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Fernand Hörner 

Allgemeinplätze in der Stadt  
Die Kessler-Zwillinge (re-)präsentieren Rom 
 
Sag mir Quando, sag mir wann – in diesem auf den ersten Blick banalen Schlager 
steckt ein Stück revolutionäre Popmusikgeschichte. Dass die Kessler-Zwillinge die-
sen Song im TV-Tatort 50 Jahre nach ihrem ersten Auftritt noch einmal aufgeführt 
haben,1 wäre schon einen Eintrag in das Guinness-Buch der Rekorde für das älteste 
Selbst-Revival wert. Noch außergewöhnlicher indes wird der Song durch sein 1962 
entstandenes »Musikvideo« (im weitesten, noch zu erläuternden Sinne), in welchem 
sich die Kessler-Zwillinge selbst und »ihre« Stadt Rom präsentieren.  

Diese Verweise auf Rom werden als kulturelle Repräsentationen betrachtet, wobei 
es diesen Begriff, der schon für sich ein ganzes Wortfeld oder einen ganzen »Sinn-
bezirk« umfasst,2 gleichzeitig einzugrenzen und zu erweitern gilt. Diane Railton und 
Paul Watson spitzen dies zu in ihrer Untersuchung von (allerdings eher zeitgenössi-
schen) Musikvideos, wenn sie sagen, »[...] representations are first and foremost al-
ways a form of presentation«.3 Damit meinen Railton und Watson in erster Linie, 
im Sinne der cultural studies, dass das Musikvideo außerhalb der von ihm repräsen-
tierten Wirklichkeit eine Wirksamkeit besitzt, im Sinne Stuart Halls Diktum, dass 
»Identitäten innerhalb und nicht außerhalb von Repräsentationen konstituiert« 
werden.4 Wenn fortan von (Re-)Präsentation die Rede ist, soll dies diese doppelte 
Funktion ausdrücken. Einerseits fungieren diese Repräsentationen nicht als Verweis 
auf etwas Abwesendes, sondern sind als solche identitätskonstituierend. Anderer-
seits geht es aber auch nicht darum, wie es verkürzt im Zitat von Railton und 
Watson aufscheinen mag, diese Repräsentationen als reine, singuläre Präsentatio-
nen ohne Verweis auf etwas Abwesendes zu sehen, denn es handelt sich um Präsen-
tationen, denen eine besondere Repräsentativität im übertragenen und im wörtli-
chen Sinne zugesprochen wird. Railton und Watson beziehen dies bei ihrer Analyse 

                                                             
1 Tatort Folge 819 vom 04.12.2011: Das Dorf (HR), Regie: Justus von Dohnànyi, 88 Min. 
2 Behnke, Kerstin; Haller, Benedikt und Scheerer, Eckart: Repräsentation. In: Historisches 

Wörterbuch der Philosophie. R – Sc. Bd. 8. Hg. von Joachim Ritter. Basel 1992, S. 790–854, 
hier: S. 790. 

3 Railton, Diane und Watson, Paul: Music video and the politics of representation. Edinburgh 
2011, S. 37. 

4 Hall, Stuart: Wer braucht »Identität«? Übersetzt von Victor Rego-Diaz. In: Ideologie, Identi-
tät, Repräsentation. 1. Aufl. Hg. von Stuart Hall. Hamburg 2004, S. 167–187. 
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hauptsächlich auf Genderaspekte,5 demnach wären die Genderrollen, beispielsweise 
in einem HipHop-Video, zunächst nicht als Spiegel tatsächlicher Genderbeziehun-
gen zu sehen, sondern als eine Möglichkeit der Präsentation der Musiker und Musi-
kerinnen und ihrer Fans etc., die dann wiederum als repräsentativ rezipiert wird. So 
vergleichen Railton und Watson etwa die speziell für den US-amerikanischen mit 
den speziell für den süd- und mittelamerikanischen Markt produzierten Musikvi-
deos von Christina Aguilera und können aufzeigen, wie sich Aguilera mal als All-
American-Girl, mal als Latina-Lover präsentiert und so spezifische Genderstereoty-
pen repräsentiert. 
Demgemäß soll es um Repräsentation im erkenntnistheoretischen Sinne einerseits 
um die Darstellung einer »strukturerhaltenden[n] Abbildung« durch Zeichen jeder 
Art (hier: bewegte Bilder, Text, Musik) gehen,6 also um die Frage in welchem Bezug 
das Musikvideo zu der realen Stadt Rom steht, wie diese Stadt, die im Musikvideo 
abwesend ist, im Wortsinn »wieder präsent« gemacht wird. Auf der anderen Seite 
möchte ich die im Musikvideo dargestellten Szenerien nicht nur als Abbild von 
Rom sehen, sondern auch als für sich selbst stehende Landschaft. Mit anderen Wor-
ten soll auch von einem Begriff der Repräsentation ausgegangen werden, der nicht 
nur Abwesendes erneut präsent macht, sondern eine eigene »Präsenz« besitzt, als 
eigenständige Welt existiert.  

In meiner Untersuchung von Sag mir Quando geht es mir entsprechend darum, wie 
sich die Kessler-Zwillinge dem Zuschauer als Bewohnerinnen und Bewunderinnen 
von Rom »präsentieren« und wie Rom und Italien im Allgemeinen selbst (re-)prä-
sentiert werden. Dabei spielt die Begegnung von Eigenem und Fremdem eine zent-
rale Rolle, konkret in diesem Fall der »deutsche« (und vor allem weibliche) Blick auf 
Italien als das Land der Fremde und der Sehnsüchte und der männliche (und vor 
allem »italienische«) Blick auf die Kessler-Zwillinge. Dass diese Zuordnung von Ei-
genem und Fremdem allerdings nicht bruchlos aufgeht, zeigt sich bereits an den 
Kessler-Zwillingen selbst, die eben nicht nur als »Deutsche« fungieren, Rom also 
nicht nur als Touristen präsentieren, sondern in den 1960er-Jahren, in denen das 
Musikvideo gedreht wurde, eben auch in Rom wohnten und als »repräsentative« 
römische Stars wahrgenommen wurden. Und ebenso war Sag mir Quando, dessen 
Titel bereits seine Zweisprachigkeit aufzeigt, nicht nur in Deutschland, sondern vor 
allem auch, wie die Kessler-Zwillinge im Allgemeinen, in Italien überaus erfolg-
reich. 

                                                             
5  Vgl. ausführlich die Rezension Hörner, Fernand; Railton, Diane und Watson, Paul: Music 

video and the politics of representation. In: Deutsch-französische Musiktransfers (= Song and 
Popular Culture. Jahrbuch des Deutschen Volksliedarchivs.). Bd. 57. Hg. von Michael Fi-
scher und Fernand Hörner. Münster 2012, S. 554–556. 

6  Behnke: 1992, S. 790. 
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Mit Roland Barthes gesprochen wird also nicht die Repräsentation von »Italien«  
oder Rom untersucht, sondern vielmehr die »Italianität«, also die Frage, wie der 
»deutsche« Blick auf Italien in unserem Sinn (re-)präsentiert wird, als eine Präsenta-
tion von Italien, die sich als repräsentativ ausgibt, aber letztlich nicht repräsentativ 
für Italien, sondern für den fremden Blick auf Italien ist. Barthes beschreibt für ein 
anderes Medium, Werbung für italienisches Essen der Marke Panzoni in Frank-
reich, dass diese Werbung nicht einfach Italien repräsentiert, sondern den französi-
schen Blick auf Italien.7 In der Mythologie beschreibt Barthes in anderem Kontext 
und mit Bezug auf China: »China ist eine Sache, die Vorstellung, die noch bis vor 
kurzem ein französischer Kleinbürger sich davon machen konnte, ist eine andere. 
Für diese spezifische Mischung aus Rikschas, Glöckchengeklingel und Opiumrau-
chen ist kein anderes Wort möglich als Sinität.«8 

Übertragen auf unseren Fall impliziert die Untersuchung der Italianität, oder spezi-
eller »Romizität«, nicht nur die Analyse des Blicks der Deutschen auf Italien und 
Rom, sondern darüber hinaus auch die Analyse eines komplexen Wechselspiels 
zwischen Eigenem und Fremdem, Vertrautheit und Exotik. Dabei geht es um All-
gemeinplätze im übertragenen und im Wortsinn, d.h. um den Umgang mit 
deutsch-italienischen Stereotypen, aber auch um die Frage, wie die »allgemein« je-
dem Touristen bekannten Plätze Roms inszeniert werden: das Kolosseum, die 
Fontana di Trevi, die Via Veneto sowie der Mittelmeerstrand, der natürlich nicht in 
Rom liegt, aber, neben den oben genannten Allgemeinplätzen, der Zufluchtsort der 
Deutschen der 1960er-Jahre schlechthin war. 

Die kulturellen Repräsentationen von diesen »Allgemeinplätzen« auf Musik-, Text- 
und Bildebene zu untersuchen, umfasst folglich, Fragen der Repräsentation für die-
se drei Zeichensysteme noch einmal auszubuchstabieren. Die Ebenen werden nun 
sukzessive in der Analyse aufeinander aufgebaut: Zunächst wird die Musikebene 
                                                             
7  Barthes, Roland: Rhétorique de l’image. In: Communications 4, 1964, S. 40–51. 
8  Barthes, Roland: Mythen des Alltags. Übersetzt von Helmuth Scheffel. Frankfurt a. M. 1964, 

S. 101. Vgl. auch seinen Kommentar zur »Baskität«: »Wenn ich zum Beispiel durch das spa-
nische Baskenland reise, kann ich gewiß an den Häusern eine architektonische Einheitlich-
keit feststellen, einen gemeinsamen Stil, der mich auffordert, das baskische Haus als ein de-
terminiertes ethnisches Produkt zu erkennen. Doch fühle ich mich nicht persönlich betrof-
fen und durch diesen einheitlichen Stil sozusagen angegriffen. Ich sehe sehr wohl, daß er vor 
mir und ohne mich da war. [...] Wenn ich mich jedoch in Paris befinde und am Ende der 
Rue Gambetta oder der Rue Jean-Jaures ein hübsches weißes Chalet mit roten Ziegeln, 
braunem Holzwerk, asymmetrischen Dachflächen und einer mit Flechtwerk bedeckten Fas-
sade erblicke, so kommt es mir vor, als ob eine gebieterische Aufforderung an mich gerichtet 
würde, dieses Objekt ein Baskenchalet zu nennen; ja, noch mehr, in ihm das Wesen der 
»Baskität« zu sehen. Ebd., S. 271–272. 
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untersucht, dann ihr Zusammenspiel mit dem Liedtext, der wiederum in den ge-
schichtlichen Kontext eingebettet wird, und schließlich wird das Musikvideo hinzu-
genommen, das sowohl als Visualisierung des Textinhalts als auch als nachträgliche 
Lippensynchronisation zu der gesanglichen Performanz der Kessler-Zwillinge, und 
nicht zuletzt als eigene Ebene der Repräsentation, behandelt wird. Durch diese Rei-
henfolge soll die vielfach beklagte »taube Rezeption« von Musikvideos umgangen 
werden9 und die Musik, die auch im Produktionsprozess von Musikvideos vorgän-
gig ist, als erstes in den Blick genommen werden.   
Der vielfach geforderte Ansatz einer »nicht nur inter-, sondern vielmehr transdis-
ziplinäre[n] [...] Analyse«10 von Musikvideos, welche Ton, Bild und Musik gleich-
ermaßen berücksichtigt, wurde technisch umgesetzt mit dem Online-Programm 
travis, ein »musikzentriertes Transkriptionsprogramm für audiovisuelle Medien-
produkte, das bildbezogene und texthermeneutische Ansätze mit musikwissen-
schaftlichen Zugängen verbindet«.11 

Musikebene 

Von kultureller Repräsentation auf Musikebene zu sprechen, wirft unweigerlich die 
Frage nach der Zeichenhaftigkeit von Musik überhaupt auf. Hottmann und Siegert 
versichern: 

Lassen sich prinzipiell alle Künste einzeln oder gemeinsam in den Dienst kultureller Re-
präsentation stellen, so wachsen der Musik im Kontext symbolisch-ritueller Handlungen 
häufig sehr spezifische Aufgaben zu: Sie kann gemeinschaftsstiftend wirken, sie kann Zeit-
abläufe und -wahrnehmungen organisieren und spezifische Raumerfahrungen ermögli-

                                                             
9  Keazor, Henry und Wübbena, Thorsten: Video thrills the radio star. Musikvideos: Geschichte, 

Themen, Analysen. 2., überarb. Aufl. Bielefeld 2007, S. 13; Neumann-Braun, Klaus: Viva 
MTV! Popmusik im Fernsehen. Frankfurt a. M. 2004, S. 17; Koch, Gertrud: FilmMusikVideo 
– Zu einer Theorie medialer Transgression. In: Frauen und Film 58/59 (1996), S. 3–23, hier: 
S. 15; Goodwin, Andrew: Dancing in the Distraction Factory. Music Television and Popular 
Culture. Minneapolis 1992, S. 13. 

10  Jacke, Christoph: Kontextuelle Kontingenz. Musikclips im wissenschaftlichen Umgang. In: 
Clipped differences. Geschlechterrepräsentationen im Musikvideo (=Beiträge zur Popularmu-
sikforschung, S. 31). Hg. von Dietrich Helms und Thomas Phleps. Bielefeld 2003, S. 27–40, 
hier: S. 36. 

11  URL: http://www.travis-analysis.org/travis (letzer Zugriff: 23.07.2014). 
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chen, sie kann Atmosphären prägen, Intensitäten modulieren und nicht zuletzt Emotio-
nen verdichten und kanalisieren.12  

Diese Funktion der kulturellen Repräsentation bezieht sich auf die Musik als sozio-
kulturelle Praxis. Es geht den Autorinnen in diesem Zusammenhang nicht um den 
tatsächlichen, ästhetischen (oder gar semantischen) Gehalt der Musik, sondern vor 
allem um Funktionen der Musik in ihrem Aufführungskontext und um ihre Rezep-
tion. Beides ist im Fall von Sag mir Quando allerdings speziell gelagert. Ursprüng-
lich von Michael Pfleghar als Auftritt in einer Fernsehshow konzipiert und aufge-
führt, wurde daraus ein Musikvideo avant la lettre produziert.13 Sag mir Quando 
war eines von jenen auf 16mm Filmrolle gebannten Kulturgütern, die ab den 
1960er-Jahren für mit Bildschirmen ausgestattete Jukeboxen produziert wurden. 
Das Format trug in Italien den Namen Cinebox, in Frankreich den Namen Scopito-
nes, zwei kommerziell konkurrierende Varianten, wobei Sag mir Quando, obgleich 
es in Rom spielt, auch für die in Frankreich verfügbaren Scopitones-Filme produ-
ziert wurde.  

Bekanntermaßen differenziert Philip Tagg zwischen drei Bedeutungsbereichen der 
Musik: Musik kann etwas in sich selbst bedeuten (»musical meaning in itself«)14, 
Musik und insbesondere Popmusik weist also, in anderen Worten, eine gewisse 
Grammatik auf, welche aus Bausteinen besteht, die dem Zuhörer den Weg durch 
das Musikstück weisen. So kann ein Schlagzeugbreak etwa bedeuten, dass gleich der 
Refrain folgt etc., Tagg nennt dies episodical marker. Mit der Bedeutung von Musik 
für sich selbst (»musical meaning to itself«) meint Tagg das innermusikalische Ver-
weisgeflecht, in dem bestimmte Instrumente, Sounds, Klangfarben, Strukturen und 
Wendungen auf bestimmte Musikstile verweisen. Für die Bedeutung von Musik au-
ßerhalb von sich selbst hat Tagg den Begriff des Anaphones entwickelt, der als 
Kombination von Analogie und Phon beschreibt, wie Musik im Modus der Ähn-

                                                             
12  Hottmann, Katharina und Siegert, Christine: Musik als kulturelle Repräsentation. Einleitung. 

In: Feste – Opern – Prozessionen. Musik als kulturelle Repräsentation. Hg. von Katharina 
Hottmann und Christine Siegert. Hildesheim 2008, S. 13–25, hier: S. 13. 

13  Vgl.: »Unter dem Angebot (der Scopitones) befand sich auch unsere ›Quando‹-Nummer aus 
einer Show von Michael Pfleghar«. Kessler, Alice und Kessler, Ellen: Eins und eins ist eins. 
Die Autobiografie. München 1996, S. 147. Dies ist indes die bislang einzig verfügbare Quelle 
über die Entstehung des Songs, vgl. den Artikel im Spiegel: Fernsehen. Pfleghar. Wie oder 
was. In: Spiegel 24 (1963), S. 87–88, http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-45143833.html. 
(letzter Zugriff: 15.12.2014). Die Show konnte bislang noch nicht ermittelt werden, lediglich 
das Scopitone-Musikvideo liegt in digitalisierter Form vor.  

14  Tagg, Philip: Towards a Sign Typology of Music. In: Secondo convegno europeo di analisi mu-
sicale. Hg. von Rossana Dalmonte und Mario Baroni. Trento 1992, S. 369–378. Online ver-
fügbar unter tagg.org/articles/xpdfs/trento91.pdf (letzter Zugriff: 19.12.2014).
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lichkeit, im Sinne Peirces’ als ikonisches Zeichen,15 also entweder Bewegung (kineti-
sches Anaphon), Tasteindrücke (taktiles Anaphon) oder außermusikalische Geräu-
sche (sonisches Anaphon) nachahmt und somit auf diese verweist.16 

Struktur und episodical marker 

Das Stück besteht im Grunde nur aus zwei Teilen:17 Einem Intro von 32 Takten – 8 
Takte, in denen nur die Rhythmusgruppe zu hören ist, 16 Takte mit zusätzlichem 
Bläser-Riff und 8 Takte Schlagzeugbreak und Bläser-Groove, die zu einem komplet-
ten Break führen. Darauf folgt ein durchgängiger Gesangpart mit 128 Takten, der 
mit einem langen Auftakt »Dimmi Quando« beginnt und in acht Strophen aufge-
teilt ist. Die acht Strophen lassen sich tendenziell in Refrain, Strophe und Bridge un-
terteilen, wobei die Unterschiede in Melodik, Harmonik sowie Text minimal sind 
und der Rhythmus gänzlich unverändert bleibt. Sowohl nach dem Intro als auch in 
der Mitte des Stücks beginnt nach dem Break ein annähernd in Halftime gesunge-
ner Auftakt, der zu dem Refrain führt. Charakteristisch für das Stück ist der ad libi-
tum lang gedehnte Auftakt »Dimmi quando tu ver-rai«, der bereits auf Zählzeit 2 
des Auftakts beginnt und auch musikalisch als Zäsur fungiert. Dieser Auftakt ist ein 
unverwechselbarer episodical marker, führt den Zuschauer durch das Stück und 
sorgt für Abwechslung. Es folgt darauf eine Strophe, eine weitere, in leicht verän-
derter Harmonik gesungene Strophe mit Bridgefunktion und dann wieder der glei-
che Break. Darauf folgen der Refrain, bestehend aus zwei Strophen »lala« vom 
Backgroundchor gesungen, und schließlich zwei auf Deutsch gesungene Strophen. 

Das Tempo ist mit ca. 208–210 bpm recht schnell, wobei es nach den Dimmi-
Quando-Breaks immer etwas schneller weitergeht sowie es überhaupt leichte Tem-
poschwankungen gibt. Da weitere Informationen zur Entstehungsgeschichte des 
Stücks fehlen, kann nur vermutet werden, dass das Stück live eingespielt wurde. Ei-
ne Studioversion des Lieds abgesehen von dem Scopitones-Track existiert in dieser 
Version der Kessler-Zwillinge nicht. 

 

 

                                                             
15  Peirce, Charles S. und Pape, Helmut: Phänomen und Logik der Zeichen. Frankfurt a. M. 

1983. 
16  Tagg: 1992. 
17  Vgl. URL: http://archive.org/details/KesslerSisters-QuandoQuando (letzer Zugriff: 15.12.2014) 

für die Musik; URL: http://www.youtube.com/watch?v=-m3P7oBUb4g, (letzter Zugriff: 
17.12.2014) für das Scopitone. 
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Genre-Synekdochen 

Neben dieser Binnenrepräsentation des Stücks ist die Frage nach der Repräsentation 
innerhalb der Musik am aufschlussreichsten, also die Frage, auf welche Musikstile 
der Song verweist. Tagg bezeichnet dies als Genre-Synekdoche: »[…] genre synec-
doche contains two stages of reference: from certain elements in a ›foreign‹ musical 
style to the totality of that style and from that style to the rest of the culture to which 
that ›foreign‹ style belongs«.18 Ebendieser Übergang vom Verweis auf einzelne mu-
sikalische Elemente verschiedener Musikrichtungen hin zu der Musikrichtung als 
solcher und zur ganzen Kultur, der dieser als fremd wahrgenommene Stil zugeord-
net wird, zeigt sich hier insbesondere in Bezug auf lateinamerikanische Musik.  

Das Intro beginnt mit einem recht eindeutigen Samba-Rhythmus, mit einem Bass-
Riff, das auf den Schlagzeiten 1, 2+ und 4 Akzente setzt, also ein »halber« Clave-
Rhythmus. Dazu gibt es leichte Percussion, eine Rhythmusgitarre sowie einen 
Blechbläsersatz; der eine Teil spielt Off-Beat-Akzente, dann setzt ab dem neunten 
Takt ein zweiter Bläsersatz ein, der ein Riff im Mariachi-Stil spielt. Im letzten Teil 
des Riffs spielt der Bass nur noch die Akzente auf 1 und 2+, nach dem Break alter-
niert der Bass (vermutlich unbeabsichtigt) zwischen Betonungen auf 1 und 3 sowie 
auf 1 und 2+, sodass es sich insgesamt wie eine Mischung aus Samba und Polka an-
hört. Harmonisch benutzt der Bass Grundton und die darunterliegende Quarte, da-
zu gibt es kaum hörbare Percussion und Rhythmusgitarre, vor allem aber Bläser-
Fill-Ins. Musikalisch bilden diese Fill-Ins die einzige Variation. In der Bridge wird 
der Bläsereinsatz reduziert und der Background übernimmt die Fill-In-Funktion. 
Insgesamt ließe sich also von einem stark europäisierten Samba sprechen, in dem 
die rhythmische Komplexität weitgehend reduziert ist und die hauptsächliche Beto-
nung auf die vokale Gestaltung legt. Zudem wirkt die musikalische Umsetzung, im 
Vergleich zu klassischen Samba-Rhythmen, hektischer und weniger auf den Punkt, 
was mit seiner visuellen Entsprechung zu einem – möglicherweise – unbewussten 
Stilmittel avanciert. 

Es lässt sich also festhalten, dass hier bereits eine interkulturelle Begegnung ver-
schiedener Musikstile repräsentiert wird – oder eher gesagt (und aus europäischer 
Sicht gesprochen) – uns mit musikalischen Mitteln die Aneignung von Exotik be-
deutet wird. 

Eine solche Interpretation der Musik mag auf den ersten Blick etwas weit hergeholt 
wirken, sie wird allerdings schlüssiger, wenn man die sprachlichen und visuellen 
(Re-)Präsentationen von Rom im Allgemeinen hinzunimmt. In diesem Sinne fol-
gern auch Hottmann und Siegert, dass […] jedoch der Vokalmusik für die kulturel-

                                                             
18  Tagg: 1992. 
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le Repräsentation eine herausgehobene Stellung zukommt, kann nicht verwundern. 
Gerade im Zusammenschluss von prägnantem Text und emotional tragender Mu-
sik liegt eine besondere Bindekraft des Mediums, das es zur kollektiven Vermittlung 
gedachter Ordnungen so brauchbar macht.«19 

Der eher vage, musikalische Eindruck einer »gebändigten« Exotik erhält im Zu-
sammenspiel mit Text und Bildern eine Konkretion, die speziell auf Italien und 
noch spezieller auf Rom verweist.  

Musik- und Textebene 

Zunächst ist zu bemerken, dass das Lied eine weitere Version eines viel gecoverten 
Hits war. Das Lied ist ursprünglich 1962 auf Italienisch von Alberto Testa geschrie-
ben worden, bekannt in Italien wurde es durch den Film Il sorpasso (dt. Verliebt in 
scharfe Kurven20) im gleichen Jahr, in dem es von Emilio Pericoli vorgetragen wur-
de.21. In Deutschland wurde es ebenfalls 1962 durch die deutsche Übersetzung von 
Catarina Valente bekannt, die den Text einigermaßen wortgetreu übersetzt hat und 
aus Dimmi Quando, »Sag mir Quando, sag mir wann« gemacht hat. Die Kessler-
Zwillinge mischen allerdings beide Versionen und singen den Text auf Italienisch 
und nur die letzte Strophe auf Deutsch. Dabei lässt sich ein minimaler deutscher 
Akzent bei den italienischen Strophen heraushören.22 

Text  

Bei der Textanalyse bietet sich an, anstatt vom lyrischem Ich in einem Song zu spre-
chen, mit Philip Auslander und Alan Moore zwischen der Sängerin als reale Person 
(»real person«), der Sängerin als performance persona und der von der Sängerin 
verkörperten Figur (»character«) zu unterscheiden23, wobei bei den Kessler-
Zwillingen die drei Ebenen der Identität eines Sängers durch ihre zwillingshafte 
Verdopplung noch komplizierter wird. Auf der Ebene der realen Person haben wir 
Alice und Ellen Kessler, die jeweils natürlich ihr eigenes Leben und ihre eigene Exis-
tenz haben, auch wenn diese auffällig parallel und gemeinschaftlich verlaufen, etwa 
                                                             
19  Hottmann und Siegert: 2008, S. 23. 
20  Regie Dino Risi. 
21  Vgl. URL: http://www.youtube.com/watch?v=i2Oxk26dqWU (letzter Zugriff: 17.12.2014). 
22  Dank an Giacomo Bottà für die fachmännische Beurteilung des Akzents. 
23  Auslander, Philip: Musical Personae. In: The Drama Review 1/50 (2006), S. 100–119; Moore, 

Allan F.: Addressing the persona. In: Black Box Pop. Analysen populärer Musik. Hg. von Diet-
rich Helms. Bielefeld 2011, S. 125–134. 
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weil sich beide gegen einen festen Lebenspartner und für ein geschwisterliches Zu-
sammenleben entschieden hatten.24 Die performance persona im Sinne der Rollener-
füllung eines Sängers auf Bühne und Tonträger wären dann beide gleichzeitig als 
»Die Kessler-Zwillinge«. Denn ihre musikalische Karriere besteht in dem gemein-
schaftlichen Auftreten und auch hier singen beide unisono und Frauke Schmitz-
Gropengießer etwa zeigt, dass der Erfolg der »Kessler-Zwillinge« eben auch in ih-
rem doppelten Vorkommen begründet liegt, das immer auch als Spiel mit Identität 
und Doppelung, Spiegelbild und Geschwisterlichkeit inszeniert wird.25 Diese per-
formance persona bzw. lateinisch korrekt dann vielleicht eher performance personae 
»Kessler-Zwillinge« verkörpern im Song wiederum die fiktionale Figur und zwar 
eine weibliche Touristin, welche ihren Geliebten wiedersehen möchte.  

Im Text drückt diese Touristin ihre Sehnsucht nach einem Gegenüber aus, das es 
bald wiedertreffen möchte. Im Refrain heißt es, sinngemäß übersetzt: »Sag mir 
wann Du kommst, das Jahr, die Stunde, den Tag, an dem wir uns küssen werden«. 
Während sich die Touristin in den Strophen sicher ist, »irgendwann werde ich Dich 
lächelnd neben mir seh’n«, überfallen sie in der Bridge Zweifel, sie verlangt eine Er-
klärung und kann sich das Leben ohne den anderen nicht mehr vorstellen, im zwei-
ten Refrain ist sie sich aber wieder ihrer Sache ganz sicher: »Du wirst mich küssen 
und sagen: Wir werden nie mehr voneinander lassen«. 

Die letzten beiden Strophen sind auf Deutsch gesungen: »Lass uns träumen am 
Meer einen Traum von Amor. Denn so schön wie ein Traum kommt mir dann das 
Leben vor«. Es handelt sich auf den ersten Blick also um ein klassisches Liebeslied, 
das von erfüllten und unerfüllten Sehnsüchten spricht. Durch die Zweisprachigkeit 
der Strophen wird dabei suggeriert, dass es sich um eine deutsche Frau und einen 
italienischen Mann handelt, die sich bei einem Urlaubsflirt kennengelernt haben, da 
das Wiedersehen in den nächsten Stunden, Tagen oder eben auch Jahren (»L’anno 
il giorno l’ora in cui forse tu mi bacerai«) stattfinden kann, eben noch in diesem Ur-
laub oder in einem der nächsten. »Lass uns träumen am Meer« bezieht sich somit 
nicht nur auf das Sonnenbaden am Strand, sondern auch auf den noch zu behan-
delnden Zwischenstatus des Urlaubs zwischen Alltag und Realitätsflucht. Denn 
auch wenn der Text dies nicht explizit beschreibt, scheint der Liedtext sich von klas-
sischen Sehnsuchts-Topoi, die sich ja schon im Petrarkismus etc. finden, insofern zu 
unterscheiden, dass eine Erfüllung nicht im Bereich des Unmöglichen liegt. Das 

                                                             
24  Kessler, Alice und Kessler, Ellen: Eins und eins ist eins. Die Autobiografie. München 1996. 
25  Vgl. dazu Schmitz-Gropengießer, Frauke: Die Kessler-Zwillinge – Die Faszination des Syn-

chronen. In: Girls just want to have fun (?) Weibliche Starinszenierungen in der populären 
Musik (= Lied und Populäre Kultur). Hg. von Christofer Jost und Michael Fischer. Münster 
(in Vorbereitung). 
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Thema Urlaub wird im Übrigen auch in einem anderen Scopitone-Video der Kes-
ser-Zwillinge »Bons baisers à bientôt« thematisiert.  

Dabei wird dieser Zwischenbereich zwischen Realität und Fantasie in einer fast 
schon paradoxen Tautologie beschrieben. Wenn man einen Traum von Liebe träu-
men soll, weil einem dann das Leben wie ein Traum vorkommt, verschwinden die 
logischen Grenzen zwischen Traum und Realität vollends. Dabei ist »amor« keines-
wegs einfach nur Ausdruck der für dieses Lied typischen Sprachmischung aus Deut-
schem und Italienischem (in dem Fall hätte es korrekterweise auch »amore« heißen 
müssen), sondern erstens ein Verweis auf Amor, den Gott der Liebe, zweitens ein 
fester, in die deutsche Sprache eingebürgerter Begriff für die deutsche Vorstellung 
dessen, was Liebe in Italien darstellt bzw. auch die italienischen Vorstellungen des-
sen, was in der deutschen Vorstellung typische italienische Liebe ist. Und drittens 
ist Amor natürlich auch das Palindrom zur italienischen Bezeichnung der Stadt 
Roma und ein zentraler Bestandteil des modernen Mythos der Stadt Rom ist das 
Liebesabenteuer in dieser Stadt der Liebe.26  

Kontext 

Eine wichtige Rolle für diese Vorstellungen von »amor« sind in den 1950er- bis 
1960er-Jahren neben Sag mir Quando eine Vielzahl von populären Musikstücken 
und Filmen, aber auch die eigenen lebensweltlichen Erfahrungen der Bewohner 
beider Länder – die wiederum stark durch Massenmedien geprägt wurden. So 
schreibt etwa Manning über die 1950er-Jahre, dass der Schlager »zum Sehnsuchts-
medium der Verheißung zur imaginierten Flucht aus dem Arbeitsalltag« wurde.27 
Neben dem Hit Zwei Kleine Italiener28 spielten auch Mischformen von Urlaubs- 
und Schlagerfilm, wie in »Der bunte Traum«29 eine gewichtige Rolle, der ebenso wie 
Sag mir Quando die amourösen Eskapaden mit dem Topos des Traums verbindet.  

Mit der Entstehungszeit des Lieds und vieler anderer Songs, welche die Sehnsucht 
nach dem Meer mit der Sehnsucht nach amourösen Abenteuern verbinden, fällt die 
»Entdeckung« von Italien als Urlaubsort der Deutschen zusammen. Dabei war der 

                                                             
26 Vgl. dazu ausführlich: Reitz-Joosse, Bettina: Rom. In: Metzler Lexikon moderner Mythen. Hg. 

von Stephanie Wodianka und Juliane Ebert. Stuttgart und Weimar 2014, S. 326–328. 
27 Manning, Till: Die Italiengeneration. Stilbildung durch Massentourismus in den 1950er und 

1960er Jahren. Göttingen 2011, S. 174. 
28  Bottà, Giacomo: Zwei kleine Italiener (Conny). In: Songlexikon. Encyclopedia of Songs. Hg. 

von Michael Fischer, Fernand Hörner und Christofer Jost: http://www.songlexikon.de/ 
songs/zweikleineitaliener (letzter Zugriff: 27.11.2014). 

29 Manning: 2011, S. 176. 
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Urlaubsflirt nicht nur ein geläufiges Stereotyp, sondern auch tatsächlich ein häufi-
ges Vorkommnis. 

Für die Popularität dieses Allgemeinplatzes war nicht nur der Schlager, sondern 
auch der westdeutsche Film der Nachkriegszeit zuständig. Ihnen gelang es, »ein 
sehnsuchtsvolles Bild Italiens als Projektionsfläche für Wünsche und Träume von 
Außeralltäglichkeit« zu zeichnen.30 Von großer Wirksamkeit waren Spielfilme wie 
»Italienreise – Liebe inbegriffen« (Regie: Wolfgang Becker, 1958) oder ,,Schick deine 
Frau nicht nach Italien« (Regie Hans Grimm, 1960) bei denen bereits die Titel das 
amouröse Abenteuer verkünden. Wobei besagte Filme allesamt mit der Rückkehr 
nach Deutschland und auch im übertragenen Sinn mit der Rückkehr in die Realität 
(und somit zu den deutschen Ehemännern) enden.31 Insgesamt zählt Gabriele Vogt 
über 100 Filme im öffentlich-rechtlichen Fernsehen zwischen 1949 und 1963, wel-
che diesen Italienmythos nährten.32  

Dieses Bild von Italien verblieb aber nicht in fiktionalen Formen des Fernsehens, 
sondern wurde ebenso in Revuen und Zeitschriften von beiden Ländern aus ver-
breitet. So rief etwa die italienische Zeitschrift Epoca ihre männlichen italienischen 
Leser dazu auf, sich im Sommer an die von deutschen Touristen bevölkerten Strän-
de rund um Rimini zu begeben, da dort bereits die deutschen Mädchen auf Aben-
teuer warten würden. 33 In Deutschland zeichneten die Zeitschriften Revue, Brigitte, 
Bild oder der Stern ein ähnliches Bild der »Pappagalli«, so der Begriff, der wörtlich 
Papagei bedeutet, für italienische Männer, die sich mit Touristinnen einließen.34 
Dies war allerdings, anders als viele andere über italienische Gastarbeiter kursieren-
de Stereotypen eine Zuschreibung, die von italienischen Kommunen wohlwollend 
übernommen und regelrecht als touristische Attraktion verkauft wurde. Das Frem-
denverkehrszentrum von Riccione etwa kürte in großen PR-Aktionen die schönsten 
deutschen Frauen an ihren Stränden. 35 Umgekehrt warnte ein deutscher TV-
Beitrag mit dem Titel »Die Pappagalli von Rom« aus der ARD von 1962 aber auch 
davor, dass das Nachstellen von hübschen Frauen in Rom nicht nur Sache der Itali-

                                                             
30  Ebd, S. 175. 
31  Möhring, Maren: Working Girl not working. Liebe, Freizeit und Konsum in Italienfilmen der 

frühen Bundesrepublik. In: Working Girls. Zur Ökonomie von Liebe und Arbeit. Bd. 21. Hg. 
von Sabine Biebl, Verena Mund und Heide Volkening. Berlin 2007, S. 249–274, zit.n. Man-
ning: 2011, S. 177. 

32  Vogt, Gabriele: Italien im deutschen Film der 50er und beginnenden 6oer Jahre. [Magisterar-
beit]. Universität Osnabrück 1999, zit. n. Manning: 2011, S. 176. 

33  Zit. n. Manning: 2011, S. 179. 
34  Ebd., S. 180. 
35  Manning: 2011, S. 296. 
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ener sei, denn »aus blonden Germanen werden schnell römische Pappagallo.«36 Der 
vermeintlich einfache Traum von »Amor« entpuppt sich insofern als ein komplexes 
Netz aus Verweisen, Eigen- und Fremdzuschreibungen zwischen amourösen Aben-
teuern, Schaulust, Urlaubsflirt und Strandromantik.  

Vor diesem Hintergrund scheint es nur auf den ersten Blick eklektisch, dass diesem 
Lied südamerikanische Rhythmen unterlegt werden – und eben keine typischen 
Elemente italienischer Canzone. Die Gemeinsamkeit besteht aus Sicht des deut-
schen Urlaubers in einem Gefühl von Strand, Meer und Sonne. Catarina Valente 
und auch schon Emilio Pericoli hatten bei ihren Versionen des Songs, der unter 
dem Titel Quando Quando Quando bekannt wurde, dazu einen klassischen Bossa 
Nova gewählt. Die Kessler-Zwillinge wählen eher eine Art von europäisiertem Sam-
ba, in dem beispielsweise die typische, rhythmisch anspruchsvolle Clave fehlt. Es ist 
also nicht nur der neue Titel Sag mir Quando, der die italienische und die deutsche 
Sprache mischt, und auch nicht nur der Liedtext. Denn auch musikalisch wird deut-
scher Schlager mit im weitesten Sinne »exotischer« Musik gemischt, wobei freilich 
diese Art von lateinamerikanischem Rhythmus bereits durch Songs wie Bossa Nova 
Girl von Ipanema (1962) global erfolgreich waren und auch im deutschen Schlager 
häufig eingesetzt wurden, in der Regel, wie auch beim Girl von Ipanema oder Sag 
mir Quando im Kontext amouröser Abenteuer, die dadurch musikalisch eine Art 
domestizierte Exotik erhalten sollten. So ließe sich vielleicht sagen, dass diese Art 
von exotischem Amor in Roma in den 1960er-Jahren schon wieder »typisch« 
deutsch geworden ist. Im Vergleich zu den von Julio Mendívil untersuchten »Schla-
gern« geht es hier also weder um die Konstruktion von deutscher Identität, noch 
darum, die romantische Welt der Italiener zu erklären und sie als das Andere fest-
zuschreiben37, wie es Mendívil für seinen Korpus treffend beschreibt, sondern unter 
Rückgriff auf dieselben Themen um ein komplexes Wechselspiel zwischen Eigenem 
und Fremdem, Objekt und Subjekt der Begierde. 

Insofern ist zu beachten, dass die Kessler-Zwillinge nicht nur ein Lied aus der Sicht 
einer weiblichen Bewunderin singen, sondern auch gleichzeitig für den deutschen 
wie italienischen Fan »selbst« ein Objekt der Bewunderung als Star darstellen. 

 

 

                                                             
36  URL: http://www.youtube.com/watch?v=hVOEdGm-KE0 (letzter Zugriff: 17.12.2014). 
37  Vgl. Mendívil, Julio: Ein musikalisches Stück Heimat. Ethnologische Beobachtungen zum 

deutschen Schlager. Bielefeld 2008, S. 276, 334. 
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Musik-, Text- und Bildebene 

Auch bei der visuellen Umsetzung verkörpern die Kessler-Zwillinge in dem Mu-
sikvideo nicht nur die Figur des auf Amor bedachten jungen Mädchens, sondern 
beziehen sich ebenso auf ihre performance personae, die Kessler-Zwillinge.  

Direkt zu Beginn des Musikvideos sind die Kessler-Zwillinge nicht zu sehen und sie 
treten auch nicht einfach auf die Bühne, sondern es ist zunächst eine Art Bahnhofs-
vorhalle zu sehen, in die zwei Boxen gekarrt werden, auf denen »Attenzione Cine-
ma« steht. Dass die Kessler-Zwillinge dann aus den Boxen kommen, ließe sich na-
türlich als symbolisch-allegorische Darstellung sehen, da sie mit ihrem Musikvideo 
den italienischen Markt weiter erschließen wollen oder mittlerweile in Italien als 
Stars im Wortsinn angekommen sind.38  

Die Aufschrift »Attenzione Cinema« ließe sich insofern auch als Wortspiel deuten. 
Denn das Musikvideoformat in Italien nannte sich »Cinebox« und so könnte die 
Box, auf der Cinema steht, auch ein wörtliches Spiel mit diesem Musikformat sein. 
In jedem Fall unterstreicht die Aufschrift ihren Status als Filmschauspielerinnen 
und Entertainerinnen. Auch der Scopitones-Clip basierte ja auf einem Auftritt in 
einer Fernsehshow von Michael Pfleghar.39  

Mit Erika Fischer-Lichtes Unterscheidung von dem Körper, den man hat, und dem 
Leib, der man ist und von dem man sich als Darsteller entleiben muss, um eine an-
dere Figur zu »verkörpern« (»embodiment«)40, ließe sich also sagen, dass die Kess-
ler-Zwillinge gleichzeitig die Figur der weiblichen Touristin verkörpern und ihren 
eigenen »Leib« bzw. ihre eigenen Leiber singend und tanzend zur Schau stellen. Fi-
scher-Lichte nimmt dabei auch Bezug auf den Begriff der Repräsentation. Der Leib 
ist immer präsent und der Körper dient dazu, eine dramatische Figur zu verkörpern 
und die Wahrnehmung des Zuschauers oszilliert dabei in dieser »perzeptive[n] 
Multistabilität«41, nimmt also mal den Leib des Schauspielers als leibliches »In-der-
Welt-Sein« wahr und kurz darauf den Körper des Schauspielers als Zeichen für eine 
Figur.42 Ähnlich verhält es sich auch mit der Wahrnehmung der Kessler-Zwillinge, 
die mal als Figur, mal als Star wahrgenommen werden. Dabei hat der Anfang mit 
den Boxen gezeigt, dass die Kessler-Zwillinge ihren Status als Star nicht einfach in-
nehaben, sondern diesen performativ in Szene setzen, sich auf diesen explizit auf 
der Bildebene beziehen. Sie verkörpern also nicht nur eine dramatische Figur der 

                                                             
38  Vgl. zu ihrem Starstatus in Italien Kessler und Kessler: 1996, S. 149–156. 
39  Kessler und Kessler: 1996, S. 147. 
40  Fischer-Lichte, Erika: Ästhetik des Performativen. Frankfurt a. M. 2004, S. 129, 133. 
41  Ebd., S. 257. 
42  Ebd. 
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Touristin, sondern auch ihren eigenen Status als Star, der nicht in ihrer präsenten 
Leiblichkeit aufgeht, sondern ebenso Teil der Repräsentation wird. Dieses komplexe 
Oszillieren zwischen der Darstellung des deutsch-italienischen Kulturkontakts auf 
Figurenebene, zwischen Touristin und Pappagallo einerseits und andererseits auf 
der Ebene von Star und Fan zu untersuchen, wird nun unter den Aspekten Perfor-
mance der Sängerinnen und Statisten, den Settings und der filmischen Montage un-
tersucht. 

Performance 

Alice und Ellen Kessler werden durchweg als Sängerinnen des Songs gezeigt. Zu der 
Lippensynchronisation kommt hinzu, dass sie tanzen, während des Singens und 
auch in den Instrumentalphasen. Ihr Tanzen, das sie während des Gesangs vollzie-
hen, entspricht durchaus klassischen Samba-Tanzschritten, auch wenn sie diese 
nicht stark akzentuiert austanzen, sondern eher eine elegant-trippelnde Fortbewe-
gung darstellen, im Gegensatz zu den klassischen schnell ausgeführten und energie-
geladenen Sambafiguren. Die Damen im Video tanzen eine (sehr) minimalistische 
Version der Figur »Samba Walks«, im Vergleich zu Tanzschulen oder Turniertanz 
wurde im Video auf den »Bounce« verzichtet. Dies ist eigentlich ein elementares 
Zeichen für Samba.43  

Die Tanzeinlagen, die sie in den Instrumentalparts und insbesondere in den vom 
Background-Chor gesungenen Strophen darbieten, übernehmen dann eher Revue-
Elemente, mit hochgeschwungenem Bein mitunter an eine Art gesitteten Cancan 
erinnernd. Hier lässt sich auch mit Philipp Tagg von einem kinetischen Anaphon 
sprechen, da die Kessler-Zwillinge im Instrumental-Part nicht nur mit hoch ge-
schwungenen Beinen energetisch tanzen, sondern auch die Musik mit Tonsprüngen 
ausladende Bewegungen darstellt, welche auch in der Tanzperformance ausgedrückt 
werden. Dazu gesellen sich die viermal wechselnden freizügigen Outfits, die einen 
Varieté-Charakter haben und durchaus auch mit Exotismen spielen, insbesondere 
wenn sie eine Art Fez aus grünem Samt zu ihren Roben tragen. 

Tanzen und Singen vollziehen die beiden eineiigen Zwillinge dabei immer syn-
chron, was natürlich an Revuen erinnert, aber durch die identische Bekleidung die 
Illusion eines Spiegelbilds schafft, eine Strategie, die beide selbst als Rezept ihres Er-
folgs beschreiben.44  

                                                             
43  Dank an Sophie Ulrich und Simon Franz für die Analyse der Tanzschritte. 
44  Kessler und Kessler: 1996, S. 229. 



 

Allgemeinplätze in der Stadt 195 

Settings 

Es gibt insgesamt fünf deutlich zu unterscheidende Settings. Eine Showtreppe, eine 
Bahnhofsstation, in der die Kessler-Zwillinge ankommen und in der das Intro sowie 
der erste Refrain, Strophe, Bridge und der zweite Refrain gespielt werden. Während 
des Instrumentalparts wechselt das Setting in der ersten instrumentalen Strophe zu 
einem »Kolosseum«, im zweiten zum Trevi-Brunnen und für die letzten auf 
Deutsch gesungenen Strophen wechselt das Setting zu einem »typisch« italienischen 
Café an der Via Veneto. Betrachtet man die Settings, fällt auf, dass diese, anders als 
der Text es vermuten ließe, gerade nicht den Urlaub an der Adria nachbilden, son-
dern den klassischen Bildungsurlaub in Rom, samt Cafés, der im Grunde dann in 
den 1950er-Jahren von der deutschen Strandflucht abgelöst wurde. Die Settings ge-
ben insofern noch eine letzte Reminiszenz an das klassische Kulturprogramm in 
Rom (wie sie seit dem 19. Jahrhundert im Rahmen der »Grand Tour« realisiert 
wurde) mit historischer (Kolosseum) und moderner (Fontana di Trevi) Architektur 
samt Via Veneto. Dabei ist zu beachten, dass bereits im 19. Jahrhundert mit der Ita-
lienreise Manning zufolge ein »Erlebnis sexueller Abenteuer abseits des heimischen 
Normgefüges konnotiert und seitdem immer wieder mit der Imagination erotischer 
Freizügigkeit verbunden« wurde.45 Exemplarisch sei hier nur George Byrons Ge-
dicht Beppo genannt.46 Die Settings bilden also im Wortsinn die Allgemeinplätze 
von Rom ab, im doppelten Sinne: Als Orte, an dem die Allgemeinheit verkehrt, also 
die wohl mit am meisten frequentierten Orte Roms sowie als Allgemeinplatz im 
Sinne von Stereotypen von Rom, die als allgemein bekannt gelten dürften, nicht nur 
den Touristen, die bereits in Rom waren, sondern auch jenen, die diese Stadt noch 
nicht zu Gesicht bekommen haben, da diese Allgemeinplätze eben auch medial ver-
breitet wurden. Insofern ist es bezeichnend, dass das Musikvideo ganz explizit auf 
nun genauer zu untersuchende mediale Repräsentationen Roms (wie etwa La Dolce 
Vita von Federico Fellini) verweist.  

Im Intro sieht man zunächst sechs Tänzerinnen, die Urlaubshüte anhaben und auf 
einer für Revuen oder dem italienischen Avantspettacolo typischen Showtreppe ste-
hen, von der aus sie auf die Bühne herabschreiten. Entfernt scheint diese Treppe an 
die berühmte Spanische Treppe Roms zu erinnern, die auch in deutschen Medien 
als Tummelplatz der Pappagallo beschrieben wurde.47 Die Kamera schwenkt mit 
der Bewegung der Tänzerinnen nach rechts, und zu sehen ist nun eine Bahnhofshal-

                                                             
45  Manning: 2011, S. 184. 
46  Vgl. zu Letzterem Hörner, Fernand: Die Behauptung des Dandys. Eine Archäologie. Bielefeld 

2008, S. 109–131. 
47 Vgl. einen Ausschnitt der Sendung verfügbar unter URL: http://www.youtube.com/watch? 

v=hVOEdGm-KE0 (letzter Zugriff: 17.12.2014). 
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le, deutlich zu erkennen als Stazione Termini in Rom48 mit einigen Requisiten wie 
Zeitungsständer, Telefon, Anzeigetafel. Eine Reihe Statisten mimt das typische Ver-
halten am Bahnhof wie Zeitung lesen, warten, auf- und abschreiten etc.  

Die Performance der ersten Strophe findet auf diesem Bahnhof statt. Das nächste 
Setting ist eine Kolosseum-Attrappe, eine Mischung aus Mussolinis quadratischem 
Kolosseum und dem römischen Original, davor steht eine Michelangelo-Statue, die-
se wiederum eine Mischung aus Michelangelos David und seinem Sklaven, welche 
allerdings beide Hände über dem Kopf erhoben hat.49 Deutlich ist auch der Studio-
charakter des Settings erkennbar, da kein Himmel zu sehen ist, sondern nur weiße 
Wand. Das dritte Setting wechselt innerhalb der Strophe, die instrumental vorgetra-
gen wird, und auch bei der Fontana di Trevi, Roms größtem Brunnen, ist deutlich 
zu erkennen, dass dies nur eine Kulisse ist. Dass die Kessler-Zwillinge im Grunde 
dort tanzen, wo eigentlich die Wasserfontäne wäre, zeigt gleichzeitig den Attrap-
pen-Charakter der Fontana, wie es auch eine Referenz an La Dolce Vita ist (Regie: 
Federico Fellini, 1960). Dort bewundert Marcello Mastroianni als Marcello Rubinin 
Anita Ekberg als Sylvia in der berühmten Szene im Brunnen unter der Fontäne, in 
den er sich schließlich auch begibt. Die nächste Szene ist dann ein »typisch« italieni-
sches Café in der berühmten Via Veneto. Diese Reihenfolge ist sicherlich kein Zu-
fall, sondern ebenfalls als Echo auf den Film La Dolce Vita zu sehen, bei dem in der 
nächsten Szene ebenfalls die Via Veneto zu sehen ist.  

Auffällig bei den Settings sowie der Performance der Statisten ist eine unübersehba-
re Theatralik, nicht nur erinnern die Settings an Theaterbühnen, auch die Statistin-
nen spielen ganz explizit Theater, zu erkennen an den überbetonten, um nicht zu 
sagen theatralischen Gesten. Dabei beteiligen sich die Statisten in der Bahnhofshalle 
zunächst nicht am Geschehen und nehmen auch die Kessler-Zwillinge nicht wahr, 
treten dann aber im Verlauf des Musikclips explizit als Zuschauer der Kessler-
Zwillinge im Musikvideo auf. 

Montage 

Diese Theatralik wird insbesondere auch durch die filmische Montage deutlich. Im 
gesamten Musikvideo gibt es nur neun Schnitte. Davon sind sechs recht unauffällig 
und nur bei genauerem Hinsehen als jump cuts erkennbar, die Einstellung durch 
den Schnitt ändert sich nur minimal. Aufschlussreicher sind drei ganz auffällige 
Schnitte, die jeweils zum Szenenwechsel (tatsächlich auch als Begriff des Theaters zu 
verstehen) eingesetzt werden. Dabei findet eine Kombination aus Schwenk und 
                                                             
48  Dank an Henri Keazor für diesen Hinweis. 
49  Vgl. Michelangelos Sklave im Louvre (Paris). 
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Schnitt statt. Wir sehen in der ersten Szene am Flughafen die Statisten wie auch die 
Kessler-Zwillinge nach rechts aus dem Bild laufen, und die Kamera verfolgt ihre 
Bewegung, dann folgt ein Schnitt, das neue Setting mit dem Kolosseum ist zu sehen, 
und die Statisten stehen links im Bild, so als wären sie von einem Bild in das nächste 
gerannt – oder eben als hätte es wie im Theater einen Vorhang gegeben und danach 
beginnt der nächste Akt. Passend dazu beginnt mehr oder weniger gleichzeitig dann 
die jeweilige Strophe, sodass wir einen gleichzeitigen Wechsel von Setting, Kamera-
einstellung und musikalischem Element haben. Die Kessler-Zwillinge allerdings er-
scheinen nicht von der handlungslogischen Seite des Kolosseums, sie treten hinter 
ihm hervor, auch hier erinnert dies an eine Theaterkulisse, aus der sie treten. Dabei 
tragen sie auch andere Kleidung, eilen aber gleichzeitig wie die Statisten zum nächs-
ten Bild, so als würde dies alles in Echtzeit geschehen. Durch diese Änderungen des 
Settings inklusive der Bekleidung der Kessler-Zwillinge wird diese Echtzeit-Illusion 
allerdings direkt wieder gebrochen. 

Aufschlussreich bei den Kamerabewegungen ist insbesondere das Verhältnis zur 
Bewegung der Sängerinnen, Tänzerinnen und Statisten. Bei den Tänzerinnen des 
Intros verlaufen die Bewegungen von Kamera und Tänzerinnen komplett parallel. 
Bei den Kessler-Zwillingen verläuft dies auch parallel mit drei Ausnahmen, die an 
dramaturgisch wichtigen Stellen anzusiedeln sind. Zu Beginn des Gesangs, als sie 
aus der Kiste steigen, zu Beginn des zweiten Refrains sowie während der letzten bei-
den, auf Deutsch gesungenen Strophen. So entsteht bei den Szenen mit paralleler 
Bewegungsrichtung von Kamera und Sängerinnen das Gefühl eines Flanierens, bei 
den erwähnten Ausnahmen hingegen wird ihr »erotisches« Spiel mit der Kamera in 
den Vordergrund gerückt. Dabei ist auch auffällig, dass beide immer ausschließlich 
in die Kamera blicken und auch an drei Stellen explizit mit der Kamera spielen: Am 
Ende der Bridge vor Beginn des zweiten Refrains blicken sie über die Schulter in die 
Kamera, ebenso am Ende des Stücks, in dem sie seitlich in die Kamera blicken mit 
einem expliziten Augenaufschlag und einer Aufforderungsgeste. Vor Beginn der 
deutschen Strophen schließlich wandert ein im letzten Setting erst auftretendes 
Spotlight hinter die Kessler-Zwillinge, die daraufhin mit gespielter Eile zurück ins 
Spotlight laufen, um dort das letzte Wort der Strophe zu singen. 

Dies lässt sich als ein sichtbar gemachtes Spiel mit der männlichen Schaulust be-
schreiben, wie es etwa Laura Mulvey als »to-be-looked-at-ness« beschreibt. Mulvey 
geht im klassischen Kino von einer Gender-Rollenteilung aus, in der der Mann der 
Träger des Blicks, das Blicksubjekt, und die Frau das Blickobjekt ist, und der männ-
liche Blick seine Fantasien auf die Frau projiziert und diese ihren Auftritt dement-
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sprechend gestaltet, sich ihres »Angeschautseins« bewusst wird.50 Dieser männliche 
präfigurierende Blick wird durch die Kameraführung imitiert, die Kamera selbst 
drückt also in der Art und Weise der Montage den männlichen Blick auf die Frau 
als Objekt aus. Anekdotisch beschreiben die Kessler-Zwillinge diesen männlichen 
Blick auch in ihrer Autobiografie. Demnach soll sich Ted Kennedy, Bruder von JFK, 
nach einem Flugzeugabsturz einen Scopitones-Apparat im Krankenhaus aufgestellt 
und ein halbes Jahr lang jeden Tag den Clip angeschaut haben. Wenn sie den 
Kommentar von Peter Lawford wiedergeben, »er war ganz verrückt nach dem Song 
und euren hübschen Beinen«, zeigt sich eindrücklich auch die Fragmentierung des 
weiblichen Körpers durch die Kamera und den männlichen Blick und natürlich 
auch die »to-be-looked-at-ness« der Kessler-Zwillinge, welche ihre Reize nicht nur 
in diesem Musikvideo ganz bewusst in Szene setzten.51 

Wie in Marlene Dietrichs Auftritt im Blauen Engel, bei dem der Blick der Zuschauer 
innerhalb der Filmfiktion den Blick des Kinopublikums52 ausdrückt, ließe sich also 
auch in Sag mir Quando die Rolle der Statisten als Verkörperung des männlichen 
Blicks betrachten. Allerdings ist dabei zu beachten, dass die Statisten, für welche 
hier bislang immer die grammatikalisch männliche Form gewählt wurde, zu etwa 
gleichen Teilen aus Frauen und Männer bestehen. Mit einem späteren Aufsatz von 
Mulvey wäre es insofern treffender, von einer maskulinisierten Zuschauerposition 
zu sprechen.53  

Wenn Erika Fischer-Lichte als Ästhetik des Performativen festhält, dass die Kunst 
der Aufführung darin bestehe, »alles, was in ihr erscheint, auffällig zu machen«54, 
lässt sich dies auch für Sag mir Quando in Bezug auf die Settings, aber auch auf die 
Anwesenheit der Kamera und den männlichen Blick festhalten. Hinzu kommt, dass 
die Statisten bei der im Musikvideo dargestellten »Besichtigung« der Stadt Rom 
auch im Sinne Fischer-Lichtes als eine Art leibliche Ko-Präsenz fungieren55. Diese 
zeichnet sich durch drei grundlegende Inszenierungsstrategien aus: Rollenwechsel 
zwischen Akteuren und Zuschauern, Bildung einer Gemeinschaft zwischen diesen 

                                                             
50  Mulvey, Laura: Visual Pleasures and Narrative Cinema. In: Visual and other pleasures. 2. 

Aufl. Houndmills, Basingstoke, Hampshire, New York 2009, S. 14–27, hier: S. 19. 
51  Kessler und Kessler: 1996, S. 147. 
52  Mulvey untersucht in einem späteren Aufsatz (Afterthoughts on Visual Pleasure and Narra-

tive Cinema), inwieweit auch ein weiblicher Blick möglich ist. Vgl. Mulvey, Laura: After-
thoughts on ›Visual Pleasure and Narrative Cinema‹ inspired by King Vidor’s Duel in the Sun 
(1946). In: Visual and other pleasures. Houndmills, Basingstoke, Hampshire, New York 
2009, S. 31–40 hier S. 31.  

53  Ebd., S. 31. 
54  Fischer-Lichte: 2004, S. 291. 
55  Ebd., S. 58. 
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und verschiedene Modi der wechselseitigen Berührung56. Die ersten beiden dieser 
Strategien werden im Musikvideo umgesetzt, die dritte in auffälliger Weise vermie-
den.  

Zunächst einmal bilden die Kessler-Zwillinge und die Statisten eine Gemeinschaft, 
sie sind alle Touristen, welche die Stadt bewundern, gemeinsamer Ausgangspunkt 
von beiden ist der Bahnhof, als Chiffre dafür, dass sie eben aus der Ferne in die 
Stadt kommen. Allerdings unterstreicht schon die »Anreise« der Kessler-Zwillinge 
in der Box ihren unterschiedlichen Status. Sie selbst kommen nicht nur als Touris-
tinnen nach Italien, um Attraktionen zu bestaunen, sondern sind vielmehr selbst 
auch eine Attraktion. In der Tat würdigen die Statisten Kolosseum und Fontana di 
Trevi keines Blickes und starren nur gebannt auf die Zwillinge. Hier ließe sich auch 
der von Fischer-Lichte beschriebene Rollenwechsel erkennen, denn die Kessler-
Zwillinge kommen eben nicht nur nach Rom, um »Land und Leute« und den 
Traum eines amourösen Abenteuers mit einem Pappagallo zu erleben, sondern 
werden ebenso von den »Römern« betrachtet. Wer allerdings überhaupt Besucher 
und Einheimischer in diesem Musikvideo ist, bleibt dabei offen. Denn einerseits 
wohnten die Kessler-Zwillinge zu dieser Zeit selbst in Rom, andererseits bleibt auch 
bei den Statisten offen, ob sie tatsächlich im Bahnhof ankamen oder nicht doch dort 
als »Einheimische« die Kessler-Zwillinge erwartet haben. In dem zweiten, also dem 
Bahnhofssetting, sieht man die Statisten tatsächlich nur warten, und die Zwillinge 
sind die einzigen, die ankommen. Dann wechseln beide gemeinsam das Setting, im 
letzten Setting schließlich nehmen die Statisten schnell in den Cafés der Via Veneto 
Platz, ob als authentische Einwohner oder als Touristen bleibt dabei offen.  

Berührungen zwischen den Kessler-Zwillingen und den Statisten werden allerdings 
vermieden, was den Starstatus dieser unterstreicht. Auch wenn die Entstehung des 
Musikvideos mit dem Aufkommen der Performance-Kunst zeitlich zusammenfällt, 
wäre es wohl überstrapaziert zu sagen, dass Sag mir Quando analog wie die Perfor-
mance-Kunst die Beziehung zwischen Performern und Schauspielern neu aushan-
deln möchte.57 Dies zeigt sich nicht nur im Status der Unnahbarkeit und Unberühr-
barkeit der Kessler-Zwillinge, welcher auf ihren »klassischen« Star-Status verweist, 
sondern auch darin, dass die Statisten anders als die Zuschauer einer Performance 
nicht die einzigen Beobachter sind. Fungieren sie in der Handlung des Videoclips 
als eine spezielle Variante leiblicher Ko-Präsenz zu den Kessler-Zwillingen, so ha-
ben sie, gleich einem Scharnier, zugleich die Funktion von Akteuren, welche von 
den Betrachtern des Musikvideos, die in diesem Sinne dann Beobachter zweiter 
Ordnung wären, betrachtet werden. Anders als beim Luhmann’schen Konzept der 
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Beobachtung zweiter Ordnung hat der Zuschauer als Beobachter zweiter Ordnung 
allerdings nicht die Aufgabe, Kontingenzen oder Unwahrscheinlichkeiten der Be-
obachtung erster Ordnung (also hier der Statisten) aufzuzeigen.58 Vielmehr ermög-
licht die Doppelfunktion der Statisten als Beobachtende und Beobachtete vielleicht 
sogar die Immersion des Zuschauers und die dahingehende Illusion, er sei Teil der 
Statisten, die sich gerade im Flughafen, vor dem Kolosseum etc. bewegen, um den 
Kessler-Zwillingen gleich einem (germanischen?) Pappagallo hinterherzujagen. 

Insofern ließe sich die Theatralität, mit welcher die Statisten die beiden beobachten, 
als eine Art metamediales Spiel mit der Tatsache deuten, dass die Kessler-Zwillinge 
eben nicht nur als Live-Act59 im Hier und Jetzt, sondern eben auch in medialer 
Form gegenwärtig sind.  

Sag mir Quando imitiert also in punkto Performance, Settings und Montage das 
Primärmedium Theaterbühne und mitunter auch Revuen mit einem buchstäbli-
chen ironischen Zwinkern, das sich auch in den Gesichtern der beiden Kessler-
Zwillinge in der Abschlussszene zeigt. Gleichzeitig wird auch mit dem neuen Medi-
um Musikvideo und dem Bewusstsein der anwesenden Kamera gespielt.  

Alle Protagonisten, also Statisten, die Kessler-Zwillinge sowie die Stadt Rom zeich-
net also eine doppelte Funktion aus. Die Kessler-Zwillinge treten gleichzeitig als 
Touristen und als touristische Attraktion auf. Die Statisten treten als Beobachter 
und Beobachtete auf – und Rom selbst? Rom wird einerseits als reale, andererseits 
als imaginierte Stadt repräsentiert, als ikonisches und symbolisches Zeichen. Peirce 
zufolge ist Fotografie und mit ihr der (zu Peirces Zeiten noch nicht existente) Film 
sowohl ikonisches als auch indexikalisches Zeichen. Also eines, das sich zum be-
zeichneten Objekt sowohl indexikalisch durch eine direkte physikalische Verbin-
dung (wie Belichtung auf einem Negativ) als auch ikonisch durch Ähnlichkeit mit 
dem bezeichneten Objekt definiert. Aufgrund des künstlichen Settings kann man 
sagen, dass der Clip Rom eben nicht indexikalisch, sondern rein ikonisch abbildet. 
Denn jedem Betrachter wird auf der Stelle deutlich, dass dies nicht das richtige Ko-
losseum etc. ist, die Kamera also keine physikalische Verbindung zu dem repräsen-
tierten Objekt besaß.60 Das ganze Setting basiert also auf rein-ikonischen Abbildern 
von Rom, die in ihrem abbildenden Zeichencharakter ganz offensichtlich werden. 
Es ist nicht das echte Kolosseum, nicht die echte Fontana die Trevi etc., sondern ei-
ne Attrappe, die sich auch als solche und somit in ihrem Zeichencharakter präsen-
tiert. Erst durch diese Zeichenhaftigkeit bekommt Rom seine komplexe Bedeutung 
als Ort kultureller (Re-)präsentation.  

                                                             
58  Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1997, S. 104. 
59  Vgl. Fischer-Lichte: 2004, S. 114. 
60  Peirce und Pape: 1983, S. 65. 




