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Der Tanz der Puppen

Die Kessler-Zwillinge und ihre Performances?

Hans J. Wulff

Deutsche Musikinterpreten, die internationale Karrieren machen,
sind in der Musikszene der 1950er und frithen 1960er rar. Zu ihnen
rechnen die tanzenden Zwillinge Alice und Ellen Kessler. Mit threm
Engagement im Pariser Revuetheater Lido (1955-60) erlangten sie
internationalen Ruhm, traten auf Revuebiihnen in aller Welt auf. Die
beiden blieben auf den Tanz als Ausdrucksform festgelegt, waren tiber
Jahrzehnte auf den Live-Biihnen und vor allem im Fernsehen fiir ein
Massenpublikum prisent. Auszeichnungen wurden ihnen erst in den
1980er Jahren zuteil — und dann eher fiir ihre Leistungen als internatio-
nale Kulturvermittler denn als Tanzkiinstler (unter anderem erhielten
sie den Fernsehpreis «Goldene Rose von Montreux», das «Bundes-
verdienstkreuz am Bande» und — explizit fiir ihre Verdienste um die
deutsch-italienische Verstindigung — den «Premio Capo Circe»).

Das eineiige Zwillingspaar wurde am 20. August 1936 in Ner-
chau (Sachsen) geboren. Frith nahmen sie Ballettunterricht, tanzten
im Kinderballett der Leipziger Oper. 1952 siedelte die Familie in die
Bundesrepublik um. Im Diisseldorfer Palladium begann eine beispiel-
lose Karriere; sie zogen nach Paris, es folgten die Auftritte im Lido
und auf zahlreichen anderen europiischen Revuebtihnen. Sie wirkten
mit an zwanzig Spielfilmen aus Italien, Frankreich, Deutschland und
den USA;? nach 1965 agierten sie diverse Male im Fernsehen; Gast-

1 Die Anregung zu diesen Uberlegungen verdanke ich Simone Vrckowski.

2 Die biografischen Daten wurden verschiedenen gedruckten und online zugingli-
chen Quellen entnommen. Eine Filmografie findet sich am Ende dieses Textes. Ver-
merkt sei, dass die Kesslers weder als Filmdarsteller noch als TV-Aktricen gefiihrt,
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spiele in den USA und Auftritte in bekannten US-Shows (z.B. THE
PerrYy CoMO SHOW, 24.4.1963) machten sie international bekannt.
1962 gingen die Schwestern nach Italien, dnderten den Familienna-
men von Kaessler nach Kessler. Im Gedichtnis des Publikums blieben
sie durch spektakulire Auftritte in Shows prisent (wie 1967 in der
CATERINA VALENTE SHOW), durch Gast- und Nebenrollen in populiren
TV-Unterhaltungsformaten (darunter EIN ScHLOSS AM W ORTHERSEE:
Hoprpra — ZWILLINGE, 31.10.1991; TaTtoRrT: DAS DORF, 4.12.2011; oder
die Seifenoper DAHOAM IS DAHOAM: ALOIS STEHT DOPPELT, 18.2.2014).
Die Kessler-Zwillinge galten als Inkarnation des «deutschen Frau-
leinwunders», ein Begriff, der Anfang der 1950er Jahre im Amerika-
nischen aufkam und junge, attraktive, moderne, selbstbewusste und
begehrenswerte Frauen des Nachkriegsdeutschland bezeichnete.* Der
sich schnell abzeichnende internationale Erfolg machte sie zu Export-
schlagern der Bundesrepublik. Dass sie als «deutsche Weltstars» wahr-
genommen wurden, obwohl sie in Frankreich und spiter in Italien
gelebt haben, verwundert — vor allem angesichts der scharfen Kri-
tik an Romy Schneider in der yellow press wegen ithres Umzugs nach
Paris. Die Auftritte der Schwestern in diversen Filmen der 1950er
und frithen 1960er Jahre beschrinkten sich zumeist auf Nebenrollen,
oft traten sie gar nicht unter Rollennamen auf, sondern schlichtweg
als «Kessler-Zwillinge». Das oftentliche Image entstammte nicht der
Popularitit der Rollen (so wie Romy Schneider die Inkarnation der
Sissy-Figur war), sondern anderen Quellen der Unterhaltungsoftent-
lichkeit.* Langbeinigkeit, perfekter Korperbau, blondes Haar, perfekter

sondern immer in der Rubrik «Tanz/Revuetanz/Unterhaltung» verzeichnet wer-
den. Ernst Probst (2002, 71ft) stellt sie gar anderen «Koniginnen des Tanzes» an die
Seite (in seinem Buch gleichen Titels). Als Quellenmaterial kann auch die Autobio-
grafie der Schwestern dienen (Kessler/Kessler 1996). Die m.W. einzige selbstindige
Publikation zu den Kesslers ist ein Bildband (Marinozzi 1998), wissenschaftliche
Analysen sind mir nicht bekannt.

3 Ausgangsfigur war wohl das Berliner Mannequin Susanne Erichsen, das 1950 in
Baden-Baden die erste Miss-Germany-Wahl gewann. Sie ging zwei Jahre spiter als
«Botschafterin der deutschen Mode» in die USA. Eine letzte — und nun klar sexu-
alisierte — Inkarnation des «Friuleinwunders» war die aus Mannheim stammende
Schauspielerin Christiane Schmidtmer, die in diversen Hollywood-Filmen nach
1965 auftrat und als Frau mit dem gréBten natiirlichen Busen des internationalen
Films in die Annalen einging. Sie wurde schnell auf die Rolle der Sexbombe redu-
ziert. Die Modellvorstellung des weiblichen Korpers, die im Konzept des Fraulein-
wunders gefasst war, sah noch anders aus — langbeinig, schmalhiiftig, grof3 gewachsen,
tiberaus schlank. Zur Zeit ihres Lido-Engagements hitten die Schwestern gerade 50
kg gewogen, behauptet Ellen Kessler in einem Interview (Pohl 2011).

4 Fernsehauftritte einschlieflich der Teilnahme am European Song Contest (1959)
kamen erst gegen Ende der 1950er Jahre dazu.
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und professioneller Synchrontanz, Weltliufigkeit, Extravaganz — den
Zwillingen kamen eine ganze Reihe von Attributen zu.?

In den spiten Auftritten in narrativen Fernsehformaten ironisieren
die Schwestern nicht nur ihren Status als deutsche Weltstars, sondern
auch das Zwillingsmotiv: In DAHOAM 1S DAHOAM: ALOTS SIEHT DOPPELT
(Sendung: 18.2.1914) etwa ihre Karriere als Stars einer vergangenen
Epoche, wenn Alois (Erich Hallhuber) in einem Preisausschreiben ein
Treften mit den Kessler-Zwillingen gewonnen hat und Schlaftabletten
zur Bekdmpfung seiner Nervositit einnimmt. In TATORT: DAs DORF
(Sendung: 4.12.2011) haben die Kesslers (inzwischen 75 Jahre alt) einen
Gastauftritt mit dem Lied «Sag’ mir quando, sag’ mir wann» — einem
ihrer groBen Erfolge (Abb.1). Der Tanz ist dem Gehirntumor des
Kommissars Murot (Ulrich Tukur) und den dadurch bedingten wirren
Halluzinationen zu verdanken; die Zwillinge treten auf, weil er sie als
Kind auf der Bithne gesehen hatte. Eine iltere Dame erinnert ihn an
jene Zeit, er geht zum Klavier, stimmt «Sag’ mir quando» an, worauthin
die Dame hinter ihm sich unversehens verdoppelt und die Schwestern
eine Performance des Liedes aufs Parkett legen. Und in EIN ScHrOss
AM WORTHERSEE: HOPPLA — ZWILLINGE (Sendung: 31.10.1991) sind die
beiden (als Anita und Erika Strassberg) Akteure einer Verwechslungs-
geschichte, in der zudem noch ein falscher Adriano Celentano auftritt.

5 Eine der schonsten Beschreibungen: «Grof3, blond und vier lange Beine» (Schultejans
2011) Die gleiche Formulierung findet sich auch anderenorts (etwa in anon. 2011).
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Die Figur der Revuetidnzerin und das German Icon

Den Tanzstils der Kesslers zu beschreiben erweist sich als kompliziert.
Die Bezeichnung der Schwestern als «statuarische Blondinen» (Weni-
ger 2001, 368) ist jedenfalls irrefiihrend — auffallendes Kennzeichen
ihrer Tanzauftritte ist gerade die Nutzung manchmal groBer Flichen.
Allerdings sind sie auch in zahllosen Modefotografien aufgetreten,
haben Werbung fiir die Strumpthosen von Nur die gemacht, arbeiteten
als Mannequins etc. Doch ihre Filmauftritte sind gerade nicht statua-
risch, sondern hochst beweglich.

Dennoch wirken manche der Performances heute befremdlich.
Eine ganz eigenartige Nummer findet sich in dem Film MEIN ScHATZ
1T AUS TiROL (Hans Quest, BRD 1958): In einem Tanzlokal stimmen
Lolita und Jimmy Makulis das Lied «Mit etwas Liebe» an, zu dem die
Kessler-Zwillinge als Blumenmidchen den Raum betreten, sich syn-
chron im Takt wiegend hinter den Tisch der Singenden begeben und
nach den Reimen jeweils einen Pfiff in die Musik einstreuen. Lolita
und Makulis erheben sich, wiegen sich im Takt, bewegen sich bis vor
die Damenkapelle und wenden sich, dort angekommen, den Zuschau-
ern zu. Die Kesslers treten thnen zur Seite, beginnen zunichst, Blumen
ins Publikum zu streuen — doch als das Lied nicht etwa verklingt, son-
dern mit groBem Orchester instrumental fortgesetzt wird, bewegen sie
sich auf die glinzende Tanzfliche; nach Art der Revuefilme erfasst eine
sehr hohe Kamera ihren nun einsetzenden Synchrontanz. Ein letztes
Mal wird der Refrain gesungen — Applaus beschlie3t die Nummer.

Trotz der Perfektion des Synchrontanzes, trotz der zumindest ange-
deuteten Vertikalisierung des Raums, trotz der ausgreifenden und
exzessiven Bewegung — der Eindruck einer reflexiven, von den T4n-
zerinnen selbst empfundenen Intensitit des Leib-Erlebens mag sich
nicht einstellen. Statt dessen dominiert der Eindruck des Mechani-
schen, als agierten die beiden wie Roboter. Es mag sein, dass hier
(wie in allen ihren Tanzeinlagen in diesem Film) die Verdoppelung der
Bewegung wie ein Hinweis auf eine Automatisierung wirkt, welche
die agierenden Korper von der Intensitit der Selbstwahrnehmung der
eigenen Korperlichkeit ablenkt, oder aber dass die Synchronisierung
gerade als Hinweis auf die Nicht-Natiirlichkeit der Bewegung zu lesen
ist — als ausgestellte Perfektion eines einstudierten Bewegungsmodells,
das der Funktion als Selbstausdruck strikt entgegensteht.

Zu den symbolischen Strategien des Pop gehort es, das Reale
durch das Symbolische zu erginzen oder sogar abzuldsen. Im Falle
des sexuellen weiblichen Korpers haben wir es dann nicht mehr mit
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@mormalen> Erscheinungsweisen von Attraktivitit zu tun, sondern
mit Bildern derselben. Nicht mehr die reale Figur ist sexuell attrak-
tiv, sondern ihre Ikone. Ein klassisches Beispiel ist Marilyn Monroe.
Die Monroe wurde schnell zu einem American icon, weil ihre frithen
Performances zahllosen Fotografen, Kiinstlern und auch Fans als Aus-
gangspunkt dienten, ihre Erscheinung in Filmszenen, privaten Aufnah-
men, Paparazzi-Fotos und anderem mehr in eine riesige Bildproduk-
tion einmiinden zu lassen, die immer stirker die reale Monroe durch
ihre Bilder tiberlagerte. Ein Foto, das die in die Lektiire von James
Joyces Ulysses vertiefte Monroe zeigt,® irritiert bis heute, weil es so
sehr gegen das Monroe-Bild verstoft, das eine kulturelle Einheit des
kollektiven Wissens geworden ist. Dabei ist dieses Bild eine Synthese
vor allem aus den Interpretationen von Sexualitit, Kommerzialitit und
Ausbeutung der weiblichen Kérperlichkeit. Monroe ist ein Sex-Sym-
bol geworden, weil sie dazu gemacht wurde; die Monroe des Wissens
ist eine Monroe aus Bildern, Entwiirfen, Phantasmagorien, sie btindelt
soziale Phantasien, ist ein Gespinst aus Traumungen. Die Inszenierung
nimmt Elemente ihres icon auf, unterwirft sich dem Bild, das wiede-
rum zum Teil des branding als Ware wird und verstirkt damit wiederum
die offentlichen Fantasien — ein Prozess, in dem das Reale sich dem
Bild annihert, nicht umgekehrt.

Die kulturelle Praxis bietet aber auch nicht-individuelle Entwiirfe
der Darstellung weiblicher Korperlichkeit und Sexualitit an, denen
man sich unterwerfen und die man wie eine Maske zur 6ffentlichen
Darstellung des Ich benutzen kann. Fiir die Kesslers gibt die Figur
der Revuetdnzerin ein Leitbild ithrer Erscheinung in den 1950ern und
1960ern ab.” Die Gestalt der Revuetanzerin changiert zwischen dem

6 Das Bild findet sich auf dem Umschlag von Lee Spinks (2009) James Joyce. A Critical
Guide. Edinburgh: Edinburgh UP. Den Hinweis verdanke ich Olaf Koch.

7 Zum historischen Kontext der Revuetinzerin: Die erste, weit in die Folgezeit wir-
kende Biihne waren die Pariser Folies Bergere, von 1890 bis 1930 standen deren Tidn-
zerinnen auf dem Hohepunkt ihrer Bekanntheit. Sie sahen gut aus, trugen extrava-
gante Kleidung und agierten paradeartig auf der erleuchteten Biihne, vor allem der
Cancan machte sie weltbertihmt. In London wurde der Revuetanz von John Tiller
weiter durchgestaltet; fiir ihn tanzten die Tiller Girls. Tiller baute um 1900 die belieb-
ten Mirsche und Paraden in seine Shows ein. Die Inszenierungen wurden immer
aufwindiger. In der Show Vanities von 1924 agierten 184 Tinzerinnen auf einer
rotierenden Show-Treppe — das Spektakulire hatte dasVirtuose abgeldst: Die Tinze-
rinnen formierten sich zu Kollektivkorpern. Zunehmend wurde auch der Bithnen-
bau an die Opulenz der Inszenierungen angepasst. Als wegweisend gelten die Bauten
des New Yorker Theaterbesitzers Florenz Ziegfeld, der fiir die Showtreppen eigens
den Ziegfeld Walk entwickeln lieB — eine Bewegungsform, die es gestattete, in vollem
Kostiim Treppen hinauf und hinunter zu tanzen. Ziegfeld stellte seine Revuen auch
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Ausstellen des Korpers und seiner Transformation in die kiinstlerische
Performance. Die Figur zerfillt in zwei Wesenheiten — den sexuellen
Korper und seine artifizielle Maskierung (durch den Tanz, durch die
Trennung von Bithne und Zuschauerraum, die Konventionalitit der
Bewegungen, durch das Kostiim). Die Kesslers unterwerfen sich die-
sem Rollenbild, perfektionieren es, tanzten sich in Paris an die Spitze
der Bluebell Girls (die Tanzerinnen des Lido, die in den 1950ern als
extravaganteste Gruppe der Welt galten), begannen eine Kette welt-
weiter Auftritte. Thre Fama umfasst beide Elemente der Revuetinzerin:
Sie gelten ebenso als Inkarnation des Friuleinwunders wie als keusch,
als Ideale einer neuen, nach-miitterlichen Korperlichkeit wie als Stars
oder Models, deren kalte Unerreichbarkeit sie gleich mitinszenieren.
Die Kessler-Zwillinge werden zu einem German icon, sexualisieren und
entsexualisieren das Weibliche zugleich (vgl. Simonson [2013], v.a. 2711).

Nattirlich brechen sie damit das Weibliche aus den Verwertungs-
kontexten heraus, in denen es unter der Vorgabe nationalsozialistischer
wie katholischer Biopolitik gestanden hatte, und kiindigen zumindest
symbolisch eine selbstbestimmte Weiblichkeit an, die aber durch die
behauptete sexuelle Enthaltsamkeit wieder unterlaufen wird. Wie die
Monroe inszenieren sie sich 6ffentlich unter Vorgabe und Nutzung
der einmal gewonnenen Ikonenhaftigkeit und stellen gerade dadurch
ihren Warenstatus unter Beweis (begeben sich also in einen neuen
symbolischen Verwertungskontext).

Giste in diegetischen Welten

Ich hatte oben festgehalten, dass die Kesslers meist nur in Gast- und
Nebenrollen auftraten. Sie werden dann zwar locker in die Handlung
eingebunden, doch kann die Integration in das narrative Univer-
sum bis zur Unkenntlichkeit zuriickgenommen werden. Sie wirken
dann — immer synchron tanzend — wie Giste aus einer anderen Wirk-
lichkeit. Eine derart eigenttimlich mit der Handlung kaum verbun-
dene Rolle spielen sie in MEIN ScHATZ 15T AUS TIROL (Hans Quest,
BRD 1958): Die beiden erdftnen den Film mit dem gepfiffenen
Motiv «Mein Schatz ist aus Tirol»; man sieht sie, jede einen Koffer in
der Hand, auf einer Miinchner Strale synchron tanzend-gehend; ein

in einen weiteren diskursiven Kontext: Die von 1907 bis 1931 veranstalteten Ziegfeld
Follies hatte die Aufgabe, «to glorify the American gitl». Zu den Ziegfeld-Revuen
vgl. Mizejewski (1999), die auch die latent rassistischen Momente der Shows heraus-
arbeitet; zur Geschichte der Revue und speziell zur Inszenierung des Ornamentalen
als ihr Wesensmerkmal vgl. Klooss/Reuter (1980).
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Schornsteinfeger kommt ihnen entgegen, sie vereinigen sich zu einem
kurzen danse a trois. Die beiden sind Tinzerinnen auf der Suche nach
einem Engagement; sie schleichen sich in ein Studio, in dem gerade
Aufnahmen mit einer Damenkapelle stattfinden werden; man weist sie
vor der Tir ab. Ob der Absage unbekiimmert tanzen sie zum Klang
des nun im Studio gesungenen Titellieds in den Flur hinein, bis sie
vor einer weilen Wand stehen — nun wird das Bild ausgeschnitten
und wandelt sich zum Grund der folgenden Titeltafeln. Die Kessler-
Zwillinge verschwinden aus der Handlung, werden erst spiter von
der Leiterin der Kapelle erneut abgewiesen. Als sie erfahren, dass man
in Meran gastieren wird, erfolgt erneut ein Umschnitt auf die bei-
den, nunmehr verkleidet als Zimmerleute auf der Walz, wiederum im
Takt der Titelmelodie synchron tanzend-wandernd; ausgerechnet die
Damenkapelle nimmt sie im VW-Bus mit. In Meran nehmen sie eine
Arbeit als Zugehfrauen und Kellnerinnen an; man sieht sie bei einem
Tanz am Swimmingpool, beim Aufbau eines Buftets oder als «Zigaret-
tengirls» (zu dem oben schon vorgestellten Lied «Mit etwas Liebe» von
Lolita und Jimmy Makulis) — immer in synchronisierter Bewegung,
als Tanz oder im Ubergang von der Alltagsbewegung zum Tanz. Sie
werden erneut abgewiesen und beschlieBen, wieder als Zimmerleute
auf die Walz zu gehen. Erst als einer der Protagonisten sie nach Meran
zurlickfihrt, konnen sie die einzige narrative Funktion erftillen, die
ihnen der Film zubilligt: Die Damenkapelle wird nur dann einen Ver-
trag bekommen, wenn es gelingt, als «groBe Attraktion» die beiden
«reizenden Tinzerinnen» zu verpflichten — ganz am Schluss diirfen sie
auf einem Weinfest, noch in Zimmermannskleidung, mittanzen.

Ansonsten sind die Zwillinge von der Handlung des Films unbe-
rihrt, als seien sie Giste, munter um Eintritt in die diegetische Welt
anstehend. Allerdings handelt es sich hier weder um Nebenrollen noch
Gastauftritte — diese wiren klar gekennzeichnet als Teil der Handlung
oder aber als «diegetische Inselw, eigenstindige Elemente. Die Auftritte
der Kesslers dienen dagegen eher als Zwischenszenen, als Uberginge,
die mit der diegetischen Welt nur insofern verbunden sind, als das
Zwillingspaar ihr korperlich zugehort. Dabei geben sie indes einem
motorischen Modus Ausdruck, der Bewegung in tinzerische Eleganz
zu Ubersetzen sucht. Eine modale Einlassung, vielleicht sogar als Hin-
weis auf die den Korper involvierende Rezeption der Musik? Wich-
tiger im genannten Beispiel scheint aber, dass die nicht-nominierten
Figuren ohne jede narrative Vorbereitung als «grofe Attraktion» aus-
gewiesen werden, Bezug nehmend auf den realen Status der Kessler-
Zwillinge als internationale Stars.
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Stirker eingebunden sind die Zwillinge — im Vorspann als «Giste»
angektindigt — als «Tilli» und «Milli» in der Operettenadaption Hocu-
ZEITSNACHT IM PARADIES (Paul Martin, A 1962). Sie kommen mit zwei
Minnern (offensichtlich ihren Liebhabern) in ein Hotel,in dem sie auf
den Operettenstar Ulrich Hansen (Peter Alexander) stofen, der sich
aber als Rezeptionist vor seiner Ehefrau und einer ihm nachstellen-
den Kollegin verstecken muss. Die Schwestern waren einst gemeinsam
mit ihm im «Tanz-Terzett» aufgetreten. Der schwer betrunkene Singer
erkennt die beiden als «kesse Zwillinge» (wobei aber der Ausdruck des
Unbekannt-Seins mimisch erhalten bleibt). Auf das Stichwort «Tanz-
Terzett» hin hebt er an, das Lied «Ich spiel mit dir» zu singen, das die
drei dann teilsynchronisiert tanzen. Die Kesslers haben eine lingere
Synchronpassage, fiir die sie einen kleinen Treppenabsatz wie einen
Bithnenaufbau nutzen. Die beiden mitgebrachten Minner bemerken
die Performance und zerren die Frauen in ihre Zimmer; der zweimi-
niitige Gastauftritt ist beendet. Auch hier entsteht der Eindruck des
Zusammenbruchs jeglicher narrativer Kontinuitit (was in den verwir-
renden Intrigen eines Schwanks stirker auffillt als in einer linearen
Geschichte): Die Performance der Kesslers wirkt wie der Einbruch
einer anderen Sphire in die Diegese, wie ein kurzer Ausflug in die
weite Welt der Operetten- und Theaterunterhaltung. Die offensicht-
liche Promiskuitit der Schwestern unterstreicht die Frage der Treue
und der Briichigkeit von Liebesbeziehungen, zugleich wirkt sie aufge-
setzt und kiinstlich — und sie setzt einen ironischen Akzent, weil sie in
klarem Kontrast steht zu der von den Kesslers reklamierten Zurtick-
haltung im Eingehen sexueller Beziehungen.

Doppelung und Reproduktion

Die Ikonenhaftigkeit ihrer Erscheinung und die Sublimierung oder
Transformation des natiirlichen sexuellen Korpers in deren Bild wird
von den Kessler-Zwillingen noch unterstrichen, weil sie als Doppel
auftreten und damit in gewisser Weise in ihrer eigenen Performance
das wiederholen, was eigentlich symbolische Strategie ist und in die
Doppelwahrnehmung der Revuetinzerinnen einmiindet. Verviel-
fachung ist im Revuetanz eine Strategie der Entkorperlichung: Fiir
Busby Berkeley arbeitete eine ganze Kompanie junger Frauen, die oft
scherzhaft als Berkeley Girls bezeichnet wurden — Berkeley achtete dar-
auf, dass sie einander moglichst dhnlich sahen, so dass sich der Blick des
Zuschauers nicht mehr auf die einzelne Tanzerin fixieren konnte, son-
dern die Aufmerksamkeit ganz auf die choreografischen Arrangements
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gelenkt wurde. Gerade die Nicht-Individualitit wurde Berkeley als
Entindividualisierung vorgeworfen, doch diese Casting-Strategie lasst
sich auf das kiinstlerische Interesse ebenso beziehen wie auf eine iro-
nisch-selbstreflexive Grundhaltung (Brinckmann 1993).

Der Eindruck der Entkorperlichung stellt sich auch angesichts des
Synchrontanzes der Kessler-Schwestern ein. Die prizise Synchroni-
sierung der Bewegungen war ein Ziel, das die beiden nie aufgegeben
haben. Es brachte durchaus Schwierigkeiten mit sich — Alice Kessler
sagte in einem Interview, «dass man immer im Doppelpack auftreten
muss, kann manchmal ein Problem sein. Man kann nie spontan sein
und das Bein mal hoher werfen als geplant, wenn einem danach ist.
Man ist ein bisschen in einer Zwanggsjacke» (Schultejans, wie Anm.
5). Synchrontanz erfordert hochste Korperkontrolle, die Exzessivitit
des Selbsterlebens im Tanz, das etwa die Tanzerin Germaine Damar
in diversen Filmen der 1950er Jahre zum Ausdruck bringt, muss dabei
zurlickgenommen werden.

Ein Weiteres tritt hinzu: Die Schwestern werden nicht mehr als
Einzeltinzerinnen wahrgenommen, sondern jede konstituiert ihren
Korper im Spiegel der anderen. Allerdings ist in der Spiegelmetapher
unklar, wer das Original und wer die Spiegelung ist. Jede ist ebenso
Spiegelbild wie Person vorm Spiegel. Der Eindruck der Reproduktion
dringt sich auf — der eine Korper reproduziert den anderen, der andere
den einen. Die Frage von Original und Doppel lisst sich nicht beant-
worten. Die Zwillinge wirken wie «symbolische Klone».® Identisches
Reproduzieren heilit, sich ein eindeutiges Bild anzulegen. Das ist ganz
etwas anderes, als wenn wir davon sprechen, dass sich Ziige des Vaters
im Sohn wiederholen, dass es «Familienihnlichkeiten» gibt. Hier steht
neben der Ahnlichkeit zweier Korper immer auch die Differenz zur
Diskussion. Die Kessler-Zwillinge stehen fiir einen anderen Vorgang
der Abbildung: den der verwechselnden Ahnlichkeit von Original
und Puppe oder sogar der Reproduktion von Puppe und Puppe. Man
konnte fast von «seriellen Subjekten» sprechen, fir die man die Frage
nach dem Original nicht mehr stellen kann, weil beide Original und
Abbildung zugleich sind. Es geht nicht mehr um Lebendigkeit und
die Variabilitit respektive Einzigartigkeit alles Lebendigen; vielmehr

8 Zumindest assoziativ kann man derartige Filmkorper mit der Barbiepuppe in Ver-
bindung bringen, die gelegentlich zu den «posthumanen Korpern» gestellt wurde;
vgl. dazu Toftoletti (2007, v.a. 57ff). Es sollte allerdings klar sein, dass nicht die Kess-
ler-Zwillinge selbst «posthumany sind, sondern ihre Imago mit schematisierten Vor-
stellungen der Reproduzierbarkeit, Bildhaftigkeit und Idealisierung von Korperbil-
dern zusammenhingt.
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haben wir es mit einer Erscheinungsweise des Industriellen zu tun.
Wenn Walter Benjamin von der Reproduktion als Kennzeichen der
Moderne spricht, kénnte man im Human-Gesellschaftlichen gerade
diese Entindividualisierung als semiotische Strategie der Reproduk-
tion benennen.

Dabei wird das Weibliche in der Reproduktion nicht, wie in man-
chen Ausprigungen des Surrealismus, als Puppe flir Zerstiickelungs-
und Vernichtungsfantasien zuginglich gemacht. Vielmehr geht es
darum, die Puppe ins Semiotische zu transformieren, ihr Sinnlichkeit
symbolisch zuordnend und gleichzeitig absprechend. Die Figur der
Revuetinzerin fithrt die Zeichen weiblicher Attraktivitit vor, ohne
dass man sie sinnlich-korperlich erlangen konnte — sie gehort dem
Imaginiren an, lisst sich darum nur symbolisch aneignen, nicht kor-
perlich. Dass die Kessler-Zwillinge so hohen Ruhm als Revuestars
erlangt haben, hingt moglicherweise weniger an ihrer Fihigkeit zum
ausdrucks- und kunstvollen Tanz als an ihrer doppelten Erscheinung.’
Dass sie unverheiratet waren, keine Drogenexzesse gefeiert haben und
auch nicht der Vergniigungswelt des Jet-Set angehérten, dass sie auch
an attraktiven Minnern desinteressiert gewesen seien — diesen Hin-
weis haben sie in zahllosen Interviews gegeben und er wurde in der
Boulevardpresse geduldig wiedergekidut. Die Behauptung, dass sie
den ormalen Menschen» zugerechnet werden miissten und sich als
Schwestern immer selbst gentigt hitten, unterstreicht noch die Diffe-
renz zwischen privater Person und oftentlicher Figur, zwischen realer
Tinzerin und German icon. Selbst das Klischee des «Ballettmidchens»
war um den so anderen Zug selbstbewusster, aber unkontrollierter
Korperlichkeit, Momenten der Promiskuitit, der Verfiihrbarkeit und
der Erreichbarkeit sexueller Begegnungen zentriert. Das ist bei den
Kesslers anders — sie sind bereits der Idee einer Verfligung durch den
Zuschauer entzogen, befinden sich in einem anderen, rein semioti-
schen oder 4sthetischen Zustand, der sich ontologisch scharf von der
Realitit des Publikums abhebt.

9 Auch Elmar Kraushaar (2006) moniert das «Mittelma8 an Tanz, Gesang und Schau-
spielerei», das einzig durch die Tatsache, dass die Schwestern im Doppel auftraten,
aufgewertet worden sei.
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Die Filme der Kessler-Zwillinge in chronologischer Folge

SOLANG’ ES HUBSCHE MADCHEN GIBT (Arthur Maria Rabenalt, BRD 1955)
DEeR BETTELSTUDENT (Werner Jacobs, BRD 1956)

VIER MADELS AUS DER WACHAU (Franz Antel, A 1957)

SCHERBEN BRINGEN GLUCK (auch: SIEBEN JaHRE PecH, Ernst Marischka, A 1957)
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DIE ZWILLINGE VOM ZILLERTAL (auch: ZILLERTAL, DU BIST MEI FREUD, Harald
Reinl, BRD 1957)

Mit ROSEN FANGT DIE LIEBE AN (Peter Hamel, A 1957)

DER GRAF VON LUXEMBURG (Werner Jacobs, BRD 1957)

GRAFIN Mariza (Rudolf Schiindler, BRD 1958)

Das PosTHAUS IM SCHWARZWALD (auch: MEIN MADCHEN IST EIN POSTILLION,
Rudolf Schiindler, BRD 1958)

MEIN ScHATZ 15T AUS TirOL (Hans Quest, BRD 1958)

TasarIN (Richard Pottier, F 1958)

LE BELLISSIME GAMBE DI SABRINA (MADCHEN MIT HUBSCHEN BEINEN, Camillo
Mastrocinque, I/BRD 1959)

La Patoma (Paul Martin, BRD 1959)

LA FRANCATSE ET L’AMOUR (D1E FRANZOSIN UND DIE LIEBE [Episode: L ADULTERE;
Jean Delannoy, F 1960])

LEs MAGICIENNES (TODLICHE BEGEGNUNG, Serge Friedman, F 1960)

GL1 INVASORI (D1E RACHE DER WIKINGER, Mario Bava, I 1961)

Sopom AND GoMORRAH (Robert Aldrich, USA/I/F 1962)

DERVOGELHANDLER (Géza von Crziffra, BRD 1962)

HoCHZEITSNACHT IM PARADIES (Paul Martin, A 1962)

MASKENBALL BEI SCOTLAND YARD (Domenico Paolella, A/T 1963)

Canzont BULLI E PUPE (Carlo Infascelli, I 1964)

Die Tote voN Beverry Hiris (Michael Pfleghar, BRD 1964)

I compLEssI (EINMAL ZU WENIG, EINMAL zU VIEL [Episode: GUGLIELMO IL DEN-
TONE; Luigi Filippo D’Amico, I 1965])



