Eye-Tracking untersucht.

7.1 Mobiles Eye-Tracking als analytischer Zugriff auf
die simultane Koordination multipler Einzelaktivitdten
in SOUFFLAGE-Multiaktivitdten

Die Einzelaktivitaten (MI1T)LESEN und (MIT)SCHREIBEN greifen neben haptischen
Beteiligungsweisen (z.B. dem Fiihren des Stifts auf dem Papier beim SCHREIBEN
oder das Umblittern einer Seite beim LESEN) vor allem auf visuelle Beteiligungs-

65 Von insgesamt 67 SOUFFLAGE-Instanzen beinhalten nur 13 das schauspieler*innenseitige
Evozieren des Textes.
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weisen zuriick. Beide Aktivitdaten beinhalten dabei unter anderem das Fokussieren
von Schrift, etwa wenn beim LESEN das Geschriebene erfasst oder beim SCHREI-
BEN wadhrend des Schreibprozesses das gerade in der Notation Begriffene visuell
iiberpriift werden soll. Diese Ahnlichkeit der visuellen Beteiligungsweisen an den
beiden Aktivitaten kann dann zum koordinativen Problem werden, wenn beiden
Aktivitaten gleichzeitig Relevanz zugeschrieben wird — was bei der SOUFFLAGE der
Fall sein kann. Um die Koordination der visuellen Beteiligungsweisen am SCHREI-
BEN und LESEN in SOUFFLAGE-Situationen nachvollziehen zu kénnen, wird im
Folgenden von einem Messgeradt Gebrauch gemacht, dass fiir eine Untersuchung
simultaner Relevanz visueller Beteiligungsweisen besonders gut geeignet ist: dem
mobilen Eye-Tracking.

Auch wenn die kommunikative(n) Funktion(en) der Interaktionsressource
Blick schon langer Teil des (interaktions-)wissenschaftlichen Interesses ist (Kendon
1967; z.B. Argyle & Cook 1976; Goodwin 1979, 1980a; Streeck 1993, 2014; Sidnell
2006; Rossano 2013), ist im Rahmen des konversationsanalytischen Ansatzes
der Zugriff auf die Ressource Blick mittels (mobilem) Eye-Tracking® eine ver-
gleichsweise junge Tradition. Die bisher publizierten interaktionsanalytischen
Eye-Tracking-Studien lassen sich unter drei iibergreifende Forschungsinteressen
subsumieren, die sich hinsichtlich ihrer Ndhe zu den konversationsanalytischen
Kategorien Turn bzw. Turn-Taking oder Sequenz unterscheiden. Analog zum Fokus
der ersten konversationsanalytischen Untersuchungen auf Phanomene des Spre-
cher*innenwechsels (Sacks, Schegloff & Jefferson 1974; Sacks 1992; Schegloff 1996,
2000b) beschiftigt sich der mehrheitlich gréfite Teil der Eye-Tracking-Studien
aktuell mit der Bedeutung von Blicken fiir das Turn-Taking. Hierzu zdhlen Analysen
der Auswahl des*r ndchsten Sprechenden (Auer 2018; Weif3 2018), die Betrachtung
von Blickabwendungen als Technik zum Halten eines Turns (Brone et al. 2017),
Untersuchungen des Blickverhaltens zur Anzeige von Beteiligung in Gesprachen
(Vranjes et al. 2018) sowie Studien zum Blickverhalten bei Sprecher*innenhésitati-
onen (Weif8 & Auer 2016) oder bei Uberlappungen (Zima, Weif3 & Brone 2019). Das
zweite Forschungsinteresse betrachtet die Ressource Blick in spezifischen sequen-
ziellen Umgebungen wie in Frage-Antwort-Sequenzen (Holler & Kendrick 2015)

66 Dass in konversationsanalytisch orientierten Studien bislang nur selten stationares Eye-Tra-
cking eingesetzt wird, 1dsst sich leicht damit erkldren, dass in der Konversationsanalyse nach
Moglichkeit keine Laboruntersuchungen angestellt werden und die Interagierenden stattdessen
in Umgebungen untersucht werden, die moglichst nah an authentische Alltagssituationen her-
anreichen. Ausnahmen bilden hierbei die Studien zu Mensch-Agenten-Interaktion von beispiels-
weise Opfermann & Pitsch (2017) oder Opfermann et al. (2017). Personen, die mobile Eye-Tra-
cking-Brillen tragen, konnen sich frei im Raum bewegen, wahrend Probanden vor stationdren
Eye-Tracking-Geraten an ihren Platz gebunden sind.
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oder wihrend Korrektur- bzw. Elaborierungssequenzen (Weif3 2019). Im Gegensatz
dazu stellt das dritte Forschungsinteresse nicht das Verhaltnis von Sprache und
Blick in den Fokus, sondern betrachtet, wie Interagierende mithilfe des Blicks
geteilte Aufmerksamkeit herstellen. Dazu zdhlen Studien zur Lokaldeixis (Stu-
kenbrock 2018a, 2018c), Aufmerksamkeit in mobilen Settings (Stukenbrock & Dao
2019) und Untersuchungen zum Blickverhalten im Kontext multimodaler Projekti-
onen (Stukenbrock 2018b).

Die genannten Studien setzen Eye-Tracking zum Zwecke einer fein-graduel-
len Messung und Rekonstruktion der Augenbewegungen ein, die mit den {ibli-
chen Verfahren konversationsanalytischer Untersuchungen nicht moglich waren.
Wahrend es in den bisherigen konversationsanalytisch orientierten Arbeiten
oftmals ausreicht zu segmentieren, wann eine Person eine andere Person anschaut
oder wann sie wegschaut (vgl. Goodwin 1980a), ermdglichen Eye-Tracking-
Brillen dariiber hinaus einerseits spezifischere Informationen zu sowohl Timing
einer Blickbewegung (z. B. der genaue Zeitpunkt, wann der Blick das Gegeniiber
erreicht) als auch zu den Blickzielen (etwa, wohin eine Person im Detail schaut).
Dies lasst eine genauere Beschreibung mit belastbareren Aussagen zur visuellen
Orientierung der Teilnehmenden zu, geht aber auch mit einigen method(olog)
ischen Herausforderungen einher, die im Folgenden geklart werden.

Bei den fiir diese Studie verwendeten Gerdten handelt es sich um die mo-
bilen Eye-Tracking-Brillen Tobii Pro Glasses 2. Die Samplingrate des Eye-Trackers
betragt 50 Hz, ermdéglicht also maximal 50 Datenpunkte pro Sekunde. Der Eye-
Tracker verfiigt dariiber hinaus iiber eine Szenenkamera, die in der Mitte des
Brillenstegs angebracht ist und ein Video in einer Auflésung von 1920x1080p
mit 25 Bildern pro Sekunde aufzeichnet. Das erméglicht es, die Kopf- bzw. Blick-
richtung der*s Tragers*in aufzuzeichnen. Aus Griinden der Speicherung und
Nachbearbeitung der Daten wurden die Videos der Szenenkamera nachtraglich
auf1280x720p heruntergerechnet. Aus dem technischen Aufbau der Eye-Tracking
Brille ergeben sich zwei Anwendungsmdglichkeiten, deren Kombination sich
anbietet, die aber methodologisch sauber getrennt werden sollten: den Einsatz
der Eye-Tracking-Brille als Kopfkamera einerseits und als Messgerat der Augen-
bewegungen andererseits (Pitsch & Krug in prep.). Die Daten der Szenenkamera
konnen Forschenden dabei helfen die emische Perspektive des*r Eye-Tracking-
Brillentragenden einnehmen und die Interaktion aus deren Sicht verfolgen. Die
Eye-Tracking-Brille als Kopfkamera zu verwenden, ermoglicht es bei der Unter-
suchung der gleichzeitigen Relevanz visueller Beteiligungsweisen beim LESEN
und SCHREIBEN wahrend der SOUFFLAGE zu erfassen, was die Regieassistentin
LIEST, was sie SCHREIBT und wann sie SCHREIBT (z. B. wann sie den Stift auf-
setzt und wann sie ihn bewegt). Mithilfe der Kopfkamera kann dariiber hinaus
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ein analytischer Zugriff auf die Organisation ihres Arbeitsplatzes erfolgen, der
die Positionen von Text- bzw. Regiebuch, des Stifts in ihrer Hand, des Einsat-
zes ihrer Hande und der Verortung von Schauspielerin und Schauspieler zuei-
nander auf der Biihne beschreiben kann. Die zweite Anwendungsmoglichkeit
fiir Eye-Tracking-Brillen ist die eines Messgerats. Wie bei jedem Messgerat sollte
vorher definiert werden, was es eigentlich messen kann (und was nicht). Denn
auch wenn es zundchst kontraintuitiv erscheinen mag, wird im Weiteren deut-
lich werden, dass das Messgerat Eye-Tracking-Brille paradoxerweise nicht misst,
wohin eine Person schaut: ,,First, let us make clear that we cannot know where a
human is looking. Even when a participant says she looks at a point, the centre
of the fovea can be slightly misaligned” (Holmqvist, Nystrom & Mulvey 2012:
48). Stattdessen werden zundchst 50 Datenpunkte pro Sekunde erfasst, die auf
eine zweidimensionale Fldche (im vorliegenden Fall das Bild der Szenenkamera)
aufgetragen werden. Gemessen wird also nicht der Blick, sondern die Position
der Pupille, die mit dem Szenenkamerabild korreliert wird. Da der menschliche
Blick keine Summe von Datenpunkten darstellt, bieten die meisten Eye-Tracking
Hersteller Softwarelésungen zur Visualisierung der Datenpunkte an, mit denen
ein sog. Eye Cursor in Form eines farbigen Kreisringes generiert werden kann,
der auf das Bild der Szenenkamera gelegt wird. Um daraus verwertbare Blick-
daten fiir die Analyse zu gewinnen, bedarf es anschlieBend einer (méglichst
standardisierten) Interpretation der Daten. Aus diesem Grund wurden in der
Psychologie, in der Eye-Tracking haufig unter kontrollierten Laborbedingun-
gen eingesetzt wird (z. B. Frank et al. 2013; Kurzhals et al. 2017; Rayner 2009;
Taylor & Taylor 1983), spezielle Analysekonzepte entwickelt. Eines dieser Kon-
zepte, das im Folgenden Anwendung finden wird, sind die Areas of Interest
(AOI). Bei diesen handelt es sich um Bereiche, in denen ein Stimulus platziert
wird, der die Forschenden interessiert. Erreicht ein gewisser Schwellenwert an
Datenpunkten eines Teilnehmenden diesen Bereich, werden die Blickbewegun-
gen untersucht, die zum einen zu diesem Bereich gefiihrt und die zum anderen
innerhalb des Bereichs stattgefunden haben (Holmgqvist et al. 2011: 187). Im vor-
liegenden Fall sollen die koordinativen Blickbewegungen innerhalb der SOUFF-
LAGE untersucht werden. Von Interesse sind daher alle Blicke zu und innerhalb
folgender AOIs: AOI Schauspielerin und AOI Schauspieler, denen die Regieassis-
tentin den Text REINGIBT. Relevant fiir die Multiaktivitit SOUFFLAGE ist eben-
falls das vor ihr liegende Buch mit der aktuellen Stiickfassung. Zum besseren
Verstiandnis wird die linke Seite dieses Buchs, auf dem der Stiicktext zu LESEN
ist, als AOI Textbuch bezeichnet und die leere rechte Seite, auf die die Regieassis-
tentin Regieanmerkungen SCHREIBT, als AOI Regiebuch gekennzeichnet. Da die
Messgenauigkeit der Eye-Tracking-Brillen abnimmt, je weiter sich eine AOI vom



7.1 Mobiles Eye-Tracking als analytischer Zugriff = 237

Kalibrierungspunkt des Eye-Trackers entfernt (vgl. Holmqvist et al. 2011: 128),
miissen die Grof3en der AOIs dementsprechend angepasst werden. Die Eye-Tra-
cker in den vorliegenden Daten wurden auf etwa 60 Zentimeter Abstand kali-
briert. Die Entfernung der Eye-Tracking Brille zum Text- und Regiebuch betragt
etwa 40 Zentimeter, wiahrend Schauspieler und Schauspielerin ca. fiinf Meter vor
der Regieassistentin stehen. Das bedeutet, dass Blicke in die AOIs Schauspielerin
und Schauspieler grofiere Ungenauigkeit aufweisen, als die zu und in den AOIs
Text- bzw. Regiebuch. Als Konsequenz daraus miissen die AOIs fiir Schauspieler
und Schauspielerin grof3er angelegt werden als die von Text- und Regiebuch. Bei
einer Auflésung von 1280x720 Bildpunkten der Szenenkamera ergeben sich als
AOI-Grof3en fiir Schauspieler und Schauspielerin perspektivisch zweidimensio-
nale Bereiche mit 200x400 Bildpunkten pro AOI (Abb. C.1). Fiir die AOIs Text-
und Regiebuch ergeben sich AOIs mit 520x620 Bildpunkten, die perspektivisch
dreidimensional angepasst wurden (Abb. C.2).

ﬁ AREA OF INTEREST

NN 1B “schauspielerin
I 2FA OF INTEREST 200%400
ARE""‘S:\\A\\suic\e\" — 7 =
200%400 | &= ——r - AREA\OF INTEREST}
Regichuch:
TR AREA OF INTEREST
et “Texthuch™
. 520620

) ' Persp’ Verschichung:
e -47.0x:18.02%0.02
e e Persp. Verschiehung:

-47.09%-1.0°%0.07

Abb. C.1: AOls von ,,SCM* und ,,SCW*, Abb. C.2: AOIs von “Textbuch” und “Regiebuch”.

Eine AOI gilt als getroffen (sog. AOI Hit), sobald mindestens eine Fixierung in den
AOI-Bereich gefallen ist. Unter einer Fixierung versteht man die — von anatomi-
schen Einschrdankungen des menschlichen Auges abgesehen — vergleichsweise
statische Augenbewegungen von 150 bis 600 ms Dauer, mit denen Menschen
Informationen iiber ihre Umwelt einholen kénnen:

Fixations are eye movements that stabilize the retina over a stationary object of interest. [...]
Miniature eye movements that effectively characterize fixations may be considered noise
present in the control system (possibly distinct from the smooth pursuit circuit) attempting
to hold gaze steady. This noise appears as a random fluctuation about the area of fixation,
typically no larger than 5° visual angle. (Duchowski 2007: 46)

In den Transkripten wird der Eintritts- und der Austrittszeitpunkt eines solchen
AOI Hits annotiert. Sakkaden (schnelle Blickbewegungen zwischen zwei Fixatio-
nen, haufig zwischen 30 bis 80 ms Dauer, vgl. Holmqvist et al. 2011: 23) innerhalb
der AOIs werden hingegen nicht separat notiert. Annotiert werden somit priméar
die Blickbewegungen zwischen den AOIs, aber nicht die Blickbewegungen selbst.
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Dies ermoglicht zum einen den angemessenen Umgang mit den Messungenauig-
keiten des Eye-Trackers und resultiert zum anderen in lesbareren Transkripten,
bei gleichzeitig fiir die vorliegende Fragestellung fortbestehender fein-gradueller
Genauigkeit bei der Beschreibung von Blickbewegungen.

Daraus resultiert die Frage, ob man bei so grof3en AOIs mit lediglich einem
AOI Hit von einer Fixation iiberhaupt darauf schlief3en kann, dass die betreffende
Person das Blickobjekt innerhalb der AOI ausreichend wahrgenommen hat? Diese
Frage kann aus den folgenden fiinf Griinden bejaht werden. Zum ersten konnten
bereits Velichkovsky, Pomplun & Rieser (1996) zeigen, dass Menschen oftmals
lediglich die Rander von Objekten erfassen, um diese in der Ganze erkennen zu
konnen (,,Gestaltsehen®). Deshalb muss eine Fixierung, die scheinbar aufierhalb
eines Blickziels erfolgt, keine Messungenauigkeit sein, sondern dem Erfassen
einer Gestalt dienen (zu sehen auf Abb. C.1). Zum zweiten stehen menschliche
Augen selbst bei Fixationen nie still. Scheinbar ,,springende“ Augenbewegun-
gen miissen somit keine Messfehler sein, sondern kénnen dem Stabilisieren
der Augen dienen (vgl. Duchowski 2007: 46). Auch der dritte Grund betrifft die
kontinuierlichen, unsteten Bewegungen der Augen. Wie Harezlak, Kasprowski &
Stasch (2014: 1076) zeigen, treffen Augen nach Blickwechseln zu einem neuen
Blickziel dieses oftmals nicht, was eine neue Fixation nach sich zieht. AOIs gréf3er
anzulegen als ihre Blickobjekte, die sie beinhalten, kann demnach eine Methode
sein, um mit den biologischen Gegebenheiten des menschlichen Auges umzu-
gehen. Dass eine Fixation bereits ausreicht, um einen AOI Hit anzunehmen, hat
Graef (2007: 184) fiir die Unterscheidung zwischen Objekten und deren Katego-
rien zeigen kénnen: ,,Single-fixation perception is sufficient to make a low-level
discrimination®. Das bedeutet, dass Menschen mithilfe einer singuldren Fixation
bereits kognitiv wenig anspruchsvolle Verschiedenheiten feststellen konnen. Da
sich die AOIs im vorliegenden Fall iiber die sechs Wochen des Probenprozesses
nicht grundlegend verdndern, kann man davon ausgehen, dass die Regieassis-
tentin die Unterscheidung, ob es sich zum Beispiel um den Schauspieler oder die
Schauspielerin handelt, auf Grundlage eines solchen singuldren Fixierungsblicks
treffen kann. Das fiinfte Argument fiir die Entscheidung zu grof3en AOIs ldsst sich
mit den technischen Einschrdankungen der Eye-Tracking-Brillen begriinden. Unter
optimalen Bedingungen (vgl. Tobii Pro 2007) betrédgt die Accuracy (Abweichung
des gemessenen zum ,,echten” Blickziel, vgl. Holmqvist, Nystrom & Mulvey 2012:
45-46) der Tobii Pro Glasses 2 zwischen 0,3° bis 1,1°. Bei grof3en Blickwinkeln
(tiber 15° vom Kalibrierungspunkt entfernt) erhdht sich diese Abweichung auf
durchschnittlich 3,05°. Letzteres wird besonders dann relevant werden, wenn die
Regieassistentin bei der Beobachtung der Schauspielenden nur knapp unter den
Brillenrand schaut, um sich gleich wieder auf das Textbuch zuriickzuorientieren.
Das bedeutet, dass AOIs scheinbar nicht getroffen werden, wenn der Blickwinkel
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einen Schwellenwert von iiber 15° in Bezug zum Kalibrierungspunkt {ibersteigt.
Da die Precision (Konstanz der Abweichung) laut Herstellertest (Tobii Pro 2007: 6)
lediglich zwischen 0,05° und 0,62° Abweichung liegt (also nur eine geringe Streu-
ung der Datenpunkte aufweist), ist eine Ausweitung der AOIs um ca. 3° eine gang-
bare Methode, um mit diesen technischen Schwierigkeiten umzugehen. Demnach
gelten AOIs auch dann noch als getroffen, wenn die Abweichung des Blickpunkts
zum Blickziel unter 3° liegt.

Wie aus diesen Punkten hervorgeht, ermoglichen grofie AOIs sowohl mit
den technischen Einschrdankungen der Eye-Tracker als auch mit den anatomi-
schen Limitierungen des menschlichen Auges so umzugehen, dass Mikroana-
lysen der Interaktionen moéglich werden. Trotz alledem konnen die angelegten
AOIs lediglich interpretative Naherungswerte sein. Eine Annotation ,liest im
Textbuch® wird beispielsweise lediglich dadurch méglich, dass der Blick fiir
mindestens eine Fixation in die AOI Textbuch fallt und der Eye Cursor ,hiip-
fende“ Bewegungen entlang der Zeilen erkennen ldsst, so wie es aus der (psy-
chologischen) Leseforschung (Taylor & Taylor 1983; Rayner 2009; Frank et al.
2013) bekannt ist. Wahrend dort allerdings Eye-Tracker mit 1000Hz (Wolfer 2016)
verwendet werden, hat die im Rahmen dieser Studie benutzte Eye-Tracking-
Brille nur 50Hz zur Verfiigung. Damit kann angenommen werden, dass die Re-
gieassistentin auf der aufgeschlagenen Seite LIEST bzw. sie zumindest visuell
SCANNT, aber nicht welches Wort sie gerade visuell erfasst. Ahnlich verhilt es
sich bei Annotationen wie ,,schaut auf Stift“ (wie in Abb. C.2). Die Ndhe des
Blickziels zur kalibrierten Entfernung liefie eine gute Accuracy vermuten und
damit so gelagerte Aussagen zu. Eine solche Annotation ist zwar einerseits fiir
das Verstandnis des koordinativen Geschehens hilfreich und wird daher auch
im Transkript aufgenommen. Andererseits ist an diesem Punkt lediglich der
AOI Hit Textbuch messtechnisch gesichert, weshalb Fixierungen dieser Art zwar
beschrieben, aber keine analytischen Schliisse daraus gezogen werden konnen.
Ebenfalls aufgrund der Nachvollziehbarkeit des visuellen Geschehens aufge-
nommen, aber analytisch aufgrund des Phdnomens der Sakkadenblindheit
(Einschrankung des Wahrnehmungsvermogens wiahrend sakkadischer Blick-
bewegungen, vgl. Geise 2011: 169-170) irrelevant, sind die sakkadischen Blick-
wechsel zwischen den AOI Hits. Diese werden mit ,,...“ annotiert und geben hier
lediglich Aufschluss dariiber, wann eine AOI verlassen und die ndchste visuell
ausgewahlt wird. Liegt kein AOI Hit vor (z.B. wenn {iber oder unter die Brille
geschaut wird), greift die Annotation auf die Eye-Tracking-Brille als Kopfkamera
zuriick. In solchen Fallen wird ,,schaut in Richtung xy* annotiert, um anzuzei-
gen, dass moéglicherweise ein AOI Hit vorliegt, der aber aufgrund technischer
Limitierung nicht gemessen werden kann.
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7.2 Verfahren der Bearbeitung gleichzeitig relevanter
multipler Einzelaktivitdten in SOUFFLAGE-Multiaktivitdaten

Im koordinativen Gefiige einer SOUFFLAGE-Multiaktivitdt konnen die Einzelakti-
vitdten LESEN und SCHREIBEN als Teil-Aktivitdten der Multiaktivitdt gleichzeitig
relevant werden. Beide Aktivitdten sind miteinander strukturell inkompatibel, da
beide eine visuelle Beteiligungsweise von den Teilnehmenden erfordern. Werden
strukturell inkompatible multiple Aktivitdten fiir Teilnehmende gleichzeitig rele-
vant, konnen sie von den Interagierenden im Rahmen von Aktivitdtsabbriichen
seriell koordiniert werden (vgl. Kap. 5). Wenn Theaterschaffende jedoch den Fort-
schritt des Projekts Spielprobe wahrend SOUFFLAGE-Situationen aufrechterhalten
wollen, stellen Aktivitatsabbriiche keine geeigneten Koordinationsverfahren dar,
da bei der SOUFFLAGE auch strukturell inkompatible multiple Aktivititen eine
simultane Koordinierung durch die Beteiligten erfordern. Wie Interagierende mit
dieser Anforderung der gleichzeitigen Relevanz strukturell inkompatibler Einze-
laktivitdten umgehen, soll in diesem Abschnitt anhand einer Kollektion von vier
Féllen (Transkripte 37-40) analysiert werden. Dabei werden zunéchst solche Fille
betrachtet, in denen die Regieassistentin ihre Beteiligungsweisen prophylaktisch
auf potentielle Hénger ausrichtet, sich aber stets gegen das REINGEBEN entschei-
det und dadurch anzeigt, dass sie fiir die jeweiligen Situationen keine im Rahmen
einer SOUFFLAGE zu bearbeitenden Hénger annimmt. Falle, in denen es zusatz-
lich zur simultanen Koordination der Einzel-Teil-Aktivitdten der SOUFFLAGE-Mul-
tiaktivitat tatsdchlich zum REINGEBEN durch die Regieassistentin kommt, werden
in Abschnitt 7.3 besprochen.®” Die Kollektion ist so aufgebaut, dass zunichst
Fdlle prasentiert werden, in denen strukturell inkompatible Einzelaktivita-
ten ZEICHNEN bzw. SCHREIBEN und LESEN koordiniert werden (Transkript 37 &
38), bevor zusétzlich das visuelle Monitoren der Ensembleaktivitit SZENISCHES
SpIEL ko-relevant wird (Transkript 39 & 40). Die Analysen geben einen Einblick
in die koordinativen Praktiken, mit denen Teilnehmende die Teil-Aktivitdten der
SOUFFLAGE-Multiaktivitdt im Rahmen des aktuellen gemeinsamen Projekts prio-
risieren. Im ersten Transkript wird ein Verfahren besprochen, bei dem Beteiligte
die Bearbeitung einer der Aktivtaten einer anderen vorziehen, z. B. indem zuerst
eine SKkizze GEZEICHNET wird, um dann wieder zum MITLESEN iiberzugehen
(Transkript 37). Gleichzeitige Relevanz der Einzelaktivititen kann aber auch mit
einer gleichzeitigen Bearbeitung einhergehen, sodass Teilnehmende SCHREIBEN,

67 Darin unterscheiden sich die SOUFFLAGE-Falle in 7.3 von den SOUFFLAGE-Fillen, die zu Be-
ginn des Kapitels betrachtet wurden, in denen lediglich MITLESEN und REINGEBEN als relevante
Teil-Aktivitaten der SOUFFLAGE-Multiaktivitdt von der Regieassistentin koordinativ bearbeitet
wurden.
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wahrend sie simultan MITLESEN (Transkript 38). Diese gleichzeitige Bearbeitung
lasst sich in den vorliegenden Daten auch beobachten, wenn die Regieassistentin
ihre SCHREIB-Aktivitdt so organisiert, dass sie gleichzeitig beim SCHREIBEN das
Geschehen auf der Biihne visuell monitoren kann (Transkript 39). Im koordina-
tiv aufwendigsten Fall dieser Kollektion (Transkript 40) vollzieht die Regieassis-
tentin die SCHREIB- und LESE-Aktivitdaten gleichzeitig, wahrend sie simultan das
SPIEL der Schauspielenden monitort.

Mit Ausnahme von Transkript 37, das eine SOUFFLAGE-Multiaktivitdt aus der
21. Probe zeigt, stammen alle anderen in diesem Kapitel diskutierten Falle aus der
13. Probe. Bei der 21. Probe sind die Theaterschaffenden nur noch wenige Tage
von der Premiere entfernt und die Schauspielenden sind dementsprechend schon
deutlich textsicherer als noch sieben Proben zuvor. In der Folge sind Hdnger hier
seltener, was es der Regieassistentin erlaubt, eine Skizze der szenischen Kons-
tellation in das Regiebuch zu ZEICHNEN, ohne gleichzeitig MITLESEN zu miissen.
Dies organisiert sie so, dass sie zunédchst a) einen Hinweis auf einen potentiellen
Hiinger des Schauspielers visuell iiberpriift und erst dann b) mit dem ZEICHNEN
EINER SKIZZE beginnt, als dieser Hédnger vom Schauspieler iiberwunden ist.

Transkript 37: Separate Bearbeitung der gleichzeitig relevanten
Einzelaktivitdten ZEICHNEN und MITLESEN

: ) g
Schauspicletin “\ Schiauspieler

1

Eye-Tracking-Perspektivelder Regieassis{enz]

Eye‘Tracking-Perspektiveider Regieassisienz:

Abb. 37.1: ASS schaut zu SCM. Abb. 37.2: ASS zEICHNET Skizze der Bithne mit
SCW & SCM.

@01 SCM  *ja und ich mach als narkotiSEUR ein bisschen &h:=*(0.4)
zau*berei;
ass *liest im Textbuch-------------------o-— *.....
...*schaut SCM an-->
002 also die jungs kommen (.) in die schLEUse, (-)
003 und ich mach aus lustigen gesichxtern- (-)* <Abb. 37.1
ASS e e m e b *
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004 *ah aus *aus ahx einmalhandschuhen lustige ge*SICHter;=*
ass  *Blick Regiebuch*...... *schaut SCM an-------------—--- Ko *
005 #+die uschi (--) die lagert dann die jungs UM, <Abb. 37.2
ass  *schaut auf Regiebuch--------------------—-———- >
+zeichnet Skizze von SCW & SCM ins Regiebuch-->
006 und bringt sie in den vorbereitungsRAUM;
007 dort checken wir die akte noch mal kurz auf allerGIEen und so,+
ass ——==>+
008 *aber* eigentlich sind die jungs alle kerngeSUND; <Abb. 37.3
ass  *....xliest im Textbuch------------------—-———- >
009 na ja (=) und dann entscheide ich mich meistens firs
probo*PHOL* als narkose[mittel; ] <Abb. 37.4
010  SCW [ich setze] zusatzlich zur (..)
ass --—>%....*xschaut zu SCW------- >>

© Schauspieler
Schauspielerin_%

Eye:iiacking Perspckiive der Regieassistenz, Eye-Tracking-Perspektive der,Regicassisternzgmm

Abb. 37.3: ASS LIEST im Textbuch. Abb. 37.4: ASS schaut zu SCW.

a) Muster ,,Sprechpause + Hdsitationssignal“ wird von der Regieassistentin als
Hinweis auf einen potentiellen Hinger behandelt, der ihre visuelle Beteiligungs-
weise am SZENISCHEN SPIEL erfordert (Z.001-005): Der Schauspieler und die
Schauspielerin sind im Verlauf der gesamten Sequenz iiber in die Ensembleaktivi-
tat des SZENISCHEN SPIELS involviert, in dessen Rahmen sie Stiicktext realisieren
(Z.001 & Z.010). Die Regieassistentin richtet ihre monitorende Beteiligungsweise
am SPIEL und die intrapersonelle Koordination der Einzelaktivititen ZEICHNEN
bzw. SCHREIBEN jeweils interpersonell am SPIEL aus. Erkennbar wird dies daran,
dass die Regieassistentin zundchst solange im Text MITLIEST, bis der Schauspie-
ler ein Hasitationssignal realisiert, auf das eine verbale Pause folgt (Z.001). Die
Regieassistentin schaut daraufhin auf und monitort den Schauspieler visuell
(Abb. 37.1). Erst als dieser weiter im Text fortfahrt (Z.002) und somit kein Texthdn-
ger vorliegt, den die Regieassistentin durch das REINGEBEN des fehlenden Texts
bearbeiten miisste, senkt sie ihren Blick wieder auf das Buch. Die Regieassisten-
tin zeigt damit eine Orientierung an dem zu Beginn dieses Kapitels (Transkripte
34-36) bereits etablierten Muster ,Sprechpause + Hasitationssignal“, um ihr
auditives Monitoring der verbalen Beteiligungen der Schauspielenden in ein



7.2 Verfahren der Bearbeitung gleichzeitig relevanter multipler Einzelaktivititen = 243

visuelles Monitoring der koérperlichen Beteiligungsweisen des Schauspielers am
SZENISCHEN SPIEL zu transformieren und somit auf weitere Anzeichen fiir Hénger
(z. B. Blickkontakt mit ihr oder Einfrieren in den Bewegungen) zu iiberpriifen. Erst
als sie keinen Hdnger annimmt, geht sie wieder zum auditiven Monitoring des
SPIELS iiber und verwendet ihren Blick als visuelle Beteiligungsweise fiir Aktivita-
ten, die diese zur Bearbeitung erfordern wie z. B. das MITLESEN. Allerdings kehrt
ihr Blick nicht ins Textbuch zuriick, sondern fillt auf das Regiebuch (Z.003). Wie
sich im Folgenden zeigen wird, konnte dieser Blick bereits Teil einer Aktivitats-
planung sein, die nur wenig spater im ZEICHNEN einer Skizze miinden wird. Es
kommt an dieser Stelle allerdings nicht zum ZEICHNEN, was mit der Priorisierung
der SpiEL-Aktivitdt, die die Regieassistentin vermutlich konstant auditiv moni-
tort, zusammenhdngen kénnte. So orientiert die Regieassistentin den Blick ins
Regiebuch sofort wieder auf den Schauspieler um, wodurch sie die Startphase
der ZEICHNEN-AKktivitdt abbricht, als der Schauspieler abermals mittels dem
Nicht-Stiicktext-Material ,,dh“ als Hasitationssignal und verdoppelten Wortern
»(h aus aus ah“ (2.004) eine Wortsuche (Birkner 2008) und damit aus Perspektive
der Regieassistentin einen potentiellen Hédnger anzeigt. Dass ihre visuelle Betei-
ligungsweise eng an das engagement display des Schauspielers bzgl. des SZENI-
SCHEN SPIELS gebunden ist, zeigt sich, als sie den Blick wieder auf das vor ihr lie-
gende Buch senkt, kurz nachdem der Schauspieler selbststandig im Text fortfahrt
und dadurch deutlich macht, dass kein Hénger vorliegt.

b) ZEICHNEN DER SKIZZE wird via haptischer & visueller Beteiligungsweisen reali-
siert, wihrend die LESE-Aktivitdt durch eine haptische Fortsetzungsprojektion rele-
vant gehalten und das SZENISCHE SPIEL weiterhin auditiv gemonitort wird (Z.005-
010): Die Regieassistentin fokussiert abermals das Regiebuch (Z.005) und beginnt
eine Skizze von der Biihne zu ZEICHNEN, auf der sie die Position von Schauspiele-
rin und Schauspieler auf der Biihne notiert (Abb. 37.2). Sie nutzt dazu sowohl hap-
tische als auch visuelle Beteiligungsweisen, sodass sie an dieser Stelle nicht LESEN
kann, wahrend sie ZEICHNET. Das bedeutet, dass sie erst nach Abschluss dieser
ZEICHEN-Aktivitét (Z.007) die weiterhin relevante MITLESE-AKtivitit wieder aufneh-
men kann (Z.008). Wie anhand Abb. 37.3 gut zu erkennen ist, nutzt die Regieas-
sistentin ihre linke Hand, um eine Art Raster zu erzeugen. Dieses hilft ihr dabei,
die aktuelle Textzeile wiederzufinden, wenn sie den Blick auf die Schauspielenden
oder — wie in diesem Fall — auf das Regiebuch gerichtet hat und mit dem Blick
schnell wieder zur aktuellen Textzeile zuriickkehren will. Das Handraster stellt
eine der zentralen Praktiken dar, mittels derer sie die LESE-Aktivitdt relevant halt,
wenn sie die visuelle Beteiligungsweise fiir andere ko-relevante Aktivitdten (z.B.
SZENISCHES SPIEL oder ZEICHNEN bzw. SCHREIBEN) verwendet, die ebenfalls eine
visuelle Beteiligungsweise erfordern. Mittels der Hand als Raster ldsst sich dariiber
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hinaus eine Fortsetzungsprojektion (vgl. Kap. 5) der LESE-Aktivitdt erkennen. Die
Bearbeitung der ZEICHEN-Aktivitdt hat hier damit nur kurzzeitig Vorrang vor der
LESE-Aktivitdt. Sobald die Skizze abgeschlossen ist, wechselt die Regieassistentin
den Blick wieder auf das Textbuch. Die Eye-Tracking Daten zeigen hier nur wenig
Streuung um das Blickziel, was die Vermutung nahelegt, dass die Regieassistentin
nach Abschluss der ZEICHEN-AKktivitat sofort diejenige Textzeile LIEST, die parallel
im SZENISCHEN SPIEL vollzogen wird. Somit kann man davon ausgehen, dass die
Regieassistentin das auditive Monitoring des SPIELS auch wahrend des ZEICHNENS
aufrechterhilt. Dass die Regieassistentin antizipierend (und nicht nur rezipierend)
MITLIEST, wird deutlich, als die Regieassistentin ihren Blick auf die Schauspielerin
richtet (Abb. 374), noch bevor diese den im Textbuch festgelegten Sprecher*innen-
wechsel vollzieht (Z.010). Dem MITLESEN kommt dadurch innerhalb der SOUFFLA-
GE-Multiaktivitit eine zentrale Stellung als eine Art Pivot (Betz 2008) zu, wenn die
Regieassistentin das SPIEL beim LESEN auditiv monitort und die LESE-Aktivitat so
organisiert, dass sie diese wahrend des ZEICHNENS aktiv halten kann.

Die Regieassistentin bearbeitet in dieser Sequenz die gleichzeitige Relevanz der
fiir die SOUFFLAGE notwendigen Aktivitdten mittels verschiedener priorisierender
Verfahren. Da das SZENISCHE SPIEL kontinuierlich ablduft und im Sinne der next-
ness des gemeinsamen Projekts aufrechterhalten werden muss, organisiert sie
alle Einzelaktivitdten so, dass diese jederzeit zugunsten des SPIELS abgebrochen
werden kdnnen. Das zeigt sich am deutlichsten anhand der MITLESE-Aktivitit, die
den Fortschritt des SPIELS antizipierend verfolgt und jeweils dann unterbrochen
wird, sobald die Aufrechterhaltung des SPIELS in Form von Héngern in Gefahr ist.
Die Regieassistentin begegnet dieser Anforderung damit, dass sie ihre linke Hand
als Lesehilfe nutzt, mit der sie fiir sich die jeweils aktuelle Textzeile markiert, was
es ihr erlaubt, die LESE-Aktivitat nach einem Héinger rasch wieder aufnehmen zu
konnen. Aber auch das ZEICHNEN der Skizze ldsst eine solche Ausrichtung auf
den SpiEL-Verlauf erkennen. So scheint die Regieassistentin die Skizze bereits
frither umsetzen zu wollen (Z.004), bricht dieses Vorhaben aber sofort nach der
Wortsuche (als Hinweis auf einen potentiellen Hdnger) des Schauspielers ab. Sie
nimmt diese Aktivitdt erst wieder auf und setzt sie mit ihrer rechten Hand um
(Z.005), als fiir sie keine potentiell fiir den Verlauf des SPIELS kritische Situation
zu erkennen ist. Mit Blick auf die Priorisierung der Aktivitdten durch die Regieas-
sistentin ldsst sich die Koordination der SOUFFLAGE-Aktivitdten in der folgenden
Relation beschreiben: SPIEL > MITLESEN > ZEICHNEN

Diese Relation stellt nicht nur den Grad der Beteiligungsmoglichkeit an der
jeweiligen Aktivitdt dar, sondern auch den Rang der Priorisierung innerhalb des
Projekts Spielprobe aus Sicht der Regieassistentin. Je weniger Einfluss sie auf eine
Aktivitat nehmen kann, desto grofiere Prioritdt schreibt die Regieassistentin der
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jeweiligen (Teil-)Aktivitdt im Rahmen der Multiaktivitit zu. Im Gegenzug sind
diejenigen Aktivitaten mit hoher Prioritdt solche Aktivitdten, die enger mit dem
Projekt Spielprobe verbunden sind. Auf das SZENISCHE SPIEL kann die Regieassis-
tentin im Rahmen der SOUFFLAGE nur dann Einfluss nehmen, wenn ein Hédnger
angezeigt wird und sie Stiicktext REINGIBT. [hre sonstigen Beteiligungsweisen an
dieser Ensembleaktivitdt sind priméar auditiv-visuell monitorend und in Hinblick
aufihre Einzelaktivitdten koordiniert. MITLESEN ist daher eine Einzelaktivitat, die
nur durch die Regieassistentin in Relation zum SpPIEL hervorgebracht wird und die
zugunsten der Bearbeitung eines Hdngers im SPIEL zuriickgestellt wird, worauf
die Regieassistentin ihre Hand als Leseraster nutzt. Dariiber hinaus ist die (MIT)
LESE-Aktivitdt zu einem grof3en Teil vom Fortschritt des SPIELS abhdngig. Die
Regieassistentin LIEST den Stiicktext vermutlich ungefdhr in der Geschwindig-
keit und an der Position, wie die Schauspielenden ihn im SPIEL realisieren. Beim
antizipierenden LESEN (Z.010) lief3e sich vermuten, dass die Regieassistentin ein
wenig schneller liest, als die Schauspielenden sprechen. Diese Aussage kann
allerdings mit den Eye-Tracking-Daten nicht belegt werden (vgl. 7.1). Als gesi-
chert kann hingegen gelten, dass die Regieassistentin zum Ersten auf derselben
Seite im Textbuch LIEST, auf dem auch der Text der Schauspielenden geschrieben
steht und zum Zweiten, dass sie ihren Blick oft auf diejenigen Schauspielenden
richtet, die laut Textbuch als ndchstes sprechen werden. Dies ermdglicht ihr ein
visuelles Monitoring von potentiellen Hédngern bevor das Muster ,,Sprechpause +
Hasitationssignal® schauspieler*innenseitig realisiert wurde. Damit wird deut-
lich, wie eng verbunden die Regieassistentin das MITLESEN mit dem SZENISCHEN
SpIEL vollzieht. Im Gegensatz dazu organisiert die Regieassistentin das ZEICHNEN
der Skizze als weitestgehend autonom vom SPIEL. Zwar ist auch diese Aktivitat
dem SPIEL untergeordnet und wird abgebrochen, sobald der Fortschritt des SzE-
NISCHEN SPIELS gefdhrdet ist, dennoch kann die Regieassistentin hier in ihrem
eigenen Tempo bestimmen, ob und wann sie die Skizze ZEICHNET — zumindest
solange kein Hénger auftritt. Die Bearbeitung der Einzelaktivitaten MITLESEN und
ZEICHNEN innerhalb der SOUFFLAGE wird in diesem Fall dadurch moglich, da die
beiden strukturell inkompatiblen Aktivitdten zwar gleichzeitig relevant sind (und
deren Relevanz auch durchgéngig aufrechterhalten wird), sie aber in Bezug auf
ihre Bearbeitung unterschiedliche Prioritdten genief3en, die sich in diesem Fall
aus der Ndhe/Ferne zum SZENISCHEN SPIEL ergeben. Die Regieassistentin kann
deshalb eine der Aktivititen (MITLESEN) pausierend zuriickstellen und sich an
der anderen Aktivitdt (ZEICHNEN) visuell und haptisch beteiligen.

Auch im folgenden Beispiel (Transkript 38) sind strukturell inkompatible Ein-
zelaktivitdten (MITLESEN und SCHREIBEN) fiir die Regieassistentin parallel zum
SZENISCHEN SPIEL ko-relevant, werden aber im Gegensatz zum vorherigen Tran-
skript (37) nicht separat, sondern simultan bearbeitet. Diese simultane Bearbei-



246 —— 7 Simultane Koordination strukturell inkompatibler Einzelaktivititen

tung der gleichzeitig relevanten Aktivititen im Rahmen der SOUFFLAGE driickt sich
darin aus, dass die Regieassistentin a) zuerst iiberpriift, ob es sich bei einer lan-
geren Sprechpause um ein Anzeichen fiir einen Hénger handelt und erst danach
b) dazu tibergeht, die strukturell inkompatiblen Aktivititen SCHREIBEN und
MITLESEN simultan zu koordinieren. Dies leistet sie in dem Transkriptausschnitt
dadurch, dass sie die SCHREIB-Aktivitdt grofitenteils ohne visuelle und nur per
haptischer Beteiligungsweise teil-autonom vollzieht, wahrend sie den Fortschritt
des SZENISCHEN SPIELS mit dem im Textbuch Geschriebenen audio-visuell moni-
tort und miteinander abgleicht.

Transkript 38: Simultane Bearbeitung der gleichzeitig relevanten
Einzelaktivititen SCHREIBEN und MITLESEN

Eye-Tracking-PerspekiivelderiRegicassisienz

Abb. 38.1: SCM schaut gestikulierend ASS an.  Abb. 38.2: ASS SCHREIBT,,(4)“ ins Textbuch.

001

002

003

004

005
006

007

SCM
ass
SCW

ass

ass
SCM

SCM
ass
scm

SCW

scm

ass

*warum MACHen wir das* noch* mal,
*liest im Textbuch---*..... *schaut zu SCM-->
fir+ (Name* der Figur);
-=>k ... *liest im Textbuch-->
(0.5)%(0.2)*(0.3)
———=>%. ... *schaut SCM an-->
<<pp>fir (Name der Figur);>
(5.0)
und * die Risixken,%<<p>=was?> <Abb. 38.1
Sme>K L *liest im Textbuch-->
%schaut zu ASS, streckt Hand aus-->
<<ff>der is% grade mit +zweihundert SACHen mit+*onkel (Name der
Figur)* auf der ah ZWEI  + unterwegs;> <Abb. 38.2

+schreibt ,,(6)%“ in TB--+
...... *schaut ins Regiebuch----------->
+schreibt ,,(6) Wiederholung“-->
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008 SCW <<p>is das* nich viel geFAHRlicher,> <Abb. 38.3

ass ..., *liest im Textbuch------- >
009 (1.0)#+(0.2)* (0.2) #(0.1)*(0.2)
ass  —m-=>k ... *schaut SCW an*..... *schaut SCM an-->
————— >+
010 SCM das is doch ne richtigex oh *!PE!; <Abb. 38.4
ass  —mmmmmmmm—mm———————— - >x....xliest im Textbuch-->>

O “ ) schauspiclerin
.
. .‘ Schauspicler

.

Eye-Tracking Perspekiive derRegicassisienz Eye-Tracking*Per

Abb. 38.3: ASS LIEST und SCHREIBT Abb. 38.4: ASS schaut zu SCM.
,»(6) Wiederholung“.

a) Konstante Onlineanalyse des SZENISCHEN SPIELS in Bezug auf potentielle Hdn-
ger durch die Regieassistentin durch Monitoring und antizipierendes MITLESEN
(Z.001-005): Obwohl der Schauspieler zu Beginn des Transkriptausschnitts kei-
nen Hdnger im SPIEL angezeigt hat, wechselt die Regieassistentin ihren Blick vom
Textbuch zu ihm (Z.001) und geht erst dann wieder dazu iiber im Textbuch zu
LESEN, als die Schauspielerin im Stiicktext fortfahrt (Z.002). Solches Blickverhal-
ten im Rahmen ihres antizipierenden MITLESENS ist insofern kennzeichnend fiir
die Beteiligung der Regieassistentin an SOUFFLAGE-Situationen, als sie nicht nur
bei Héingern ihre foveale Orientierung auf die potentiell hdngende Person richtet,
sondern auch das SPIEL monitort, um eventuell Gesten oder bestimmte Kons-
tellationen im Raum (so wie im vorherigen Transkript 37) zu notieren. Die visu-
elle Beteiligung der Regieassistentin hat also je nachdem, wann sie im Rahmen
welcher Aktivitdt eingesetzt wird, unterschiedliche Funktionen. Die Regieassis-
tentin kann ihre visuelle Beteiligungsweise zum einen dann einsetzen, um ein
schauspieler*innenseitiges Muster ,,Sprechpause + Hasitationssignal®“ auf einen
Hiinger zu iiberpriifen. Zum anderen kann sie antizipierend LESEN, sodass sie auf
die Person schaut, die als ndchstes laut Textbuch sprechen wird. Diese zwei Funk-
tionen, die mit der visuellen Beteiligungsweise im Rahmen der SOUFFLAGE bear-
beitet werden kénnen, ziehen unterschiedliche Folgeaktivitaten nach sich. Liegt
ein Hiinger vor, wird REINGEGEBEN (vgl. 7.3); entschiedet sich die Regieassistentin
hingegen dafiir ein engagement display am SZENISCHEN SPIEL nicht als Hénger
zu behandeln, nimmt sie die LESE-Aktivitdt wieder auf oder SCHREIBT improvi-
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siertes Material auf. In diesem Transkriptausschnitt tritt die letztgenannte Mog-
lichkeit ein. Die Regieassistentin fixiert handschriftlich eine Improvisation (eine
Wiederholung einer Replik) durch den Schauspieler, wahrend sie ihr SOUFFLAGE-
Blickverhalten aufrechterhdlt. Diese gleichzeitige Bearbeitung des AUFSCHREI-
BENS der Improvisation und des weiterhin durchgefiihrten MITLESENS des Stiick-
textes ereignet sich nach einer langeren verbalen Pause des Schauspielers, die den
Blick der Regieassistentin evoziert (Z.003). Die Regieassistentin halt den Blick auf
den Schauspieler gerichtet, als dieser zundchst die Replik der Schauspielerin ,,fiir
(Name der Figur);“ (2.004) wiederholt und eine verbale Pause von fiinf Sekunden
anschlief3t (Z.005). Da der Schauspieler aber abgesehen von der verbalen Absti-
nenz keinen weiteren Hinweis auf einen Hanger (z. B. ein Hisitationssignal oder
Blickkontakt mit der Regieassistentin) liefert, entscheidet sich die Regieassisten-
tin gegen das REINGEBEN der nachsten Replik ,,Und die Risiken?“ (Tab. 29). Erst
als der Schauspieler dazu ansetzt im Stiicktext fortzufahren (Z.006) und damit
anzeigt, dass tatsachlich kein Hénger vorliegt, wendet sich die Regieassistentin
dem Textbuch zu und nimmt ihre MITLESE-Aktivitdat wieder auf.

Tab. 29: Auszug aus dem Textbuch.

Auszug aus dem Textbuch (Stand: 13. Probe) Abweichende Realisierung

ER: Warum machen wir das nochmal?

SIE: Fiir (Name der Figur)?! SCM wiederholt die Replik (Improvisation)
ER: Und die Risiken?

SIE: 0,00002% SCW lasst diese Replik aus (Sprung)

ER: Das sind die Todesfalle weltweit. SCM ldsst diese Replik aus (Sprung)

SIE: Hallo?! Er fahrt grade mit deinem Bruder mit
220 Km/h iiber die A2. Das ist geféhrlich.
ER: Das ist eine richtige OP.

Der Zeitpunkt der Reorientierung ist dabei von der Regieassistentin so gewdahlt,
dass sie nach dem laut Stiicktext ersten erwartbaren Wort ,,und“ der Folgereplik
,»Und die Risiken? das visuelle Monitoring des Schauspielers suspendieren kann.
Damit wird deutlich, dass die Regieassistentin diese Zeile bereits vor dem poten-
tiellen Hdnger im Zuge des antizipierenden MITLESENS erfasst haben muss®®
(vgl. Z.002), um das GELESENE entweder bei einem Hdinger REINZUGEBEN oder — wie

68 Bei der beobachteten Produktion handelt es sich um eine Stiickentwicklung (vgl. Kap. 4).
Das bedeutet, dass sich der Text der Szenen von Probe zu Probe verdndert. Es kann also ange-
nommen werden, dass die Regieassistentin den Stiicktext hier (noch) nicht auswendig kann und
darauf angewiesen ist, Text per MITLESEN in Erfahrung zu bringen.
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in diesem Fall — beim ersten Anzeichen fiir die Aulerung der betreffenden Replik
die Lese-Aktivitat wiederaufzunehmen. Das zeigt, dass die Regieassistentin ihr
antizipierendes MITLESEN so gestaltet, dass sie nicht nur mit den Augen den Text in
der Geschwindigkeit erfasst, in dem die Schauspielenden ihn performen, sondern
das GELESENE zu einem gewissen Maf3e ,,speichert”. Das erméglicht ihr das SZENI-
SCHE SPIEL zu monitoren und gleichzeitig potentiell dafiir bereit zu sein, fehlenden
Stiicktext REINZUGEBEN, sollten die Schauspielenden Hinweise fiir Hénger anzei-
gen. Ist kein REINGEBEN erforderlich, nimmt die Regieassistentin das MITLESEN
wieder auf, wobei ihr die Konfiguration ihrer Hinde als Handraster dabei hilft, die
Textstelle wiederzufinden, bei der sie vorher die Reorientierung vorgenommen hat.
Das bedeutet also, dass im Rahmen des antizipierenden LESENS davon ausgegan-
gen werden kann, dass der Regieassistentin das GELESENE auch dann noch prasent
ist, wenn sie sich visuell nicht auf das Textbuch, sondern auf das SZENISCHE SPIEL
ausgerichtet hat. Auf diese Weise begegnet die Regieassistentin der strukturellen
Inkompatibilitdt der ko-relevanten Aktivititen LESEN und SZENISCHES SPIEL: Sie
setzt die visuelle Beteiligungsweise fiir jene Aktivitit ein, die lokal eine visuelle
Ressource erfordert, ohne das Monitoring oder die Bearbeitung der jeweils anderen
Aktivitdt dadurch einzustellen. Ein vergleichbares Verfahren zur simultanen Bear-
beitung ko-relevanter strukturell inkompatibler Aktivitaten findet sich im Folgen-
den auch in der Art und Weise, wie die Regieassistentin die Aktivititen SCHREIBEN
und LESEN simultan koordiniert.

b) Simultane Koordination der ko-relevanten, strukturell inkompatiblen Einzelakti-
vitdten SCHREIBEN und LESEN mithilfe des teil-autonomem Vollzugs der SCHREIB-
Aktivitat (Z.006-010): Da die Regieassistentin ihre Aufmerksamkeit wieder dem
Textbuch zugewendet hat, kann sie nicht sehen, dass der Schauspieler ihr nun
doch einen Hdnger bzw. Unsicherheit bzgl. des Stiicktextes anzeigt. Dies tut er,
indem er den Stiicktext inkrementell und durch leiseres Sprechen stimmlich abge-
setzt um Nicht-Stiicktext-Material ,,was?“ (Z.006) erweitert, wihrend er gleichzeitig
den Kopf hebt, in Richtung der Regieassistentin schaut und dabei in ihre Richtung
gestikuliert (Abb. 38.1). Da diese in ihre LESE-AKktivitat involviert ist und die Schau-
spielerin im Stiicktext fortfahrt (wobei sie zwei Repliken iiberspringt, vgl. Tab. 29),
bleibt seine Unsicherheitsmarkierung unbearbeitet. Dass die Regieassistentin
hier den Stiicktext nicht antizipierend mitliest, wird zum einen daran deutlich,
dass sie die iibersprungenen Textzeilen der Schauspielerin nicht korrigiert und ist
zum anderen dann erkennbar, als sie hinter die Replik ,,Fiir (Name der Figur)?!*
(Tab. 29) die Zahl Sechs mit einem Kreis darum ins Textbuch SCHREIBT, wahrend
sie den Daumen ihrer linken Hand auf die betreffende Stelle im Textbuch gesetzt
hélt (Abb. 38.2). Danach wechselt sie ihre visuelle Orientierung auf die Regie-
buch-Seite, markiert dort ebenfalls eine Stelle mit einer eingekreisten Sechs, bevor
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sie dahinter ,,Wiederholung® zu SCHREIBEN beginnt (Z.007). Anders als im vorhe-
rigen Transkript 37, in dem sie die Skizze zuerst zu Ende GEZEICHNET hat, bevor
sie die LESE-Aktivitdat wieder aufgenommen hat, bearbeitet sie hier beide Aktivita-
ten gleichzeitig. Das heifit, sie SCHREIBT ins Regiebuch, wahrend sie im Textbuch
wieder MITLIEST (Z.008, Abb. 38.3). Dies organisiert sie dergestalt, dass sie ihre
multimodalen Ressourcen auf die jeweiligen Aktivitaten aufteilt. Dazu reduziert sie
die SCHREIB-Aktivitdt auf die minimal notwendige haptische Beteiligungsweise des
Stift-auf-Blatt-Fiihrens. Der Stift dient ihr hier vermutlich als sensorische Referenz
(Mondada 2019a) des SCHREIBENS, was es ihr ermoglicht, die SCHREIB-AKktivitat
ohne Monitoring und damit zumindest teil-autonom zu vollziehen. Wahrenddes-
sen setzt sie ihre visuellen Ressourcen zum Fokussieren der Worter im Rahmen des
MITLESENS ein. Zusatzlich nutzt sie den Daumen ihrer linken Hand als Handraster
dafiir, zundchst visuell die Textstelle zu finden, bei der sie die MITLESE- zuguns-
ten der SCHREIB-AKktivitit zuriickgestellt hat (Abb. 38.3). Zeitgleich monitort sie
auditiv die verbale Beteiligung der Schauspielerin am weitergelaufenen SPIEL,
um die aktuelle Textzeile zu finden. Die Regieassistentin beendet schlief3lich die
SCHREIB-Aktivitdt, ohne das Aufgeschriebene noch einmal visuell zu {iberpriifen
(2.009). Stattdessen bleibt ihr Blick zunichst auf dem Textbuch, bis eine verbale
Pause der Schauspielenden ein visuelles Monitoring des SZENISCHEN SPIELS
durch die Regieassistentin nach sich zieht (Abb. 38.4). Dass die Regieassisten-
tin ihre LESE-Aktivitdt wieder als antizipierende MITLESE-Aktivitdat mit dem Fort-
schritt des SPIELS synchronisiert hat, wird zum einen daran deutlich, dass sie
den Blick auf derjenigen Person ruhen ldsst, fiir die als Nachstes ein REINGEBEN
relevant ware. Zum anderen zeigt sich die erfolgreiche Re-Synchronisierung der
LESE-Aktivitdt mit dem SPIEL in dem Moment, in dem sie ihren Blick wieder auf
das Textbuch richtet: genau dann, als der Schauspieler im laut Textbuch korrek-
ten Stiicktext fortfahrt (Z.010).

Die simultane Bearbeitung der gleichzeitig relevanten, miteinander strukturell
inkompatiblen Einzelaktivitdten SCHREIBEN und LESEN wird in dem Fallbeispiel
dadurch moglich, dass die Regieassistentin die Aktivitdten jeweils durch dieje-
nigen Beteiligungsweisen realisiert, die fiir den Vollzug der Aktivititen minimal
notwendig sind. Anders als in Transkript 37, in dem die Regieassistentin sich
sowohl mit haptischen als auch visuellen Beteiligungsweisen am ZEICHNEN der
Skizze beteiligt hat, SCHREIBT sie hier ohne hinzuschauen. Thr Blick ruht nur in
der Startphase des SCHREIBENS auf dem Regiebuch, was nahelegt, dass sie dort
kurzzeitig den Prozess ihrer Einzelaktivitit monitort. Sobald der Start gelun-
gen ist, kann die Regieassistentin fortfahren ,blind“ und damit teil-autonom zu
SCHREIBEN. Im Gegensatz zum ZEICHNEN der Skizze, die trotz ihrer rudimenta-
ren Bestandteile nach oben offenes Viereck (als Bithne) und zwei Strichmdnnchen
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(Représentation der Schauspielenden) nicht standardisiert ist und dementspre-
chend nicht génzlich aus dem Korpergedachtnis (Parviainen 2002; Parviainen &
Aromaa 2017; vgl. Merleau-Ponty 2016 [1946]) abgerufen werden kann, folgt das
SCHREIBEN eines einzelnen Wortes einer erwartbaren, trainierten und kulturell
determinierten Reihenfolge der Buchstaben (B6hm & Gétje 2014; Gredig 2019;
Wicki & Hurschler Lichtsteiner 2014; Zepter 2014). Mit dieser strukturellen Ver-
schiedenheit liefle sich moglicherweise der Unterschied in der Bearbeitung der
jeweils gleichzeitig relevanten Aktivitdtspaare ZEICHNEN-LESEN (Transkript 37)
und SCHREIBEN-LESEN (Transkript 38) erkldren. Die erwartbare Gestalt des zu
SCHREIBENDEN Wortes ermdglicht das teil-autonome SCHREIBEN — die situativ
neue und im gewissen Sinne einmalige Form der GEZEICHNETEN Skizze tut dies
weniger.

In beiden bisher besprochenen Fallbeispielen wird die Orientierung der Regieas-
sistentin an der SPIEL-Aktivitdt vor allem im Abbruch des ersten ZEICHNEN-Ver-
suchs der Skizze (Transkript 37) oder durch die Re-Synchronisierung des MiT-
LESENS mit dem SZENISCHEN SPIEL (Transkript 38) sichtbar. Im folgenden
Transkriptausschnitt werden hingegen neben den LESE- und SCHREIB-Aktivitaten
auch das visuelle Monitoring des SZENISCHEN SPIELS gleichzeitig durchgadngig
relevant. Damit muss die Regieassistentin im folgenden Fallbeispiel (Transkript
39) zwei Aktivititen simultan bearbeiten, deren ,Wirkzonen® (Schiitz & Luck-
mann 2017 [1979]) an unterschiedlichen Orten sind: auf der Biihne versus auf
dem Buch vor ihr. Zusatzlich handelt es sich beim aufgeschriebenen Text dieses
Mal nicht nur um ein einzelnes Wort, sondern um einen Satz mit sechs Wortern,
was die Komplexitédt der simultanen Bearbeitung abermals erh6ht. Die Regieas-
sistentin stellt den simultanen Vollzug der Einzelaktivititen SCHREIBEN und
MITLESEN bei konstantem Monitoring des SZENISCHEN SPIELS dadurch her, dass
sie zundchst a) MITLESEN und SZENISCHES SPIEL und danach b) SCHREIBEN und
SZENISCHES SPIEL simultan koordiniert. Damit handelt es sich hier analog zum
vorherigen Transkript 38 um zwei ko-relevante, strukturell inkompatible Aktivi-
taten, die simultan koordiniert werden. Die Analyse des vorherigen Transkripts
hat dabei die zwei Einzelaktivitaten der Regieassistentin fokussiert, auf die sie
direkt Einfluss hat. Im Unterschied dazu zeigt dieser Transkriptausschnitt Kons-
tellationen, bei denen die Regieassistentin zwar die Einzelaktivititen SCHREIBEN
bzw. MITLESEN aktiv mit ihren Beteiligungsweisen verdndern kann, den Verlauf
der Ensembleaktivitdt SZENISCHES SPIEL jedoch (aufler durch das REINGEBEN,
vgl. 7.3) nicht beeinflussen kann. In der Folge zeigt das koordinative Verhalten
der Regieassistentin in diesem Transkript (39) eine starke Orientierung am SZENI-
SCHEN SPIEL, das der Regieassistentin bestimmte Slots ermdglicht, in denen sie
die Einzelaktivitaten bearbeiten kann.
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Transkript 39: Simultane Bearbeitung der Einzelaktivitdt SCHREIBEN wadhrend
des Monitorings der Ensembleaktivitdt des SZENISCHEN SPIELS

Regic-
assisienz:

Regisseur

Eye-Tracking-RerspekiivelderiRegicassisicnz

Abb. 39.1: ASS fiihrt Stift nach rechts zu Abb. 39.2: ASS SCHREIBT ,,Zwei Stunden hat

“

Regiebuch. die...”“

001 SCM  #driicken und beBEUteln,

ass *liest im Textbuch---->
002 ZWEI stun*den hat die *reanimation gedauert;
ass  —------- SR *schaut SCM an------- >
003 =ey *ZWEI stunx*den;
ass  —==>% .. ....... *schaut auf Textbuch-->
004 +(0.3) * (0.1) *(0.6)
ass  +setzt Stift in Textbuch an-->
Koo, *1liest Anmerkungen in Regiebuch-->
005 SCM  !h°!
006 (0.3)*(0.1)* (0.5) #(0.1)*
ass ———=>%., ... *schaut auf Stift in Textbuchx..... *
007 * (0.4) + (0.3) * + (0.1)* (0.2) * <Abb. 39.1
ass *liest in Textbuch----*........ *schaut SCM an*
——————— >tschreibt ,,(2)“ + bewegt Stift zu Regiebuch-->
008 (0.1) = + (0.9) <Abb. 39.2
ass ... *schaut auf Stift-->

——————— >t+schreibt ,,(2) Zwei Stunden hat die Reanimation

gedauert“------ >

009 SCM  °h dxoch* der junge bleibt STUMM; <Abb. 39.3

ass --->%...xschaut Richtung SCM --->
010 (3.0)%(0.1)* (1.5) <Abb. 39.4

ass  —m-=>%. ... *schaut auf Stift-->
011 hex (0.1)* (1.9) #(0.1)*(0.5) +

ass  >k...... *schaut Richtung SCM%..... *liest in Textbuch-->

-=>+

012 der norbert hat dann IRgendwann * (-)

*die reanimation ab*gebrochxen;
ass -—>%. L.
*schaut SCM an----- *oo... *liest im Textbuch-->>
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Eye-Tracking:Perspektive! del

Abb. 39.3: ASS scHREIBT & schaut Richtung SCM.  Abb. 39.4: ASS LIEST, was sie SCHREIBT.

a) simultane Koordination der ko-relevanten, strukturell inkompatiblen SOUFFLA-
GE-Teil-Aktivititen durch auditives/visuelles Monitorings des SZENISCHES SPIELS
und antizipierendes MITLESEN (Z.001-006): Auch in diesem Transkriptaus-
schnitt ist es eine Improvisation des Stiicktexts durch den Schauspieler, die eine
gleichzeitige Bearbeitung der Einzelaktivititen LESEN und SCHREIBEN relevant
setzt. Die Improvisation ,,ZWEI stunden hat die reanimation gedauert / ey ZWEI
stunden® (Z.002-3) hat zur Folge, dass die Regieassistentin die visuelle Beteili-
gungsweise an ihrer aktuellen LESE-Aktivitit aufgibt (Z.001) und stattdessen den
Schauspieler anschaut (Z.002). Als dieser in seiner Improvisation fortfahrt, 1asst
die Regieassistentin an ihrem darauffolgenden Blickverhalten eine kognitive Pla-
nungsaktivitdt erkennen. Sie schaut zuerst auf das Textbuch (Z.003) und setzt
den Stift genau zwischen die Zeilen, in denen der Schauspieler die Improvisation
in sein Spiel eingebaut hat (Z.004). Mit aufgesetztem Stift wechselt sie dann ihren
Blick zum Regiebuch, um dort méglicherweise vorher gemachte Anmerkungen
zu LESEN (Z.004). Dass der Schauspieler, der nach seiner Improvisation etwa
eine Sekunde verbal abstinent ist, sich immer noch im SpPIEL befindet, zeigt er
mit einem lauten und deutlich als Teil der SPiEL-Handlung modulierten Seufzer
(Z2.005) an, was es der Regieassistentin ermdglicht, ihre Orientierung zwischen
Textbuch und Regiebuch zu alternieren (Z.006), ohne zusétzlich den Schauspie-
ler visuell monitoren zu miissen. Die simultane Partizipation der Regieassistentin
an den beiden strukturell inkompatiblen Aktivitdten MITLESEN und SZENISCHES
SPIEL wird also auch in diesem Transkriptausschnitt dadurch méglich, dass die
Regieassistentin die multimodalen Ressourcen passgenau auf die situative Anfor-
derung zuschneidet. Sie ist dadurch in der Lange zwischen einem auditiven und
einem visuellen Monitoring des SPIELS zu wechseln, was ihr Beteiligungsslots
ermdglicht, in denen sie im Text LESEN kann bzw. das GELESENE im Zuge ihres
antizipierenden MITLESENS kognitiv ,,speichert®.

b) simultane Koordination der ko-relevanten, strukturell inkompatiblen SOUFFLA-
GE-Teil-Aktivititen durch auditives/visuelles Monitorings des SZENISCHES SPIELS
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und teil-autonomen Vollzug der SCHREIB-Aktivitdt (Z.007-010): Mit dem Blick
auf das Textbuch gerichtet (die Eye-Tracking-Daten lassen vermuten, dass die
Regieassistentin auf die Mine ihres Stiftes schaut und nicht im Text LIEST), beginnt
sie an der mit dem aufgesetzten Stift markierten Stelle im Textbuch die Zahl Zwei
ZU SCHREIBEN, die sie einkreist (Z.007). Wie bereits in Transkript 38 deutlich wird,
sind diese eingekreisten Zahlen die Praktik der Regieassistentin, die Anmerkun-
gen im Regiebuch mit den Textzeilen im Textbuch zu verbinden. Um im Regiebuch
SCHREIBEN zu kdnnen, muss sie den Stift vom Textbuch zum Regiebuch bewegen.
Die Bewegung, mit der sie dies realisiert, ist koordinativ keineswegs so trivial,
wie zundchst vermutet werden konnte. Stattdessen nutzt die Regieassistentin die
haptisch-proxemische Startphase der SCHREIB-Aktivitit, um das nach wie vor
relevante SZENISCHE SPIEL visuell zu monitoren (Ab.39.1). Dadurch vermag sie
zum einen visuell zu tiberpriifen, ob ein Hédnger des nach wie vor verbal abstinen-
ten Schauspielers vorliegt (den er anzeigen konnte, indem er Blickkontakt mit der
Regieassistentin aufnimmt oder in seinem SPIEL einfriert) oder ob er im Rahmen
seiner dramatischen Pause nach wie vor sPIELT und dadurch die tragische Aufl6-
sung der Gesichte vorbereitet, die er mit seiner ndchsten Replik (Z.009) einlsen
wird (=der zu reanimierende Junge stirbt). Zum anderen kann sie so den Stift fiir
die SCHREIB-Aktivitdt in die notwenige Startphase bringen. Die Regieassistentin
stimmt die visuell-monitorende Beteiligungsweise am SZENISCHEN SPIEL zeitlich
so mit der Startphase der SCHREIB-AKktivitdt ab, dass ihr Blick genau dann wieder
auf dem Regiebuch landet (erneut legt die Visualisierung der Eye-Tracking-Daten
nahe, dass sie auf die Mine des Stiftes schaut, Abb. 39.2), als sich auch der Stift in
der Ausgangsposition zum SCHREIBEN befindet. Sie beginnt sofort, die Improvisa-
tion des Schauspielers AUFZUSCHREIBEN (Z.008). Zunichst LIEST sie noch das, was
sie SCHREIBT, doch als der Schauspieler erneut seufzt, reorientiert sie sich visuell
auf ihn, wiahrend sie weiterhin in das Regiebuch SCHREIBT (Z.009). Fiir die Dauer
der nichsten AuBerung des Schauspielers beteiligt sie sich damit visuell moni-
torend am SZENISCHEN SPIEL und bewegt gleichzeitig den Stift auf dem Papier.
Da sie vermutlich leicht iiber den Rand der Eye-Tracking-Brille schaut, kann an
dieser Stelle nur vermutet werden, dass sie den Schauspieler anschaut, wahrend
ihre rechte Hand die Anmerkung ins Regiebuch eintragt (Abb. 39.3). Dafiir spre-
chen zumindest zwei Anhaltspunkte: Erstens gibt es in dieser Konfiguration
keinen AOI Hit auf das Regiebuch, was nahelegt, dass sie ihr SCHREIBEN hier nicht
monitort. Zweitens wird anhand der Kameraperspektive deutlich, dass sie ihren
Korper so ausgerichtet hat, dass sie sich an den beiden Aktivitdten (SPIEL und
SCHREIBEN) gleichermafien beteiligen kann. Denn vergleicht man die Perspektive
der Eye-Tracking-Kopfkamera der Abbildungen 39.2 und 39.4, in denen sich die
Regieassistentin jeweils auf das Regiebuch ausgerichtet hat, wird in Abb. 39.3 die
perspektivische Verschiebung auf der Y-Achse nach oben (zum Schauspieler hin)
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ersichtlich. Anders als in Transkript 38 kontrolliert die Regieassistentin zwischen-
zeitlich den Prozess des GESCHRIEBENEN (Z.010, Abb. 39.4). Jedoch sind weder
SCHREIB- noch SPIEL-Aktivitdt zu diesem Zeitpunkt abgeschlossen, sondern
vielmehr weiterhin relevant, sodass die Regieassistentin abermals ihren Blick
auf den Schauspieler ausrichtet, wihrend sie simultan WEITERSCHREIBT (Z.011).
Diese multimodale Gestalt behilt die Regieassistentin bei, bis die LESE-Aktivitat
abermals Bearbeitung erfordert. Vermutlich evoziert das erneute laute Atmen des
Schauspielers in Kombination mit der einsekiindigen verbalen Pause (Z.011), dass
die Regieassistentin die LESE-Aktivitdt wieder mit dem SZENISCHEN SPIEL syn-
chronisiert. Dadurch nimmt die Regieassistentin einen Wechsel in ihrer fovealen
Aufmerksamkeit vor, wiahrend sie sich weiterhin an der SCHREIB-Aktivitét betei-
ligt. Sie bringt diese schlief3lich zu Ende, ohne das GESCHRIEBENE noch einmal
visuell zu iiberpriifen. Stattdessen synchronisiert sie die MITLESE-Aktivitat mit
dem SPIEL, sodass sie bei der ndchsten verbalen Pause des Schauspielers (Z.012)
in der Lange ist, ihn prophylaktisch hinsichtlich eines potentiellen Héngers zu
iiberpriifen. Als der Schauspieler keinen Hénger anzeigt und im Text fortfahrt,
nimmt die Regieassistentin das MITLESEN schliefllich wieder auf.

Um die gleichzeitig relevanten, strukturell inkompatiblen Aktivititen simultan
bearbeiten zu kdnnen, bedient sich die Regieassistentin in diesem Fallbeispiel
mehrerer Koordinationspraktiken. Diese vollzieht sie stets mit dem gesamten
Korper. Eine der Praktiken ist das Aufsetzen und Aufgesetztlassen des Stiftes an
der Stelle, an der er zum Einsatz kommen soll. Dies erinnert in der Funktion an
die Organisation der Hande als Raster, um die relevanten Textzeilen beim LESEN
schneller finden zu kénnen. Mithilfe des aufgesetzten Stiftes kann die Regieas-
sistenz die Position der Anmerkung relevant halten, trotzdem sie gleichzeitig
visuell anderweitig orientiert ist. Die zeitliche Passgenauigkeit der Startphase, in
der sie den Stift zum SCHREIBEN an den ,,Arbeitsort* bringt, wird dabei von ihr so
genutzt, dass sie sich fiir die Dauer des Stift-Transfers kurz an einer anderen Akti-
vitat (im Fallbeispiel: monitorend am SZENISCHEN SPIEL) beteiligen kann, ohne
dabei die eine oder die andere Aktivitdt in ihrem Vollzug zu gefahrden. In die-
selbe Kategorie fallt der Kontrollblick, mit dem die Regieassistenz zwischendurch
das GESCHRIEBENE iiberpriift. Auch hier muss sie einen passenden Slot fiir diese
Beteiligungsweise finden, da der Blick potentiell ebenfalls fiir eine Beteiligung
an der LESE-Aktivitdat oder zum Monitoring des SPIELS gebraucht werden konnte.
Diesem Umstand ist es vermutlich geschuldet, dass die Regieassistenz einen Satz
mit sechs Wortern fast vollstandig teil-autonom SCHREIBT und dazu nur einmal
nach Start des Schreibprozesses auf das Notierte schaut. Daraus lasst sich ablei-
ten, was sich jeweils in den Analysen der Transkripte 37 und 38 bereits angedeu-
tet hat: Die SCHREIB-Aktivitdt, auch wenn sie vermutlich kognitiv anspruchsvol-
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ler ist als das Monitoren des SPIELS, ist zwar gleichzeitig relevant und wird auch
simultan mit den anderen Aktivititen bearbeitet, wird aber in Bezug auf die auf
sie verwendeten multimodalen Beteiligungsweisen von der Regieassistentin als
die am niedrigsten priorisierte Aktivitdt behandelt. Der Abbruch des SCHREIBENS
ware fiir den Fortschritt des SPIELS irrelevant, wohingegen das SPIEL potentiell in
Gefahr ist, sollte die Regieassistentin beispielsweise bei Hédngern das SPIEL nicht
monitoren (vgl. Transkripte 35 & 36) oder nicht MITLESEN.

Die Analysen haben bislang ferner gezeigt, dass potentiell strukturell inkom-
patible Aktivitdten wie SCHREIBEN und LESEN (Transkript 38) oder SCHREIBEN und
das Monitoren des SPIELS (Transkript 39) sowohl gleichzeitig relevant als auch
simultan bearbeitet werden konnen. Dieser koordinativen Anforderung kdnnen
Teilnehmende begegnen, indem sie passende Slots fiir die Realisierung der Betei-
ligungsweisen finden und auf Praktiken zuriickgreifen, die ein kurzzeitiges Aus-
bleiben einer Beteiligungsweise kompensieren. Dies umfasst beispielsweise das
Handraster bzw. die antizipierende Organisation des MITLESENS oder das teil-auto-
nome SCHREIBEN, bei dem der Schreibprozess ,,blind“ und nur anhand der senso-
rischen Referenzkette Hand-Stift-Papier in Kombination mit dem Kérpergedacht-
nis vollzogen wird. Schwierig wird es hingegen fiir Interagierende, wenn zwei oder
mehr Aktivititen gleichzeitige Bearbeitung erfordern, die im Kern auf dieselbe
Beteiligungsweise zuriickgreifen. Dies ist der Fall — das hat bereits die Analyse von
Transkript 39 angedeutet — wenn die Regieassistentin die Aktivitdt des LESENS mit
dem visuellen Monitoren des SPIELS und dem SCHREIBEN simultan koordinieren
muss. Im folgenden Transkript tritt eine Situation ein, in der — im Unterschied zu
den vorherigen Fallen, in denen immer nur zwei ko-relevante, strukturell inkom-
patible Aktivititen gleichzeitig bearbeitet werden — alle drei Aktivitdten (LESEN,
SCHREIBEN, SZENISCHES SPIEL) zeitgleich eine visuelle Beteiligung durch die
Regieassistentin erfordern. Die Regieassistentin begegnet dieser koordinativen
Anforderung, indem sie die ko-relevanten Teil-Aktivititen der SOUFFLAGE-Mul-
tiaktivitaten so organisiert, dass sie gleichzeitig vollzogen werden konnen. Dies
leistet sie vor allem unter Riickgriff auf eine Praktik, die zentraler Bestandteil aller
bislang besprochener Transkriptausschnitte ist: die Onlineanalyse des SZENISCHEN
SPIELS durch ein konstantes Monitoring, das je nach Erfordernis nur auditiv oder
audio-visuell erfolgen kann. Somit, das haben die bisherigen Sequenzen gezeigt,
organisiert die Regieassistentin das LESEN als antizipierendes SPIEL-MITLESEN und
das SCHREIBEN als teil-autonomes SPIEL-MITSCHREIBEN. Das bedeutet, dass in den
MITLESE- und MITSCHREIB-Aktivitdten immer auch Spuren des SZENISCHEN SPIELS
enthalten sind. Dies ermoglicht der Regieassistentin sowohl SOUFFLAGE-AKktivi-
tatsverbiinde herzustellen wie a) das MITLESENDE-SPIEL oder b) das MITSCHREI-
BENDE-SPIEL aber auch ¢) das MITSCHREIBENDE-MITLESEN, dessen Teil-Aktivitdten
jeweils auf das parallellaufende SZENISCHE SPIEL ausgerichtet sind.
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Transkript 40: Simultane Bearbeitung der gleichzeitig relevanten
Einzelaktivitdten LESEN und SCHREIBEN wdhrend des Monitorings der
Ensembleaktivitdt des SZENISCHEN SPIELS

A\ schauspielerin
Schauspicler A \

Eye-Tracking-Perspektivelder/Regieassistenz: Eye-Tracking-Perspektivelder Rngimssismn

Abb. 40.1: ASS LIEST, was sie SCHREIBT. Abb. 40.2: ASS monitort SCM & SCW, wahrend
sie SCHREIBT.

Q01 SCM  *was is mit den SCHMERzen,*

ass *liest im Textbuch-------- *
002 * (0.4) * (0.4)
ass  *x....... * schaut Richtung SCW & SCM-->
003 SCW  VOLLnarkose?
004 ich mein du bist doch*andsthe*SIST,
ass  ====== SKoL.. .. *liest im Textbuch-->
005 +du schneidest doch+automatisch *+sein*SCHMERZ+gedachtnisx*aus;*
ass +setzt Stift an----+schreibt, (1)“+............ +schreibt ,,(1) Du
bist doch Andsthesist“-->
b U *schaut in Reg.buchx....*
<Abb. 40.1

006 SCM  *ja;
ass  *schaut Richtung SCW & SCM-->
007 SCW der kriegt davon doch gar nichts MIhi:t; (---) <Abb. 40.2

008 *ganz* im gegenteil w w w wir SCHENken dem was; <Abb. 40.3
ass *....xliest in Textbuch-------------------—-—- >

009 (0.7) = (0.1) * (0.4) *#+(0.1) * (0.7) <Abb. 40.4
ass —--—-- Sk * liest Geschriebenes*....... *liest in Textbuch->

—————— >+

010 * (0.3) * (0.1)
ass  *....... * schaut SCM an-->

@11  SCM  wir beSTIMmen et*was;*
ass —=>k Lk

012 (0.2)*
ass ---->xliest in Textbuch-->>

@13 SCW wir bestimmen permanent was Uber unsere KINder.
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Eye-Tracking-PerspekiiveldegREzICa

Abb. 40.3: ASS LIEST MIT, wdhrend sie SCHREIBT. ~ Abb. 40.4: ASS LIEST ihre Anmerkung.

a) Simultane Koordination der SOUFFLAGE-Multiaktivitdiit als MITLESENDES-SPIEL
(Z2.001-004): Der Transkriptausschnitt beginnt damit, dass Schauspielerin und
Schauspieler den Stiicktext auf der Biihne performen und die Regieassistentin
parallel dazu im Textbuch LIEST (Z.001). Das erméglicht ihr im Falle von Héingern
zeitnah den fehlenden Stiicktext REINZUGEBEN. Dazu muss sie die Hdnger
zunachst als solche identifizieren, wobei sie auf das bereits beschriebene Muster
»Sprechpause + Hasitationssignal® zuriickgreift. Nach einer verbalen Pause im
SPIEL schaut die Regieassistentin Richtung der Schauspielenden (Z.002). Ver-
mutlich gilt ihr Blick dabei der Schauspielerin, die laut Textbuch als nachstes
sprechen muss und die potentiell einen Hédnger haben konnte (Z.003). Als diese
im Text fortfahrt und damit anzeigt, dass sie keinen Hdénger hat, improvisiert sie
die Textzeile ,,ich mein du bist doch andistheSIST* (Z.004). Das MITLESENDE-SPIEL
wird hier also dadurch moglich, dass die Regieassistentin das SPIEL auditiv auf
Hidinger iiberpriift und dabei antizipierend das LIEST, was die Schauspielenden
sagen. Bei Hinweisen auf Hdnger ,speichert die Regieassistentin das zuletzt
GELESENE kognitiv und wechselt ihre visuelle Orientierung auf das engagement
display der potentiell Héingenden. Verdichten sich die Hinweise auf einen Hénger,
GIBT die Regieassistentin das kognitiv gespeicherte REIN (Transkript 34). Fahrt
der*die Schauspier*in mit dem Text fort und stimmt dies mit dem gespeicherten
Text der Regieassistentin {iberein, nimmt die Regieassistentin die visuelle Beteili-
gungsweise am MITLESEN und damit die auditiv-monitorende Beteiligungsweise
am SZENISCHEN SPIEL wieder auf (Transkripte 37-40).%°

b) Simultane Koordination der SOUFFLAGE-Multiaktivitit als MITSCHREIBENDES-
SPIEL (Z.004-007): Wie bereits in den Transkripten 38 und 39 SCHREIBT die

69 Die dritte Moglichkeit wird in Transkript 42 (Kap. 7.3) besprochen: Dort fihrt die Schau-
spielerin zwar im Text fort (hat also keinen Hdnger), stimmt aber nicht mit dem gespeicherten
GELESENEN der Regieassistentin iiberein, worauf diese den sog. Sprung der Schauspielerin per
REINGEBEN Kkorrigiert.
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Regieassistentin ins Regiebuch, indem sie zuerst den Blick auf das Textbuch richtet
(Z2.004), den Stift dort ansetzt, wo die improvisierte Zeile im Stiicktext aufgetreten
ist, eine Zahl (eins) SCHREIBT, die sie einkreist, den Blick zum Regiebuch wech-
selt und dort sowohl die eingekreiste Zahl wiederholt als auch die Improvisation
AUFSCHREIBT (Z.005). Sie transformiert die gesprochensprachliche Auf3erung der
Schauspielerin ,,ich mein du bist doch andistheSIST* (Z.004) durch Reduktion des
Vorvorfelds in die schriftsprachliche Form ,,Du bist doch Andsthesist.“ Wahrend
sie die ersten Worte niederschreibt, kontrolliert sie visuell den Fortschritt dieses
Prozesses auf dem Papier (Abb. 40.1). Als jedoch der Schauspieler eine Antwort auf
die Replik der Schauspielerin improvisiert (Z.006), die ebenfalls nicht im Textbuch
steht, wird das SZENISCHE SPIEL wieder relevant. Die Regieassistentin reagiert so
darauf, dass sie nun das SPIEL visuell monitort und gleichzeitig WEITERSCHREIBT
(Z.007, Abb. 40.2). Sie fixiert damit per proxemisch-haptischer Beteiligungsweise
ein kreatives Ergebnis einer Improvisation des SPIELS und organisiert ihre Betei-
ligungsweisen so, dass sie entweder weitere Improvisationen MITSCHREIBEN oder
potentielle Hanger erkennen kann, die aus der Improvisation erwachsen kénnten.
Diese Priorisierung der szenischen Aktivitdten wird hier dadurch mdoglich, dass
die Regieassistentin in der Lage ist, das MITSCHREIBEN zeitweise teil-autonom und
ohne Verwendung einer visuellen Beteiligungsweise zu vollziehen.

¢) Simultane Koordination der SOUFFLAGE-Multiaktivitiit als MITLESENDES-MIT-
SCHREIBEN (Z.007-013): Nach einer kurzen Sprechpause der Schauspielerin
(Z2.007) senkt die Regieassistentin den Blick ins Textbuch, um dort vermutlich
ihre MITLESE-Aktivitdt wieder mit dem SPIEL zu synchronisieren. Dadurch ent-
steht eine multimodale Gestalt des MITLESENDEN-MITSCHREIBENS (Abb. 40.3).
Im Zuge dessen LIEST die Regieassistentin per visueller Beteiligungsweise, was
die Schauspielenden im Rahmen des SPIELS performen und gleicht das, was sie
auditiv monitort visuell mit dem geschriebenen Text im Textbuch ab. Gleichzeitig
vollzieht sie weiterhin per proxemisch-haptischer Beteiligungsweise die Hand-
bewegungen, die sie zum SCHREIBEN dessen benotigt, was Teil des SZENISCHEN
SPIELS ist. Da diese eigentlich strukturell inkompatiblen Aktivitdten durch inter-
aktionale Planung und teil-autonomer Realisation nun keine Beteiligungsweisen
teilen (weshalb sie an dieser Stelle lokal kompatibel sind), ist es der Regieassis-
tentin moglich, beide Aktivitaten simultan zu koordinieren ohne eine der Teil-Ak-
tivitditen zugunsten einer anderen abbrechen oder pausieren zu miissen. Diese
Gestalt der SOUFFLAGE behdlt sie bei, bis sich der SCHREIB-Prozess dem Ende
zuneigt. Dazu wendet die Regieassistentin ihren Blick vom Textbuch ab und
monitort ihre Schreibung des Wortes ,,Andsthesist”. Sie endet damit, dass sie in
der Endphase der SCHREIB-Aktivitdt den Stift absetzt (Abb. 40.4) und daraufhin
wieder im Textbuch MITLIEST (Z.009).



260 —— 7 Simultane Koordination strukturell inkompatibler Einzelaktivititen

Was diesen Fall so interessant macht, ist die Kombination der koordinativen
Phdnomene, die einzeln in Transkript 38 und 39 bereits beobachtet werden
konnen. Um den situativen Anforderungen multipler Relevanzen gerecht werden
zu kénnen, organisiert die Regieassistentin die Aktivitdaten so, dass sie als MIT-
SCHREIBENDES-MITLESEN, MITSCHREIBENDES-SPIEL und MITLESENDES-SPIEL voll-
zogen werden konnen. Wahrend die ersten beiden Aktivitdatsverbiinde tatsdch-
lich unter Riickgriff auf eine effiziente Verteilung der multimodalen Ressourcen
simultan realisiert werden konnen (vgl. Abb. 40.2 & Abb. 40.3), wird das MIT-
LESENDE-SPIEL nur ausfiihrbar, wenn die Regieassistentin die visuellen Beteili-
gungsweisen zwischen Textbuch und Schauspielenden alterniert. Dadurch fehlt
stets einer der beiden Aktivitidten die visuelle Beteiligungsweise. Um zu verhin-
dern, dass die Regieassistentin nicht in einem fiir das SPIEL ungiinstigen Moment
wegschaut, betreibt sie eine stete Onlineanalyse der Schauspieler*innen-Betei-
ligungsweisen. Teil des analytischen Instrumentariums ihrer professional vision
(Goodwin 1994) sind dabei Sprechpausen der Schauspielenden. Diese fungieren
fiir die Regieassistentin als erste potentielle Anzeichen fiir einen Hénger, weshalb
sie in solchen Fillen den Blick auf die Schauspielenden richtet und zumeist erst
dann wieder das MITLESEN aufnimmt, als die betreffende Person weiterspricht
(und damit kein REINGEBEN notwendig wird). Was dieses Fallbeispiel zusitzlich
von den anderen unterscheidet, ist die Komplexitét der simultanen Koordination.
Im Gegensatz zur in Transkript 37 dargestellten Situation, in der die Regieassisten-
tin die beiden Einzelaktivitaten MITLESEN und ZEICHNEN der Skizze zwar als ko-re-
levant behandelt (erkennbar unter anderen daran, dass sie die aktuelle Textstelle
im Textbuch mit der Hand markiert), wird in Transkript 40 das SZENISCHE SPIEL
relevant, als die Regieassistentin MITLIEST und das Improvisierte MITSCHREIBT —
also bereits zwei Einzelaktivitdten simultan koordiniert. Darin unterscheidet sich
Transkript 40 auch von den in den Transkripten 38 und 39 abgebildeten Situati-
onen, in denen jeweils nur zwei strukturell inkompatible Aktivitdten gleichzeitig
bearbeitet werden, wie MITLESEN und SCHREIBEN (Transkript 38) bzw. Monitoren
des SZENISCHEN SPIELS wihrend des SCHREIBENS (Transkript 39). Die aus diesem
lokalen Relevanzsystem entstehende Multiaktivitdt des MITLESENDEN-MIT-
SCHREIBENDEN-SPIELS als Bestandteil der SOUFFLAGE-Organisation wird mithilfe
verschiedener haptischer, proxemischer und visueller Beteiligungsweisen vollzo-
gen. Immer dann, wenn eine visuelle Beteiligung zur Bearbeitung erforderlich
wird (beim Monitoren des SZENISCHEN SPIELS, beim LESEN DES STUCKTEXTS,
beim KONTROLLIEREN DES AUFGESCHRIEBENEN) und von einer anderen Aktivitat
abgezogen werden muss, kompensieren dies andere Beteiligungsweisen. So nutzt
die Regieassistentin ihre Hande als Raster (Transkript 37) oder den Daumen der
rechten Hand (Transkript 38), um in der aktuellen Textzeile auch dann nicht zu
verrutschen, wenn sie zwischenzeitlich woanders hingeschaut hat. Auch das Auf-
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setzen des Stiftes (Transkript 39) hat diese Funktion. Alle vier besprochenen Fille
haben gemeinsam, dass die Regieassistentin die SCHREIB-Einzelaktivitat stets
so organisiert, dass spatestens mit dem Beginn der Kernphase der Aktivitét (das
tatsdchliche Fiihren des Stiftes auf dem Papier) die visuelle mit der haptischen
Beteiligungsweise synchronisiert ist. Besonders gut zu sehen ist das in Transkript
39, wenn die Regieassistentin die Startphase des Schreibens (die unter anderem
beinhaltet, den Stift in die n6tige Position zu bringen) dazu nutzt, parallel das
SPIEL zu monitoren, aber piinktlich zu Beginn der Kernphase wieder ihre hapti-
sche und visuelle Beteiligung auf den Stift fokussiert. Transkript 37 ist der einzige
hier analysierte Fall, in dem keine andere Aktivitdt neben dem SCHREIBEN eine
aktive Bearbeitung erfordert. Daher ist dies die einzige Sequenz, in der die visu-
elle und die haptische Beteiligung die gesamte Kernphase {iber miteinander syn-
chronisiert sind und auch in der Endphase die Aktivitdt gemeinsam abschliefen.
Darin unterscheidet sich Transkript 38 von den anderen Transkriptausschnitten
der Fallkollektion. In Transkript 38 bearbeitet die Regieassistentin wahrend der
Kernphase mithilfe der visuellen Beteiligungsweise die LESE-Aktivitdt. Auch in
der Endphase der SCHREIB-Aktivitdt findet keine Resynchronisierung der Beteili-
gungsweisen dieser Aktivitat statt, da aufgrund eines potentiellen Hdngers simul-
tan die SPIEL-Aktivitdt an Relevanz gewonnen hat und die Regieassistentin die
visuelle Beteiligung fiir das Monitoring verwendet. In Transkript 39 erfordert das
Resynchronisieren des MITLESENS mit dem SPIEL eine hohere Prioritdt, weshalb
dort ebenfalls die visuelle und die haptische Beteiligungsweise in der Endphase
des SCHREIBENS nicht zusammen abschlieflen. Allerdings macht die Regieas-
sistentin in diesem Fallbeispiel von einem Kontrollblick Gebrauch, mit dem sie
noch in der Kernphase den SCHREIB-Prozess iiberpriifen kann. Der komplexeste
Fall, Transkript 40, zeigt schlief3lich eine klare Struktur der Beteiligungsweisen in
Bezug auf die Aktivitdtsphasen: Die visuelle und die haptische Beteiligungsweise
werden von der Regieassistentin in der Startphase gemeinsam genutzt, um den
Stift in die fiirs SCHREIBEN notwendige Position zu bringen. Im Anschluss werden
in der Kernphase andere Aktivitdten relevant, die den Abzug der visuellen Betei-
ligungsweise von der SCHREIB-Aktivitdt nach sich ziehen. Dieses Aufteilen der
Beteiligungsweisen ermdoglicht einerseits die gleichzeitige Bearbeitung multipler
Aktivitdten, macht es aber andererseits koordinativ zu einem anspruchsvollen
Unterfangen. In der Endphase der SCHREIB-Aktivitdt finden die Beteiligungswei-
sen schliefllich wieder zusammen und schlie3en die Aktivitdt gemeinsam ab.
Diese Systematik zeigt dreierlei: Zum Ersten hingt die Realisierung der Akti-
vitdten stark davon ab, ob bzw. welche anderen Aktivitidten zur gleichen Zeit
relevant werden und inwiefern sie sich strukturell kompatibel zu anderen ko-re-
levanten Aktivitdten verhalten. Da die Moglichkeit der Beteiligung an den Akti-
vitaten zum Zweiten begrenzt ist und die Analysen diesbeziiglich gezeigt haben,
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dass die Regieassistentin die visuelle Beteiligungsweise immer nur fiir eine Akti-
vitdt gleichzeitig verwendet, erfordert es zum Dritten eine gewisse intrapersonelle
Planung, wann sie welche Aktivitdt initiiert. Diese Planung geschieht im Rahmen
der SOUFFLAGE in Orientierung an der SPIEL-AKktivitat, als diejenige Aktivitat mit
der hochsten Prioritat fiir das gemeinsame Projekt. In allen vier Fallen startet die
Regieassistentin die SCHREIB- bzw. ZEICHNEN-AKktivitdt in Momenten, in denen
die Schauspielenden im Rahmens des SPIELS sprechen (Transkripte 37, 38 & 40)
oder anderweitig (thematisch passendes lautes Atmen in Transkript 39) anzei-
gen, dass sie sich im SPIEL befinden und kein Hénger einer Bearbeitung durch
die Regieassistentin bedarf. Sofern jedoch das SZENISCHE SPIEL im Laufe dieser
koordinativen Planungsphase relevant wird, bricht die Regieassistentin diese
sofort zugunsten der SPIEL-Aktivitdt ab (Transkript 37). SCHREIBEN, MITLESEN
und SPIEL als Teil-Aktivitdten der SOUFFLAGE-Multiaktivitdt sind somit Teil eines
lokalen Relevanzsystems, in dem die Aktivitaten eine hohere Prioritédt genief3en,
je starker ihre kommunikative Funktion damit verbunden ist, den Fortschritt des
SZENISCHEN SPIELS aufrechtzuerhalten.

7.3 Verfahren der Bearbeitung gleichzeitig relevanter
multipler Einzel- und Ensembleaktivitdaten
in SOUFFLAGE-Multiaktivitaten

Im vorherigen Abschnitt werden Fille betrachtet, in denen die Regieassistentin
neben der simultanen Koordination multipler Einzelaktivititen auch prophylak-
tisch in Hinblick auf potentielle Hénger reagiert hat. Im Kontrast dazu werden
in diesem Abschnitt solche Fdlle besprochen, in denen die Regieassistentin
neben der Bearbeitung ihrer strukturell inkompatiblen Einzelaktivitdten tatsach-
lich in das SPIEL eingreifen muss, indem sie im Rahmen ihrer verbalen Beteili-
gungsweise am SZENISCHEN SPIEL Stiicktext REINGIBT. Das REINGEBEN erfordert
zur Realisierung also nicht dieselben (visuellen) Beteiligungsweisen wie das
SCHREIBEN, das MITLESEN oder das visuelle Monitoren des SZENISCHEN SPIELS,
weshalb es sich strukturell kompatibel zu den anderen ko-relevanten Teil-Akti-
vitdten der SOUFFLAGE-Multiaktivitat verhalt. Es hat zundchst den kommunikati-
ven Zweck, den Schauspielenden das fehlende Stichwort zu liefern und dadurch
das SPIEL aufrechtzuerhalten. Des Weiteren ist es aber strukturell immer auch
ein Storfaktor, der im schlimmsten Fall das SPIEL zum Erliegen bringen kann
(vgl. Transkript 35). Die Praktiken, mit denen die Regieassistentin die gleichzeitig
relevanten Aktivitdten so koordiniert, dass die Ensembleaktivitat SPIEL nicht zum
Abbruch kommt, sollen anhand dreier Fille skizziert werden, die sich in Bezug
auf die Uberlappungen von SpiEL-Auferungen der Schauspielenden und den
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Nicht-SpIEL-AuBerungen von Regieassistentin/Regisseur unterscheiden. Tran-
skript 41 beinhaltet zundchst das REINGEBEN des Stiicktextes durch die Regie-
assistentin nach einem Hdnger des Schauspielers bei simultaner Koordination
der MITLESE-Aktivitdt durch die Regieassistentin. In Transkript 42 iiberlappt das
REINGEBEN mit einer gerade im Vollzug begriffenen Aulerung der Schauspielerin
im SpIEL. Und Transkript 43 fokussiert schliefilich eine ANFRAGE des Regisseurs
an die gleichzeitig im Text MITLESENDE Regieassistentin, die mit einer Aulerung
der Schauspielerin im SpPIEL iiberlappt.

Im folgenden Transkript monitort die Regieassistentin das SPIEL des Schau-
spielers in Bezug auf Anzeichen fiir einen Hénger, wahrend sie gleichzeitig im
Textbuch MITLIEST. Anders als in den Transkripten 37-40, in denen es zwar Hin-
weise auf Hdnger gibt, die Regieassistentin jedoch auf ein REINGEBEN verzichtet,
interpretiert sie hier eine Sprechpause des Schauspielers als Hdanger. Im Unter-
schied zu den Transkripten 34 und 36, in denen der Schauspieler sein SPIEL bei
einem Hdnger dahingehend modifiziert, dass er die Regieassistentin anschaut
bzw. verbal einen Hdnger einfordert, erfolgt die Anzeige des Héngers durch den
Schauspieler in diesem Fall durch das Einfrieren seiner Beteiligung am SPIEL.
Im Verlauf des Transkriptausschnitts tritt dreimal die Situation ein, dass die
Regieassistentin im antizipierenden MITLESEN und per auditiver Onlineanalyse
der verbalen Beteiligung des Schauspielers am SZENISCHEN SPIEL das Muster
»Sprechpause + Hasitationssignal“ detektiert und daraufhin das Spiel visuell
hinsichtlich weiterer Anzeichen fiir Hdnger iiberpriift. In der ersten Situation a)
gestikuliert der Schauspieler weiter, was die Regieassistentin (wie bereits in den
vorherigen Transkripten dieses Kapitels) als keinen Hinweis auf einen Hanger
begreift. Bei der zweiten Situation b) friert der Schauspieler seine Beteiligungs-
weisen am SPIEL ein, worauf die Regieassistentin Stiicktext REINGIBT und somit
anzeigt, dass sie die Situation als Héinger verstanden hat. Die dritte Situation c)
beinhaltet eine langsame Geste des Schauspielers, die die Regieassistentin eben-
falls nicht als Hdnger interpretiert, sondern moglicherweise als dramatische, also
vom Schauspieler bewusst gesetzte Pause behandelt.

a) Detektion eines potentiellen Hdingers nach antizipierendem MITLESEN, auditi-
ver Onlineanalyse hinsichtlich des Musters ,,Sprechpause + Hdsitationssignal® und
visueller Onlineanalyse des SZENISCHEN SPIELS (Z.001-006): Im Rahmen seiner
Beteiligung an der Ensembleaktivitdt des SZENISCHEN SPIELS performt der Schau-
spieler Stiicktext (Z.001), dem die Regieassistentin im Textbuch MITLESEND folgt.
Auf der Abb. 41.1 ist anhand der Konfiguration ihrer Hinde deutlich zu erkennen,
wie die Regieassistentin ihre Involvierung in multiple, (potentiell) gleichzeitig
relevante Aktivitdten organisiert.
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Transkript 41: REINGEBEN des Stiicktextes bei simultaner Koordination

des MITLESENS
i Schauspielgy

Regisseur

Eye-Tracking;Berspekiive'der Re;

Abb. 41.1: ASS folgt dem SPIEL MITLESEND. Abb. 41.2: ASS monitort SCM, dieser gestikuliert.

001 SCM  *er er macht nicht AUF; <Abb. 41.1

ass xliest im Textbuch---->
002 (0.2) &h- * (0.3)
ass  —-------- >k L.
003 SCM  (@.1)* seine xsattixgung fallt immer WEIter, <Abb. 41.2
ass ... *schaut R. SCMx..... xliest im Textbuch------ >
004 und (=) er (.) sein gesicht wird immer BLAUer;
005 (0.4) und 3h:-* (0.4)*
ass  —mm——————-——- >k *
006 ASS  #(@.1) ich steh immer noch REgungs[*los da-*] <Abb. 41.3
ass  *schaut Richtung SCM ------------- Sk *
007 SCM [ich (.) 1* steh immer noch
regungslos daBEI,
ass *liest im TB--->
008 ich WEIB nich warum;
009 ich- (0.2) * (0.2) * (0.5) <Abb. 41.4
ass  —-—-—----- Sk .. *schaut SCM an-->
010 SCHOCK,

Schauspieler
<

Regisseur

Evc——T—nnnkmgf’];'msun]um der Regieassistenz,

Abb. 41.3: SCM friert sein SPIEL ein. Abb. 41.4: ASS schaut SCM an.
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So ermoglicht ihr der Stift in ihrer rechten Hand potentiell flexibel eine SCHREIB-
Aktivitdt initiieren zu konnen, sobald diese erforderlich wird. Sie hilt dadurch die
SCHREIB-Aktivitdt in einer daueraktiven Startphase. Gleichzeitig ist der Stift in der
Hand Teil einer weiteren Anforderung, den die gleichzeitige Relevanz innerhalb der
SOUFFLAGE an die Regieassistentin stellt. Wie bereits in den Transkripten 37 und 38
nutzt sie auch hier ihre Hinde, um eine Art Raster zu erzeugen, das ihr dabei hilft,
die aktuelle Textzeile wiederzufinden, wenn sie im SPIEL ein Anzeichen fiir einen
Hiinger vermutet. Dies ist der Fall, als der Schauspieler eine Sprechpause einlegt
und ein Hisitationssignal duflert (Z.002), was — wie bereits mehrfach gezeigt
werden konnte — fiir die Regieassistentin ein Muster darstellt, das fiir sie einen
Hiinger erwartbar und eine visuelle Beteiligung am SpIEL erforderlich macht. In der
darauffolgenden weiteren Sprechpause des Schauspielers schaut die Regieassis-
tentin auch in dieser Situation vom Textbuch auf. Diese Kopfbewegung gestaltet
sie so, dass Textbuch und Schauspieler den minimal nétigen Abstand zueinander
haben. Als Folge dieser Kopfhaltung schaut sie iiber die Brillenrdander der Eye-Tra-
cking-Brille hinweg. Thre Kopfausrichtung (und damit vermutlich auch ihr Blick)
erreicht den Schauspieler in dem Moment, in dem er gestikulierend in seinem
Stiicktext fortfahrt (Z.003, Abb. 41.2). Die Regieassistentin entscheidet innerhalb
der zwei Silben des Possessivpronomens ,,seine“ (Z.003), dass kein Hdnger vorliegt
und senkt ihren Blick wieder auf das Textbuch. Die Eye-Tracking-Daten legen nahe,
dass ihr Blick zielgerichtet im Raster ihrer Hinde landet und sie die MiTLESE-Akti-
vitdt wieder aufnimmt. Das gleiche koordinative Verhalten zeigt die Regieassisten-
tin, als schauspielerseitig abermals das Muster ,,Sprechpause + Hasitationssignal®
realisiert wird.

b) Detektion eines echten Hdngers nach antizipierendem MITLESEN, auditiver Online-
analyse hinsichtlich des Musters ,,Sprechpause + Hdsitationssignal“ und visueller
Onlineanalyse des SZENISCHEN SPIELS (Z.007-008): Diese Gestalt des MITLESENS
behilt die Regieassistentin bei, bis der Schauspieler erneut seine verbale Beteili-
gung am SZENISCHEN SPIEL pausiert und ein Hasitationssignal realisiert (Z.005).
Die Regieassistentin interpretiert dies abermals als potentiellen Hénger und richtet
ihren Blick auf den Schauspieler. Im Unterschied zur vorherigen Instanz eines
potentiellen Hdngers (Z.002-3) spricht der Schauspieler hier weder Stiicktext
weiter, noch zeigt er (beispielsweise durch Gestikulation) an, dass er sich weiterhin
verbal abstinent am SPIEL beteiligt. Stattdessen friert er seine multimodale Gestalt
ein (Abb. 41.3). Dies deutet die Regieassistentin als Hinweis auf einen tatsachlichen
Hiéinger und beginnt die laut Textbuch aktuelle Textzeile ,,Ich steh immer noch
regungslos dabei.“ REINZUGEBEN (Z.006). Gegen Ende ihrer TCU 16st der Schau-
spieler seine eingefrorene Gestalt wieder auf und beginnt den REINGEGEBENEN
Satz in sein SPIEL zu integrieren (Z.007). Dabei iiberlappt seine SPIEL-Aufierung



266 —— 7 Simultane Koordination strukturell inkompatibler Einzelaktivititen

mit der REINGEBE-AufRerung der Regieassistentin. Sie bricht ihre AufSerung mit
diesem ersten Anzeichen fiir eine Auflésung der Hénger-Situation ab und nimmt
ihre MITLESE-Aktivitat wieder auf (Z.007). Dadurch minimiert sie die Zeit, in der
sie durch ihre Uberlappung mit der SPIEL-Aktivitét in Konkurrenz tritt und reagiert
so auf die potentielle Stérung fiir das SZENISCHE SPIEL, die von ihrer verbalen
Beteiligung an der SPIEL-Aktivitat ausgehen konnte. Auch der Schauspieler tragt
zum Aufrechterhalten des SPIELS bei. Er beginnt die REINGEGEBENE Textzeile in
das SPIEL zu integrieren, sobald es ihm moglich ist und minimiert so seinerseits
die Fortsetzungsprojektion seiner eingefrorenen Beteiligungsweisen.

¢) Detektion eines potentiellen Hangers (,,dramatische Pause“) nach antizipierendem
MITLESEN, auditiver Onlineanalyse hinsichtlich des Musters ,,Sprechpause + Hdsi-
tationssignal“ und visueller Onlineanalyse des SZENISCHEN SPIELS (Z.008-010):
Regieassistentin und Schauspieler behalten ihre aktuellen Beteiligungsweisen an
den laufenden Aktivititen bei (Z.008), bis der Schauspieler eine Auflerung zwar
beginnt, sie aber abbricht und sich verbal abstinent am SPIEL beteiligt (Z.009).
Dies zieht abermals den Blick der Regieassistentin auf ihn nach sich (Abb. 41.4). Im
Unterschied zu den vorherigen Héinger-Situationen spricht der Schauspieler hier
weder von sich aus weiter, noch hat er seine Beteiligungsweisen eingefroren. Auch
fehlt das sonst in solchen Situationen prominente verbale Hasitationssignal. Statt-
dessen hebt der Schauspieler seine Arme und fiillt so gestikulierend eine verbale
Pause. Die Regieassistentin behandelt diese nicht als potentiellen Hédnger und
gibt dem Schauspieler die Moglichkeit, diese dramatische Pause (deren textlicher
Hohepunkt seit fiinf Proben feststeht und daher zu einem gewissen Teil erwartbar
ist) auszuspielen, indem sie sich hier gegen das REINGEBEN entscheidet.

Der Transkriptausschnitt beinhaltet drei Hénger-Situationen (Z.002-3, 005-6, 009-10),
die sich systematisch dahingehend voneinander unterscheiden, ob und wann die
Regieassistentin einen Hdnger durch das REINGEBEN des Textes bearbeitet.
Die drei Instanzen in dieser Sequenz sowie alle zuvor besprochene Transkripte
(34-40) beinhalten Situationen, fiir die die Regieassistentin potentielle Hdinger
annimmt, Phasen verbaler Abstinenz als Beteiligungsweise am SZENISCHEN SPIEL.
Auf solche Sprechpausen reagiert die Regieassistentin dadurch, dass sie die visu-
elle Beteiligung an der Einzelaktivitit, die sie gerade bearbeitet (z. B. MITLESEN
oder SCHREIBEN) prophylaktisch auf die potentiell hdngende Person verschiebt
(jedoch ohne die jeweilige Einzelaktivitdt irrelevant werden zu lassen, vgl. Tran-
skripte 38-40). Der Blick auf die potentiell hdngende Person erméglicht es ihr zu
entscheiden, ob eventuell nur eine dramatische Pause als Teil des SPIELS vor-
liegt. Die dramatische Pause in diesem Transkriptausschnitt (Z.009-10) kann
die Regieassistentin unter anderem anhand der nicht-eingefrorenen und weiter-
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gestikulierenden Beteiligungsweisen des SZENISCHEN SPIELS sowie schlief3lich
(retrospektiv) daran erkennen, dass der Schauspieler im Text fortfahrt (Z.010).
Zumindest fiir diese dramatische Pause kennzeichnend ist das Fehlen eines ver-
balen Hisitationssignals als Marker fiir eine Wortsuche. Wahrend Wortsuchen in
Alltagsinteraktionen kommunikativ ausgehandelte Prozesse sind, bei denen die
Beteiligten sich situativ auf das gesuchte Wort verstindigen (Betz 2008; Birkner
2008; Helasvuo 2004; Bolden, Hepburn & Potter 2019; Goodwin 1995a), handelt
es sich bei SOUFFLAGEN um Wortsuchen, deren nachste Worter bereits im Vorfeld
(im Textbuch) festgelegt wurden. Was Beteiligte von SOUFFLAGE-Multiaktivitaten
dennoch lokal aushandeln miissen, ist, wann eine Wortsuche als erfolgreich oder
erfolglos zu bewerten ist. Eine Wortsuche gilt in den Theaterproben als erfolg-
reich (und erfordert kein REINGEBEN), wenn die hingende Person selbststindig
im laut Textbuch richtigen Stiicktext fortfahrt. Dies ist etwa beim Schauspieler in
diesem Transkript der Fall, wenn er zwar mittels Hasitationssignal eine Wortsuche
anzeigt, dieses Problem aber ohne Hilfe der Regieassistentin 16sen kann. Diese
macht darauf in ihrer Wiederaufnahme der MITLESE-Aktivitédt deutlich, dass sie
keinen Hdnger seitens des Schauspielers mehr annimmt (Z.002-3). In der dritten
Hiinger-Situation dieses Transkriptausschnitts folgt auf eine Sprechpause ein
Hasitationssignal, worauf der Schauspieler seine Beteiligung am SPIEL gestalthaft
einfriert. Damit markiert er fiir die Regieassistentin eine erfolglose Wortsuche,
die ihm daraufhin das fehlende Stichwort REINGIBT (Z005-6). Schauspieler und
Regieassistentin organisieren diese REINGABE so, dass sie nur kurzzeitig als Kon-
kurrenzaktivitdt zum SZENISCHEN SPIEL hervortritt. Dazu nimmt der Schauspieler
den reingegebenen Text mit der Regieassistentin iiberlappend auf und integriert
ihn in sein SPIEL. Sie bricht dagegen das REINGEBEN ab und nimmt ihre MITLESE-
Einzelaktivitdt wieder auf, sobald deutlich wird, dass der Schauspieler mit ihrer
Hilfe die Wortsuche erfolgreich bearbeitet hat.

Ein weiteres mogliches Resultat einer Wortsuche wahrend szenischer Spiel-
proben liegt dann vor, wenn Schauspielende zwar mit Stiicktext fortfahren, der
im Textbuch notiert, jedoch zu einem anderen Zeitpunkt vorgesehen ist. Solche
Phinomene nennt die Theaterwissenschaft Spriinge (Rohr 1952). Ein solcher
Sprung ist im ndchsten Transkript zu beobachten. In diesem springt die Schau-
spielerin im Text, d. h. sie duflert eine Textzeile, die sie laut Textbuch erst spater
realisieren soll. Der Fortschritt des SPIELS ist also nicht nur dann in Gefahr, wenn
die Schauspielenden nicht wissen, was sie sagen miissen, sondern auch, wenn
sie potentiell Richtiges zur falschen Zeit performen. Da der Fehler hier nicht im
performativen Bereich des SPIELS, sondern im textlichen Bereich des Stiicktex-
tes liegt, hilft der Regieassistentin bei diesen Fallen das visuelle Monitoren der
SZENISCHEN SPIELS weniger. Stattdessen nutzt sie vor allem Informationen, die
sie mithilfe der MITLESE-Aktivitdt gewinnt und gleicht diese per auditiver Online-



268 —— 7 Simultane Koordination strukturell inkompatibler Einzelaktivitdten

analyse mit den verbalen Beitragen der Schauspielenden ab. Im Transkript zeigt
die Regieassistentin a) zunédchst in ihrem koordinativen Verhalten an, dass sie
eine ldngere verbale Pause als Hinweis auf einen Hédnger des Schauspielers ver-
steht, da dessen Replik gemafl Textbuch zu erwarten wére. Als jedoch b) statt-
dessen die Schauspielerin fortfahrt, muss die Regieassistentin keinen Hdnger,
sondern einen Sprung bearbeiten. Sie korrigiert den Sprung der Schauspielerin
dadurch, dass sie iiberlappend mit dieser den gemaf Textbuch richtigen Text des
Schauspielers REINGIBT. Diese REINGEGEBENE Auferung wird vom Schauspie-
ler (der von der Schauspielerin iibersprungen wurde) aufgenommen und in das
SPIEL integriert. Eine dritte Sprung-Situation tritt ein, als c) beide Schauspielen-
den gleichzeitig mit unterschiedlichem Textmaterial zu sprechen beginnen. Sie
16sen diese verbale Konkurrenzsituation auf, ohne dass die Regieassistentin den
Sprung bearbeiten muss.

Transkript 42: REINGEBEN des Stiicktextes iiberlappend zur SpiEL-AuBBerung
bei simultaner Koordination des MITLESENS

o Shasaitier Schauspielerin

\ N
Eye Tiacking-Perspekiug] foarl x Eye:Ttacking Perspektive derReaicassiSienz

Abb. 42.1: ASS schaut Richtung SCM. Abb. 42.2: ASS wechselt Blick zu SCW.

001 SCW «=fast ein drittel aller mdnner auf der welt sind (operiert);

ass *liest im Textbuch-------------------——---- - >
002 (0.4) » (0.3) =
ass ----- >k *

003 SCW  #SIEBzig  *prozentxder uh ES am*erik*aner sind oper[iert; ]

ass  *Bli.zu SCM*....... *Blick zu SCWx....*liest in Textbuch----- >
< Abb. 42.1 & Abb. 42.2
004  ASS [und die]
komplikaTIONen, <Abb. 42.3
005 (1.2)

006 SCM  und die komplikaTIONen, (0.7)
007 SCW die beste wundheilung ist im KINdesalter;
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Q08 SCM  (1.5) * (0.2) <<pp>die beste* is im KINdesalter;>

ass ——--——-— >R *schaut zu SCW & SCM-->
009 (3.0) <Abb. 42.4
010  SCM [der- ]
011  SCW [der KONNT] doch spaxter-
ass —=>%. ...
012 also* wir SCHUTZen den vor was;
ass ....xliest im Textbuch-------- >>

Senauspicier

b !
Eye!Tracking Derspelttiv QQiCzResicassis(enz

Abb. 42.3: ASS nimmt das MITLESEN wieder auf.  Abb. 42.4: ASS monitort das SZENISCHE SPIEL.

a) Bearbeitung eines potentiellen Hingers durch die Regieassistentin (Z.001-002):
Zu Beginn des Transkriptausschnitts LIEST die Regieassistentin im Textbuch mit.
Laut Textbuch ist nach der Replik der Schauspielerin (Z.001) ein Sprecherwechsel
zur Figur des Schauspielers vermerkt. Als dieser jedoch nicht mit der vorgesehe-
nen Gegenfrage ,,Und die Komplikationen?* antwortet und stattdessen schweigt
(Z2.002), interpretiert die Regieassistentin dies als einen potentiellen Héanger und
schaut in Richtung des Schauspielers (Abb. 42.1). Jedoch fahrt daraufhin nicht
der Schauspieler fort zu sprechen, sondern die Schauspielerin (Z.003), weshalb
die Regieassistentin ihren Blick auf sie wechselt. Auf Abb. 42.2 ist im direkten
Vergleich mit Abb. 42.1 gut die perspektivische Verschiebung der Kopfkamera zu
erkennen — besonders deutlich anhand der Kaffeetasse links im Bild nachzuvoll-
ziehen —, die einen Blickwechsel von Schauspieler zu Schauspielerin durch die
Regieassistentin nahelegt.

b) Abgleich der Informationen aus dem antizipierenden MITLESEN und der Online-
analyse des SZENISCHEN SPIELS zum Erkennen eines Sprungs (Z.003-007): Im
Verlauf der Auerung der Schauspielerin senkt die Regieassistentin ihren Blick
wieder auf das Textbuch (Abb. 42.3). Sie beginnt nur vier Silben nach Ankunft
ihres Blicks auf dem Textbuch damit, iiberlappend zur immer noch im Vollzug
befindlichen Auflerung den laut Textbuch an dieser Stelle richtigen Stiicktext
REINZUGEBEN (Z.004). Mit der REINGABE des Stiicktextes wird die mit dem SPIEL
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synchronisierte Einzelaktivitdt MITLESEN innerhalb des Interaktionsensembles
offentlich. Zur Ensembleaktivitdt REINGEBEN wird die Einzelaktivitdt LESEN in
dem Moment, in dem die Regieassistentin erstens duf3ert, was sie eben GELESEN
hat und die Schauspielenden diese Auflerung zweitens als Anweisungen fiir
sich interpretieren daraufhin ihre Beteiligungsweisen am SPIEL zu modifizieren.
Infolge der REINGABE bricht die Schauspielerin ihre nun als falsch markierte
Replik nicht sofort ab, sondern beendet ihre Auflerung mit prosodisch fallender
Kontur. Sie zeigt auf diese Weise an, dass sie sich weiterhin im SpIEL befindet und
die REINGABE nicht zu einem Abbruch des SZENISCHEN SPIELS gefiihrt hat. Auch
der Schauspieler behandelt das SPIEL als weiterhin laufende Ensembleaktivitat.
Er behilt unter anderem seine Korperhaltung bei (Abb. 42.1 & Abb. 42.2) und
fahrt schliefllich mit dem REINGEGEBENEN Text fort (Z.006). Schauspielerin und
Schauspieler interpretieren in dieser SOUFFLAGE-Situation beide gleichermafien
die REINGABE als spezifische Handlungsaufforderung fiir sich. Die Anweisung,
auf die die Schauspielerin reagiert, konnte mit Hor auf zu sprechen! beschrieben
werden. Im Gegensatz dazu identifiziert der Schauspieler den REINGEGEBENEN
Stiicktext als Text seiner Figur und schreibt der REINGABE dadurch unmittelbare
kommunikative Relevanz fiir sich zu. Indem er den REINGEGEBENEN Text in sein
SPIEL integriert, kommt er der (impliziten) Instruktion (Mondada 2014a; Depper-
mann 2015) Sprich das! dergestalt nach, dass er das REINGEGEBENE wortwortlich
und prosodisch kongruent fiir sein SPIEL iibernimmt. Die Regieassistentin indes
behandelt ihre verbale Beteiligung an der SPIEL-Aktivitdt als kommunikativ aus-
reichend. Dass ihre REINGABE ihren kommunikativen Zweck erfiillt hat, wird fiir
sie in dem Moment deutlich, in dem die Schauspielerin aufhért zu sprechen und
der Schauspieler den korrekten Stiicktext performt. Der REINGABE liegt damit
eine fiir Instruktionen typische IRE-Sequenz (Zemel/Koschmann 2011) zugrunde:
Die verbale Beteiligung der Regieassistentin an dieser Ensembleaktivitdt kons-
tituiert die Initiation in Form einer Textanweisung. Die Response unterscheidet
sich jeweils situativ fiir Schauspielerin und Schauspieler dadurch, dass sie die
Anweisung umsetzt, indem sie aufhért zu sprechen, wahrend er mit dem Sprechen
beginnt. Lediglich die Evaluation als Abschluss der Instruktionssequenz erfolgt
hier nicht explizit durch eine*n der Beteiligten, sondern ergibt sich dadurch, dass
die Schauspielenden im Rahmen der nextness im SPIEL mit dem darauffolgenden
Stiicktext fortfahren und keine*r der anderen Anwesenden dies sanktioniert.

¢) Abgleich der Informationen aus dem antizipierenden MITLESEN und der Online-
analyse des SZENISCHEN SPIELS zum Erkennen eines Sprungs (Z.008-010): Die
Regieassistentin antizipiert in der auf ihre REINGABE folgenden Sprechpause
(Z.005) keinen Hdnger der Schauspielenden, sondern LIEST solange weiter im
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Textbuch, bis sie auf die ndchste potentielle Hdnger-Situation st6f3t und darauf-
hin das SZENISCHE SPIEL visuell monitort (Z.008). Bei dieser erneuten Hdnger-
Situation recycelt der Schauspieler zundchst nach einer langeren Sprechpause
improvisierend Textmaterial aus der vorherigen Auflerung der Schauspielerin
und integriert es in sein SPIEL (Z.008). In der darauffolgenden liangeren Pause
(Z.009), in der die Regieassistentin die beiden Schauspielenden weiterhin visuell
monitort, kehrt der Schauspieler der Schauspielerin den Riicken zu und entfernt
sich gehend von ihr (Abb. 42.4). Dadurch ist das SPIEL trotz verbaler Abstinenz
fiir die Regieassistentin noch als laufende Ensembleaktivitdt erkennbar. Zudem
duflert keine*r der Schauspielenden ein Hasitationssignal, weshalb die Regieas-
sistentin dies als dramatische (Sprech-)Pause interpretiert, was daran deutlich
wird, dass sie keinen Stiicktext REINGIBT. Schauspielerin und Schauspieler 16sen
die verbale Abstinenz gleichzeitig auf, als beide simultan zu sprechen beginnen
(Z.010-11). Hier ist es der Schauspieler, der zu einem Sprung ansetzt. Er zieht
seine verbale Beteiligung aber sofort zuriick (Z2.010), als die Schauspielerin eben-
falls Stiicktext realisiert (Z.011). Die Regieassistentin interpretiert daraufhin die
Hdnger-Situation als aufgeldst. Sie wendet ihren Blick von den Schauspielenden
ab und wieder dem Textbuch zu. Interessanterweise ist der von der Schauspiele-
rin geduflerte Stiicktext nicht der laut Textbuch fiir diese Stelle vorgesehene Text.
Sie korrigiert diesen Sprung selbst, indem sie im Rahmen einer Selbstreparatur
ihre AuRerung abbricht (Z.011) und den richtigen Stiicktext realisiert (Z.012). Die
Regieassistentin kommt demnach nicht dazu, diesen Sprung zu bearbeiten, da ihr
Blick auf dem Textbuch erst dann ankommt, als die Schauspielerin sich bereits
selbst korrigiert hat (Z.011-12).

In den Sprung-Situationen dieses Transkriptausschnitts tragen die drei Beteilig-
ten der SOUFFLAGE-Multiaktivitat dazu bei, dass das SPIEL trotz konkurrieren-
der verbaler Beteiligungsweisen von REINGABE und SPIEL nicht zum Erliegen
kommt. Dies leisten sie dadurch, dass sie sich beim Simultansprechen schnell
(innerhalb von ein bis zwei Silben) aus den Uberlappungssituationen zuriickzie-
hen. Das ist insofern fiir das Fortbestehen des SPIELS bedeutsam, als im Theater
die Rederechtsmechanik ,,one person at a time“ (Schegloff 2000b: 2) durch das
Textbuch determiniert ist und es aufgrund der vorher festgelegten Reihenfolge
der Redebeitrdge keine natiirliche Aushandlung des Rederechts gibt. Die next-
ness des SZENISCHEN SPIELS hdngt also mafdgeblich davon ab, dass die richtige
Person den richtigen Text zur richtigen Zeit realisiert. Der Schauspieler tragt
diesem Umstand Rechnung, indem er seine falsche Replik zugunsten der (ver-
meintlich) richtigen Auflerung der Schauspielerin zuriickzieht (Z.010). Dass die
Regieassistentin nicht korrigierend einspringt, zeigt ihm retrospektiv an, dass die
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SpIEL-Auflerungen wieder mit dem Stiicktext synchronisiert sind. Im Vergleich
zum vorherigen Transkript (41), in dem die Regieassistentin die Sprechpause des
Schauspielers zum Initiieren der REINGABE nutzt, GIBT sie in diesem Transkript
den Stiicktext REIN, wahrend die Schauspielerin Stiicktext realisiert. Dadurch
konkurrieren die verbalen Beteiligungsweisen der beiden Ensembleaktivitdten
miteinander und gefdhrden potentiell den Fortschritt des SPIELS. Die Beteiligten
16sen diese Uberlappung jedoch schnell auf und die Schauspielenden setzen die
in der REINGABE enthaltenen Anweisungen um. Im Transkriptausschnitt bestehen
alle verbalen Beitrdge im Rahmen der SOUFFLAGE-Situationen aus Stiicktext- bzw.
stiicktextnahem Material. Auch dies tragt hier dazu bei, dass die Schauspielen-
den nicht ,,aus dem Spiel fallen“ (vgl. Oberender 2009) und das SZENISCHE SPIEL
trotz Intervention einer Nicht-SPIELENDEN Person fortbesteht. In Bezug auf die
simultane Koordination der Einzelaktivitat MITLESEN und der Ensembleaktivitat
SZENISCHES SPIEL zeigt dieser Transkriptausschnitt im Vergleich zu Transkript 41
die unterschiedlichen kommunikativen Funktionen, die diese Teil-Aktivitaten fiir
die SOUFFLAGE-Multiaktivitdt haben. Die visuelle Beteiligung am SPIEL ermog-
licht es der Regieassistentin potentielle von echten Héngern zu unterscheiden, im
Gegensatz zur visuellen Beteiligung am MITLESEN, die es ihr erlaubt, Spriinge im
Text zu identifizieren. Weil sie sich jeweils nur an einer dieser beiden gleichzeitig
relevanten Aktivitaten visuell beteiligen kann, ist sie dabei darauf angewiesen,
wahrend des MITLESENS das SZENISCHE SPIEL auditiv zu monitoren. Da die koor-
dinativen Wechsel in den visuellen Beteiligungsweisen der beiden Aktivitaten
immer die jeweils andere Aktivitdt vernachldssigt, nimmt sie diese koordinati-
ven Wechsel nur dann vor, wenn sie konkrete Hinweise auf Héanger, Spriinge oder
Improvisationen hat. Hinweise liefern ihr hier Muster aus prosodischer Organisa-
tion, Hasitationssignale und Sprechpausen.

Auch im letzten Transkript (43) dieses Kapitels wird eine Ensembleaktivitat
parallel zur SPIEL-Ensembleaktivitdt relevant, worauf die neue Ensembleaktivitat
auch hier mit AuBerungen des SPIELS iiberlappt. Wohingegen jedoch im vorheri-
gen Transkript diese neue Relevanz zu einer Verdnderung im SPIEL gefiihrt hat,
kommt es hier zu keiner Modifikation der SPIEL-Aktivitat. Grund dafiir ist, dass
es sich bei der neuen relevanten Ensembleaktivitat um keine direkt auf das SPIEL
bezogene Aktivitdat handelt, sondern der Regisseur eine ANFRAGE an die Regie-
assistentin stellt. In dieser bearbeitet er den Sprung der Schauspielerin aus dem
vorherigen Transkript und fragt, ob der aktuell von den Schauspielenden per-
formte Text richtig sei. Interessant an dieser Sequenz ist vor allem, wie sich a) die
Regieassistentin an der ANFRAGE beteiligt, wihrend sie b) diese in die simultane
Koordination der gleichzeitig relevanten Aktivitdten (MITLESEN und SZENISCHES
SPIEL) der SOUFFLAGE-Multiaktivitit integriert.
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Transkript 43: ANFRAGE bzgl. des Stiicktextes iiberlappend zur SpiEL-AuBBerung
bei simultaner Koordination des MITLESENS

Eye-Tracking-Perspektiveldes Regisseurs

Abb. 43.1: REG beobachtet das SpiELvon SCW.  Abb. 43.2: REG schaut auf ASSs Textbuch.

012 SCW  %also* wir SCHUTZen den% vor?% was; <Abb. 43.1

reg  %schaut SCW an--------- %....%schaut SCM an-->
ass *liest im Textbuch--------- >
013 ganz%im Gegen%[teil; ]
reg = >%........ %schaut auf ASSs Textbuch-->
014  REG [<<flusternd>is das][ RICH%tig,>] <Abb.43.2
reg =% ...
015  SCW [also der ] kénnt%
%doch +spdter+ %ha pe% VAU und ha ih VAU viren Ubertragen;<Abb.
reg %schaut ASS an-%..... %schaut SCW an-->>  ....... % 43.3
ass +nickt-+
016 (0.4) = (0.7) <Abb. 43.4
ass —---- >*schaut SCW & SCM an-->>

017 SCM  ha pe VAU,

assistenz

Abb. 43.3: REG schaut ASS an. ASS nickt. Abb. 43.4: ASS LIEST im Text MIT.

a) Organisation der ANFRAGE des Regisseurs als parallel zum SZENISCHEN SPIEL
vollzogene Aktivitdt durch den Regisseur (Z.012—015): Dieser Transkriptausschnitt
schlief3t nahtlos an Transkript 42 an. Da in der Sequenz sowohl die Regieassis-
tentin als auch der Regisseur mobile Eye-Tracking-Brillen tragen, bietet sich ein
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Vergleich der jeweiligen visuellen Beteiligungsweisen an. Gleich zu Beginn des
Transkripts werden so die unterschiedlichen professional visions erkennbar,
auf die der Regisseur und die Regieassistentin jeweils bei der Bearbeitung ihrer
institutionellen Aufgaben zuriickgreifen. Wahrend die Regieassistentin im Text
MITLIEST, um so Spriinge erkennen zu konnen (Z.012), LIEST der Regisseur nicht,
sondern beobachtet die multimodalen Beteiligungsweisen der Schauspielenden
am SZENISCHEN SPIEL (Abb. 43.1). Sein Blickverhalten unterscheidet sich dabei
deutlich von dem der Regieassistentin. Im Gegensatz dazu, dass sie lediglich
bei Hinweisen auf Hdnger diejenige Person anschaut, fiir die sie einen Hanger
annimmt, wechselt der Regisseur seinen Blick regelmaflig zwischen den beiden
Schauspielenden (Z.012). Das ermdoglicht ihm bei Bedarf per on the fly Instrukti-
onen (Krug 2020b) auf diejenigen Elemente des SPIELS Einfluss zu nehmen, die
er situativ vorfindet. Seine durchgangige visuelle Orientierung auf das SPIEL ver-
hindert allerdings, dass er den vollzogenen Stiicktext mit dem Textbuch abglei-
chen kann. Dies wird fiir ihn relevant, als das SPIEL nach den korrigierten Spriin-
gen in Transkript 42 zwar weiterlduft, der Regisseur jedoch eine ANFRAGE an die
Regieassistentin stellt, ob der aktuelle Vollzug des SZENISCHEN SPIELS mit dem im
Textbuch festgelegten Ablauf iibereinstimmt. Er wendet sich zeitgleich mit einer
SpieL-Auflerung der Schauspielerin zur Regieassistentin (Z.013) und schaut auf
ihr Textbuch (Abb. 43.2). Der Regisseur organisiert seine Frage ,,is das RICHtig“
(Z.014) im Rahmen der ANFRAGE als schisming (Egbert 1993) von der SPIEL-Ak-
tivitat. Dazu erdffnet er zundchst per body torque (Schegloff 1998) einen neuen
Interaktionsraum und moduliert seine Stimme so, dass seine mit der SPIEL-Auf3e-
rung iiberlappende Frage fliisternd realisiert wird und so mit grofer Wahrschein-
lichkeit nicht von den Schauspielenden gehort werden kann. Der Regisseur
tragt damit dem Umstand Rechnung, den Fortschritt des laufenden SZENISCHEN
SPIELS nicht durch seine verbale Beteiligung an der Nicht-SpIEL-Ensembleaktivi-
tdt ANFRAGE zu storen. Nun liegt der Ball der konditionellen Relevanz innerhalb
dieser neuen Ensembleaktivitdt im Spielfeld der Regieassistentin. Sie 16st diese
ein, indem sie nickt ohne ihren Blick vom Textbuch abzuwenden (Abb. 43.3).
Diese minimale Reaktion auf seine Frage behandelt der Regisseur zu diesem Zeit-
punkt als ausreichend. Er wendet seinen Blick von der Regieassistentin ab und
wieder der Schauspielerin zu, die nach wie vor Stiicktext im Rahmen des SZENI-
SCHEN SPIELS performt (Z.015).

Die Regieassistentin bearbeitet die ANFRAGE, ohne dafiir eine der bereits be-
stehenden Beteiligungsweisen an den simultan relevanten Aktivitdten (MITLESEN
und SPIEL) abzuziehen. Mithilfe der gestischen Beteiligungsweise des Nickens
kann sie sowohl die visuelle Beteiligung am MITLESEN und dadurch die Bear-
beitung dieser Aktivitdt aufrechterhalten, als auch mit dem kleinen Finger ihrer
rechten Hand die Textbuchseite herunterdriicken (was vermutlich das MITLESEN



7.3 Verfahren der Bearbeitung gleichzeitig relevanter multipler Multiaktivititen = 275

erleichtert), wihrend dieselbe Hand den Stift griffbereit hilt, um bei Bedarf (z. B.
bei Improvisationen) die SCHREIB-Aktivitit zu starten (Abb. 43.4). Diese Konfigu-
ration ihrer multimodalen Gestalt ermoglicht es ihr gleichzeitig die ANFRAGE des
Regisseurs zu bearbeiten und ihre Beteiligung an der SOUFFLAGE-Multiaktivitat
aufrechterhalten. Dass ihr dies hier gelingt, zeigt die Reaktion der Regieassis-
tentin bei der niachsten Sprechpause im Rahmen des SPIELS (Z.016). Bei dieser
macht sie nach einer verbalen Pause abermals von ihrer visuellen Analyse der
SPIEL-Aktivitdt in Hinblick auf potentielle Hénger Gebrauch, bis der Schauspieler
die potentielle Héinger-Situation auflost, indem er selbststdndig im Text fortfahrt
(2.017).

b) die Organisation der ANFRAGE als parallel zum SZENISCHEN SPIEL vollzogene
Aktivitdt durch die Regieassistentin (Z.012-015): Dadurch, wie sie die ANFRAGE
bearbeitet und mit den simultan relevanten Teil-Aktivititen der SOUFFLAGE
koordiniert, gibt die Regieassistentin einen Einblick in ihr Relevanzsystem der
simultanen Koordination wahrend der Spielprobe. Dieses lokale Relevanzsystem
ist primdr durch die Ausrichtung aller relevanten Aktivitdten auf das SZENISCHE
SPIEL gekennzeichnet. Die ANFRAGE, die weder unmittelbarer Bestandteil der
SOUFFLAGE ist noch zur SPIEL-Aktivitdt beitrdgt, wird von der Regieassistentin
lediglich mit einer minimalen (gestischen) Beteiligung bearbeitet, die in keiner
Konkurrenz zu einer bereits verwendeten Beteiligungsweise steht. Wahrend also
LESEN, SCHREIBEN/ZEICHNEN und Monitoren des SZENISCHEN SPIELS in Bezug
auf visuelle Beteiligungsweisen strukturell inkompatibel sind, die Beteiligungs-
moglichkeiten der linken Hand (zum Bilden des Handrasters im Rahmen der
MITLESE-Aktivitdt) sowie der rechte Hand (zum SCHREIBEN) ausgereizt sind und
die verbale Beteiligungsweise von den Schauspielenden potentiell als REINGABE
verstanden werden konnte, ist die nickende Reaktion eine der wenigen verblei-
benden Moglichkeiten der Regieassistentin, mit der sie die ANFRAGE bearbeiten
kann. Die Regieassistentin greift damit auf eine multimodale Beteiligungsweise
zuriick, die fiir keine andere ko-relevante Aktivitdt verwendet wird und sich somit
strukturell kompatibel zu den anderen Teil-Aktivititen der SOUFFLAGE-Multiakti-
vitat verhalt. Moglich wird diese Beteiligung an der Ensembleaktivitit ANFRAGE
unter anderem dadurch, dass der Regisseur seine verbale Bedingungsweise als
Entscheidungsfrage formuliert. Er trdgt damit in seinem Adressatenzuschnitt
dem simultan koordinierten engagement display der Regieassistentin Rechnung.
Die Rekonstruktion der Sequenz zeigt dariiber hinaus, dass die SOUFFLAGE fiir
die Regieassistentin trotz Textbuch keinem vordefinierten Handlungsplan folgt,
sondern das Resultat eines koordinativen Prozesses ist. Auch wenn sie den regel-
mafig auftretenden kommunikativen Problemen (wie Hdngern, Spriingen oder
Improvisationen) mit routinierten Praktiken begegnen kann, ist dieser Koordi-
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nationsprozess dabei nichtsdestotrotz so offen gestaltet, dass auch unerwartete,
plotzlich simultan relevant werdende Aktivitdten wie die ANFRAGE des Regisseurs
in diese integriert werden konnen.

7.4 Zwischenfazit: Praktiken der Priorisierungen zur
simultanen Bearbeitung gleichzeitig relevanter
Einzelaktivitdaten

In den im Rahmen dieses Kapitel analysierten Fillen organisieren die Teilneh-
menden der Theaterprobe ihre Beteiligungsweisen dergestalt, dass der Fort-
schritt des SZENISCHEN SPIELS nicht in Gefahr gerdt. Zwei prominente Gefah-
renquellen sind dabei Hénger (fehlender Text) und Spriinge (richtiger Text zur
falschen Zeit). Die Identifizierung von Hdngern und Spriingen erfordert jeweils
eine visuelle Beteiligung an der SPIEL- bzw. der LESE-Aktivitdt. Im Rahmen von
SOUFFLAGE-Multiaktivitaten sind demnach Beteiligungen an beiden Aktivitdten
notwendig, da beide gleichzeitig relevant sind. Die Regieassistentin kann sich
jedoch nur an einer der beiden gleichzeitig relevanten Aktivitdten visuell betei-
ligen — die Aktivitaten verhalten sich also in Bezug auf ihre inhdrenten Beteili-
gungsweisen strukturell inkompatibel zueinander. Um die simultane Relevanz
der Aktivitaten SZENISCHES SPIEL und MITLESEN dennoch gleichzeitig bearbei-
ten zu kénnen, greift sie auf verschiedene Praktiken der Priorisierung innerhalb
der SOUFFLAGE-Multiaktivitat zuriick. Um Hdnger zu erkennen, analysiert sie
wahrend des MITLESENS akustisch die verbalen Beteiligungsweisen der Schau-
spielenden. Tritt das spezifische Muster Sprechpause + Hdisitationssignal auf, gibt
es einen Hinweis auf einen potentiellen Hénger, sodass es zu einem Wechsel der
visuellen Beteiligung auf das SZENISCHE SPIEL kommt. Nun muss die Regieassis-
tentin entscheiden, ob es sich um eine dramatische Pause handelt, die beispiels-
weise durch SpiEL-Handlungen gefiillt wird (Transkript 41 & 42) oder die Schau-
spielenden zwar in Wortsuchen involviert sind, aber selbststdndig im Stiicktext
fortfahren konnen (Transkript 35, 37-40). Erst wenn die Hédngenden erfolglose
Wortsuchen anzeigen (z. B. durch Blickkontakt in Kombination mit high onset des
Hasitationssignals in Transkript 34, mithilfe verbaler Einforderung in Transkript
36 oder mittels Einfrierens der Beteiligungsweisen am SPIEL in Transkript 41),
beginnt die Regieassistentin den Stiicktext REINZUGEBEN. Die REINGABE ist dabei
in Hinblick auf den Fortschritt des SPIELS dergestalt organisiert, dass Uberlap-
pungen minimiert (Transkript 41) und die Stiicktextangebote im Rahmen des
REINGEBENS mundgerecht so fiir die Hingenden realisiert werden, dass diese
zum Annehmen der Stiicktextangebote jene lediglich nachsprechen miissen, um
sie in das SPIEL zu integrieren (Transkripte 36, 41 & 42). Wahrend Hdnger also
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eine konstante auditive Onlineanalyse des SPIELS parallel zum MITLESEN erfor-
dern, verhdlt es sich bei Spriingen anders. Hier muss die Regieassistentin online
analysieren, ob der gesprochene Text der Schauspielenden dem Stiicktext ent-
spricht. Dazu muss sie ihr MITLESEN mit dem SPIEL synchronisieren. Entdeckt
sie dabei Text, der fiir einen anderen Zeitpunkt im Textbuch festgelegt ist, orga-
nisiert sie ihre REINGABE {iberlappend zu den SpIEL-Auferungen und realisiert
die nédchste Textzeile, die laut Textbuch iibersprungen worden ist (Transkript 42).
Performen die Schauspielenden im Rahmen des SPIELS Text, der nicht im Text-
buch verzeichnet ist, handelt es sich um Improvisationen. Um diese fiir spatere
Proben festzuhalten, SCHREIBT die Regieassistentin diese mit. Da im Laufe dieser
zusidtzlichen SCHREIB-AKktivitdt die Suche nach Hédngern und Spriingen weiterhin
relevant ist, steht die Regieassistentin dabei vor der Wahl, die Einzelaktivitdten
MITLESEN und SCHREIBEN separat (Transkript 37) oder simultan zu bearbeiten
(Transkript 38-40). Besonders in solchen simultanen Bearbeitungen multipler
Aktivitdaten zeigt sich das dem aktuellen, gemeinsamen Projekt zugrundelie-
gende System der Priorisierung. Die Praktiken mit denen die Beteiligten (hier vor
allem durch die Regieassistentin) einige Aktivitdten zugunsten anderer zuriick-
stellen, geben Hinweise darauf, welche Aktivititen von den Interagierenden
als relevanter fiir das Projekt eingestuft werden als andere. In diesem Kontext
bedeutsam ist der Umstand, dass weniger relevante Aktivitdten jedoch nicht
abgebrochen (vgl. Kap. 5), sondern mithilfe von Fortsetzungsprojektionen aktiv
gehalten werden. Auffalligstes Beispiel fiir diese Praktik ist wohl das ,,Handras-
ter”, das die Regieassistentin erzeugt, um beim Wechsel der visuellen Beteili-
gung vom MITLESEN zum SPIEL oder zum SCHREIBEN und zuriick die aktuelle
Textzeile schnell wiederfinden zu konnen (Transkripte 37-38, 41-43). Im Gegen-
satz zur SCHREIB-Aktivitdt, die nur wiahrend des tatsdchlichen SCHREIB-Pro-
zesses relevant ist, werden die MITLESE- und die SPIEL-Aktivitdt durchgdngig
aktiv gehalten. Insbesondere das Handraster zeugt davon, dass diese Aktivitat
zwar konstant relevant sein kann, aber immer wieder zugunsten der Bearbei-
tung einer anderen Aktivitdt zuriickgestellt wird: dem SZENISCHEN SPIEL. AKti-
vitdten, die nicht Teil der SOUFFLAGE-Multiaktivitdt sind, wie die ANFRAGE des
Regisseurs (Transkript 43), werden so minimal wie moglich bearbeitet, ohne
die Beteiligungsweisen an den anderen Aktivitdten verdndern zu miissen. Die
Priorisierungen kénnen daher innerhalb der SOUFFLAGE-Multiaktivitat wie folgt
beschrieben werden (Tab. 30):
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Tab. 30: Priorisierungen innerhalb der SOurrFLAGE-Multiaktivitat.

Bearbeitung der gleichzeitigen Relevanz strukturell inkompatibler Aktivitdten der SOUFFLAGE-
Multiaktivitdt im Rahmen des gemeinsamen Projekts Spielprobe

Reihenfolge der
Priorisierung:

SZENISCHES SPIEL >

> MITLESEN >

> MITSCHREIBEN

Aktivitatstyp: Ensembleaktivitat Einzelaktivitat Einzelaktivitat

Einsatz der Blick auf Blick auf Text in Blick auf Geschriebenes
visuellen Betei-  Schauspielende Textbuch in Regiebuch
ligungsweise:

Verfahren zur Onlineanalyse durch Antizipierende Teil-Autonomer Vollzug

simultanen
Koordination:

konstantes auditives
und/oder visuelles
Monitoring

Organisation

Praktiken:

a) Hanger im SPIEL

erkennen

- auditives Monitoring
des SPIELS
hinsichtlich des Mus-
ters ,,Sprechpause +
Hasitationssignal®

- wurde das Muster
erkannt, folgt
visuelles Monitoring
des SZENISCHEN
SPIELS

— wenn Blickkontakt
mit Regieassistenz
oder SPIEL ein-
gefroren, dann
REINGEBEN des
fehlenden Texts

b) Spriinge im SPIEL

erkennen:

— abgleichen des
SPIELS mit Text durch
MITLESEN

— bei Abweichen folgt
das REINGEBEN des
korrekten Texts (auch
{iberlappend)

LESEN, was
GESPIELT (bzw.
gesprochen) wird

— Handraster, um
aktuelle Stelle im
Textbuch zu mar-
kieren

— prohylaktisches
Verschieben
der visuellen
Beteiligungsweise
auf Person, die
hdngen konnte

— speicherndes
LESEN: merken, was
GELESEN wurde,
um Hdnger oder
Spriinge erkennen
zu kdnnen

— Reorientierung
auf Text, sobald
Anzeichen dafiir
bestehen, dass
Text realisiert wird
(=Wiederaufnahme
des MITLESENS)

SCHREIBEN, was
GESPIELT (z. B.
improvisiert) wird

— Verwendung der
visuellen Beteili-
gungsweise
nur solange sie
gebraucht wird (z. B.
zum Starten oder
zum Uberpriifen des
Geschriebenen)

— SCHREIBEN kann
so organisiert
werden, dass eine
Hand weiterhin ein
Handraster beim
LESEN herstellen
kann, wahrend die
andere Hand pro-
xemisch-haptische
Handbewegungen
realisiert

— sensorische Referenz
zum Spiiren, wo sich
Hand im Verhdltnis
zum Papier befindet
2 ermoglicht ,,blin-
des“ SCHREIBEN
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In den Analysen dieses Kapitels zeigt sich ein lokales Relevanzsystem, bei
dem die Regieassistentin der Ensembleaktivitdt SPIEL situativ die gréfite Relevanz
zuschreibt. Sie behandelt die Einzelaktivitat MITLESEN als weniger relevant, prio-
risiert diese Aktivitdt aber gegeniiber der Einzelaktivitit MITSCHREIBEN, die sie
immer dann in der Bearbeitung zuriickstellt, wenn das MITLESEN oder das SPIEL
eine Beteiligung erfordern. Weniger Relevanz bedeutet in diesem Fall jedoch kei-
nesfalls, dass sie in SOUFFLAGE-Situationen irrelevant oder optional waren. Viel-
mehr geben die Beteiligten mithilfe der verschiedenen Aktivitaten unterschiedli-
chen Funktionen fiir das gemeinsame Projekt Spielprobe nach. Je relevanter eine
Aktivitat fiir das aktuelle Projekt ist, desto unwahrscheinlicher ist ein Abbruch
einer solchen Aktivitdt. Dies hat Einfluss darauf, auf welche Weise Teilnehmende
strukturell inkompatible Aktivititen simultan koordinieren. Dadurch, dass die
Regieassistentin in den analysierten Fillen auf eine konstante Onlineanalyse der
Beitrdge von Schauspielerin und Schauspieler zuriickgreift, kann sie die visuelle
Beteiligungsweise solange fiir andere Aktivitdten verwenden (z. B. MITLESEN oder
SCHREIBEN), bis sie auf das schauspielendenseitige Muster ,,Sprechpause + Hési-
tationssignal® stof3t. Erst dann wird die visuelle Beteiligung zum Monitoren des
SZENISCHEN SPIELS verwendet. Mithilfe von Praktiken wie dem Handraster oder
dem ,blinden” Schreiben, kann die Regieassistentin in solchen Fillen die feh-
lenden Beteiligungsweisen der ko-relevanten Aktivititen MITLESEN und SCHREI-
BEN kompensieren und aufrechterhalten (beim teil-autonomen Fortfiihren des
SCHREIBENS sogar aktiv weiterbearbeiten), bis die visuelle Beteiligung wieder fiir
eine dieser Aktivitdten verfiighar ist. Die gleichzeitige Bearbeitung der simultan
relevanten Aktivitdten leistet die Regieassistentin in den analysierten Féllen der
SOUFFLAGE daher vor allem iiber eine zeitliche Abstimmung der Aktivitaten und
eine Aufteilung der Beteiligungsweisen. Diese beiden Verfahren der simultanen
Koordination bedingen einander. Ein gutes Beispiel hierfiir ist die Integration der
SCHREIB-Aktivitdt in das MITLESENDE-SPIEL. Da die letztgenannte Multiaktivitat
eine visuelle Beteiligungsweise zur Bearbeitung voraussetzt, beschrankt sich
die Regieassistentin bei der Koordination des SCHREIBENS darauf, den SCHREIB-
Prozess lediglich in der Startphase zu monitoren (Transkript 38). Nur wenn kein
Hdinger oder Sprung unmittelbar zu erwarten ist, kann sie in der Kernphase einen
Kontrollblick auf das GESCHRIEBENE werfen (Transkript 39) oder die SCHREIB-Ak-
tivitat in der Endphase abschlief3en, indem sie noch einmal LIEST, was sie eben zu
Papier gebracht hat (Transkript 40). Analog dazu organisiert die Regieassisten-
tin auch das MITLESEN so, dass es ihr als antizipierendes MITLESEN ermdglicht,
gelesene Informationen kognitiv zu speichern und mit dem SZENISCHEN SPIEL
abzugleichen. Dadurch ist sie in der Lage auf Textmaterial selbst dann zuriick-
zugreifen, wenn die visuelle Beteiligungsweise zum Monitoren des SZENISCHEN
SPIELS verwendet wird. Davon macht sie dann Gebrauch, wenn sie fehlenden
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Stiicktext nach einem detektierten Hénger oder Sprung REINGIBT, ohne erneut auf
das Textbuch schauen zu miissen (was bedeuten wiirde, den Hdnger kurzweilig
unbearbeitet zu lassen und den Fortschritt der Spielprobe in Gefahr zu bringen).
Diese gleichzeitige Bearbeitung simultan relevanter, strukturell inkompatibler
multipler Einzelaktivitdten (MITLESEN, SCHREIBEN/ZEICHNEN) in interpersoneller
Abstimmung mit der Ensembleaktivitdt SZENISCHES SPIEL durch die Verfahren der
konstanten Onlineanalyse des SZENISCHEN SPIELS, der antizipierenden Organisa-
tion des MITLESENS und des teil-autonomen Vollzugs des SCHREIBENS erfordert
im Vergleich zu Koordinierungen von Ensemble-Multiaktivitdten (Kap. 6) einen
deutlich weniger interaktional organisierten Aushandlungsprozess, als dass sie
vielmehr eine koordinative Anforderung an die Beteiligten stellt. Besonders in
der gleichzeitigen Bearbeitung der multiplen Aktivitdten zeigt sich aber ihre hohe
Relevanz fiir den Aktivitdtskomplex Theaterprobe.



8 Fazit: Lokale Relevanzsysteme bei der
simultanen Koordination multipler Aktivitdten
in Abhdngigkeit von der strukturellen
(In)Kompatibilitdt der Beteiligungsweisen

Gegenstand der vorliegenden Studie ist die gleichzeitige Relevanz multipler Akti-
vitdten in Interaktionen. Als Ergebnis der Analysen kann Folgendes festgehalten
werden: Wenn in interaktionalen Kontexten fiir Beteiligte zwei oder mehr Akti-
vitdten gleichzeitig relevant werden, verwenden Teilnehmende entsprechende
Koordinierungsverfahren, um die ko-relevanten Aktivititen miteinander abzu-
stimmen (8.1). Sind die multimodalen Beteiligungsweisen an den Aktivitdten
strukturell kompatibel miteinander, konnen die Interagierenden Aktivitdaten
simultan vollziehen. Treten jedoch dauerhafte oder tempordre Inkompatibilita-
ten der Beteiligungsweisen auf, brechen Teilnehmende Aktivitdten ab bzw. pau-
sieren diese, bis die benotigten multimodalen Ressourcen wieder zur Verfiigung
stehen (8.2). In den untersuchten Sequenzen aus Theaterproben handelt es sich
bei den in den Hintergrund verschobenen Aktivitaten um solche, die jeweils
weniger Relevanz fiir das aktuelle Projekt (z. B. eine Spielprobe im Rahmen der
Erarbeitung eines Theaterstiicks) aufweisen. Erfordert dabei ein solches Projekt
den simultanen Vollzug ko-relevanter Aktivitdten mit jeweils strukturell inkom-
patiblen Beteiligungsweisen, greifen Beteiligte auf die Verfahren der Transfor-
mierung, Synchronisierung, Routinisierung und Priorisierung zuriick. Diese
Verfahren ermoglichen es, die strukturelle Inkompatibilitdt multipler Aktivitdten
zumindest kurzzeitig lokal zu kompensieren (8.3). Auf diese Weise wird ein Blick
in die Organisation lokaler Relevanzsysteme in Hinblick auf {ibergeordnete Pro-
jekte moglich (8.4).

8.1 Gleichzeitige Relevanz multipler Aktivitdaten
als interaktionales Phinomen

Gleichzeitigkeit in interaktionalen Kontexten kann konversationsanalytisch auf
unterschiedlichen kommunikativen Ebenen verortet werden. Auf der sequentiel-
len Ebene finden sich beispielsweise Uberlappungen (Jefferson 1986) als gleich-
zeitig relevante Sprachbeitrdge oder schisming (Egbert 1993) bzw. side sequences
(Jefferson 1972) als simultan nebeneinander existierende Interaktionsstrange.
Der Ebene der multimodalen Simultanitét ist das als Multimodalitdt (Mondada
2019a; Goodwin 2018) konzeptualisierte Nebeneinander endogener Ressour-
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cen zuzuordnen, auf die Interagierende beim Vollzug von Interaktionsbeitra-
gen zuriickgreifen. Aus der sequentiellen Abfolge der multimodal organisierten
Interaktionsbeitrage formt sich die Ebene der Aktivititen, deren Phdnomene
der Simultanitat in dieser Studie fokussiert werden. Die gleichzeitige Relevanz
multipler Aktivititen in Interaktionen kann unter anderem hierarchisch (main/
side involvements in activities, Goffman 1963), temporal (parallele Aktivitédten,
Pitsch 2006) und koordinativ (multiactivity, Haddington et al. 2014) beschrieben
werden. Die vorliegende Untersuchung folgt vor allem dem koordinativen Ansatz
und betrachtet zundchst, mit welchen Koordinationsverfahren Interagierende
auf eine gleichzeitige Relevanz multipler Aktivitdten reagieren. Als Aktivitat wird
dabei eine Sammlung aufeinander bezogener Beteiligungsweisen bezeichnet, die
von den Teilnehmenden situativ als zusammengehorig behandelt werden (vgl.
Kap. 2). Mithilfe multimodaler Beteiligungsweisen stellen die Interagierenden
unter Verwendung situativer Praktiken (Schegloff 1997) die Teilnehmenden-
rahmung (participation framework, Goffman 1981; Goodwin & Goodwin 2004;
vgl. Levinson 1988) der jeweils aktuellen Situation her. Aktivitdten spannen damit
einen Rahmen fiir die Handlungen auf, die sie umschliefSen (Levinson 2013;
Goodwin 2000c). Mehrere Aktivitdten konnen fiir Interagierende dann relevant
werden, wenn andere Mitglieder des aktuellen Interaktionsensembles (Schmitt
2012) neue Aktivititen initiieren, die zu bereits bestehenden Aktivitdten hinzu-
kommen - zum Beispiel wenn Teilnehmende einer laufenden DISKUSSION neu
hinzukommende Beteiligte BEGRUSSEN. Eine weitere Moglichkeit fiir das gleich-
zeitige Relevantwerden multipler Aktivititen kann dann eintreten, wenn ein*e
Interagierende*r zusatzlich zu einer aktuell laufenden Aktivitédt eine neue Aktivi-
tét beginnt, die zundchst nur fiir ihn*sie von Bedeutung ist — beispielsweise eine
TRINK-Aktivitdt. Die Aktivitdten BEGRUSSEN und TRINKEN unterscheiden sich in
zwei wesentlichen Aspekten: der Teilnehmendenkonstellation und den Beteili-
gungsweisen. Die Teilnehmendenkonstellation einer Aktivitdt bestimmt dariiber,
inwiefern sich andere Teilnehmende des Interaktionsensembles an ihr beteili-
gen. Eine BEGRUSSUNG wird typischerweise von mindestens zwei verschiedenen
Interagierenden hergestellt, welche die Interaktionsbeitrage Grusf$ und Gegengruf
als Paarsequenz aufeinander bezogen vollziehen (Schegloff 1968; Sacks 1972).
Eine solcherart aus den interaktionalen Beitrdgen mehrerer Beteiligter herge-
stellte Aktivitdt kann als Ensembleaktivitdit bezeichnet werden. Tragt hingegen nur
ein*e Interagierende*r mit seiner*ihrer Beteiligung zu einer Aktivitat bei, handelt
es sich um eine Einzelaktivitdit wie beispielsweise dem TRINKEN. Bei Einzel- und
Ensembleaktivitdten in Interaktionen handelt es sich um Kategorien der Parti-
zipation. Dies ist bei Ensembleaktivitaten offensichtlich, wenn Teilnehmende
ihre (auch verbal abstinenten, Heidtmann & Foh 2007) Interaktionsbeitrige auf-
einander ausrichten. Aber auch Einzelaktivitidten unterliegen — insofern sie Teil
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einer sozialen Situation (Goffman 1963) sind — einem Abstimmungsprozess mit
den laufenden Vorgdngen des Interaktionsensembles, der sich in der intra- und
interpersonellen Koordinierung (Deppermann & Schmitt 2007) ausdriickt. Neben
der Teilnehmendenkonstellation unterscheiden sich Ensembleaktivititen wie
BEGRUSSUNGEN und Einzelaktivitdten wie TRINKEN in ihren Beteiligungsweisen.
Um an einer BEGRUSSUNG teilzunehmen, verwenden Interagierende wenigstens
verbale Beteiligungsweisen, etwa bei Telefongesprdachen. In Situationen hin-
gegen, in denen sich die Beteiligten von Angesicht zu Angesicht gegeniiberste-
hen, kénnen dariiber hinaus noch weitere multimodale Beteiligungsweisen wie
Winken (Licoppe 2017), Umarmungen (Goodwin 2017) und natiirlich auch Blick-
kontakt (Rossano 2013) hinzukommen. Der Vollzug einer TRINK-Aktivitat gestaltet
sich demgegeniiber vor allem mit haptischen Beteiligungsweisen, weshalb solche
Einzelaktivitdten in der aktuellen Interaktionsforschung haufig auf die Betei-
ligung der Hdande (Kamunen 2019) und/oder auf die Abwesenheit von Sprache
(Deppermann & Streeck 2018) reduziert werden. Im Rahmen dieser Studie hat
sich jedoch gezeigt, dass auch Ensembleaktivititen sprachfrei (z.B. TANZEN,
vgl. Kap. 6) oder primér haptisch-proxemisch (z. B. UBERREICHEN DER AKTUEL-
LEN STUCKFASSUNG, vgl. Kap. 5) organisiert werden konnen, wodurch eine Kate-
gorisierung der Aktivititen nach Teilnehmendenkonstellation (Ensemble- oder
Einzelaktivitdt) und nicht nach den verwendeten Beteiligungsweisen (verbal,
gestisch, visuell, usw.) sinnvoll erscheint.

8.2 Verfahren zur Bearbeitung struktureller Inkompatibilitat
multimodaler Beteiligungsweisen

Treten mehrere Aktivititen in einer sozialen Situation auf, an denen sich die Inter-
agierenden beteiligen wollen, entstehen unterschiedliche Relevanzen auf den
Ebenen der Teilnehmendenkonstellation und der Beteiligungsweisen, welche
die Teilnehmenden koordinativ in Einklang bringen miissen. Dies kann dann
der Fall sein, wenn eine Aktivitat aufrechterhalten werden soll, wahrend mit den
multimodalen Beteiligungsweisen ein engagement display (Goodwin 1981) beziig-
lich der relevanten Aktivititen angezeigt wird. Ein engagement display entsteht
dadurch, dass mindestens eine Beteiligungsweise auf die jeweilige Aktivitdt aus-
gerichtet ist. Der 6ffentlich zugangliche Charakter einer somit erzeugten multi-
modalen Gestalt (Mondada 2014a) ermdglicht es Teilnehmenden, die laufende
Aktivitat als solche zu erkennen und auf sie interpersonell koordinativ in ihrem
eigenen Verhalten zu reagieren. Wird jedoch eine Beteiligungsweise auch fiir eine
andere Aktivitdt bendtigt, liegt ein Relevanzproblem vor. Das tritt besonders bei
einer strukturellen Inkompatibilitat der Beteiligungsweisen gleichzeitig relevan-
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ter Aktivitaten zutage. So benotigen beispielsweise sowohl die BEGRUSSUNG als
auch das TRINKEN den Mund zur Realisierung der verbalen bzw. haptisch-proxe-
mischen Beteiligungsweisen. Beide Aktivitdten verhalten sich demnach in ihren
Beteiligungsweisen strukturell inkompatibel zueinander. Der Frage, wie Teilneh-
mende mit dieser koordinativen Anforderung umgehen, wurde im Zuge dieser
Arbeit zuerst nachgegangen:

1. Wie gehen Interagierende in sozialen Situationen mit der Anforderung um,
wenn gleichzeitig zwei (oder mehr) Aktivitdiiten relevant werden, die simultan
dieselben multimodalen Beteiligungsweisen erfordern?

Wie die Analysen in Kapitel 5 gezeigt haben, kénnen Teilnehmende diesem inter-
aktionalen Problem mithilfe von drei Verfahren begegnen, die je nach struktu-
reller (In)Kompatibilitdt der Beteiligungsweisen Anwendung finden kénnen. Die
drei Koordinierungsverfahren (serielle, quasi-simultane und simultane Koordi-
nierung ko-relevanter Aktivitdten) unterscheiden sich jeweils im Grad der simul-
tanen Realisierung (nicht-simultan, beinahe-simultan, simultan) der multiplen
Aktivititen und hinsichtlich der verwendeten Praktiken (Abbruch, Wiederauf-
nahme, Pausierung, Fortsetzung, Beteiligungsmarkierung).

Verhalten sich die Beteiligungsweisen von ko-relevanten Aktivitdten struktu-
rell inkompatibel zueinander, konnen Beteiligte auf das Koordinationsverfahren
der seriellen Koordinierung zuriickgreifen. Hierbei stellen Teilnehmende eine
Aktivitdt zugunsten einer anderen, gleichzeitig relevanten Aktivitdt durch einen
Aktivitdtsabbruch zuriick. Abbriiche von Aktivitdten unterscheiden sich systema-
tisch hinsichtlich ihrer Teilnehmendenkonstellation voneinander. Interaktionale
Abbriiche von Einzelaktivitaten kénnen ohne Account und ohne intersubjektive
Gestaltung abgebrochen bzw. wiederaufgenommen werden. Im Gegensatz dazu
ist es fiir die soziale Organisation der Ensembleaktivitdten von grof3er Bedeutung,
ob die Abbriiche und Wiederaufnahmen accountable (Garfinkel 1967) gemacht
werden. Einzelaktivitdten, die mithilfe von aktivitdtsrelevanten Objekten (z.B.
ein Smartphone oder eine Tasse) hergestellt werden, kénnen dadurch abgebro-
chen werden, dass die Interagierenden ihre haptischen und visuellen Bindungen
mit diesen Fokusobjekten auflésen. Im Unterschied dazu kénnen Abbriiche von
Ensembleaktivititen mit verbalen Beteiligungsweisen erfolgen, indem die Intera-
gierenden ihre verbalen und visuellen Orientierungen mit den Ko-Interagieren-
den der Ensembleaktivitdt aufheben und dadurch Nichtverfiigharkeit fiir die
jeweilige Ensembleaktivitdt anzeigen. Der Abbruch ist fiir andere Interagierende
damit als solcher erkennbar, wenn ein engagement display einer anderen (kon-
kurrierenden) Aktivitit relevant gesetzt wird. Die Relevanzsetzung einer Akti-
vitat kann also dadurch entstehen, dass eine konkurrierende Aktivitat von den
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Beteiligten in den Hintergrund (Langacker 2008) geriickt wird. Eine solche Rele-
vanzverschiebung innerhalb einer sozialen Situation zeigt sich dann, wenn Teil-
nehmende die Bearbeitung bzw. Ausrichtung auf eine der laufenden Aktivitaten
einstellen. Diese Abbriiche unterscheiden sich je nach den Beteiligungsweisen,
mit denen die Beteiligten die Aktivitdten hervorbringen. Aktivitaten, die haptische
Beteiligungsweisen (z. B. das Anfassen eines Objektes) erfordern, werden durch
die Teilnehmenden abbrechend zuriickgestellt, indem eben diese Beteiligungs-
weisen aufgegeben werden. Intersubjektiv organisierte Aktivititen werden von
den Interagierenden dadurch abgebrochen, dass die zur Herstellung von Inter-
subjektivitdt verwendeten Beteiligungsweisen (z. B. verbale oder visuell-proxemi-
sche Beteiligungsweisen) aufgel6st werden. Die Folge von Aktivitdtsabbriichen
und -wiederaufnahmen ist eine Aktivitdtsserie, die dadurch gekennzeichnet ist,
dass Teilnehmende immer nur ein engagement display bzgl. einer der gleichzei-
tig relevanten Aktivitaten anzeigen. Die gleichzeitige Relevanz wird somit in eine
serielle Abfolge der Aktivititen umorganisiert. Aktivitatsabbriiche aufgrund von
struktureller Inkompatibilitat kénnen dann auftreten, wenn multiple Aktivitaten
unterschiedliche Aufmerksamkeitsfelder (z. B. visuelle Orientierung eines*r Teil-
nehmenden auf eine*n Ko-Interagierende*n vs. auf ein nur fiir ihn*sie zugangli-
ches semiotisches Feld) und/oder physische Aufwendung (z. B. handische Bear-
beitung von Objekten) erfordern. Die Analysen haben allerdings dariiber hinaus
gezeigt, dass Aktivitatsabbriiche keineswegs nur die Reaktion der Beteiligten auf
eine eventuelle kognitive und/oder korperliche Mehrbelastung sind. Vielmehr
spielt die strukturelle Integrierbarkeit der notwendigen Beteiligungsweisen inner-
halb der aktuellen sozialen Situation eine iibergeordnete Rolle. So ist fiir densel-
ben Interagierenden einerseits moéglich, die Einzelaktivititen TRINKEN und AUF
DEM SMARTPHONE IM NEWSFEED LESEN gleichzeitig mit visuellen und haptischen
Beteiligungsweisen zu vollziehen (Kap. 5, Transkript 16), wihrend er andererseits
seine SMARTPHONE-Einzelaktivitat abbricht, als im Rahmen der Ensembleaktivi-
tat BEGRUSSUNG haptische (Hdndeschiitteln), visuelle (Blickkontakt) und verbale
Beteiligungsweisen (Gegengrufy) durch die Interaktion mit einem Ko-Akteur
relevant werden (Kap. 5, Transkript 1). In anderen Fillen (Kap. 5, Transkripte 2,
3 und 5) werden Ensembleaktivitdten zugunsten von Einzelaktivitdten abgebro-
chen. Darin zeigt sich, dass die Teilnehmenden den Ensembleaktivitdten nicht
per se hohere Wichtigkeit einrdumen als den Einzelaktivitdten, sondern in ihrem
Abbruch lediglich anzeigen, welcher der multiplen Aktivitaten sie innerhalb der
aktuellen sozialen Situation mehr Relevanz zuschreiben.

Ein solches lokales Relevanzsystem der multiplen Aktivitdten kommt auch
dann zum Ausdruck, wenn Interagierende dem interaktionalen Problem der
Gleichzeitigkeit dadurch begegnen, dass sie sich an den fiir sie simultan relevan-
ten Aktivitdten zur gleichen Zeit beteiligen. Dies kann entweder als tatsdchliche
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simultane Bearbeitung (siehe unten) oder als quasi-simultane Koordination
erfolgen. Besonders bei der letzteren Form wird mittels der Fortsetzungsprojek-
tion eine Praktik erkennbar, mit der Teilnehmende ihre lokale Relevanz der mul-
tiplen Aktivitdten ordnen. Mithilfe von Pausierungen und Fortsetzungen werden
ko-relevante Aktivitdten eines Interaktionsensembles so koordiniert, dass die
gleichzeitige Relevanz der Aktivitdten aufrechterhalten bleiben kann - jedoch
nur eine Aktivitdt bearbeitet wird. Fiir die andere(n), nicht bearbeitete(n) Aktivi-
tat(en) wird ein engagement display hergestellt, in dem eine Fortsetzungsprojek-
tion angelegt ist. Diese kann den Ko-Interagierenden anzeigen, dass die pausierte
Aktivitdt relevant gehalten wird und von einer zeitnahen (Wieder-)Bearbeitung
ebendieser Aktivitdt ausgegangen werden kann. Hebt der*die Interagierende die
Fortsetzungsprojektion auf, ohne sie einzuldsen, erlischt die Beteiligung an der
jeweiligen Aktivitdt und sie wird in einen Aktivitdtsabbruch {iberfiihrt, wodurch
die lokale Relevanz der vormals pausierten Aktivitdt weiter in den Hintergrund
verschoben wird. Fortsetzungsprojektionen von Einzelaktivititen mit zentralen
haptischen Beteiligungsweisen kdnnen beispielsweise hergestellt werden, indem
diese Beteiligungsweisen pausiert werden, aber mindestens ein Aspekt darauf
hinweist, dass die Aktivitit (jederzeit) wiederaufgenommen werden kann. Bei-
spiele dafiir sind etwa das Offenhalten einer Taschenlasche beim AUSPACKEN
(Kap. 5, Transkript 6) oder Aufbehalten eines Rucksacks, wiahrend weiterhin die
Héande die Riemen im Rahmen einer KLEIDUNG-ABLEGEN-Einzelaktivitat umfasst
halten (Kap. 5, Transkript 7). Analog dazu koénnen Fortsetzungsprojektionen
bei Ensembleaktivitdten mit pausierten verbalen Beteiligungsweisen hergestellt
werden, indem syntaktisch oder thematisch projiziert wird, dass ein Turn weiter-
gefiihrt werden wird (Kap. 5, Transkript 8). Fortsetzungsprojektionen stellen eine
konstante Herstellungsleistungen der Beteiligten dar, mithilfe derer sie pausierte
Aktivitaten relevant halten, wiahrend sie gleichzeitig eine konkurrierende Aktivi-
tat bearbeiten.

Voraussetzung dafiir, dass eine Aktivitdt bei Ko-Relevanz mit mindestens
einer weiteren Aktivitdt pausiert und nicht abgebrochen wird, ist eine zumindest
teilweise strukturelle Kompatibilitdt. Das bedeutet, dass die ko-relevanten Akti-
vitdten im Kern nicht auf dieselben Beteiligungsweisen zuriickgreifen, was im
Gegensatz dazu bei der durch strukturelle Inkompatibilitdt gepragten seriellen
Koordinierung der Fall ist. Dennoch ist es moglich, dass eine Beteiligungsweise
einer Aktivitdt den Vollzug einer anderen Beteiligungsweise zwar nicht aus-
schlief3t, aber zumindest verhindert. Dies zeigt sich etwa, wenn die visuelle Betei-
ligungsweise an einem VORSCHLAG dazu genutzt wird, um Blickkontakt mit der
Interaktionspartnerin zu halten, dies jedoch das Lokalisieren eines Ablageplatzes
eines AUSGEPACKTEN Objekts verhindert. Diese Konstellation hat das Pausieren
des AUSPACKENS zur Folge, bis die visuelle Beteiligungsweise zum Lokalisieren
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frei wird oder der Teilnehmer auf eine verbale Riickmeldepartikel zur Beteili-
gungsmarkierung bei abgebrochenem Blickkontakt zuriickgreift (Kap. 5, Tran-
skript 13). Ein essentieller Aspekt von Pausierung ist somit der Umstand, dass
mindestens eine Beteiligungsweise auf die jeweilige Aktivitat verweist, zu deren
Vollzug sie eingesetzt wird, ohne die Aktivitat aktiv zu bearbeiten. Die Pausierung
dauert an, bis die Beteiligungsweise wieder zur aktiven Bearbeitung eingesetzt
werden kann oder abgebrochen werden muss. Fortsetzungen pausierter Aktivi-
taten erfolgen in den besprochenen Sequenzen an solchen Stellen, an denen
sich die gleichzeitige Relevanz, die eine Pausierung zuvor notwendig gemacht
hat, aufgeldst hat, z. B. wenn eine verbale Beteiligung an einer Ensembleaktivi-
tat verweigert (Kap. 5, Transkript 9), die konditionelle Relevanz innerhalb einer
Ensembleaktivitit eingelost (Kap. 5, Transkript 10) oder eine Ensembleaktivitit
gemeinsam abgeschlossen wird (Kap. 5, Transkript 11). Sowohl Wiederaufnah-
men abgebrochener Aktivitdten als auch Aktivitatsfortsetzungen zeigen an, dass
die Relevanz der betreffenden Aktivitat fiir die Teilnehmenden im Hintergrund
fortbestanden hat, jedoch bis zur Fortsetzung nicht aktiv bearbeitet wurde. Wie-
deraufnahmen und Fortsetzungen von Aktivitdten, die im Rahmen gleichzeitiger
Relevanz zuriickgestellt wurden, unterscheiden sich hinsichtlich des Grades, zu
dem die jeweilige Aktivitdt in den Hintergrund verschoben wurde, was sich im
engagement display anhand der Fortsetzungsprojektion und der intersubjektiven
Gestaltung zeigt. Wiederaufgenommene Ensembleaktivititen werden von den
Teilnehmenden in den analysierten Sequenzen (z.B. Kap. 5, Transkript 5) deut-
lich expliziter als solche gerahmt als Fortsetzungen (z.B. Kap. 5, Transkript 8).
Wiederaufnahmen und Fortsetzungen sind demnach Praktiken der seriellen und
quasi-simultanen Koordination multipler Aktivitaten, bei denen die Relevanz der
Aktivitdten im Hintergrund in unterschiedlichem Maf3e fortbesteht, obwohl keine
aktive Bearbeitung zu beobachten ist.

Die dritte Moglichkeit, mit der Interagierende auf die gleichzeitige Relevanz
multipler Aktivitaten reagieren konnen, ist die simultane Koordinierung der
zeitgleich auftretenden Aktivitdten einer sozialen Situation. Essentiell dafiir ist
die strukturelle Kompatibilitdt der multimodalen Beteiligungsweisen der ko-rele-
vanten Aktivitdten. So konnen Teilnehmende etwa per Blickkontakt und Nicken
Beteiligung an ERKLAR-Ensembleaktivitdt anzeigen, wahrend sie gleichzeitig
mithilfe haptischer Beteiligungsweisen eine AusPAcCKk-Einzelaktivitdt vollziehen
(Kap. 5, Transkript 12). Wenn Einzelaktivitdten visuelle Beteiligungsweisen erfor-
dern und daraufhin der Blickkontakt zwischen den Interagierenden aufgelost
wird, kann ein engagement display bzgl. einer Ensembleaktivitdt auch per Riick-
meldepartikel erfolgen (Kap. 5, Transkripte 13 & 14). Wie die Analysen gezeigt
haben, erfordern simultan koordinierte Aktivititen neben einer steten interper-
sonellen Koordinierungsleistung vor allem auch eine intrapersonelle Koordinie-
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rung. Das kann etwa beinhalten, dass Interagierende sich mit einer Hand gesti-
kulatorisch an einer Aktivitat beteiligen, wahrend sie zeitgleich mit der anderen
Hand die haptische Beteiligungsweise an einer anderen Aktivitdt realisieren
(Kap. 5, Transkript 15). Eine simultane Bearbeitung multipler Aktivititen stellt
allerdings nicht nur koordinative Anforderungen an die Beteiligten. Stattdessen
kann eine Simultanbearbeitung den Teilnehmenden ermoglichen, unterschiedli-
chen interaktionalen Zielen nachzugehen (z. B. etwas zu TRINKEN und gleichzei-
tig eine NACHRICHT AUF DEM SMARTPHONE ZU LESEN, Kap. 5, Transkript 16) oder
komplexe gemeinsame Projekte zu realisieren (z. B. die UBERGABE eines Doku-
ments, dessen Inhalt gleichzeitig ERKLART wird, Kap. 5, Transkript 17). Gemein-
same Projekte kennzeichnet eine zumindest teilweise routinisierte Ausrichtung
auf ein antizipierbares interaktionales Ziel, das bestimmte Handlungsverlaufe
und Akteure erwartbar macht (Luckmann 1995).

8.3 Verfahren zum simultanen Vollzug ko-relevanter
Aktivitdten bei struktureller (In)Kompatibilitédt der
multimodalen Beteiligungsweisen

Wie die Analysen in Kapitel 6 und 7 gezeigt haben, unterstiitzt eine routinisierte
Ausrichtung innerhalb von gemeinsamen Projekten den simultanen Vollzug ko-
relevanter Aktivitdten. Unklar war dabei im Rahmen der multiactivity-Forschung
bislang, mithilfe welcher Verfahren Interagierende — auch strukturell inkompa-
tible — Teil-Aktivitdten simultan koordinieren, um im Rahmen der so entstehen-
den Multiaktivitdten komplexe Projekte bearbeiten zu kénnen:

2. Unterwelchen Bedingungen ist ein simultaner Vollzug multipler Aktivitditen trotz
struktureller Inkompatibilitit der multimodalen Beteiligungsweisen maoglich?

In dieser Studie wurde untersucht, wie Beteiligte die gemeinsamen Projekte Tanz-
erarbeitung (Kap. 6) und Spielprobe (Kap. 7) mit strukturell kompatiblen Ensemble-
Multiaktivitdten (Kap. 6). bzw. strukturell inkompatiblen Einzel-Multiaktivitdten
(Kap. 7) herstellen. Die Analysen zeigen, dass die Teilnehmenden — trotz Unter-
schieden beziiglich der projektspezifischen Praktiken — die gleichen Verfahren
verwenden, um die Projekte (auch bei struktureller Inkompatibilitat der ko-
relevanten Aktivitdten) simultan zu koordinieren: Transformierung, Synchronisie-
rung, Routinisierung und Priorisierung. Wie die Analysen zeigen konnten, greifen
Interagierende bei der simultanen Bearbeitung von Multiaktivitaten im Rahmen
eines gemeinsamen Projektes auf diese Verfahren zuriick, die ein lokales Rele-
vanzsystem auspragen. Dieses liegt auch simultan koordinierten strukturell kom-
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patiblen Multiaktivitaten zugrunde, tritt aber insbesondere dann deutlich zum
Vorschein, wenn strukturell inkompatible ko-relevante Aktivitdten eine simul-
tane Koordinierung zum Aufrechterhalten eines Projekts erfordern. Denn wie in
Kapitel 5 gezeigt werden konnte, greifen Interagierende bei strukturell inkompa-
tiblen ko-relevanten Aktivitaten bei verschiedenen Projekten auf Abbruchsprakti-
ken im Rahmen des seriellen Koordinationsverfahrens zuriick. Demnach kommt
dem Umstand eine besondere Bedeutung zu, dass die gleichzeitig relevanten
Aktivitdten des gemeinsamen Projekts Spielprobe in den Daten trotz struktureller
Inkompatibilitdt von den Beteiligten nicht abgebrochen oder pausiert, sondern
simultan koordiniert werden und dies im lokalen Relevanzsystem erkennbar wird.

Mithilfe von Praktiken der Transformierung kénnen Teilnehmende die Mul-
tiaktivitaten je nach kommunikativem Bedarf des aktuellen Projekts herstellen
oder auflésen (Kap. 6). So werden Multiaktivitdten, die aus simultan koordinier-
ten Ensembleaktivititen bestehen (Ensemble-Multiaktivitdten), dadurch moglich,
dass Beteiligte eine bestehende Monoaktivitdt um eine neu hinzukommende Akti-
vitdt zu einer Multiaktivitat erweitern. Dies ermdglicht es ihnen, komplexe Inter-
aktionsaufgaben zu bearbeiten, im Rahmen derer sie etwas beschreiben, was sie
zeitgleich ausfiihren, etwa bei einem TANZENDEN-VORSCHLAG (Kap. 6, Transkript
18), einer TANZENDEN-ZUSAMMENFASSUNG (Kap. 6, Transkript 19) oder einer TAN-
ZENDEN-BITTE (Kap. 6, Transkript 20). Um solche Ensemble-Multiaktivitdten her-
zustellen, gleichen die Interagierenden in der Startphase der hinzukommenden
Aktivitdt diese so an die bestehende Aktivitdt an, dass beide Teil-Aktivitaten simul-
tan gestartet werden konnen. In den drei aufgefiihrten Fallen sind die Teil-Aktivi-
taten jeweils auf das gemeinsame Projekt Tanzerarbeitung ausgerichtet und dafiir
gleichermafien relevant. Verdndert sich nun die Relevanz einer der Teil-Aktivita-
ten (z.B., wenn die Beteiligung einer weiteren Person eingefordert wird, Kap. 6,
Transkript 21), kann diese Teil-Aktivitdt so verandert werden, dass sie der situati-
ven Anforderung gerecht wird. Auf diese Weise muss die Multiaktivitat nicht gdnz-
lich aufgeldst werden, sondern bedarf lediglich eines Ubergangs von einer Aktivi-
tat zu einer anderen Aktivitat als neue Teil-Aktivitat der laufenden Multiaktivitat.
So kann je nach situiertem Erfordernis aus einer TANZENDEN-ANWEISUNG eine
TANZENDE-ERKLARUNG werden, die wieder zuriick in eine TANZENDE-ANWEISUNG
uiberfiihrt wird, sobald die Teilnehmenden der Teil-Aktivitit ERKLARUNG keine
unmittelbare Relevanz mehr zuschreiben (Kap. 6, Transkript 22). Ist die lokale
Relevanz einer der Teil-Aktivitdten einer Multiaktivitdt erloschen und tritt keine
neue Aktivitdt an ihre Stelle, kann die Komplexitdt einer Multiaktivitat verringert
werden, indem nicht mehr relevante Teil-Aktivitdten aufgeldst werden. Die verblei-
benden Aktivitdten kénnen daraufhin als Monoaktivitat fortgefiihrt werden. So
wird aus der Ensemble-Multiaktivitdt TANZENDE-RUCKVERSICHERUNG die Ensem-
ble-Monoaktivitit RUCKVERSICHERUNG, sobald die TANZz-Aktivitdt im Rahmen der
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Situation fiir die Bearbeitung des aktuellen Projekts nicht mehr benétigt wird
(Kap. 6, Transkript 30). Analog dazu wird aus einer TANZENDEN-ANWEISUNG durch
eine solche Gestaltreduzierung die Ensembleaktivitidt ANWEISUNG, sobald fiir die
Teilnehmenden eine Verdnderung im Aktivitits- bzw. Handlungsrahmen (action
frame transition, Reed 2015) erkennbar ist und die TANZ-Ensembleaktivitit situ-
ativ an lokaler Relevanz verliert (Kap. 6, Transkript 31). Andert sich der Aktivi-
tatsrahmen innerhalb des gemeinsamen Projekts (z.B. wenn im Rahmen einer
Tanzerarbeitung das eben Erarbeitete nun selbststandig wiederholt werden soll,
Kap. 6, Transkript 32), 16sen die Beteiligten die Gestalt der laufenden Multiaktivi-
tat gemeinsam auf. Bei einer solchen Gestaltauflosung erlischt die Relevanz aller
Teil-Aktivitaten einer Multiaktivitit. Deren Gestalt wird schrittweise reduziert, bis
alle Teil-Aktivitdten beendet sind und die multimodalen Ressourcen der Teilneh-
menden fiir Folgeaktivitdten neu verteilt werden konnen. Beispielsweise kann so
im Rahmen der Multiaktivitit TANZENDER-VORSCHLAG zunachst die Teil-Aktivitat
TANZEN und dann die verbleibende Teil-Aktivitit VORSCHLAGEN abgeschlossen
werden, um anschlieflend mit einer SZENISCHEN PROBE als neuer, fiir das Projekt
Tanzerarbeitung relevanter Aktivitit zu beginnen (Kap. 6, Transkript 33). Daran
zeigt sich, dass Interagierende Multiaktivititen im Rahmen des Verfahrens einer
Transformation in situ je nach kommunikativem Bedarf fiir die Bearbeitung des
Projekts herstellen oder auflésen. Das somit hervortretende lokale Relevanzsys-
tem der multiplen Aktivititen macht dabei deutlich, welche aktuelle Bedeutung
die Interagierenden den einzelnen Aktivititen im Rahmen des iibergeordneten
Projekts (bzw. dem gemeinsamen Projekt selbst) zuschreiben.

Um Multiaktivititen aufrechtzuerhalten, konnen Interagierende auf das
Verfahren der Synchronisierung zuriickgreifen. Dabei gleichen sie ihre Betei-
ligungsweisen an den Teil-Aktivititen der Multiaktivitidten intrakoordinativ mit-
einander (Selbstsynchronisierung, Kap. 6, Transkripte 23 & 27) und interkoor-
dinativ mit den Ko-Teilnehmenden des Interaktionsensembles (interaktionale
Synchronisierung, Kap. 6, Transkripte 25 & 26) in Bezug auf Form, Intensitiat und
Geschwindigkeit der verwendeten, strukturell kompatiblen Beteiligungsweisen
ab bzw. an. Die Synchronisierung im Rahmen der Multiaktivitdt hat den funkti-
onalen Mehrwert, dass Interagierende dadurch in der Lage sind, mehrere kom-
munikative Funktionen eines gemeinsamen Projekts gleichzeitig zu leisten. So
kann beispielsweise die TANZz-Teilaktivitdat einer TANZENDEN-ANWEISUNG andere
Informationen fiir die Tanzerarbeitung liefern (unter anderem Tanzhaltung oder
Tanzrichtung) als die Teil-Aktivitit ANWEISUNG (unter anderem Taktvorgabe oder
Ankiindigung einer nichsten Tanzfigur, die umgesetzt werden soll) (Kap. 6, Tran-
skript 24). Das Zusammenspiel der Teil-Aktivitdten als syntactic-bodily gestalt
(Keevallik 2015) ermoglicht es den Interagierenden in den analysierten Fallen,
das komplexe Projekt so zu bearbeiten, dass sie die Ziel-Aktivitdit TANZEN der
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Tanzerarbeitung bereits ausfiihren, wahrend sie diese noch erarbeiten. Dariiber
hinaus konnen Interagierende im Rahmen synchronisierter Multiaktivitaten
Aspekte einer der Teil-Aktivitdten hervorheben, wahrend weitere Teil-Aktivita-
ten ohne explizite Rahmung fortgefiihrt werden und damit deren gleichzeitige
Relevanz aufrechterhalten bleibt. Dies ist etwa der Fall, als die Choreographin im
Rahmen einer TANZENDEN-ANWEISUNG (Kap. 6, Transkript 28) mithilfe aspektuel-
ler Hervorhebung als Synchronisierungspraktik die zu erarbeitende Tanzchoreo-
graphie sukzessive aufbaut, wahrend sie diese vorfiihrt. Die beiden gleichzeitig
mittanzenden Angewiesenen konnen dadurch die markierten Aspekte des Tanzes
beibehalten und additiv neue Aspekte mit der TANZ-Gestalt synchronisieren, die
in der Folge schrittweise an Komplexitdt zunimmt. Dabei beziehen sich beide
Teil-Aktivitdten auf dasselbe Projekt (Tanzerarbeitung), das den interaktionalen
Rahmen fiir die multiplen Aktivitaten definiert. Es scheint daher fiir die Interagie-
renden nicht notwendig zu sein, dass sich synchronisierte Teil-Aktivitdten funk-
tional doppeln. Stattdessen erlaubt die Rahmung des gemeinsamen Projekts, auf
das sich die Beteiligten ausrichten, die Fokussierung auf einzelne Aspekte einer
der Teil-Aktivitdten. Gleichzeitig behandeln die Beteiligten weitere synchroni-
sierte Teil-Aktivitdten der Multiaktivitdat als nach wie vor relevant, indem sie ihre
auf diese ausgerichteten Beteiligungsweisen storungsfrei fortsetzen. Das liefert
einen wichtigen Hinweis darauf, wie Multiaktivititen aufrechterhalten werden
kénnen und welche Rolle dabei das iibergeordnete Projekt spielt: Das gemein-
same Projekt spannt den kontextuellen Rahmen auf, innerhalb dessen Interagie-
rende simultan koordinierte multiple Aktivitdten als Teil-Aktivitdten der Multiak-
tivititen per Synchronisierung miteinander verbinden kénnen.

Zur gleichzeitigen Bearbeitung simultan relevanter multipler Aktivitaten kon
nen Interagierende dariiber hinaus auf das Verfahren der Routinisierung zu-
riickgreifen. Durch mehr oder weniger festgelegte Abldufe sind Beteiligte dabei
in der Lage, bestimmte Bewegungstrajektorien vorauszuahnen und sich pros-
pektiv darauf auszurichten (vgl. Streeck & Jordan 2009). Auf diese Weise ist es
den Interagierenden mdglich, auf Verdnderung im Rahmen von synchronisierten
Aktivitdten zu reagieren, ohne die Synchronisierung selbst aufzulésen. Dies ist
zum Beispiel der Fall, als der Schauspieler einen Zwischenschritt seiner Tanz-
partnerin ausgleicht, indem er die Fu3position zum nachsten Taktschlag anti-
zipieren und darauf mit einem verlangerten Schritt seinerseits reagieren kann
(Kap. 6, Transkript 25). Ein anderes Beispiel findet sich in der Sequenz, in der die
Schauspielerin anhand ihres Tanzpartners eine TANZENDE-BITTE realisiert und er
sich anhand interkorporaler Koordination an dieser Multiaktivitat beteiligen kann
(Kap. 6, Transkript 20). Die kiinstlerischen Projekte Tanzerarbeitung (Kap. 6) und
Spielprobe (Kap. 7) bieten in ihren verabredeten Abldufen Strukturen an, in denen
Interagierende die Erwartbarkeit von routinisierten Abldufen zur Koordination
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nutzen kdnnen. So ist die Regieassistentin anhand des im Textbuch festgelegten
Geschehens in der Lange zu antizipieren, welche*r der Spielenden als nachstes
sprechen wird und potentiell einen Hédnger haben konnte. Das ermdglicht ihr ihre
visuelle Aufmerksamkeit auf die entsprechende Person auszurichten, um gege-
benenfalls sofort eingreifen zu konnen, wenn der Fortschritt des Projekts Spiel-
probe in Gefahr gerédt (Kap. 7, Transkript 37). In einem anderen Fall ermoglicht ihr
der zu gewissen Teilen erwartbare Ablauf der Aktivitdt SZENISCHES SPIEL einen
sequentiellen Slot zu erkennen, in dem sie eine ebenfalls relevante Aktivitat
(MITSCHREIBEN) vollziehen kann, ohne die bestehende Multiaktivitdt abzubre-
chen oder pausieren zu miissen (Kap. 7, Transkript 39). Dass die Aktivitdten in
solchen Projekten trotz verabredeter Choreographie und Textbuch keinen vorde-
finierten Handlungsplédnen im Sinne von ,,pre-scripted routines“ (Robinson 2013:
264) folgen, sondern das Resultat koordinativer Prozesse sind, zeigt sich deutlich
anhand der Koordinationsweisen. Diese sind so gestaltet, dass auch unerwartete,
spontan relevant werdende Aktivitdten wie eine ANFRAGE des Regisseurs an die
Regieassistentin (Kap. 7, Transkript 43) in diese Multiaktivitaten integriert werden
kénnen. Am Rand der Theaterproben (Kap. 5) hingegen, also in Situationen, in
denen Interagierende ihre Aktivititen zwar auf das gemeinsame Projekt Erarbei-
tung eines Theaterstiicks ausrichten (z. B. indem sie eine neue Inszenierungsidee
VORSCHLAGEN, Kap. 5, Transkripte 6-8), diese Aktivititen jedoch analog zu All-
tagsaktivitdten (z.B. ERZAHLEN oder BERICHTEN) vorwiegend in Bezug auf die
verbalen Beteiligungsweisen einem erwartbaren Muster folgen (z. B. als kommu-
nikative Gattung, Giinthner & Knoblauch 1994; verfestigte prosodische Gestalten
und grammatische Konstruktionen, Giinthner 2018, oder im Rahmen einer kon-
ditionellen Relevanz innerhalb einer Paarsequenz, Schegloff 1968) und keinen
reproduzierbaren Ablauf zum Ziel haben, ist die Verwendung von Routinisierung
als Koordinationsverfahren von Aktivititen mit weniger starkem Bewegungsan-
teil fiir die Beteiligten von geringerer Relevanz. Das Antizipieren und Projizieren
von routinisierten Ablaufen kann Interagierenden in Interaktionsensembles also
helfen, multiple Aktivitdten simultan zu bearbeiten — besonders bei struktureller
Inkompatibilitit der ko-relevanten Aktivitdten —, bleibt aber (soweit aus den vor-
liegenden Daten ersichtlich) groltenteils auf solche Anwendungsbereiche redu-
ziert, in denen die Teil-Aktivitdten einer Multiaktivitdt erwartbaren Strukturen
folgen (wie einem Tanz oder einer Theaterszene).

Teilnehmende schreiben simultan koordinierten Aktivitaten nicht zwangs-
laufig die gleiche Relevanz fiir das aktuelle Projekt zu. Solche Unterschiede in
der Relevanz driicken sich in den situativen Verfahren der Priorisierung aus.
Die Priorisierung zeigt sich lokal, wenn sich die Aktivitdten der Teilnehmenden
strukturell inkompatibel zueinander verhalten und sich Beteiligungsweisen
teilen. Das hat zur Folge, dass sich die Interagierenden entscheiden miissen,
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fiir welche der Aktivitaten sie diese Beteiligungsweisen verwenden. Wenn beide
Aktivitdten fiir das gemeinsame Projekt gleich (un)wichtig sind, kénnen Intera-
gierende die betreffenden Beteiligungsweisen alternieren (Kap. 5, Transkript 16).
Ist jedoch eine Aktivitat starker in das aktuelle Projekt eingebunden als eine
andere, wird die relevantere Aktivitdt von den Beteiligten priorisiert. Solche Prio-
risierungen sind etwa zu beobachten, wenn die Regieassistentin im Rahmen von
SOUFFLAGE-Multiaktivitdaten die parallel zur Ensembleaktivitat SZENISCHES SPIEL
relevanten Einzelaktivitdten MITLESEN und SCHREIBEN zu bearbeiten hat, die
allesamt eine visuelle Beteiligungsweise verlangen (Kap. 7, Transkripte 37-40).
Der Abzug der visuellen Beteiligung von der SCHREIB-Aktivitdt zugunsten der
MITLESE- oder SPIEL-AKtivitdt zeigt an, dass die Regieassistentin in diesen Situ-
ationen der SCHREIB-Aktivitdt weniger lokale Relevanz zuschreibt. Geringere
lokale Relevanz bedeutet dabei jedoch keinesfalls, dass diese Aktivitat irrelevant
oder optional ware. Vielmehr haben die Analysen in Kapitel 7 gezeigt, dass die
Beteiligten mithilfe der verschiedenen Aktivititen unterschiedlichen Funktio-
nen fiir das gemeinsame Projekt nachgehen. Der strukturellen Inkompatibilitat
von ko-relevanten Aktivitdten, die aufgrund ihrer Funktion fiir das gemeinsame
Projekt eine simultane Koordinierung erfordern, konnen Teilnehmende mit
Kompensationspraktiken begegnen. Hierbei handelt es sich um Praktiken, auf
die Interagierende zuriickgreifen kénnen, um bei struktureller Inkompatibili-
tdt von Beteiligungsweisen keine der ko-relevanten Aktivitdten abbrechen oder
pausieren zu miissen. Kompensationspraktiken gleichen zeitweise das Fehlen
einer Beteiligungsweise aus, sodass die Aktivitdt trotzdem vollzogen werden
kann. Indem Interagierende die weniger priorisierten Aktivitdten so realisieren,
dass sie entweder durch teil-autonome (z. B. ,,blindes“ MITSCHREIBEN) oder anti-
zipierende Organisation (z. B. beim ,,speichernden“ MITLESEN) auch dann vollzo-
gen werden konnen, wenn die eigentlich benétigten Beteiligungsweisen fiir die
priorisierten Aktivitaten verwendet werden. Dadurch zeigt sich bei der Bearbei-
tung simultaner Aktivititen zum einen eine Priferenz der Teilnehmenden von
solchen Aktivitdten, die relevanter fiir das aktuelle Projekt sind und zum anderen
eine Gestaltung der Aktivitdten, die trotz struktureller Inkompatibilitdt der Betei-
ligungsweisen eine simultane Koordinierung erméglichen. Wie sich hinsichtlich
der Priorisierung ebenfalls gezeigt hat, priorisieren Interagierende solche Akti-
vitdten, die lokal relevant sind zugunsten von Aktivitdten, die sich vorwiegend
global auf ein Projekt beziehen. Ein solches Relevanzsystem illustriert der Fall
(Kap. 6, Transkript 29), in dem die Choreographin eine Tanzfigur zunachst global
fiir das Projekt Tanzerarbeitung rechtfertigt, dann aber in eine lokal relevante
ANWEISUNG transformiert, als sich die Synchronisierung der bestehenden Mul-
tiaktivitat aufzulosen beginnt.
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8.4 Coda: Lokale Relevanzsysteme bei der Bearbeitung
struktureller (In)Kompatibilitdt multimodaler
Beteiligungsweisen multipler Aktivitdten

Anhand der Verfahren, mit denen Interagierende das gleichzeitige Auftreten mul-
tipler Aktivitaten bearbeiten, zeigen sie also ihr Verstandnis der lokalen Relevan-
zen innerhalb der aktuellen sozialen Situation an. Dabei stimmen sie die lokale
Relevanz, die sich auf die situativen Anforderungen bezieht, mit der globalen
Relevanz ab, die einzelne (Multi)Aktivitaten fiir das iibergeordnete Projekt haben
konnen. Die vorliegende Studie macht auf diese Weise deutlich, dass die Goff-
man’schen (1963) Kategorien der main bzw. side activites nicht nur zu statisch
gedacht (vgl. Mondada 2014c: 70), sondern vor allem auch zu grob gefasst sind,
um die koordinative Komplexitdt von multiplen Aktivitaten addquat beschreiben
zu konnen. Denn wie besonders die Analysen zur SOUFFLAGE in Kapitel 7 gezeigt
haben, lassen sich die vollzogenen Aktivitdten nicht trennscharf in Haupt- oder
Nebenaktivititen unterscheiden. Stattdessen kann es je nach situativer Ausge-
staltung mehrere Aktivitdten geben, denen Beteiligte je nach Funktion fiir das
iiberspannende Projekt unterschiedliche lokale Relevanzen zuschreiben. Auch
kdame mit dieser Kategorisierung die Frage auf, fiir welche Personen des Interak-
tionsensembles eine Aktivitat einen Haupt- oder Nebenstatus hat. In den Abbrii-
chen oder Pausierungen von Ensembleaktivitdten zugunsten von Einzelaktivita-
ten zeigt sich, dass gemeinsame Aktivitdten mit sprachlicher Beteiligung nicht
automatisch als Hauptaktivitdaten bezeichnet werden kénnen. Im Gegensatz dazu
kann im Rahmen der SOUFFLAGE eine LESE-Einzelaktivitdt unmittelbare Relevanz
fiir den Fortschritt der laufenden Ensembleaktivitit haben (was sie fiir Goffman
zur Hauptaktivitit machen wiirde), obwohl sich nur eine Person an dieser Akti-
vitdt beteiligt, was bei Goffman ein Hinweis fiir eine Nebenaktivitat ware. Fragt
man also nach den Funktionen von simultaner Koordination multipler Aktivi-
taten, greift die Goffman’sche Kategorisierung zu kurz, weshalb Aktivitdten in
der vorliegenden Arbeit iiber die Beteiligung kategorisiert wurden. Wie im Zuge
der vorliegenden Studie ebenfalls deutlich wurde, nutzen Interagierende fiir die
Koordination multipler Aktivitdten solche Verfahren, die sie auch fiir die inter-
aktionale Herstellung von Monoaktivititen verwenden, z. B. die delay-Organisa-
tion (Deppermann & Schmitt 2007) oder die Synchronisierung (Pfander, Herling-
haus & Scheidt 2017). Zum ersten Mal wurde in dieser Studie im Kontext multipler
Aktivitatsrelevanz gezeigt, dass diese Verfahren bei der Koordination multipler
Aktivitdten nicht auf einzelne Ressourcen, sondern holistisch auf die jeweiligen
Aktivitditen angewendet werden. Das ldsst sich damit begriinden, dass Interagie-
rende in Situationen mit gleichzeitiger Relevanz von Aktivitaten nicht nur ihre
multimodalen Ressourcen, sondern mitunter ganze Ressourcenbiindel in Form



8.4 Coda: Lokale Relevanzsysteme =— 295

von Beteiligungsweisen fiir mehrere ko-relevante Handlungsverldaufe organisie-
ren miissen. Die interaktionalen Implikationen davon zeigen sich immer dann,
wenn aufgrund von nichtverfiigharen oder strukturell inkompatiblen multimo-
dalen Ressourcen Beteiligungsweisen nicht ausgefiihrt werden kénnen und die
damit verbundenen Aktivitaten pausiert oder abgebrochen werden miissen. Das
kann sich insofern auf die Interaktionen auswirken, als sich aufgrund solcher
serieller oder quasi-simultaner Koordinationspraktiken die Teilnehmendenrah-
mung einer Situation verdndern kann, was bis zum Aufldsen einer laufenden
Interaktion fiihren kann. Dieser Blick auf Aktivitdten in Interaktionen ist nur
moglich, wenn sich Forschende von der hdufig sprachzentrierten Perspektive in
der Interaktionsforschung l6sen und sprachfreie Aktivitdten und solche mit ver-
baler Beteiligung gleichberechtigt nebeneinander betrachten. Ein Vorschlag fiir
diese Perspektive findet sich in den Typisierungen von Aktivitaten als Ensem-
ble- und Einzelaktivitdten. Die vorliegende Arbeit tragt auf diese Weise dazu bei,
den Begriff Aktivitdt als notorische ,,fuzzy category“ (Levinson 1992: 69) der Kon-
versationsanalyse in ihrer Konzeption zu festigen und fiir Folgestudien nutzbar
zu machen. Die daraus resultierende, konsequent multimodal-kommunikations-
wissenschaftliche Betrachtungsweise macht es im Rahmen der konversations-
analytischen Methodologie moglich, auch Koordinationsprozesse von und mit
Aktivitdten ohne verbaler Beteiligungsweisen zu analysieren, indem das zentrale
Prinzip des next turn/action proof procedure um die Prozesse des Monitorings
und Displayings erweitert wird. Damit trdgt die vorliegende Arbeit zum bislang
noch recht {iberschaubaren Feld der Multiaktivitdatsforschung bei und lenkt den
Blick auf jene groferen interaktionalen Kontexte der Ebene einer supra-sequen-
ziellen Kohérenz (Robinson 2013: 258), die im Rahmen konversationsanalytischer
Studien oft — bedingt durch die Fokussierung auf sequentielle Phdnomene im
Bereich der Handlungen oder Praktiken — ausgeklammert werden.






Anhang

Transkriptionskonventionen

a) Verbaltranskription nach GAT2 (Selting et al. 2009)
Sequenzielle Struktur/Verlaufsstruktur

[] Uberlappungen und Simultansprechen

= schneller, unmittelbarer Anschluss neuer
Sprecher*innenbeitriage

Pausen

() Mikropause, geschatzt, bis ca. 0,2 Sek.

) kurze geschitzte Pause von ca. 0,2-0,5 Sek.
(--) mittlere geschétzte Pause, ca. 0,5-0,8 Sek.
(---) langere geschitzte Pause, ca. 0,8-1,0 Sek.
(0.5) gemessene Pausen, ca. 0,5

Segmentale Konventionen

und_adh Verschleifungen innerhalb von Einheiten

ah, oh, etc. Verzogerungssignale, sog. ,,gefiillte Pausen®
Dehnung, Langung, um ca. 0,2-0,5 Sek.
Dehnung, Langung, um ca. 0,5-0,8 Sek.
Dehnung, Langung, um ca. 0,8-1,0 Sek.

Akzentuierung

akZENT Fokusakzent

akzEnt Nebenakzent
ak!ZENT! extra starker Akzent

TonhGhenbewegung am Ende von Intonationsphrasen

? hoch steigend
s mittel steigend
gleichbleibend
; mittel fallend
tief fallend
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Sonstige Konventionen

<<hustend> KATze> sprachbegleitende para- und aufiersprachliche
Handlungen mit Reichweite

(xxx), (XXX XXX) ein bzw. zwei unverstandliche Silben

(solche) vermuteter Wortlaut

b) Multimodale Annotation nach Mondada (2018a, 2019b)

*liest Anhang* zwei identische Zeichen mit Vorgang der*des
Teilnehmenden in Relation zur Zeit bzw. der verbalen
Transkription

*o> Der beschriebene Vorgang setzt sich iiber den Verlauf der
Zeile fort...

--->* ...bis das gleiche Zeichen erreicht wird.

>>* Der beschriebene Vorgang setzt vor dem Transkript ein.

-->> Der beschriebene Vorgang wird nach dem Transkript
fortgefiihrt.

¢) Gestenannotation nach Kendon (2004)
preparation (Vorbereitung der Geste)
stroke (Hohepunkt der Geste)

vess retraction (Riickfithrung der Geste)

d) Eigene Konvention

AuBerung mit Standbild (Abb.1) bezieht sich auf den Moment, in dem
FOkusakzent; die Silbe ,,FO“ realisiert wird.
<Abb.1

Abkiirzungen der beteiligten Teilnehmenden

Ausstatterin AUS Praktikantin PRW
Choreographin CHO Regieassistentin ASS
Dramaturg DRA Regisseur REG
Hospitant HOM Schauspieler SCM
Hospitantin HOW Schauspielerin SCwW

Praktikant PRM Videograph VID
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Verzeichnis der Transkripte

Nr.  Titel des Transkripts Abschnitt  Seite

A Die gleichzeitige Relevanz der Aktivitditen WISSENSBESTANDE 1 4
ABGLEICHEN und MANTEL ABLEGEN bzw. ESSEN

1 Abbruch der Smartphone- Einzelaktivitdt Im NEWSFEED LESEN 5.1.1 67

2 Abbruch der Ensembleaktivitdt ERKLARUNG ohne Account 5.1.1 71

3 Abbruch der Ensembleaktivitdt BERICHTEN mit Account 5.1.1 75

4 Wiederaufnahme der abgebrochenen Einzelaktivitdat iIm NEWSFEED 5.1.2 81
LESEN nach Abschluss der Ensembleaktivitdt BEGRUSSUNG

5 Wiederaufnahme der abgebrochenen Ensembleaktivitdat VORSTELLEN 5.1.2 85
DES NEUEN ENSEMBLEMITGLIEDS nach Abschluss der Einzelaktivitat
MUSIKVIDEO SUCHEN

6 Pausieren der Einzelaktivitat AUSPACKEN zur multimodalen 5.2.1 93
Beteiligung an der Ensembleaktivitdt VORSCHLAGEN

7 Pausieren der Einzelaktivitat RUCKSACK ABSETZEN bei Inkludierung 5.2.1 98
in Ensembleaktivitdt VORSCHLAGEN

8 Pausieren der verbalen Beteiligung an der Ensembleaktivitat 5.2.1 103
VORSCHLAGEN beim Aufrechterhalten der Einzelaktivitat MANTEL
AUSZIEHEN

9 Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitat JACKE ABLEGEN bei 5.2.2 109
Riickzug aus Ensembleaktivitdt ALLTAGSERZAHLUNG

10  Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitat KLEIDUNG ABLEGEN 5.2.2 115
nach Einlésung der konditionellen Relevanz der Ensembleaktivitat
VORSCHLAGEN

11  Fortsetzung der pausierten Einzelaktivitat TRINKEN bei 5.2.2 118
gemeinsamem Abschluss der Ensembleaktivitdt ERKLAREN

12 Beteiligungsmarkierung an der Ensembleaktivitdt ERKLAREN 5.3.1 125
via Nicken & Blickkontakt wahrend simultaner Realisierung der
Einzelaktivitat AUSPACKEN

13 Beteiligungsmarkierung an der dyadischen Ensembleaktivitat 5.3.1 128
VORSCHLAGEN via Riickmeldepartikel wahrend simultaner
Realisierung der Einzelaktivitdt AUSPACKEN

14  Beteiligungsmarkierung an der triadischen Ensembleaktivitat 5.3.1 132
BERICHTEN via Riickmeldepartikel wahrend simultaner Realisierung
der Einzelaktivitdat AUSPACKEN

15  Simultane Beteiligung an der Ensembleaktivitdt VORSCHLAGEN und 5.3.2 137
die Einzelaktivitdt MANTEL AUSZIEHEN

16  Simultane Beteiligung an zwei Einzelaktivitaten (TRINKEN und 1m 5.3.2 141
NEWSFEED LESEN)

17  Simultane Beteiligung an zwei Ensembleaktivitaten (ERKLAREN und 5.3.2 145

STUCKFASSUNG AUSHANDIGEN)
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(fortgesetzt)

Nr.  Titel des Transkripts Abschnitt  Seite

18 Intrapersonelle Herstellung einer Ensemble-Multiaktivitat 6.1.1 161

19 Interpersonelle Herstellung einer Ensemble-Multiaktivitat 6.1.1 164

20 Interkorporale Herstellung einer Ensemble-Multiaktivitat 6.1.1 167

21  Einfacher Multiaktivitatsiibergang durch Beibehaltung einer Teil- 6.1.2 171
Aktivitat

22 Zweifacher Multiaktivitatsiibergang durch Beibehaltung einer Teil- 6.1.2 174
Aktivitdt

23 Verzogerungspraktiken der sprachlichen Beteiligungsweise als 6.2.1 182
Synchronisierungsverfahren

24 Verzogerung der sprachfreien Beteiligungsweise als 6.2.1 184
Synchronisierungsverfahren

25  Beschleunigungspraktik der sprachfreien Beteiligungsweise als 6.2.1 187
Synchronisierungsverfahren

26  Beschleunigungspraktik der verbalen Beteiligungsweise als 6.2.1 189
Synchronisierungsverfahren

27  Symmetrische Synchronitdt der Teil-Aktivitaten durch gleichzeitige 6.2.1 191
Betonung

28 Hervorheben eines Aspekts einer Teil-Aktivitdt in einer 6.2.2 194
synchronisierten Ensemble-Multiaktivitat

29  Bearbeitung mehrerer Interaktionsaufgaben durch funktionale 6.2.2 197
Divergenz der Teil-Aktivitdten einer synchronisierten Ensemble-
Multiaktivitat

30 Ubergang zur Monoaktivitit ohne Aktivitdtsiibergangsmarker 6.3.1 204

31  Ubergang zur Monoaktivitdt mit Aktivitdtsiibergangsmarker 6.3.1 206

32  Ausstieg aus den Beteiligungen beider Teil-Aktivitaten ohne 6.3.2 209
Aktivitatsiibergangsmarker

33  Ausstieg aus den Beteiligungen beider Teil-Aktivitdaten mit 6.3.2 212
Aktivitatsiibergangsmarker

34  SOUFFLAGE als interaktional organisierte Multiaktivitat 7 223

35  SOUFFLAGE ,zu friih” 7 228

36  SOUFFLAGE ,zu spdt* 7 231

37  Separate Bearbeitung der gleichzeitig relevanten Einzelaktivitaten 7.2 241
ZEICHNEN und MITLESEN

38 Simultane Bearbeitung der gleichzeitig relevanten Einzelaktivitaten 7.2 246
SCHREIBEN und MITLESEN

39  Simultane Bearbeitung der Einzelaktivitdat SCHREIBEN wdhrend des 7.2 252

Monitorings der Ensembleaktivitdt des SZENISCHEN SPIELS




Verzeichnis der Transkripte = 301

(fortgesetzt)

Nr.  Titel des Transkripts Abschnitt  Seite

40  Simultane Bearbeitung der gleichzeitig relevanten Einzelaktivitdten 7.2 257
LESeEN und ScHREIBEN wdhrend des Monitorings der
Ensembleaktivitdt des SZENISCHEN SPIELS

41  REINGEBEN des Stiicktextes bei simultaner Koordination des 7.3 264
MITLESENS

42  REINGEBEN des Stiicktextes iiberlappend zur SpiEL-Auerung bei 7.3 268
simultaner
Koordination des MITLESENS

43 ANFRAGE bzgl. des Stiicktextes {iberlappend zur SpieL-AuBerung bei 7.3 273

simultaner Koordination des MITLESENS
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