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Zusammenfassung

Dieser Beitrag beschiftigt sich mit der Rolle von Nihe und Distanz in der gemeinsamen
Koordination musikalischer Praktiken, genauer: in der intersubjektiven Kommunikation
tiber die Stimme im Kontext professionellen Gesangs. Dazu wird vor dem Hintergrund ei-
ner phinomenologischen Betrachtung der Stimme, insbesondere ihrem Spannungsfeld von
Nihe und Distanz, ein empirischer Blick auf Interaktionsformen in klassischen Gesangs-
stunden geworfen und im Hinblick auf die (pandemicbedingte) Durchfithrung von Online-
Formaten kontextualisiert. Im Mittelpunke steht dabei die Analyse der Bedingungen einer
weitgehend auf kérperlich-leiblicher Nihe konstituierten Interaktionsform, deren Még-
lichkeiten und Grenzen, die den beteiligten Akteur/innen im Online-Unterricht geboten
sind — und die sie zugleich durch die kommunikative Abstimmungihres Handelns gestalten.
Die Ausfithrungen dieses Beitrags stiitzen sich, der Idee einer methodischen Triangulation
(Flick 2004) folgend, sowohl auf die teilnechmende Beobachtung und Videoaufzeichnungen
von Gesangsstunden als auch auf Experteninterviews mit professionellen Opernsinger/in-
nen und Dozent/innen an Musikhochschulen und Konservatorien (in Deutschland, Italien
und Osterreich), die im Rahmen einer qualitativen Untersuchung iiber kommunikative
Praktiken im Kontext der musikalischen Verwendung der Stimme erhoben und analysiert

wurden.

Schliisselworter: Qualitative Sozialforschung, multimodale Kommunikation, implizites Wis-

sen, Stimme, Gesang, Interaktion, Online-Unterricht, Covid-19-Pandemie
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Summary

Going the distance when communicating about the voice

Digital singing lessons during the COVID-19 pandemic

This article examines the role of proximity and distance in the joint coordination of mu-
sical practices, more precisely: in intersubjective communication about vocal practices in
professional singing classes. For this purpose, a phenomenological perspective on the voice,
its relation to proximity and distance, will be broadened by an empirical view on forms of
interaction in classical singing classes with the implementation of online lessons during the
pandemic. The article analyses the conditions of a form of interaction largely based on phys-
ical proximity, its possibilities, and limits which the actors involved encounter — and which
they change through communication. Following the idea of a riangulation of research meth-
ods (Flick 2004), different types of data have been combined to form a multi-perspective
approach. This includes Participant observation and video recordings of singing lessons as
well as expert interviews with professional opera singers, répétiteurs and teachers at conser-
vatories in Germany, Italy and Austria, which have been collected and analysed in the context

of a qualitative study of communicative practices about the musical use of the voice.

Keywords: Qualitative social research, multimodality, tacit knowledge, voice, singing, inter-

action, online teaching, Covid-19 pandemic

Anwesenheit und Stimme

Interaktion bedarf stets der Anwesenheit mehrerer Individuen. Dieser Gedanke findet
sich in den Analysen alltiglicher Selbstdarstellung bei Goffman (1956) ebenso zentral
wie in der Systemtheorie Luhmanns (1984), wo Anwesenheit ein Selbstselektionsprinzip
des Interaktionssystems ist.! Sofern Goffmans populire Minimaldefinition von Interak-
tion zum Ausgangspunkt der Beobachtung interaktiver Praxis gemacht, diese also als
cine wechselseitige Handlungsbeeinflussung physisch unmittelbar anwesender Indivi-
duen bestimmt wird — »the reciprocal influence of individuals upon one another’s
actions when in one another’s immediate physical presence « (Goffman 1956,8) —, ist es
naheliegend, auch bei der Analyse intersubjektiver Handlungskoordination im Kontext
stimmlicher Praktiken die Bedeutung der Anwesenheit der beteiligten Akteur/innen
niher in den Blick zu nehmen. Anwesenheit ist jedoch nicht nur im Hinblick auf
die hier interessierenden Formen von Kommunikation (Interaktion), sondern auch im
Hinblick auf den Gegenstand, auf den diese sich richtet, zentral. Denn die Stimme ist
ein Phinomen von Anwesenheit schlechthin.

»Gibt es«, fragen Doris Kolesch und Sybille Kramer treffend in der Einfithrung
in ihrem Band Szimme (2006), »ein Phinomen, das so untriiglich Zeugnis ablegt von
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menschlicher Anwesenheit und kreatiirlichem Leben wie das Erklingen einer Stim-
me?« (Kolesch und Krimer 2006, 7) Mit der Stimme und durch die Stimme kiindigen
oder zeigen wir unsere Anwesenheit an — wenn wir etwa durch ein betontes Riuspern
einen vermeintlich dezenten, aber unmissverstindlichen Hinweis auf unsere Prisenz
geben. Als kommunikatives Medium ist die Stimme stets als »Artikulation leiblicher
Anwesenheit« (Bshme 2009, 28) spiirbar. Sie gilt damit nicht nur als ein Phinomen
von Anwesenheit, sondern auch von Interaktion schlechthin (vgl. Krimer 2006, 284f.).
Erst mit den durch Audiotechnologien geschaffenen Méglichkeiten der Reproduktion
von Stimmen, in Form von Tontrigern, Aufzeichnungen, Telekommunikationsmedien
oder auch »Computerstimmen «, kann sie unabhingig von ihrem Interaktionskontext
werden (vgl. Krimer 2006, 272).

Wie sehr die raumlich-zeitliche Koprisenz von Akteur/innen fir das Gelingen
bestimmter Formen intersubjektiver Kommunikation erforderlich ist, hat sich in den
pandemiebedingten Verinderungen alltiglicher Kommunikationsroutinen — auch jen-
seits des (viel zu) hiufig angefiihrten Allgemeinplatzes der »Pandemie als Brennglas« —
in besonderer Deutlichkeit gezeigt. Auf dem Feld musikalischer Praktiken und ih-
rer professionellen Ausbildung, wo mit einer Vielzahl von Registern der Interaktion
operiert wird, trifft dies sowohl auf den Gesangs- als auch auf den Instrumentalun-
terricht zu. Zwar sind digitale musikpadagogische Angebote, zumindest sofern sie
im Kontext der recht jungen Entwicklungsgeschichte des Internets verortet werden,
keine véllige Neuheit (vgl. Gerhardt 2004, 25ff.). Mit der abrupten und alternativlo-
sen Uberfithrung musikalischer Proben, Unterrichtsstunden oder sogar Priifungen in
Online-Formate, die wihrend des bzw. der Lockdowns erfolgte, waren die Beteilig-
ten jedoch meist mehr mit einer No#fall-Lisung (Hodges et al. 2020) als mit bereits
erprobten und bewihrten Mitteln des Unterrichts und des gemeinsamen Ubens kon-
frontiert. Sie wurden schnell mit dessen Méglichkeiten, aber auch — und insbesondere —
mit dessen Grenzen vertraut. Zugleich wurden durch die vor diesem Hintergrund
stattfindenden Kommunikationsformen auch neue Moglichkeiten der gemeinsamen
Handlungskoordinierung hervorgebracht. Die Durchfithrung dieser (fiir viele ginzlich
neuen) Formate hat schliefflich nicht nur die hiufige Aussichtslosigkeit eines rein remzo-
te gefiihrten Kommunikationsmodus vor Augen gefiihrt, sondern dadurch auch einen
Teil der konkreten Gelingensbedingungen einer »in Prisenz« stattfindenden Interak-
tion transparent werden lassen.

Die Akteur/innen haben die Reichweite der kérperlich-leiblichen Koprisenz fiir die
Vermittlung musikalischer Fihigkeiten oft in ganz konkreter Gestalt und »am eigenen
Leib« erfahren konnen: etwa in einer Abschlusspriifung im Studienfach Klavier, in der
ein Student aus Albanien per Videoiibertragung mit einem mehrkopfigen Gremium
von Dozent/innen eines italienischen Konservatoriums seine erlernten musikalischen
Fihigkeiten tiber Computermikrofon und -lautsprecher prasentiert und die zu beur-
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teilende Darbietung von den Zuhérenden nur erahnt, nicht aber am konkreten Klang
bewertet werden kann, wie eine Hochschulprofessorin fiir Korrepetition in einem leit-
fadengestiitzten Interview berichtet:

»Dann hat er [der Student] in Tirana vorgespielt [...] er war mit dem Tablet [...] er hat das
Programm geschicket und dann angefangen jedes Stiick vorzuspielen. Aber das Problem
war [...] der Internetempfang, der war nicht so gut, absolut nicht so gut [...] einen Takt
lang oder du hérst niche alle richtige Noten [...] also die Priifung hat ihren Wert verlo-
ren [...]. Was man absolut verloren hat online, ist der Klang,. [...] Also der Klang kann nie
sein wie in der Realitit, also der Klang dndert sich absolut, komplett, komplett!« (Inter-

viewauszug 1)?

Oder auch wenn cine Singerin und ein Pianist (in einer frithen Phase des ersten
Lockdowns im Mirz 2020) zusammen einen Liederzyklus einzustudieren versuchen,
aber die dafiir notwendige Synchronitit von Gesang und Klavierbegleitung durch
die zeitversetzte Ubertragung nicht méglich ist und zum Scheitern des gemeinsamen
Musizierens fithrt.> Neben den vorwiegend auf die technische Signaliibertragung zu-
riickzufithrenden Problemen, die hier als konkrete Ursache fiir das Scheitern von
Kommunikation ganz im Sinne der mathematischen Informationstheorie (Shannon
1948; Shannon und Weaver 1964) angefithrt werden und — etwa durch sehr hohe Da-
teniibertragungsgeschwindigkeiten und hochprofessionelle audiovisuelle technische
Ausstattung — cingegrenzt werden konnten, berithren diese Beispiele auch uniiber-
windbare Grenzen zwischen einem in zeitlicher und rdaumlicher Koprisenz wahrge-
nommenen Klangereignis einerseits und der technischen Konservierung/Ubertragung
dieses Klangereignisses andererseits. Denn die (technisch gestiitzte) Aufnahme ciner
musikalischen — sowohl instrumental als auch gesanglich realisierten — Darbietung
stellt stets ein Arzefakt dar. Ein Artefake, das einer ganz eigenen isthetischen Logik
folgt und keineswegs die Moglichkeit eines unverzerrten Transports bereitstelle (vgl.
Wicke 2011, 42£).

Die weitreichende Rolle kérperlich-leiblicher Koprisenz fiir die hier untersuch-
ten Kommunikationsformen sowie die Moglichkeiten und Grenzen eines rein digital
basierten Interaktionssettings zeigen sich in einem noch weitaus komplexeren Kon-
text. Aber wie duf8ert sich die Bedeutung von Nihe und Distanz bei der Stimme
bzw. in der Kommunikation iiber sie? Welche Rolle kommt ihnen bei der kommu-
nikativen Abstimmung gesanglicher Praktiken in dem hier untersuchten Kontext
zu? Und worin bestehen letztlich die Moglichkeiten und Grenzen der Online-Kom-
munikation dieser weitgehend auf korperlich-leiblicher Koprisenz verweisenden
Interaktionsform? Um diesen Fragen nachzugehen, ist ein genauerer Blick auf das
Spannungsverhiltnis von Nihe und Distanz notwendig, das sich bei der Stimme auf
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drei wesentlichen Ebenen nachvollziehen lisst: auf akustischer, auf visueller und auf
taktiler Ebene.

Der Klang

Mit ihrem Klangist die Stimme ein grundsitzlich fliichtiges Phanomen. Sie erklingt und
verklingt zugleich. Sie ist — bei ihrer Produktion jenseits tontechnischer Reproduktion —
ein Ereignis, das stets von einem dialektischen Verhiltnis von An- und Abwesenheit
geprigt ist: » [I[]hr Vorhandensein besteht im bestindigen Verklingen, im Verschwin-
den [...] in einer anwesenden Abwesenheit« (Kolesch 2009, 16). So hilt auch Mladen
Dolar in seiner Theorie der Stimme (2007) fest: » [Slie ist reines Voriibergehen, nichts,
was sich festlegen oder festhalten liefe« (Dolar 2007, 50). Zugleich ist die Stimme
durch ihren Klang ein Instrument raumlicher Orientierung und Distanziiberwindung;:
»Stimmlich orientieren wir uns im Raum, breiten uns darin aus und iiberwinden Dis-
tanzen« (Kolesch 2009, 18). Im Operngesang spiclen diese Distanzen eine besonders
zentrale Rolle: Hier miissen »grofle« Stimmen grofle Distanzen iiberwinden — wie
auch die im Bithnenkontext hiufig verwendete Phrase »sing fiir die letzte Reihe«
widerspiegelt. Theater, Opernhiuser und Konzertsile, in denen mehrere Tausend Per-
sonen Platz finden, verlangen daher, neben einer Reihe darstellerischer Fihigkeiten,
eine besonders ausgeprigte Tragfihigkeit der Stimme, das bedeutet, »die Stimmen fiil-
len den Raum ohne technische Hilfsmittel « (Fischer 1998, 72). Dass die Distanz, die
die Stimme wegen fehlender Zontechnik tiberwinden muss, einen entscheidenden Ein-
fluss auf die Gesangstechnik hat, zeigt sich nicht zuletzt auch in deren historischem
Wandel.

Aus der Nihe zur eigenen und der Distanz zur fremden Stimme gehen in dem
hier untersuchten Kontext jedoch noch weiterreichende Konsequenzen hervor. Da
die Stimme von ihrem Triger oder ihrer Trigerin immer in doppelter Weise wahrge-
nommen wird, zugleich »von auflen« und »von innen«, bedarf es einer besonderen
Handlungsabstimmung zwischen den Akteur/innen. Der Umstand, dass Singer/innen
ihre eigene Stimme aufgrund der zusitzlichen Knochenleitung des Schalles immer an-
ders horen als ihr Publikum, welches die Stimme nur tiber die Luftleitung des Schalles
wahrnimmt (vgl. Sundberg 1997, 216), muss bei der (intersubjektiven) Koordination
gesanglicher Praktiken stets mitberticksichtigt werden. Im Gesang sind die beteiligten
Akteur/innen — und hier besteht ein entscheidender Unterschied zur Instrumentalmu-
sik — immer im »Diesseits« des Resonanzkérpers (vgl. Mari 1983, 82), oder anders:
Der Resonanzkdrper ist immer der eigene Korper. Sundberg (1997) zeigt in seinen pho-
niatrischen Betrachtungen der Singstimme die daraus entspringenden Konsequenzen
fur den Gesangsunterricht auf. Aus der unumginglichen Tatsache, »daf§ eine Stimme
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fiir Horer und Sprecher nie gleich klingen kann [...] ergibe sich ein Problem fiir die
Stimmbildung« (Sunbderg 1997, 216), das er in folgendem Gedankenexperiment aus-
fithre:

»Wir wollen einmal annehmen, daf ein Student einen Singer mit idealem Timbre hort
und dieses zu imitieren sucht. Phoniert der Student so, daf§ das von ihm dabei wahrge-
nommene Timbre dem Timbre des Idealklangs gleich, so ist der Klang seiner Stimme fiir

einen Zuhérer bei weitem nicht identisch mit dem Idealklang« (ebd., 216).

Zwar stehen den Akteur/innen hier verschiedene Mittel zur Verfiigung, diese akusti-
schen Unterschiede einzudimmen, etwa in dem Singen durch die um den eigenen Mund
angelegten und zu einem Trichter geformten Hinde, was eine stirkere Luftleitung be-
wirke, oder auch dem Spiiren phonationsbedingter Vibrationsempfindungen am eigenen
Korper, die eine Art nicht-akustischer Riickkopplungserfahrung erméglichen und der
Phonationskontrolle dienen konnen (vgl. Sundberg 1997, 217£.). Diese Selbstwahrneh-
mungs- und Selbststeuerungsmoglichkeiten kénnen jedoch nicht die Relevanz einer
intersubjektiven Perspektive ersetzen; den Einbezug der Horerfahrung einer anderen
Person. Denn die Doppelempfindung der Stimme (Merleau-Ponty 1986, 189) erfordert
die Anwesenheit eines » dritten Ohres «, welches neben dem inneren und duferen sub-
jektiven Horen der eigenen Stimme eine intersubjektive Orientierungsméglichkeit zur
richtigen Intonierung bietet. Die kritische Betrachtung der Stimme, die zu ihrer profes-
sionellen Schulung notwendig ist, kann nicht nur in Form einer Se/bstkritik bestehen,
sondern muss immer auch durch eine Fremdkritik begleitet werden. Das Hinzuziehen
cines erfahrenen Singers oder einer Gesangsprofessorin, oft auch einer Pianistin oder
cines Korrepetitors, wird von den beteiligten Akteur/innen deshalb haufig als unersetz-
bar bewertet. Ein interviewter Tenor beschreibt dies in folgenden Worten:

»Meine Lehrerin hort meine Stimme anders als ich, ahm, sie hat ein unglaubliches Ohr.
Sie erkennt Sachen, die ich selbst nicht kenne, 4hm, selbst nicht erkenne. Sie kennt meine
Stimme manchmal besser als ich, weifdt du. [...] Natiirlich wird es leichter im, ihm mit der
Zeit, mit der Erfahrung. Ich habe gelernt meine Stimme so zu héren wie sie [die Gesangs-
professorin], wie sie meine Stimme haben will, wo sie meine Stimme haben will [...], aber

ich kénnte nie fiir Jahre nur allein iiben« (Interviewauszug 2).

Das Verhiltnis zwischen Gesangslehrer/innen und Singer/innen ist damit stets von
cinem Angewiesensein geprigt: einem Angewiesensein auf das klangliche Beurteilungs-
vermogen des oder der anderen, welches eine rdaumliche und zeitliche Anwesenheit
voraussetzt. Die beteiligten Akteur/innen betonen in diesem Kontext auch die Uner-
setzbarkeit einer gemeinsam geteilten korperlich-leiblichen Koprisenz — oder wie es
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eine interviewte Sopranistin formuliert: »Keine Aufzeichnung kann die Qualitit einer
von Nahem gehérten Stimme ersetzen« (Interviewauszug 3).> Die Méglichkeit, die
eigene Stimme als fremde wahrzunehmen, eine Méglichkeit, die sich durch ihre Kon-
servier- und Reproduzierbarkeit mittels Aufzeichnungsgeriten bietet, wird von den
beteiligten Akteur/innen durchaus zur Selbstkorrektur genutzt und kann dariiber hin-
aus auch die Differenz zwischen Selbst- und Fremdwahrnehmung der cigenen Stimme
in einer objektivierten Form nachvollziehbar machen — wie in einem weiteren Auszug
aus einem narrativen Interview thematisiert wird:

»Die Sache mit der Intonation ist nicht immer leicht. Weif8t du, ich habe es schon ein paar
Mal erlebt, ihm, dass meine Stimme fiir mich, 2hm, fiir mein cigenes Ohr super intoniert
war, aber dann nicht fiir meine Gesangsprofessorin oder fiir den Pianisten. Oder ganz oft
habe ich erlebt, dass ich eine Aufnahme von, von dem Unterricht gehért habe, noch am
selben Tag, wenn mein Korper noch, dhm, noch wach war und alles frisch war. Und ich
habe gedacht >was ist das denn?<, ganz anders, als ich es im Unterricht gehért habe« (In-

terviewauszug 4).

Allerdings ist das Nutzen dieser Dokumentations- und Selbstvermessungstechnik fiir
die Akteur/innen nur bedingt hilfreich: Sie stellt nur eine Alternative, nicht aber ei-
nen vollstindigen Ersazz korpetlich-leiblicher Koprisenz dar. Denn die tontechnisch
gestiitzte Reproduktion der Stimme vermag niemals ihren authentischen, in unmittel-
barer physischer Anwesenheit wahrnehmbaren Klang einzufangen oder wiederzugeben
(vgl. Kolesch und Krimer 2006, 7). Und auch das fiir die Singstimme so zentrale Mo-
ment der richtigen Intonation wird zu einem sich tiber Distanz verstirkenden Problem;
denn die Abweichung vom Idealklang, dic nach Sundberg (1997, 216) aus der Differenz
von akustischer Selbst- und Fremdwahrnehmung resultiert, wird durch die technisch
gestiitzte Vermittlung der Stimme keineswegs verringert. Insbesondere auf klanglicher
Ebene ist die » natiirliche Basis« (Pfeiffer 2006, 71) des Operngesangs »durch keine
Technologie zu ersetzen« (ebd.). Der Musikologe Peter Wicke fithrt zwar die Domi-
nanz von Aufnahmen bei der Etablierung von Normen und Standards fiir musikalische
Auffithrungen an, die durch die nahezu unbegrenzten Méglichkeiten moderner techni-
scher Klanggestaltung erwachsen; er betont in diesem Zusammenhang aber auch, dass
eine technische Reprisentation eines Klanggeschehens niemals ganz seiner unmiteelba-
ren akustischen Wahrnehmung entsprechen kann (vgl. Wicke 2011, 43).6 Die Qualitit
einer analogen Stimme — nicht ihre durch einzelne oder mehrere Individuen erfolgende
normative Bewertung, sondern ihre Qualitit im Sinne eines nur ganzheitlich erfahr-
baren Wesens, das sich nicht auf die Analyse einzelner Bestandteile reduzieren lasst
(vgl. Dewey 1931, 93ff; Merlau-Ponty 1966, 22£.)7 — ist durch Tontechnik nicht hin-

reichend reproduzier- oder tibertragbar. Die Akteur/innen sind fir seine Beurteilung
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daher sehr weitreichend auf eine Nihe angewiesen, in welcher die Stimme unmittelbar
und unvermittelt zum Klingen kommt.

Das Zeigen

Die Stimme liegt hinsichtlich ihrer Sichtbarkeit zu einem groflen Teil im Verborge-
nen. Sie ist kein unsichtbares, aber ein im Wesentlichen nich¢-sichtbares Instrument.
Nur duflerst gering ist derjenige Teil der Stimme, den Akteur/innen beim Singen se-
hen kénnen: Die Bewegungen, die sic zum Klingen bringen, lassen sich visuell kaum
unmittelbar wahrnehmen, weder bei der eigenen noch bei einer fremden Stimme. Die
Formung des Mundes und - bei ausreichender Nihe — auch die Stellung von Zunge
und Gaumen, oder sogar das Absenken des Kehlkopfes, lassen sich teilweise sehen oder
vorzeigen; nicht aber der komplexe Bau des Kehlkopfes sowie das Zusammenspiel der
zahlreichen Knorpel, Binder und Muskeln. Die in der modernen Phoniatrie vorhanden
Maglichkeiten der Visualisierung des Stimmapparates bieten zweifelsfrei eine Grund-
lage zur Erklirung bzw. expliziten Darstellung der physiologischen Zusammenhinge
der Stimme. Und auch die Vorteile einer Nutzbarmachung phoniatrischer Erkenntnisse
in gesanglicher Praxis werden sowohl aus Sicht der Phoniatrie als auch aus Sicht der
Gesangspidagogik betont (vgl. Seidner und Wendler 1978; Mari 1983; Fischer 1998).
Doch wenn Akteur/innen im Kontext der Vermittlung gesanglicher Fihigkeiten mit-
einander interagieren, ist die Stimme zum grofiten Teil weder sicht- noch vorzeigbar.
Sie ist damit ein weitgehend »verstecktes« Instrument (vgl. Mari 1983, 83). Ihre un-
l6sbare biologische Verankerung, ihre unmogliche (vollstindige) Externalisierung, hat
zur Folge, dass Singer/innen ihr Instrument auch visuell niemals in vélliger Distanz
wahrnehmen kénnen. Wo ein Cellist seiner Schiilerin die Klangunterschiede direke
am Instrument, etwa an der Dicke der Saiten, vorzeigen und erkliren kann, ist die
Gesangslehrerin auf indirekte Darstellungsformen, zum Beispiel auf die Hinzuzichung
phoniatrischer Abbildungen oder auch die Nutzung von Gegenstinden als Hilfsmittel
zur visuellen Demonstration angewiesen. Die grundlegende optische Abwesenheit der
Stimme — ihre paradoxerweise maximale (kérperliche) Nihe bei zugleich minimaler
Zuginglichkeit — stellt nicht nur ein allgemeines Spezifikum bei der Koordinierung
gesanglicher Praktiken, sondern auch eine Herausforderung fiir deren kommunikative
Abstimmung dar.

Neben dieser grundsitzlicheren »Zugangsproblematik« und deren Konsequen-
zen fur die intersubjektive Handlungsabstimmung im Gesangsunterricht kommt dem
Spannungsfeld visueller Nihe und Distanz in dem hier interessierenden Setting noch
cine andere Bedeutung zu. Bei online durchgefiihrten Gesangsstunden stehen die Ak-
teur/innen in einem Verhiltnis physischer Distanz, welche sich neben der akustischen
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auch auf visueller Ebene zu einem gewissen Teil iiberwinden lisst: Mit der Ubertra-
gung des Bildes durch Nutzung der Videotelefonie ist eine — obwohl zeitlich oft leicht
versetzte — Interaktion auf Grundlage visueller Kommunikationsformen durchaus mog-
lich. Die beteiligten Akteur/innen kénnen etwa durch bestimmte Korperbewegungen
oder gestische Expressionen miteinander kommunizieren. So kdnnen beispielsweise die
Stellung des Kinns sowie des Kiefers, das Offnen des Mundes und auch das Formen
der Lippen durch ein unmittelbares (wenn auch digital vermitteltes) Vorfiihren gezeigt
werden. Einige der konkreten Formen dieser visuell vermittelten Interaktion sowie de-
ren Verhiltnis zu der auf akustischer Ebene realisierten Handlungsabstimmung lassen
sich anhand einer verdichteten Analyse einer exemplarischen Sequenz aus einer aufge-
zeichneten Online-Gesangsstunde nachvollzichen (vgl. Abbildung 1 und 2).

In dieser Unterrichtseinheit tiben eine Gesangsprofessorin und eine junge Singerin
die Arie des Komponisten (»Sein wir wieder gut«) aus dem Prolog der Oper Ariadne anf’
Naxos von Richard Strauss (Op.60, 1916). Die Akteurinnen gehen dabei die gesamte
Arie — Phrase fiir Phrase, Wort fiir Wort und teilweise sogar Ton fiir Ton — gemeinsam
durch. Die Singerin singt einige der Phrasen oder Worte mehrere Male hintereinander,
wobei ihr die Gesangslehrerin nicht nur zuhért und -sicht, sondern sie mehrfach un-
terbricht; sie auf Details der Ausfithrung spezifischer Gesangstechniken hinweist, zum
Beispiel auf die Position des Kiefers, die Stellung des Kehlkopfes, oder die Singerin
zu einzelnen Atempausen und -tibungen anleitet und sie dann zur Wiederholung der
Phrasen, Worte oder Tone auffordert. In besonders verdichteter Form zeigt sich diese
gemeinsame Feinabstimmung bei der Phrase »Musik ist eine heilige Kunst« (Strauss
1944, 83). Die Singerin singt hier mehrere Male hintereinander die Worte »Musik
ist«, wobei die Gesangslehrerin sie immer wieder unterbricht, auf die Artikulation
bestimmter Worte bzw. Laute (zum Beispiel die im deutschsprachigen Repertoire be-
sonders deutliche Aspiration des # in »Kunst«) und auf einige Atempausen und den
Ubergang einzelner Noten hinweist. Die Gesangsprofessorin singt einzelne Téne zum
Teil selbst vor und fordert die Singerin dann zur Wiederholung der gesamten Phrase
auf. Nachdem beide nach einigen wiederholten Durchgingen mit dem klanglichen Er-
gebnis der gesungenen Phrase zufrieden sind und die Singerin durch das »okay, I can
do it« (Abb. 1, 24:36) diese Schleife der Wiederholung auflost und damit das gemein-
same Fortfahren in der Arie anst68t, geht die Gesangslehrerin auf die Bewegung des
Mundes ein. Sie duf8ert dazu zunichst die Worte »if you would also«, zeigt dann auf
ihren Mund und singt dabei die Worte » cine heilige Kunst« selbst vor, wobei sie diese
in deutlich geringerer Lautstirke als die Singerin und in einer Art Sprechgesang betont.
Besonders deutlich wird hier, dass der Fokus der gemeinsamen Handlungsabstimmung
nicht auf dem — nur unzureichend ibermittelten — Akustischen liegt, sondern die Ak-
teurinnen auf eine Kombination kommunikativer Handlungen auf sowohl akustischer
als auch visueller Ebene zuriickgreifen: Die Gesangslehrerin hat bei der Artikulation
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der Worte ihren Mund durchgehend weit geoftnet, sodass ihre Zihne und die Bewe-
gung der Zunge deutlich zu schen sind (ebd., 24:42).8 Unmittelbar danach singt sie
(wieder sprechgesangihnlich) die gleichen Worte, indem sie ihren Mund bei jeder Silbe
vollstindig schliefSt und wieder weit 6ffnet. Sie fithrt dabei gleichzeitig mit ihrer auf
Hohe des Bildschirms gehobenen rechten Hand eine Auf-und-zu-Bewegung aus und

spricht dann ein emphatisches »don’t you« (ebd., 24:45) zur Singerin.

Z (Aufnahmezeitpunkt): 24:30 24:33 24:36
S (Séngerin: ([singt)) eine heilige kunst [(spricht)) okay (.)ican doit

Z: 24:39 24:42 24:45
G (Gesangslehrerin): of course you can (.} if you would also ((singt)) eine heilige {...) eine heilige (.} DON'T you

Abbildung 1: »Eine heilige Kunst« — zeigendes Erkldren im Online-Gesangsunterricht®

Hier zeigen sich vor allem die Moglichkeiten, die den Akteurinnen auch in der Kom-
munikation tiber Distanz zur Verfiigung stchen: Die Gesangslehrerin kann auf die
Vermeidung einer zu groffen Bewegung bzw. eines zu hiufigen Offnens und Schliefens
des Mundes beim Singen der Phrase hinweisen, das als »iibertrieben« und »unele-
gant« gedeutet wird, und gleichzeitig die korrekte Mund- und Kieferstellung sowie die
Formung der Lippen demonstrieren. Indem sie diese selbst einmal in korrekter Aus-
fithrung vorfithrt und daran anschliefend in der zu vermeidenden Form, durch das
tibertrieben deutliche Offnen und Schliefen des Mundes, das zusitzlich durch die Be-
wegung der Hand in einer Art »Plappergeste « verstirkt wird, kann sie der Singerin den
Unterschied aufzeigen und dadurch eine konkrete, wenn auch zum grofen Teil impli-
zit bleibende Handlungsanweisung geben. Dieses Vorfithren steht dabei nicht in einem
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isolierten Zusammenhang, sondern ist in einen multimodalen Kontext eingebettet: Die
deiktische Geste, in Form des Fingerzeigs auf den eigenen Mund, findet synchron mit
der Lippenbewegung bzw. mit der Artikulation der Worte statt und ist zusitzlich durch
sprachliche Anweisungen gerahmt. Die Auferungen »if you would also« und »don’t
you« (ebd., 24:42-24:45), die vor und hinter den demonstrierten Bewegungen sowie
der (gesanglichen) Artikulation der Phrase stehen, wiren ohne die sie begleitenden kor-
perlichen Ausdruckshandlungen nicht verstindlich. Denn die sprachlichen Ausdriicke
stehen hier, aufgrund ihrer Offenheit und Unvollstindigkeit, in einem Verweisungs-
zusammenhang mit den simultan sichtbaren non-verbalen Expressionen. Die Gesangs-
lehrerin duflert ihre Anweisungen nicht in vollstindigen Sitzen; es »fehlt« — liefe
sich aus formalistischer Perspektive bemerken — ein Pridikat oder Objekt, auf das
sich die Auferungen beziehen und wodurch sie als konkrete Handlungsanweisung les-
bar wiirden. Diese erschliefSt sich als solche hingegen erst vor dem Hintergrund des
Zusammenwirkens der verbalen #nd non-verbalen Ausdruckshandlungen. Durch das
Zusammenwirken dieser unterschiedlichen kommunikativen Handlungen stehen den
Akteur/innen — hier vor allem der Singerin — Mdglichkeiten der Umsetzung praketi-
scher Anweisungen bereit, ohne dass es dazu einer umfangreichen Explikation bediirfe.
Die Multimodalitit von Kommunikation, die Kress (2010) in der Verkniipfung meh-
rerer semiotischer Ebenen, vor allem von sprachlichen Zeichen mit Bildern, beschreibt
und deren kommunikatives Potenzial sich insbesondere in Situationen entfaltet, in de-
nen es um die Bereitstellung schnell verstindlicher Handlungsanweisungen (vgl. Kress
2010, 32t.) oder um Lernprozesse in einem professionellen Kontext (vgl. Bezemer und
Kress 2016) geht, kann ihre kommunikative Wirkung in dem hier untersuchten Inter-
aktionssetting erst durch die Ubertragung von Ton #nd Bild ausschopfen.

Wihrend die beschriebenen Formen der Handlungsabstimmung einige durchaus
mdgliche Aspekte der gemeinsamen Interaktion iiber die Nutzung von (digitalen) Te-
lekommunikationstechniken aufzeigen, gibt es jedoch auch Grenzen, mit denen die
beteiligten Akteur/innen im remote durchgefithrten Gesangsunterricht konfrontiert
sind. Und auch diese Grenzen sind wesentlich durch ein Verhiltnis von Nihe und Dis-
tanz bestimmt. Jenseits der Einschrinkungen und Schwierigkeiten auf der Ebene der
technischen Signaliibertragung (zum Beispiel instabile Internetverbindung, verpixelte
Bilder etc.), die sich prinzipiell optimieren liefSen, gibt es weitgehend unumgingliche
Vorgaben fiir die Nutzung des Mediums, tiber das die beteiligten Akteur/innen in dem
hier analysierten Setting miteinander in Verbindung stehen. Die Videotelefonie ermég-
licht nicht nur die gemeinsame Interaktion, sondern formt sie zugleich: Sie gibt den
Akteur/innen vor, wie sie sich raumlich positionieren miissen, um sich gegenseitig visu-
ell wahrzunehmen; sie kann somit als ein den Handlungsspielraum der Akteur/innen
limitierendes Dispositiv (Agamben 2008, 26f.) betrachtet werden.!® Die Akteur/innen
kénnen immer nur einen Bildausschnitt schen, der eine feste Rahmung ihres Blickes
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vorgibt — der Ausdruck face-ro-face interaction (Goffman 1956, 8) bekommt vor diesem
Hintergrund eine héchst wortliche Bedeutung (vgl. Abbildung 1).

Dassie ihre Position bzw. ihre riumliche Nihe und Distanz nicht zur anderen Person,
sondern nur zum Bildschirm bzw. zur Kamera verindern kénnen, sind die Akteur/innen
bei der Absicht, den oder die andere aus unterschiedlichen Distanzen wahrzunehmen,
immer auf die Positionierung, auf die Nihe oder Distanz der anderen Person zum Auf-
nahmegerit angewiesen. Sie konnen ihre Perspektive nicht direke, durch die Verdnderung
der eigenen Position im Raum, sondern nur iiber Anweisungen und Aufforderungen
verindern — das nihere Heranriicken an den Bildschirm stellt eine nur sehr begrenzte
Maglichkeit eines selbstgesteuerten Perspektivwechsels dar. Ein solcher Perspektivwech-
sel, eine spontane und eigenstindig vorgenommene Verinderung der Distanz (oder
Nihe), die im »in Prisenz« stattfindenden Unterricht nicht nur méglich ist, sondern
auch einen zentralen Bestandteil des gemeinsamen Unterrichts bildet — wenn die Ak-
teur/innen etwa aufeinander zugehen, um verschiedene Ebenen von Bewegungen zum
Gegenstand ihrer Kommunikation zu machen - ist mit der » festen Einstellung« in der
Videotelefonie nicht umsetzbar. Aus Perspektive der Datenerhebung und -auswertung
bietet dieses spezifische Setting hingegen sogar auch Vorteile: Durch den Verzicht auf
zusitzliche Aufzeichnungsmedien sowie die Ausrichtung der Akteur/innen zur (meist
im Bildschirm integrierten) Kamera bictet dieses empirische Material Forschenden cine
Nihe und Perspektive, die in einem »analogen« Setting kaum umsetzbar ist.

Die Beriihrung

Die Berithrung stellt nicht nur die groftmaégliche physische Nihe zwischen Akteur/in-
nen dar; sie kann auch als die korperlich-leiblichste Form von Wahrnehmung und
Kommunikation betrachtet werden: »Das, was wir sehen und héren[,] kénnen wir
versuchen >uns vom Leib zu halten<, nicht aber das, was wir beriithren oder was uns
beriihrt« (Wagener 2000, 57). Im Kontext musikalischer Praxis wird es dabei hiufig als
unverzichtbar bewertet, in einen gemeinsamen physischen Kontakt zu treten. Verbale
Erklirungen reichen oft nicht aus, um kérperliche Empfindungen wie das Spiiren von
Klangresonanzen bzw. -vibrationen oder eine spezifische Kérperhaltung zu beschrei-
ben, und auch das Vorfiihren von Bewegungen aus der Distanz kann die Notwendigkeit
korperlich-leiblicher Nihe nicht vollstindig ablosen. »Unterricht im Musizieren<,
wie Mahlert (2011, 66) mit Blick auf das intime Verhiltnis zwischen Lehrenden und
Schiler/innen im Instrumental- und Vokalunterriche festhalt, »kann ohne korperli-
che Vermittlung nicht auskommen [...]. Erfordetlich ist eine Bezichungsqualitit, dies
[sic] es erlaubt, sich in der musikalischen Arbeit emotional zu 6ffnen und auch kérper-
lich zu beriihren« (ebd.). In dem an Musikhochschulen stattfindenden Unterricht fiir
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Korrepetition ist es etwa notwendig, dass die Akteur/innen in einigen Situationen in
gemeinsamen Korperkontake treten, um Haltungen zu korrigieren oder Verspannungen
in den Schultern und Unterarmen zu vermeiden, die wihrend des Musizierens auftreten
konnen. Eine Pianistin und Dozentin fiir Korrepetition an einem deutschsprachigen
Konservatorium beschreibt dies in einem leitfadengestiitzten Interview wie folgt:

»Ahm, ich muss irgendwie manchmal die Studenten beriihren [...]. Manche Leute sitzen
falsch auch am Klavier zum Beispiel, die legen nicht richtig entspannt die Beine an den
Boden. [...] Ich sche sofort die Leute, ich erkenne die Verkrampfungen, okay, dann kann
ich [...] zum Beispiel zeigen und die richtige Handstellung oder die Verkrampfungen ver-

meiden« (Interviewauszug 5).

Neben den unterschiedlichen Formen der Berithrung, die innerhalb der Instrumen-
talmusik bestehen, kommt der kérperlichen Bertithrung im Gesang eine besondere
Bedeutung zu. Denn obwohl die Stimme durch ihre musikalische Verwendungsmag-
lichkeit als musikalisches Inzstrument bezeichnet wird (z.B. Fischer 1969, 31), ist sie
auch im Hinblick auf ihre Korperlichkeit grundlegend verschieden von (anderen) mu-
sikalischen Instrumentationselementen. Anders als in der Instrumentalmusik ist die
Berithrung des Instruments izmer auch die Berithrung des (cigenen oder fremden)
Korpers bzw. Leibes.!! Wahrend die Klavierlehrerin sowohl die Finger ihres Schiilers
als auch, in demonstrierender Weise, nur die Tasten des Instruments beriihren kann,
beriihrt die Gesangslehrerin mit dem Instrument immer zugleich einen Leibkorper.

Die Stimme ist als kérperlich-leibliches Instrument von einer nicht gréfer denkba-
ren (physischen wie psychischen) Nihe zu ihrem Triger oder ihrer Tragerin geprigt. Im
Gesangsunterricht werden spezifische Gesangs- und Atemtechniken daher nicht sel-
ten durch das Beriihren oder Beriihrtwerden vermittelt. In einem narrativen Interview
weist eine Opernsingerin in diesem Zusammenhang auf die kommunikative Funktion
gemeinsamen Kérperkontakts hin:

»Zum Beispiel sie [die Gesangsprofessorin] zeigt, wie sie atmet. Das ist ganz schwer, das ist,
dhm, schrecklich. Wenn die Professoren [...] zeigen, wie sic atmen. Weil schr viele Professo-
ren tun deine Hinde hierhin [fasst sich an den oberen Bauch] Abdomen [...] oder ich muss

sie anfassen, 2hm, um ihr Zwerchfell zu spiiren« (Intervicwauszug 6; Anmerkung T. H.).

Zugleich werden diese Formen des Bertihrens und Berithrtwerdens von den beteiligten
Akteur/innen hiufig, wie auch in dem angefiihrten Interviewauszug, nicht nur positiv
gedeutet. Berithrung kann hier als ein Anfassen wahrgenommen werden; als ein unan-
genehm empfundenes, einseitiges Herstellen von Kérperkontake. Da die Beriihrung des
fremden Instruments stets eine Beriihrung des fremden Leibkorpers ist, werden mit ihr
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immer auch die Grenzen seiner Selbstbestimmung beriihrt — manchmal auch verletzt.
Aus diesen Griinden wird der physische Kontakt zwischen Lehrenden und Lernenden
im Musikunterricht hiufig vermieden oder, auch aufgrund seiner tendenziell erotisch-
symbolischen Aufladung, tabuisiert. Besonders deutlich zeigt sich dies im Unterricht
mit Minderjihrigen, wo korperliche Berithrung im Kontext einer Zeit der zunechmen-
den Aufdeckung sexuellen Missbrauchs steht (vgl. Barandun 2018, 132). Aber auch
in dem im Hochschulkontext stattfindenden Gesangsunterricht zwischen Erwachse-
nen, der primir in Form intergenerationaler Kommunikation stattfindet (Vgl. Hartwig
2022), ist die Berithrung immer auch cin Eingriff in die Zerritorien des Selbst (Goffman
1982, 54ft.), der von den Akteur/innen als »schwer« oder sogar »schrecklich« (In-
terviewauszug 6) erfahren werden kann. Neben der engen Verflechtung didaktischer
Settings mit der Erotik der Berithrung (vgl. Steiner 2004, 37) und der damit zusam-
menhingenden — haufig romantisch verklart erscheinenden — » padagogischen Liebe«
(Kraemer 2004, 121) gilt es allerdings, die kommunikative Reichweite der Berithrung
nicht ginzlich aus dem Blick zu nehmen. Denn auf physischen Kontakt im Instrumen-
tal- oder Gesangsunterricht, etwa in Form einer sanften Berithrung der hochgezogenen
Schulter, ginzlich zu verzichten, hiefle, direkte Formen korperlicher Kommunikation
ungenutzt zu lassen und bestimmte Inhalte nicht oder nur sehr begrenzt vermitteln zu
konnen (vgl. Barandun 2018, 132).

I 1:57 2:00 2:02
G: breath (1) and see how your back opens (.) now put your hands on your back (1) no this way your hands the other way around
4 b (.}

F

z 2:04 2:08 211
G2 turn them around yeah () a little yes and a little bit lower and now breath this way
5! {{atmet tief ein})

Abbildung 2: Selbstberiihrung
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Da das Beriithren des fremden Korpers im digital durchgefithrten Gesangsunterricht
nicht méglich ist, miissen die Akteur/innen auf das Mittel der Selbstberithrung zuriick-
greifen. Dazu kann die Gesangsprofessorin oder der Gesangslehrer den Studenten oder
die Schiilerin anleiten, den eigenen Korper zu beriihren, zum Beispiel, um die Reso-
nanz bzw. Vibrationen am eigenen Kérper zu ertasten oder auch die Bewegung einer
spezifischen Atemtechnik zu fiihlen, indem die Hinde wihrend einer Atemiibung an
den Riicken gelegt und durch diese Form der Selbstberiihrung der Wirkungszusam-
menhang von Korperbewegung(en) und Klangproduktion nachvollzogen werden kann
(vgl. Abbildung 2). Obwohl die Akteur/innen dabei nicht in cinen direkten physischen
Kontakt miteinander treten, ist es so moglich, voriibergehend cine strukeurell gleiche
(bzw. dhnliche) Korperlichkeit zu erfahren und so eine gemeinsame Handlungsperspek-
tive einzunchmen. Sie konnen auf diese Weise nicht nur eine gezeilte Aufmerksamkeit
sowie cine geteilte Intentionalitit (Tomasello et al. 2005, 680ft.) herstellen, sondern
auch eine sinnlich aufeinander bezogene, geteilte korperlich-leibliche Wahrnehmung
erleben. Aus einer leibphinomenologischen Perspektive liefe sich auch sagen: Die Ak-
teur/innen kénnen, auch ohne die korperliche Nihe des anderen, in eine Beziehung der
Zwischenleiblichkeit treten, vor deren Hintergrund ein gegenseitiges Verstehen ermég-
licht wird.!? Dies gelingt aber freilich erst durch eine kommunikative Abstimmung auf
den verschiedenen aufgezeigten Ebenen der Handlungskoordinierung. Zugleich ist die
Selbstberithrung nicht ausschliefSlich ein als »Notlosung« im digitalen Unterricht zu
deutendes kommunikatives Mittel, sondern kann auch in dem iiblichen »analogen«
Setting der gemeinsamen Interaktion genutzt werden — und so auch auf das problema-
tisierte Uberschreiten der Territorien des Selbst durch die Fremdberithrung reagieren.
Die durch den anderen angewiesene Selbstberithrung bleibt allerdings, genau wie auf
der visuellen Ebene, immer ein Mittel der indirekten Kommunikation und keines der
direkten korperlich-leiblichen Interaktion.

Konsequenzen

Die Stimme steht in einem stetigen Spannungsverhiltnis von Nihe und Distanz. Sie ist
aufgrund ihrer Innerlichkeit (als musikalisches Instrument) sowohl auf akustischer als
auch auf visueller sowie taktiler Ebene nur bedingt intersubjektiv zuginglich: Durch
ihre akustische Doppelempfindung klingt sie fiir die singende oder sprechende Person
immer anders als fiir die nur horende; sie ist zu einem nur duflerst begrenzten Teil di-
rekt sicht- und vorzeigbar; und beriihren lisst sie sich immer nur tiber den Kérper ihrer
Trdgerin oder ihres Tragers. Das Wissen um ihre spezifischen Klangeigenschaften und
Verwendungsmaglichkeiten ist deshalb immer ein kérperlich-leiblich verankertes Wis-
sen, das nicht in Form allgemeingiiltiger Aussagen und Regelanleitungen formuliert
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und auf diese Weise als explizites Wissen versprachlicht bzw. kommuniziert werden
kann.

In der intersubjektiven Kommunikation tiber die Stimme, dies zeigt sich besonders
deutlich in der Interaktion im Kontext professioneller Gesangsstunden, ist fiir die betei-
ligten Akteur/innen deshalb eine gemeinsam geteilte korperlich-leibliche Anwesenheit
zentral: Wihrend auf visueller Ebene nur geringe Unterschiede zwischen der tiber Dis-
tanz stattfindenden Kommunikation mittels Videotelefonie und einem in korperlich-
leiblicher Koprisenz stattfindenden Unterricht zum Vorschein kommen — wie etwa die
fehlende Méglichkeit eines spontanen Wechsels von Blickwinkeln —, besteht auf der
taktilen Ebene mit der Unméglichkeit der gegenseitigen Beriihrung eine scharfe Gren-
ze zwischen Nihe und Distanz. Und auch auf klanglicher Ebene wird deutlich, dass die
Nutzung von Telekommunikationsmedien eine nur begrenzte Alternative, aber keinen
Ersatz fir den auf Nihe angewiesenen Gesangsunterricht darstellt. Denn der authenti-
sche Klang der Stimme ist in all seinen akustischen Facetten technisch weder vollstindig
reproduzier- noch iibermittelbar. Er lisst sich nur unmittelbar und unvermittelt — und
damit nur aus der Nihe — wahrnehmen.

Die analysierten Interaktionsformen zeigen jedoch auch, dass die durch das Me-
dium Videotelefonie gesetzten Grenzen und Einschrinkungen keinen zwingenden
Grund einer ginzlich zum Scheitern verurteilten Kommunikation darstellen. Zwar
konnen durch die — wenn auch oft nur minimale — zeitliche Verzgerung keine Inter-
aktionsformen stattfinden, die (insbesondere auf klanglicher Ebene) auf Synchronitit
angewiesen sind, wie etwa das Scheitern von Versuchen gemeinsamen Musizierens
bei der Korrepetition verdeutlicht. Doch die Akteur/innen bringen durch die Kom-
munikation iber Distanz auch neue Moglichkeiten der gemeinsamen Handlungs-
abstimmung hervor. Da die Beurteilung des nur in korperlich-leiblicher Koprisenz
authentisch wirkenden Klangs der Stimme in einem remote gefihrten Interaktions-
setting duflerst begrenzt stattfinden kann, verschieben die beteiligten Akteur/innen
den Fokus ihrer Handlungskoordination: Sie konzentrieren sich nicht auf das in der
technischen Ubertragung Fehlende und Verlorengehende, sondern nutzen eine Kom-
bination der auf den verschiedenen Ebenen zur Verfigung stechenden Moglichkeiten
kommunikativen Handelns. Durch diese multimodal eingebetteten kommunikativen
Praktiken konnen sie eine gegenseitig aufeinander bezogene Abstimmung von Hand-
lungen umsetzen, die ihnen ein Geriist zur Koordinierung gesanglicher Praktiken
bietet. Die gemeinsam koordinierte Selbstberiihrung zeigt, dass von den Akteur/innen
zugleich auch andere Méglichkeiten der gegenseitigen Bezugnahme zu kérperlich-leib-
lichen Wahrnehmungen kommunikativ hervorgebracht werden, wodurch ihnen eine
geteilte Handlungsperspektive erméglicht wird. So konnen sie auch tiber Distanz mit-
einander interagieren; sich nicht nur tiber Bildschirm und Lautsprecher wahrnehmen,
sondern auch situativ aufeinander Bezug nehmen und ihre weiteren Handlungen ko-
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ordinieren — auch wenn diese Interaktion nicht unmittelbar, sondern immer vermittelt
stattfindet.

Die Verfolgung verschiedener analytischer Zuginge, die hier in einer Verkniip-
fungunterschiedlicher Datensorten, der Triangulation von Interview- und Videodaten,
besteht, erlaubt sowohl eine detaillierte (feinsequenzielle) Analyse kommunikativer
Handlungen als auch die Beriicksichtigung der Perspektive der beteiligten Akteur/in-
nen. Die hier — wenn auch nur ausschnittsweise — dargestellten Ausfithrungen stiitzen
sich jedoch auf einen begrenzten Untersuchungsrahmen und erheben nicht den An-
spruch allgemeiner Ubertragbarkeit oder gar formaler Reprisentativitit.

Die dargelegten Moglichkeiten der situativen Abstimmung von Handlungen in
Online-Gesangsstunden geben nicht zuletzt auch Anlass, sich mit dem Revisionsbedarf
von Begriffen wie Interaktion, Situation oder auch Anwesenheit zu beschiftigen. Vor
dem Hintergrund des in den hier analysierten Interaktionsformen rekonstruierbaren
Gelingens der kommunikativen Abstimmung von Handlungen kénnen diese sich nicht
(mehr) - wie es bei der populiren Bestimmung der Begriffe durch Goffman der Fall
ist — auf eine unmittelbare bzw. unvermittelte (immediate) physische Anwesenheit stiit-
zen (vgl. Goffman 1956, 8); auf ein Setting, in dem die Anwesenden sich in riumlicher
Koprisenz mit den »nackten Sinnen« wahrnehmen (vgl. Goffman 1964, 133ff.)13.
Ein zeitgemifer, das bedeutet auch die gegenwirtigen technischen Méglichkeiten und
Fortschritte beriicksichtigender Interaktionsbegriff, muss, sofern er dieser empirischen
Gegebenheit gerecht werden will, vermehrt ziber Distanz realisierte Formen der Anwe-
senheit von Akteur/innen beriicksichtigen, um so schliefSlich auch anschlussfihig fuir
weitergehende Analysen zu sein.

Anmerkungen

1 Luhmann schliet zwar unter Interaktion alles ein, »was als anwesend behandelt werden
kann« (Luhmann 1984, 560). Die fiir das Interaktionssystem relevante Anwesenheit ist aller-
dings nicht auf die bloBe physische Prasenz von Individuen zu reduzieren; sie entsteht erst
durch die wechselseitige Wahrnehmung der Beteiligten, wenn also »wahrgenommen wird,
dafl wahrgenommen wird« (ebd., 560).

2 Das fur die Datenanalyse nach den Vorgaben des Gesprdchsanalytischen Transkriptionssys-
tem 2 (GAT 2) transkribierte Interview wurde zum Zweck der Publikation an die deutsche
Rechtschreibung angepasst.

3 Situationsbeschreibung einer zum Zweck dieser Untersuchung videografierten Online-Kor-
repetition.

4 Dieser lasst sich etwa bei der Gesangstechnik des Vibrato nachvollziehen, der zu Zeiten des
Barocks deutlich geringer ausgepragt war, als es heute der Fall ist, da »erst durch das Auf-
kommen der gro3en Biihnen sowie der mit zahlreichen Musikern stark besetzten und damit
lauten Orchestern eine groBere Sangerleistung verlangt wurde [...], die ein extensiveres Vi-
brato bedingt« (Fischer 1998, 145).
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In dem zum Teil auf Italienisch gefiihrten Interview lautet es wortlich: »Nessuna registrazione
puo sostituire la qualita di una voce sentita da vicino.«

Ferner wirde die Vorstellung eines auf professionellen Aufnahmen gestiitzten Musikunter-
richts nicht nur einen enormen technischen Aufwand in Vorbereitung, Durchfiihrung und
Nachbearbeitung dieses tontechnischen Artefakts bedeuten, sondern ein solcher Unterricht
wirde auch keine Interaktion mehr in dem hier verfolgten Sinne darstellen, wo die beteiligten
Akteur/innen unmittelbar aufeinander Bezug nehmen und auf diese Weise die gesanglichen
Praktiken in actu gemeinsam koordinieren kdnnen.

Bei John Dewey richtet sich Qualitdt auf die Gesamtheit des spezifischen Wesens einer Si-
tuation oder eines Gegenstandes, die nicht auf eine »mechanische Aufzdhlung isolierter
Einzelpunkte« (Dewey 2003, 97) reduziert werden kann. Einer dhnlichen Auslegung folgt auch
Merleau-Ponty, fiir den Qualitaten »nicht BewuBtseinselemente, sondern Eigenschaften eines
Gegenstandes« (Merleau-Ponty 1966, 22f.) sind, die »im Moment einer bestimmten raumli-
chen Konfiguration« (ebd., 23) kontextualisiert werden und ihr spezifisches Wesen entfalten,
das Akteur/innen als Empfindung wahrnehmen.

Das Bildmaterial wurde zum Zweck der Publikation grafisch verfremdet. Aufgrund der Her-
ausforderungen, die mit dem Versuch der Pseudonymisierung von videografischem Material
(bei gleichzeitiger Wahrung der Analysierbarkeit kommunikativer Handlungen) verbunden
sind, lassen sich in der hier prasentierten Abbildung nicht alle Details aus dem Originalvideo
erkennen, welches Grundlage dieser Analyse ist. Im Interesse der beteiligten Personen wurde
ihre potenzielle Identifizierbarkeit (durch Dritte) jedoch der Nachvollziehbarkeit visueller De-
tails Gbergeordnet.

Transkript einer aufgezeichneten Online-Gesangsstunde. Das Bildmaterial wurde zum Zweck
der Pseudonymisierung grafisch verfremdet. Transkription nach Basistranskript des Gesprdchs-
analytischen Transkriptionssystems (GAT 2).

In Erweiterung des Foucaultschen Dispositivbegriffs verfolgt Agamben eine deutlich breitere
Auslegung: »Als Dispositiv bezeichne ich alles, was irgendwie dazu imstande ist, die Ges-
ten, das Betragen, die Meinungen und die Reden der Lebewesen zu ergreifen, zu lenken, zu
bestimmen, zu hemmen, zu formen, zu kontrollieren und zu sichern. Also [...] auch der Fe-
derhalter, die Schrift, die Literatur [...], die Computer, die Mobiltelefone und — warum nicht -
die Sprache selbst, die das vielleicht alteste Dispositiv ist« (Agamben 2008, 26f.).

Aufgrund der zugleich korperlichen und leiblichen Dimension der Stimme ist es sinnvoll, sie
stets als Instrument des Leibkérpers oder auch des Korper-Leibs (Zifras 2017, 37) zu adressie-
ren.

Bei Merleau-Ponty ist Zwischenleiblichkeit Gelingensbedingung intersubjektiver Kommunika-
tion. Indem der eigene Leib den anderen als strukturell gleich wahrnimmt, »findet in ihm so
etwas wie eine wunderbare Fortsetzung seiner eigenen Intentionen, eine vertraute Weise des
Umgangs mit der Welt« (Merleau-Ponty 1966, 405) statt.

So Goffman (1964, 135) in der Definition der sozialen Situation als »an environment of mutual
monitoring possibilities, anywhere within which an individual will find himself accessible to
the naked senses of all others who are >presents, and similarly find them accessible to him«.
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