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Volker Schiitz

"Das Glick ist kdrperlich.” Uberlegungen zur Genese, Form und

Funktion von Rocktanz.

"Das Gliick ist korperlich." Dieser Titel impliziert einige
wertende Vor-Entscheidungen. Die Verwendung des Begriffes "Gluck"
verweist erstens auf eine Vorentscheidung auf wissenschaftstheo-
retischer Ebene. Wer einen Begriff wie "Glick™ ins Feld fihrt,
will vermutlich nicht empirisch-analytisch argumentieren, sondern
vielmehr, oder lediglich, phénomenologisch~hermeneutisch. Das
verweist darauf, daf wir uns bei der empirischen Erforschung des
Gegenstandsbereiches, trotz einiger interessanter Ans3tze, noch
in der Phase der Hypothesenbildung befinden.

Zweitens soll mit dem Rekurs auf den Begriff "Gliick" ein Stick
Mentalitdt des typischen Rockmusik-H6rens verdeutlicht werden.
Wenn die Frage nach dem Sinn des Lebens antithetisch formuliert

wirde: "Gllcklichsein - Oder das Leben als Prifung betrachten",
dann wiirde die wahrscheinliche Antwort eines jungen Menschen
lauten: "Glicklichsein'". Wobei ich persoénlich die Antithese, dap

nédmlich das Leben als eine bestdndige Prifung zu betrachten sei,
deren Funktion es wdare, dem Menschen einen Reifungsprozef zu
erméglichen, nicht gering achten mdéchte. Auch sie hat ihre
Wahrheit, auch sie hat, nebenbei bemerkt, in der Musik ihren
aktuellen Ausdruck gefunden: Musik, die nicht so sehr auf den
Kérper eines Menschen zielt, sondern vielmehr auf seinen Geist.
Ich nehme also das Streben nach Gllick als das Hauptmotiv
menschlichen Handelns an, insbesondere bei den Menschen, die sich
im Laufe der vergangenen vier Jahrzehnte tanzend der Rockmusik
zugewendet haben bzw. sich ihr weiterhin 2zuwenden (vgl. auch
Hafen 1987, S5.213ff., der dieses Gllicksstreben mit dem Begriff
des Hedonismus einzugrenzen sucht). Dariiber hinaus setzt der
Titel eine These: "Das Glick ist korperlich!" Eine hochst
provozierende These, insbesondere dann, wenn damit behauptet
werden sollte, dap Gllick einzig ber den Korper erfahrbar wire
oder, anders ausgedriickt, dap es nur kdérperliches Gliick gibe.
Rockmusik hat das "épater le Bourgeois" bis heute noch nicht ganz
abgelegt. In diesem Sinne ist der Titel absichtsvoll provokativ.
Er st6Bft mitten in den Kern spiefblirgerlicher Kritik an der
Rockmusik: Sie seili von einer nahezu obszdnen Kérperlichkeit.
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nieser Vorwurf begleitet die Rezeptions-Geschichte der Rockmusik
wie ein getreuer Schatten., Bereits ihren Vorformen, dem Rhythm &
Blues bzw. seinen Coverversionen, dem Rock 'n' Roll, warfen viele
damalige Erwachsene vor, dumpfeste tierische Triebe im Menschen
zu wecken, sexuell zu enthemmen. Natiirlich gab es fiir diesen
vorwurf auch handfeste Griinde: In der Sprache des Rhythm & Blues
iiberwog eindeutig das Interesse an der kérperlichen Sejte der
Liebe gegeniiber der ideellen. Die Eindeutigkeit, mit der die
schwarzen Rhythm & Blues-Sénger u.a. auch ihre sexuellen Probleme
und Winsche artikulierten, war flr viele weifie Mittelschichtame-
rikaner unverstdndlich bzw. abstopBend. Die Sprache des Schlagers,
besonders die der 50er Jahre (auch in Deutschland), blieb in
dieser Beziehung eher bewuBt zweideutig. Texte wie "Sixty Minute
Man", "My Ding-a-Ling", "Work with me, Annie", '"Shake, Rattle and
Roll" waren in der damaligen Popmusik tabu, bzw. sie wurden fiir
die weiflen Coverversionen von sexuellen Bezligen gereinigt, so dafp
beispielsweise aus dem "Work with me, Annie" ein "Dance with me,
Henry" wurde (vgl, Gillet®: 1979, S.41f.).

Mit adhnlichen Vorwiirfen der "obszénen Koérperlichkeit” in den
Texten, in der Musik und auch in der Blhnenprédsentation belegte
mar in den GOer Jahren die RAusdrucksformen der Rolling Stones
oder &#hnlicher Gruppen, die sich in der Nachfolge des Rhythm &
Blues bewegten, in den 70ern die der Punks oder die Heavy Metal
Mugic. Heute gilt dieser Vorwurf der ungeheuer dominanten
(mdnnlichen) Kérperlichkeit des Hip Hop, massenmedial wirksamst
vermittelt {iber den inzwischen unverzichtbaren Videoclip. Was den
einen, den Erwachsenen, zur Provokation geriet, weil es vermut-
lich unbewupte Angste mobilisierte, die jedoch unbedingt abge-
wehrt werden mupten, das wurde den andern, den jugendlichen
Rockmusikhérern, offensichtlich zur Faszination., Fest steht, dap
ein  betrdchtlicher Teil der Rockmusikfans ihre Musik seit Anbe-
ginn gerade wegen dieser korperlichen Seite suchten und préafe-
rierten. Dafiir gibt es vielfiltige Belege. Bereits Anfang des
Jahres 1954 hatte Bill Haley seinen Song "Rock around the Clock"
verdffentlicht. Der Song wurde ein mifiger Erfolg. Erst ein Jahr
spdter, als Titelsong des Filmes "Blackhoard Jungle" (deutscher
Titel: '"Die Saat der Gewalt"), wurde "Rock around the Clock” zum
ersten internationalen Rock 'n'Roll-Hit, rst durch die Visuali-
sierung bzw. als Getanzter konnte der Rock 'n' Roll seine
wesentlichste Qualitdt entfalten. Und die war fiir zeitgendssische
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Beobachter wie z.B., Susanne Langer nicht weniger als "a play of
powers made visible" (zit. in Mellers 1973, §5.184), ein Spie!l
energetischer Krafte, die im Tanz zur Rockmusik sinnlich erschei-
nen.

Andere Zeitgenossen haben es pragmatischer beschrieben, dafiir
aber auch voller Sinn fiir die unbegreifliche Faszination dieser
neuentdeckten Musik. So resiimiert Peter Gulnarik (einer der
profilierten Rockgeschichtsschreiber in den USA) Anfang der 70er:
"Rock 'n' Roll befreite uns mehr von vergangenen Zeiten, als man
damals h&dtte annehmen koénnen. Seine Energie war explosiv. Er
machte uns mit einer Kultur bekannt, deren Existenz wir £rither
nicht einmal ahnten. Er diente als Ausdruck einer noch nicht
genau definierbaren proletarischen Sehnsucht. Er bestdtigte uns
unsere eigene Realitdt...Es war eine Welt, in der ‘'verrilickte,
durchgedrehte Jugend' ein gingiger Rusdruck und ‘'wiistes Boogie-
Tanzen' ein Akt des sozialen Widerstandes war...Gerade seine
zliigellosen Posen, seine protzende Sexualitit, die Gewalttdtig-
n' Roll

keit, die die Radiostationen jener Tage dem Rock
zusprachen, sein verbotener und verderblicher Einflug - dies

alles machte die unfehlbare Attraktion des Rock 'n' Roll! aus".
(Peter Gulnarick 1971, =zit., in Struck 1979, S.12.) In diesem
Zitat ist all das versammelt, was den Rock 'n' Roll in der
Wahrnehmung seiner Fans so unwiderstehlich machte: seine explo-
sive Energie, seine Verriicktheit, seine zligellosen Posen, seine
protzende Sexualitédt, das wiliste Boogie-Tanzen, alles Hinweise auf
eine vor allem kdrperlich rezipierte und in kdrperlicher Hinsicht
faszinierende Musik. Es mag libertrieben klingen, wenn Gulnarik

das Rock 'n Roll-Tanzen gar zu einem Akt des sozialen
Widerstandes aufwertet. Wer sich jedoch das fiir einen heutigen
Mitteleuropder kaum vorstellbare AusmaB an sexueller Priiderie
oder auch an sozialer Ignoranz der weifen amerikanischen und auch
der deutschen Durchschnittsbevélkerung der 50er Jahre vor BAugen
flihrt, kann Gulnaricks Einschitzung durchaus nachvollziehen. 1In
einer derart kérper- und sexualfeindlichen Umgebung wurde jeder
noch so naive Ausdruck von Kérpersinnlichkeit zum Angriff auf die
geltende Sexualmoral, eine bewuBte Hinwendung zu derartigen
Tanzpraktiken gar zu einem konkreten Akt sozialen Wicderstands.
Nur in einem solchen Ambiente konnten beispielaweise die ersten
Fernsehauftritte eines Elvis Presley mit seinen gekonnten Pelvis-

Motionen zur Sensation bzw. zum Skandal werden. Die kérperliche
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Bewegungskompetenz eines Elvis Presley erregt gewifl auch heute
noch Bewunderung und ldpt vielleicht gleichzeitig Bewegungsfreude
in uns wach werden. Die sexual-erotischen Qualitdten seiner
damaligen Bithnenshows dagegen sind, gemessen an der Qualitdt und
Quantitat sexueller Bezige in den heutigen Pop-Videoclips,
eigentlich nur noch Anlaf zum Schmunzeln.

Allerdings wiirde man die Bedeutung der Rock 'n' Roll-Musik in den
50er Jahren iberschitzen, wiirde man ihr generell eine subversive
sozial-politische Funktion unterstellen (wie etwa Blan-
kertz/Alsmann 1979). lhre Funktion war wohl eher kompensatorisch,
die eines Ventils fir eine Generation von Heranwachsenden, die

“"skeptische" bezeichnete, der

Schelsky 1957 restimierend zwar als
er aber gleichzeitig eine "ungewdhnliche Lebenstichtigkeit"”
(s.488) attestierte. Diese Generation war durchaus fdhig, sich
auf die Realitit so wie sie war, positiv zu beziehen und in ihr
ihren Mann zu stehen, Allerdings mit ein paar kleinen Irritatio-
nean. Zieht man in  Betracht, dap die "strukturleitende und
verhaltensprigende Figur dieser Jugendgeneration" (Schelsky 1957,

¢.8) der junge Arbeiter und Angestellte war, so verwundert es

nicht, dap Schelshky im Beveich der “vitalen Grundbefindlichkeit"
(a.a.0., 8.493) eine zunchmende Verdnderung feststellen konnte.

Koérperlich-sinnlicher Lustgewian, Tans, ehstatisches Musikerle-
ben, Risikobereitschaft und kdrperliche Geschicklichkeit, alles
bis dahin echer traditionsveiche Werte der Avbeiterkultur (vgl.

dazu auch Willis 1978), wurden zu wichtigen Werten einer gesamten

Generation von Heranwachgenden. Der Rock 'n’ Roll war
of fensichtlichk das  Medium, in der diese gewandelte vitale
Grundbefindlichkeit ein #“sthetisches HRguivalent fand. Flir

Mittelschicht jugendliche, also Gymnasiasten und Studenten, wag
diese Konfrontation mit neuen, sehr kdrperzentrierten Werten eine
Herausforderung dargestellt haben, standen diese doch oftmals im
Widerspruch 2u den sozialisierten Normen und Werten des in der
Regel kleinbiirgeslich-priiden Elternhauses. Die neugeweckte,
vitale Grundbefindlichkeit im Alltag auszuleben, hitte wahr-
scheinlich massiven Widerstand gegen die geltenden Mittelschicht-
normen und -werte erfordert. Wer den nicht leisten konnte oder
wollte, hatte mit dem Rock 'n' Roll immerhin die Mdglichkeit, die
neuentdeckte Korpersinnlichkeit auf einer B&sthetischen Ebene
auszuleben bzw. zu kompensieren,

To rock and to rol! somebody, ein im Blues beliebter sprachlicher
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Ausdruck, war eine Umschreibung des kérperlich-ekstatischen Lie-
besaktes. Erst Mitte der 50er Jahre wurde der explizite Bezug zur
Seyualitat mehr und mehr verdrangt durch Assoziationen des
Tanzens. Allerdings einer neuen, fast ekstatischen Art des
Tanzens, die in ihrer kérperlichen Ausgelassenheit und Bewe-
gungsfreude die damaligen Standardtédnze wie Quickstep, Slow
Waltz, Tango und Walzer weit hinter sich lief. Es entwickelte
sich sehr schnell eine allgemein verbindliche Form des Rock 'n'
Roll-Tanzens: ein relativ offener Paartanz, in der die beiden
Partner gemeinsam versuchen, eine ununterbrochene Folge von
schleuder- und Drehbewegungen zu gestalten.

Vorbild waren die Tdnze der schwarzen Amerikaner und auch die
Lateinamerikas. Rock 'n' Roll-Tanz war woh! eine Mischung aus
schwarzer Rhythmik, Tanzschulendressur und Highschool-Gymnastik
(vgl. Thiessen 1981, 5.118). Der schwarzen Rhythmik und ihrer als
Obsz6nitdt wahrgenommenen Korperlichkeit verdankt der Rock 'n’
Roll seine entfesselte Lust an der korperlichen Bewegung. Der
Paartanz dirfte der Tanzschule geschuldet sein, somit eine
Konzession an die Tradition, und dariiber hinaus auch die einstu-
dierte Form, die an Schritt- und Bewegungsfolgen aus den damals
beliebten lateinamerikanischen Tinzen erinnert. Das sportliche

' Roll-Tanzes, das in der Folge mehr und mehr

Element des Rock !

n
den ungestiimen Rock 'n' Roll-Tanz allmdhlich zu einer akroba-
tischen Ubung verniedlichte, darf als Beitrag der Highschool-
Gymnastik gelten.

Die 60er Jahre liuteten die eigentliche Ceschichte der Rockmusik
ein. Erst hier kam in Teilen der Generation der Heranwachsenden
{(und bei deren Lehrern) etwas zum Bewuftsein, was bislang nur im
VorbewuBten rumort und sich entsprechend unartikuliert an der
Oberfliache gezeigt hatte:die skeptische Illusionslosigkeit. In
dern 60ern erlebten wir den Versuch eines einflufreichen Teiles
der Jugend-Generation, die skeptische Illusionslosigkeit der 50er
zu {Uberwinden. Einige vertrauten dabei ausschlieflich auf die
Kraft der Ratio. TIhre Anstrengungen galten der Totalitdt des
Gesellschaftlichen. Die sollte auf den Begriff gebracht, lkriti-
siert und letztlich mithilfe "konkieter Utopien'" verdandert bzw,
teilweise Uberwunden werden. Viele andere, und das wer die
{ibergrofe Mehrheit, setzte auf eine rneuve Censibilitat (vyl.
Marcuse 1969, S.43ff.), dJie sich in vielfiltizen Formen manife-

stierte: beizpielsweise in der Lust am Beatmusik-Selbermachen, in
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Protestsongs, in der Flower-Power- oder Hippie-Bewegung, in der
suche nach einer von Schuld und Unterdriickung befreiten Liebe und
sexualitit, vielleicht auch nur in der Sinnlichkeit langer Haare
oder bunter, phantasievoller Kleidung, vor allem aber im Tanz zur
aktuellen Rockmusik, damals in England und Deutschland Beat
genannt, oder zum Soul, der selbstbewuft gewordenen Tanzmusik der
schwarzen Amerikaner. Diese neue Sensibilitét wurde zum politi-
schen Faktor. Einige Sub-Kulturen, besonders aber die als Gegen-
kultur bezeichnete Protestbewegung der Heranwachsenden aus den
Mittelschichten (vgl. <Clarke u.,a, 1979), die wesentlich getragen
war durch die Rockmusik und ihre vielfdltigen Ausdrucks- und
Rezeptionsformen, wurde, wie die Reaktionen des damaligen poli-
tischen Establishments vor allem in den USA belegen (vgl.
Hollstein 1965), =zu einer gesellschaftspolitischen Herausforde-
rung.

Wie bereits erwihnt, spielte dabei die korperbezogene Rezeption
der Rockmusik und damit das Tanzen eine herausragende Rolle.
Rocktanzen war ein kdrperbezogenes, sinnliches Erleben von Musilk,
wobei das Wesen der Rockerfahrung nicht darin bestand, 'den
musikalischen Ablauf als Sinnstruktur zu entschliisseln, sondern
vielmehr darin, dem von ihm vermittelten sinnlichen Erlebnis eine
eigene Bedeutung zuordnen zu kénnen." (Wicke 1987, 5.106) Demzu-
folge konnte Rockmusik zum Medium einer Auseinandersetzung mit
den =zivilisatorisch bedingten Zensur- und Zurichtungsinstanzen
werden. Manchmal unbewuBt, meistens jedoch real erfahrbar, stand
im Hintergrund jugendeigener Erfahrungswelt drohend und fordernd
die gesellgchaftliche Realitdt mit ihren Zwdngen und Normen, mit
jhren sozialen Ungereimtheiten und Unwigbarkeiten, mit ihren
institutionalisierten und reglementierten Ausbhildungsgédngen, mit
ihren fiir Jugendliche schwer durchschaubaren Verteilungsmodi von
Sozial-Gratifikationen. HKhnlich wie sogenannte primitive Kultu-
ren, die sich der Gewalt der Natur buchstdblich "ausgeliefert”
fiihlten, empfanden viele Jugendliche die gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse, in die sie ohne ihr Zutun hineingeboren worden waren
und die ja nicht nur die #ufere Realitdt bestimmten, sondern
ebensosehr ihre Psyche zensierten und reglementierten, als
undurchschaubare und unbeeinflufbare Naturgewalten.

Der jugendliche Kérper bekam das wohl am unmittelbarsten zu
spliren. Die Erfahrung des eigenen K8rpers war eine restringierte.
Nicht nur Moral, Normen, Hngste, Sauberkeitserziehung, Tischma-
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nieren u.a. Mechanismen sozialer Zurichtung hatten dazu beigetra-
gen, auch die technologische Rationalitdt verlangte ihre kdrper-
bezogenen Opfer. Der Kdrper wurde mehr und mehr zum verldngerten
Arm der Maschine degradiert. Folgen wir den Ergebnissen der
personlichkeitspsychologischen Forschung, so hat die Korpererfah-
rung eine bedeutende Funktion innerhalb der Personlichkeitsent-
wicklung. Sie wird als Kern der Selbsterfahrung betrachtet
(Paulus in: Bielefeld 1986, 5.88), Selbsterfahrung, alse die
Erfahrung mit dem eigenen Selbst, die eigene Selbstwertschidtzung,
wiederum strukturiert ganz wesentlich das Gesamt der Erfahrungen
eines Menschen im Person-Umwelt-Bezug (a.a.0., 85.94). Sie bildet
mithin eine unabdingbare Grundlage flir die Bewdltigung aktueller
Lebensanforderungen. Rockmusik wurde zur Herausforderung flir den
jugendlichen K&rper. Nicht nur, indem sie den Kérper als sozial
beschddigten und eingeschré@nkten wahrnehmbar machte, sie bot
gleichzeitig die Mdglichkeiten, die Restriktionen ansatzweise 2zu
tYberwinden. Dies aufgrund folgender Voraussetzungen:
1.) Rockmusik ist, wie jede Musik, Bewegung in der Zeit. Sie
unterliegt damit rhythmischen Ordaungen. Somit ist sie {ibersetz-
bar in andere Modi der Verkdrperung von Zeit, z.B. in Tanz.
2.) Rhythmus ist physiologische Erfahrung, ist im Koérpersinn
gespeicherte Erinnerung an den Herzschlag der Mutter aus der
intrauterinen Phase. Es ist anzunehmen, dap diese Erinnerung,
abgespeichert in der "mémoire involontaire" (Walter Benjamin,
zit., in: Thiessen 1984, 5.44) beim Vorgang der Wahrnehmung von
Rockmusik in besonderer Weise aktualisiert wird und den Hérer
damit gegeniiber dem Eindringen der Toéne, unter Umgehung bewufter
Willensentscheidung, 6ffnet.
3.) Rockmusik ist von ihrer metrisch-rhythmischen Seite her in
der Regel nach den Prinzipien von ostinater Wiederholung rhyth-
misch-melodischer Formeln, von Polyrhythmik, von Beat-Offbeat-
Spannung gestaltet. Das kann bheim Musizierenden, vor allem aber
auch beim kérperlich Rezipierenden, dem Ténzer, tiefgehende
Erlebnisse ausldsen., Entscheidenden Anteil daran hat die iso-
rhythmische Anlage dieser Musik, d.h. eine rhythmisch-metrische
Struktur wird (ber einen relativ langen Zeitraum durchgédngig
beibehalten. Das kann tendenziel! zu einer verinderten Wahrneh-
mung von Zeit fithren: Der ununterbrochen durchlaufende Beat
verhindert die Wahrnehmung eines chronologischen PFortschreitens,

l4pt die Zeit stille stehen und schafft so Raum fiir gqualitativ
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neue Erlebnisse und Erfahrungen.

Folgende Kérper-Erlebnisse und -Erfahrungen lassen sich in diecem
zusammenhang vermuten:

. pie Befriedigung des 'Einschwingungsstrebens'; rhythmusbezoge-
nes Einschwingen mittels Kérperbewegung wird als Glickserlebnis
beschrieben (vgl. Clnthey 1982).

Erlebnis einer potentiellen Kraft oder Energie, die ver-

- Das
schiedene Ursachen haben kann: (1) die polaren Wirkungskrafte
der Spannungsfelder "leicht - schwer" / "betont - unbetont™ /

"heat - offbeat"™; (2) die Wirkung der Spannung zwischen Metrum
und Rhythmus (das Metrum fungiert als Widerstand, an dem sich
der Rhythmus stindig abarbeitet) oder awischen zwel  bzw,
mehreren gegensidtzlichen Rhythmen; (3) die stdndige Erneuerung,
die spannungsvolle Verdndevung, die ein auperlich gleichbhlei-
bender Rhythmus in der Wahrnehmung speziell des Tanzenden
erfihrt; in bestimmten aufereuropdischen Ethnien fiihrt diese
Wahrnehmung zu héheren Graden der Erregtheit, zur Ekstase.
4.) Rochmusil setzt auf syniisthetische Wahrnehmung, Sie will,
hesonders seit ihrev Elektrifizievung und der damit verbundenen
Erhdhung der Lautstirke bei Live-Darbietungen in den 60er Jahven,
dem ganzen Kérper gehért werden. Nach Harrer ist es nicht

mit
mehy  méglich, sich den Wirkungen von Musik auf Vegetativum,
Befinden und Verhalten oberhalb einer Lautstdrkegrenze von 65
Phon zu entziehen (vgl. Harver in: Willms 1971, $.81). "so kann
sowoh! durch eine entsprechende Lautstdrke der Musik, wie {bri-
gens auch durch eine entsprechende Dominanz des Rhythmus gleich-
sam dag Geleise {iber die Psyche ubersprungen und das Vegetativum
direkt crreicht und heeinflupt werden" (ebenda, vgl. auch Clemens
1986). Was beil Harrey
vielen FRockhdrern und vor allem Rockténzern gesucht. Diese

eher als Warnung gemeint ist, wird von

Méglichkeit, die Wirkung von Musilk unter Umgehung der durch den
Willen kontollierten Wahrnehmung mit dem ganzen Kérper spiliren zu
kéunen, wurde offensichtlich mit der elektrifizierten Rockmusik
neu entdeckt und intensiv genutat. Vielleicht ist der verstérkte
Aushau der elektrischen Potenzierung von Lautstdrke in der
Rockmusilk in den 70er Jahren einzig als Reaktion auf das
zunehmende Bediirfnis nach synésthetischer Wahrnehmung, insbeson-
dere nach Einbeziehung des gesamten Kérpers als ResonanzkOrper zu
verstehen.

Das fithrte zu einem Spezifikum der Rockmusfkproduktiun in Zusam-



- 156 -

menhang mit der Live-Darbietung. Den Musikern gilt inzwischen der
Techniker am Mischpult als gleichberechtigter Interpret. Nehen
der Balance und Differenzierung von Klangfarben ist es eine
seiner Hauptaufgaben, wmit dem Ausdrucksmittel der Lautstédrke
virtuos wumzugehen, die Ertrédglichkeitsgrenze zu kennen, sie
gegebenfalls zu {berschreiten - selbst iber die Schmerzgrenze
hinaus., Auch wenn angenommen werden mupf, daB derartige Lautstér-
ken auf Dauer gehdrschiadigend wirken, so hat hier Lautstédrke als
dsthetisches Mittel durchaus ihren Sinn. Sie ist es ganz wesent-
lich, die das gesuchte rauschhafte Erleben der Musik ermdglicht,
vielleicht wird erst, wie Thiessen vermutet, im selbstzugefiigten
Schmerz ein Durchbrechen der psychischen Abwehrmechanismen mdg-
lich (vgl. Thiessen 1984, S5.47).

Was damals im Tanz gesucht wurde und, erfahrungsgemiap bis heute
immer wieder gesucht wird, ist die Mdglichkeit, ‘aus sich
rauszugehen'. So wurde und wird es immer wieder formuliert: 'Aus
seiner allt&glichen Rolle heraustreten, die eigenen Crenzen
erfahren wund ilberschreiten, Hemmungen ablegen, loslassen, in
Schwung kommen, Aggressionen in den Boden stampfen, sich befreit
fihlen, den eigenen Kdrper geniefien, sich ins Glick tanzen'!
Viele Heranwachsende in den 60er Jahren, inshesondere die Hippies
und auch die Mods, haben diese Méglichkeit der Befreiung im Tanz,
der Aggressionsabfuhr, kurz der Erfahrung von Gliick entdeckt und
intensivst genutzt. Bei den Punks oder Heavy Metal Fans in den
70ern, darilber hinaus bei vielen Heranwachsenden, unabhingig von
der Zugehdrigkeit zu einer festumrissenen Sub-Kultur, wurde und
wird der tieferliegende Beweggrund zum Tanzen bis heute immer
wieder in dhnlichen Worten zum Ausdruck gebracht (vgl. dazu auch
Hartwich 1980, S5.76-92),

Auch die 3uperen Formen dieses rockspezifischen Tanzens sind
vergleichbar. Unabdingbar ist der Einzeltanz, denn im Mittelpunkt
steht einzig und allein das eigene Selbst, der eigene Kérper.
Thiessen hat die wichtigsten Tdnzertypen phdnomenologisch
herausgearbeitet. Der auffallendste Typ: der "Pendler", ihm
verwandt, bzw. sein sublimiertes Gegenstiick: der "Schweber" und

im Ubergang zu komplexeren Formen, der "ruhende Tanzer" (Thiessen

1981, 8.123~126). Ob in diesen Grundformer odevr in verfeins
Technik, beispielsweise: "Kopfe, die das Hirn rausschittela

wollen, Koérper, die in schwindelerregenden Achterbahnen um s:ch

selbst geworfen werden" (a.a.0. £.124), Rocktanz ist fiéir Thiessen
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stets Ekstasetechnik, '"meint zunBchst eine ekstatische Erfahrung
von sich selbst. Der Vorganyg ist einer Regression sehr &dhnlich.
sich ins Gliick tanzen heifit dann 2undchst, seine Identitidt
wegtanzen, sein Selbst verlieren. Wahrgenommen wird dies als der
versuch, die Zensurinstanzen, die dieses (das Selbst, V.S.) ist,
zu verlieren, den animalischen Kern der eigenen Existenz 2zu
spiiren, sich selbst als Triebsubjekt dffentlich zu machen”
(a.a.0. S.119).

pas ist allerdings nicht so einfach, Dem steht viel entgegen.
7uallererst die vielen anerzogenen korper- und bewegungshezogenen
Tabus, dazu die Angst, sich vor anderen mit seinen ureigensten
winschen und Bedirfnissen blopfzustellen., Denn wem das Tanzen
gelingt, der offenbart anderen seine Persénlichkeit, vdllig
ungeschiitzt, eventuell gar Seiten seiner Persdnlichkeit, die er
gelber noch nichkt kennt. Deshalb die Bereitstellunyg und Inszenie-
rung spezieller Rdume: der Disco. Eine gute Disco ist in diesen
Fall eine, die mithilfe von Releuchtung, moglichat dezentem
Licht, mithilfe “elner hochtechnisierten Verstidrkeranlage, vor
allem mit hochwertigen und leistungsstarken Bafboxen, und mit
flankierenden Konsum- und Medienangeboten ein Ambiente schafft,
in dem sich der Tanzende in der Anonymitidt aufgehoben und vor
allem unbeohachtet fihlen kann, Denn nichts ist, nach Aussage
solchey, die aus sich herausgehen wollen, stérender, als wenn um
die Tanzflédche herum gaffende Zuschauer stehen,

Nun konnte man mit Recht einwenden: Dieser typische Rocktdnzer
ist so idealtypisch angelegt, dap er mit der gingigen Disco-
Realitdt kaum etwas gemein hat. Der Einwand scheint nicht
unberechtigt. Denn einer, der méglichst nicht auffallen will, der
sich selbst beim Tannen genug ist, wird wohl auch kaum regi-
striert. Dagegen vielmehr derjenige, der es aufs Auffallen
angelegt hat. Eine treffende Interpretation dieses Tanzer-Stereo-
typen findet sich wiederum bei Thiessen (1981, 8.121f.,): '"Der
Sturectyp beherrscht die Disco-Szene., BAuch (...) die Hallen, in
denen Rock gespielt wird. Er tanzt in Schrittpassagen, die nie
verlassen werden; zunidchst auch kaum unterschieden von traditio-
nellen, nur auf das sicherndes Hiéndchenhalten wird verzichtet,
(...) Bei entsprechendem Training vermdgen es diese Stereotypen,
den K&rper ganz gut in Szene zu setzen, wenn auch der Rhythmus
meistens nicht ganz stimmt und der Tanz nichts, aber auch
iiberhaupt nichts mit der konkreten Situation zu tun hat; der Tanz
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bietet ein normiertes Reizangebot dar. Die Schrittkombinationen
garantieren Sicherheit, das Angebot, das formuliert wird, ist
eindeutig, wenngleich floskelhaft - 'na Baby, wie war's'.

wird die Priasentation einer immer aufs neue aktuellen, gebremsten

Erlernt

Begierde und verordneten Ekstase, die zum immer gleichen,
unbedrohlich unpersénlichen allgemeinen Reizangebot fihrt. Nichts
wirkt nicht routiniert."

Dieser Disco-Stereotyp mag im Grunde &hnliche Bedlirfnisse =zu
befriedigen versuchen wie der idealtypische Rockténzer. Auch hier
Suche nach Glick, Befreiung durch Tanz. Der wesentliche Unter-
schied besteht wohl darin, dapf es im Falle des Disco-Stereotypen
gelungen ist, dessen Bediirfnisse zu kanalisieren und zu kontrol-
lieren und sie somit leicht und gezielt ausheutbar 2u machen,
Veranstaltete und kontrollierte Bedirfnisbefriedigung wird weder
zum Angriff auf gesellschaftliche Normen und Werte, noch wird sie
zum unkalkulierbaren Risiko filir den Tanzenden.

Darin liegt wohl auch einer der Grinde, warum der idealtypische
Rocktinzer in bestimmten Discos heute {iberhaupt nicht, in anderen
immer weniger anzutreffen ist. Die typische moderne Disco lagt
gemaf ihrem Okonomisch bestimmten Selbstversté@ndnis unberechenba-
res Ausflippen nicht mehr zu. Die Kontrolle beginnt erfahrungsge-
midf schon am Eingang und liegt insbesondere in den Handen des
Diskjockeys. Ein erfahrener Diskjockey hat weitgehende Moglich-
keiten mit der Dramaturgie seines Musikangebots Emotionen zu

wecken, zu steigern oder sie auch wieder einzuddmmen.

Soweit der Versuch, die beiden wesentlichen Ténzertypen dex
Rockszene idealtypisch zu fassen und veoneinander abzugrenzen.
Hinzuzufiigen bleibt eine von heutigen studentischen Discobesu-
chern h3ufig geduferte Erfahrung. Befragt man sie nach ihrem
eigenen Tanzverhalten, so fithlen sie sich in der Regel aufer-
stande, sich einem der beiden eben beschriebenen Idealtypen von
Rockté@nzern ausschlieflich zuzuordnen. Bei ihnen ist e¢s eher so,
daB sie je nach Befinden und Situation, mal in die Rolle des

typischen Rockténzers, mal in die des Disco-Stereotyps schliipfen.

Zum Schlup ergebnishaft eine Hypothese: Bastimmte Forman der
Rockmusik, zumindest die zum Tanzen, milssen, sollen sie ihrer
Funktion gemdf wahrgenommen werden, mit dem ganzen XAvper gehdiv:

werden., In Umkehrung der These Adeornos, dap der mit den GChren
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Denkends die Musik nicht zu horen bhraucht, gilt fir Thiessen im
Falle von Rockmusik die Antithese: "Der Hborer kann mit den Ohren
erst denken, wenn er mit dem Kdrper gehdrt hat" (Thiessen 1984,
5.48). oOder: Nur wer Rockmusik je mit dem Kdérper gehdrt hat, hat

etwas von ihrer eigentlichen Qualitét versplren kdnnen.
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