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Kristina Köhler

Verschiebungen im Sinnlichen. Zum Kino von 
Jacques Demy

Ein Vorwort

Demy gilt als »Ästhet« und »Poet« des französischen Kinos. Bekannt wur-

de er in den 1960er Jahren mit seinen traurig-schönen Musicals, in denen 

Leichtigkeit und Schwere, Freude und Melancholie auf intime Weise 

miteinander verf lochten sind. Die Ausgangslage seiner Filme ist häufig 

ganz einfach; wie Hanns Zischler so schön beobachtet, setzen sie häufig 

an kleinen, zunächst unscheinbaren fait divers an – einer Liebesgeschichte, 

der Rückkehr in die alte Heimat, dem Besuch der Schausteller in der 

Stadt. »Aber die Farben und die Musik, die schwebende Kamera, die 

ganze désinvolture, die ›Ungezwungenheit‹ der Filme lassen die absichts-

volle Banalität der Geschichten weit hinter sich und präsentieren auf 

eigen sinnige Weise eine andere Geschichte.«1

Diese anderen Geschichten öffnen sich wie ein doppelter Boden – in 

der auffälligen Farbgestaltung der Dekors und Kostüme, im minutiös 

choreografierten Zusammenspiel von Kamera, Körpern und Räumen. 

So wird das, was auf den ersten Blick bekannt und vertraut scheint, unter 

Demys Regie auf subtile Weise verschoben und leicht schräg.

Seine Filme sind – trotz aller Unterschiede – eng aufeinander bezogen, 

so dass häufig von einem eigenen Universum, einer »demy-monde«, die 

Rede ist.2 Damit ist nicht nur auf das gemeinsame Imaginäre verwiesen, 

sondern auch auf den charakteristischen Grundklang. Atmosphärisch 

scheinen die Filme in einer »Zwischenwelt« (so das Wortspiel, von frz. 

demi-monde für »Halbwelt«) zu siedeln, im f lirrenden Abstand zwischen 

Hier und Anderswo, Wirklichkeit und Traum. Und so können sich seine 

Figuren mitunter von einem Film zum nächsten bewegen, an anderen 

Orten und in neuen Zusammenhängen wiederauftauchen  – wie Lola, 

die eigentlich Cécile heißt. In Lola (Lola, das Mädchen aus dem 

Hafen, 1961) lernen wir sie als Showgirl kennen, die in einem Varieté in 

Nantes Matrosen verführt; Jahre später begegnen wir ihr in Model Shop 

(Das Fotomodell, 1969) auf den Straßen von Los Angeles wieder.

Demys Filme sind eng mit ihrer Zeit verwoben, und doch gehen sie 

nicht völlig in ihr auf; tatsächlich verlaufen sie immer ein bisschen quer 

zu den großen Strömungen der (Film-)Geschichte. Seine ersten Spiel-
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filme dreht er im Frankreich der frühen 1960er Jahren, einer Zeit, die 

vom Kino und von den Manifesten der Nouvelle Vague geprägt ist. Da-

mals frequentiert auch Demy den Zirkel der jungen Filmemacher*innen 

und -kritiker*innen um die Cahiers du Cinéma; seinen ersten Spielfilm 

Lola dreht er gemeinsam mit dem Kameramann Raoul Coutard, der 

kurz zuvor mit Jean-Luc Godard À bout de souffle (Ausser Atem, 

1960) realisiert hatte. Da überrascht es kaum, dass auch Lola und der 

zwei Jahre später entstandene Film La Baie des Anges (Die blonde 

Sünderin, 1962) zunächst als Teil der Nouvelle Vague wahrgenommen 

werden.3 Mit den Arbeiten von Godard und Truffaut verbindet Demys 

frühe Filme eine gewisse Lust am vermeintlich Beiläufigen sowie eine 

Bild- und Bewegungssprache, die die Räume, Figuren und ihre Ge-

schichten auf offene Weise zueinander in Beziehung setzt. Gemeinsam 

ist ihnen zudem, dass sie ebenso spielerisch wie konsequent an den Tra-

ditionen des Kinos rütteln, diese umarbeiten, demontieren und neu zu-

sammensetzen – und sich dabei gern an Versatzstücken des populären 

Kinos bedienen. Doch da, wo Truffaut und Godard Gangsterfilm und 

Film noir zitieren, knüpft Demy an Melodrama, Musical und Märchen 

Les Horizons morts (1952): In seinem Abschlussfilm übernimmt Jacques 
Demy auch die Hauptrolle
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an – an Genres, die gerade im männlich besetzen Kontext der Nouvelle 

Vague als exzessiv, sentimental, naiv (und weiblich) galten.4 

Diese Anleihen bei Musical und Melodrama prägen den Grundgestus 

seiner Filme, wie spätestens 1964 mit dem Erscheinen von Les Para-

pluies de Cherbourg (Die Regenschirme von Cherbourg, 1964) 

offen kundig wird. Im Stil eines Musicals (und doch etwas quer zu des-

sen Konventionen) erzählt der Film von der unglücklichen Liebesge-

schichte zwischen dem Automechaniker Guy und Geneviève, der Toch-

ter der Schirmverkäuferin. Zwar lässt sich dieses »cinema en-chanté«, 

wie Jacques Demy sein gesungenes und »verzaubertes« (von frz. enchanté) 

Kino wortspielerisch umschreibt, durchaus als Hommage an das US-

ameri kanische Filmmusical verstehen, zelebriert es doch ähnliche 

Schauwerte von Gesang und Tanz, auffälligen Kostümen und Dekors. 

Doch wenn jede einzelne Dialogzeile gesungen wird und alltägliche 

Bewegungen (wie das Spazieren durch den Regen) zu choreografischen 

Mustern arrangiert werden, wird zugleich die Grundstruktur des Musi-

cals – die Gegenüberstellung von handlungstragenden Szenen und Tanz- 

und Gesangsnummern – aufgehoben.5 Sie weicht bei Demy einer eher 

f ließenden Modulation der Übergänge und Verschiebungen, die in Les 

Parapluies de Cherbourg fast schon meteorologisch – über das Wetter 

und seine unterschiedlichen Aggregatszustände – arrangiert ist. Wenn 

der romantische Regen zu Beginn die Räume verdichtet, die Körper 

der Liebenden aneinanderrücken lässt und Berührungen wahrscheinli-

cher macht, geht er später zunehmend in ein melodramatisches Klima 

über, wo der Nieselregen die Abschiede begleitet und kaum noch von 

den Tränen zu unterscheiden ist, die über die Gesichter rinnen. Am 

Schluss des Films hat sich der Niederschlag zu dicken Schneef locken 

verdichtet, die beim Wiedersehen der Liebenden am Weihnachtsabend 

auch die unterkühlte Distanz kommentieren, die sich zwischen ihnen 

eingestellt hat.6

*

Wurden Demys Filme im Frankreich der 1960er und 1970er Jahre als »äs-

thetisch« und »poetisch« beschrieben, so war das nicht immer als Kompli-

ment gemeint. Vielen Zeitgenossen galten seine Filme als »zu romantisch«, 

»zu sentimental« und stilistisch »zu extravagant« – oder, wie eine Kritike-

rin dieses Dilemma wohlwollend auf den Punkt brachte, als »too light for 

people to take seriously, too pleasant, too full of grace«.7 Demys Kino, so 

der Grundtenor dieser Kommentare, sei poetisch, aber nicht politisch.
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Die Zuschreibung als »ästhetisch reizvoll, aber naiv« hat sich bis heute zu 

einer wiederkehrenden Denkfigur verfestigt. Unterstützt wird sie von ei-

nem semantischen Feld des Märchenhaften, Imaginären und Träumeri-

schen, das in Beschreibungen von Demys Filmen schnell zur Hand ist.8 

Zweifellos legen Demys Kommentare und auch seine Filme selbst diese 

Assoziationen nahe; problematisch werden sie jedoch dann, wenn dahinter 

andere Aspekte oder Lesarten ausgespart bleiben – etwa, wenn übersehen 

wird, dass seine Filme die Märchen, von denen sie erzählen, zugleich am-

big und dissonant werden lassen. So hat die Fokussierung der Rezeption 

auf das Fantastische, Traum- und Märchenhafte nicht unwesentlich dazu 

beigetragen, dass Demys Kino als »unpolitisch« verstanden wurde – dass es 

in eine mythisch-zeitlose Parallelwelt der Elfen, Prinzen und Prinzessin-

nen abgeschoben und von der Frage nach den gesellschaftlichen Bedin-

gungen seines Entstehens und Wirkens weitgehend losgelöst wurde.9 

Dabei bietet Demys Filmografie durchaus Anlass und Spielraum für ei-

nen kritischen Blick auf die sozialen und historischen Umstände. Dieser 

Blick kommt zwar nicht als militante Parteinahme daher, doch viele seiner 

Filme kommentieren mal auf direkte, mal auf verschlungene oder ironi-

sche Weise gesellschaftliche Strukturen. So interessiert sich Demy mit sei-

ner Neuinterpretation des Märchens The Pied Piper (Der Ratten-

fänger von Hameln, 1972) auffällig intensiv für die Frage, warum der 

Rattenfänger den ihm versprochenen Lohn nicht bekommt. Der Film 

beleuchtet die korrupten Machtstrukturen der Kleinstadt zwischen Kir-

che, Bürgertum und Antisemitismus. Einen ironisch-pointierten Kom-

mentar auf die Geschlechterverhältnisse liefert Demys einzige Komödie: 

In L’Evénement le plus important depuis que l’homme a marché 

sur la lune (Die Umstandshose, 1973) spielt Marcello Mastroianni an 

der Seite von Catherine Deneuve den Fahrlehrer Mazetti, der erfährt, 

dass er schwanger ist. Das wunderbar utopische Experiment des Films 

liegt darin, spielerisch so zu tun, als könne die Biologie der Geschlechter 

einfach umgekehrt werden. Viel zu schnell gewöhnen sich die Figuren an 

den männlichen Schwangerschaftsbauch  – oder versuchen gar, daraus 

Profit zu schlagen. So wird der Film auch zu einem ambivalent-ironi-

schen Kommentar zu jenen Anliegen, welche die Frauenbewegung in den 

1960er und 1970er Jahren artikuliert hatte: Während die Grundkonstella-

tion der Handlung die Forderung nach Gleichheit der Geschlechter auf-

greift, führt der Film zugleich vor Augen, wie absurd jene Argumente 

sind, die biologisches und soziales Geschlecht miteinander verwechseln. 

»Vous êtes un cinéaste marxiste, tendance Broadway,« legt ein Ge-

sprächspartner in einem Interview Demy nahe.10 Und Demy widerspricht 
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nicht. Tatsächlich machte er in zahlreichen Gesprächen und Kommenta-

ren deutlich, dass er sich den »kleinen« Leuten stärker verbunden fühlte 

als dem Bürgertum.11 In seinen Filmen sind die Spannungen zwischen 

den Klassen indes sehr viel komplexer arrangiert. Zwar ist Sympathie für 

die »kleinen Leute« deutlich spürbar, die als Schausteller, Matrosen, Auto-

mechaniker, Frisörinnen, Parfümverkäuferinnen, Fahrlehrer, Werftarbei-

ter, alleinerziehende Mütter und Cafébesitzerinnen seine Filme bevöl-

kern. Doch diese begegnen charismatischen Figuren der Bourgeoisie, 

Aristokratie oder des Showbusiness, die stets etwas gebrochen von »bes-

seren Zeiten« erzählen: der alternde Showstar, die verschuldete Barones-

se, die verarmte Schirmverkäuferin, der vereinsamte Kaufmann, der 

Heimkehrer (aus dem Krieg oder dem fernen Amerika). Die Beziehun-

gen zwischen denen, die (ökonomisches, soziales, kulturelles oder sym-

bolisches) Kapital haben, und denen, die keins haben, bleiben ambivalent, 

denn die Klassenfrage wird zumeist in die Mikroebene menschlicher 

Beziehungen verlagert – in die Liebesbeziehungen und die Familie. Ent-

scheidend ist, dass Demy diese Spannungen nicht einfach auf löst, indem 

er für die eine oder andere Seite Partei ergreift, sondern diese Spannun-

gen selbst zum Thema macht. Doch im Unterschied zu dem, was viele 

seiner Zeitgenossen unter einem politisch engagierten Filmemachen ver-

standen, bedient er sich dabei gerade nicht einer nüchtern-dokumentari-

schen Filmsprache, die sich der Realität verpf lichtet fühlt und deren 

Missstände aufdeckt. Häufig verlagern sich die Spannungen in die ästhe-

tische Textur – sie werden als dissonante Farbkontraste in den Räumen 

und Kostümen sichtbar oder als gegenläufige Musikthemen ausgetragen.

Und so ist Demys Filmsprache nie neutral oder harmlos. Schon seine 

Vorliebe für Musical und Melodrama, zwei Genres, die aus Sicht der 

linksintellektuell geprägten Filmkritik per se unter Ideologieverdacht 

standen, kamen einer kleinen Provokation gleich. Ein Marxist, der Filme 

im Broadway-Stil inszenierte? War es möglich, sich die Mittel des Musi-

cals »auszuborgen«, ohne sich dessen Ideologie – etwa: die Aufhebung der 

Wirklichkeit als Eskapismus  – einzuhandeln? Die Vermischung dieser 

Ebenen irritierte nicht nur das bildungsbürgerliche Wertesystem, das 

Kunst und Unterhaltung strikt als Gegenpole begriff, sondern auch den 

cinephilen Diskurs der 1960er und 1970er Jahre, der aus einem ähnlichen 

Wertesystem heraus daran festhielt, den Regisseur als auteur und das Kino 

als Kunst zu verstehen. Demys Filme irritieren diese Denksysteme, inso-

fern seine Referenzen fast immer doppelt kodiert sind, auf die populäre 

und bürgerliche Kultur gleichzeitig verweisen und diese in eigentümli-

chen Mischverhältnissen vorführen: Seine Musicals sind immer auch 
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kleine Volksopern; seine Filmbilder bedienen sich ebenso bei der moder-

nen Malerei wie bei der Plakatkunst; in der Musik seiner Filme ver-

mischen sich klassische Musik und Jazz mit Elementen der Popmusik. 

Das politische Moment von Demys Ästhetik liegt also eher in diesen 

Mischverhältnissen begründet als in einem bestimmten Anspruch filmi-

scher Moderne, der auf Bruch, Schock oder distanzierende Verfremdung 

abzielt. Und so ist das Kino für Demy weder Ideologiemaschine noch 

Mittel zur Aufklärung oder Kritik; sondern die Kunst, mit den Mitteln 

der Unterhaltung zu verzaubern und zu irritieren. Damit, so könnte man 

sagen, vollzieht sich das Politische in seinen Filmen nie losgelöst vom 

Sinnlich-Ästhetischen, sondern (im Sinne Rancières) in Form unzähli-

ger Verschiebungen, die das Sinnliche neu ordnen, aufteilen und hervor-

bringen.12 

*

Mit diesen Überlegungen sind einige Motive dafür geliefert, warum es 

sich lohnt, Jacques Demy gut 30 Jahre nach seinem Tod einen Band der 

»Film-Konzepte« zu widmen und seine Filme neu zu betrachten, ja teil-

weise wiederzuentdecken. Der wichtigste Grund vielleicht – sie machen 

etwas mit dem Kino selbst. Mit der Art und Weise, wie sie bekannte 

Geschichten und vertraute Genres umarbeiten, fordern sie uns dazu auf, 

die Kategorien, in denen wir über das Kino nachzudenken gewohnt sind, 

zu ref lektieren. Auch als Arbeit an der Filmgeschichte lassen sie sich ver-

stehen; sie wälzen nicht nur historiografische Narrative vom französi-

schen Kino als Autoren- und Kunstkino (von der Nouvelle Vague bis zum 

jeune cinéma français) auf produktive Weise um, sondern auch allzu sche-

matische Gegenüberstellungen von Kunst- und Unterhaltungskino. Alle 

hier versammelten Beiträge setzen zu solchen Relektüren von Demys 

Filmen an, die verhinderte Lesarten freilegen und neue Aspekte dieser 

engagierten Ästhetik aufspüren möchten.

Simon Frisch widmet sich Demys ersten beiden Spielfilmen Lola und 

La Baie des anges, die er im Kontext der Nouvelle Vague verortet. 

Mehr als für den »Poeten« Demy interessiert sich Frisch für dessen Poe-

tik und Arbeitsweise, der er entlang einer detaillierten Analyse der An-

fänge beider Filme nachspürt. Dabei macht er die große Durchlässigkeit 

von Demys Kino zur französischen Kultur der 1960er Jahre sichtbar. Was 

Demy mit diesen kulturellen Versatzstücken macht, ist weniger ein 

Dekons truieren, als vielmehr ein Verschieben oder Überdrehen beste-

hender Gattungen,  Topoi und Ikonografien. Gerade dort, wo seine Fil-
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me schwerelos werden, so Frisch, lassen sie sich auch als Verschiebungen 

bestehender Kräfteverhältnisse verstehen. 

Eins der am häufigsten mit Demys Filmen assoziierten Stilmerkmale 

ist wohl die auffällige Farbgestaltung, die in ihrer markanten Abwei-

chung vom Alltäglichen zeichenhaft, fast exzentrisch daherkommt. Ge-

rade seine beiden bekannten »Musicals« Les Parapluies de Cherbourg 

und Les Demoiselles de Rochefort (Die Mädchen von Rochefort, 

1967) wurden als »bonbonfarben« und »zuckersüß« beschrieben und de-

ren Sets als »Intérieurs im Glamourstil der Zeitschriften über das schöne 

Wohnen«.13 Wo viele Kommentare ungenau von »Farbigkeit« reden, setzt 

Barbara Flückiger mit ihrer Analyse der Farbdramaturgie beider Filme 

an, die Aspekte der Narration und Bildkomposition ebenso in den Blick 

nimmt wie Texturen und Materialien. Beide Filme, so Flückiger, bezie-

hen sich zwar in Bruch wie Kontinuität auf Hollywoods Regelwerke zur 

Farbgestaltung, unterscheiden sich in ihrem Vorgehen jedoch deutlich. 

Während die Farbdramaturgie in Les Parapluies de Cherbourg einer 

affektiv-emotionalen Logik folgt, die das Verhältnis der Figuren unterei-

nander und zu ihren jeweiligen Milieus signalisiert, ist die Farbgestal-

tung in Les Demoiselles de Rochefort stärker geometrisch angelegt. 

Das Filmbild wird hier gleichsam zum Schachbrett, auf dem das ausge-

klügelte Zusammenspiel von Körpern, Beziehungen und Bewegungen 

im Raum choreografiert ist.

Ebenso wenig wie das Attribut »bunt« ausreicht, um Demys Farbwel-

ten zu beschreiben, lassen sich seine Filme adäquat über das Begriffs-

vokabular klassischer Filmtheorie erfassen. Denn da, wo diese Theorien 

visuellen Exzess und erzählerische Ökonomie, Form und Inhalt, Kunst 

und Populärkultur als streng voneinander getrennte Sphären oder gar 

antagonistische Kräfte denken, durchmischen Demys Filme diese Ele-

mente auf eigensinnige Weise. Umso interessanter ist, dass sich parallel 

zu Demys Filmschaffen im Verlauf der 1960er und 1970er Jahre neue 

Konzepte der Kulturtheorie und -analyse herausbilden, die seiner Arbeit 

an bestehenden Genres, Erzähl- und Zeichenstrukturen entsprechen. Zu 

denken ist etwa an Roland Barthes, der mit seinen Mythen des Alltags 

(1957) Ideologiekritik im und am Material des Alltäglichen betreibt – ein 

Gestus, den Demy mit seinem Interesse für die faits divers und Alltags-

geschichten teilt. Wenn sich Barthes über Seifenpulver-Reklame, Groß-

aufnahmen von Greta Garbo oder den damals neuen Citroën D. S. beugt, 

spürt er zugleich einer Reihe von Klischees und Ikonografien nach, den-

jenigen verwandt, die Demy in seinen Filmen zelebriert und demontiert. 

In einer ähnlich aufschlussreichen Zeitgenossenschaft stehen Demys Fil-
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me zu Susan Sontags Essay Notes on Camp, der 1964 – im selben Jahr wie 

Les Parapluies de Cherbourg – herauskommt. In seinem Beitrag geht 

Jörg Schweinitz der Verwandtschaft von Sontags Text und Demys Film 

aus film- und theoriegeschichtlicher Perspektive nach und ref lektiert 

»Camp« als ästhetische Sensibilität, die Mitte der 1960er Jahre als eine 

Sphäre des (intellektuellen) Zeitgeschmacks möglich wird. Zwar stellten 

Demys Zeitgenossen die Verbindung zwischen seinen Filmen und  Sontags 

Konzept noch nicht her, doch Schweinitz veranschaulicht, wie präzise 

sich Demys »Liebe zum Übertriebenen, zum ›Übergeschnappten‹« über 

Sontags Perspektive beschreiben lässt – und zwar als exzessive Stilisierung, 

die mal in Pathos, mal in Ironie kippt und bei aller Faszination für das 

große Gefühl immer auch ein Moment der Distanzierung bereithält.

»Camp«, allerdings in einer eher queertheoretischen Ausdeutung, ist 

auch der zentrale Begriff für Anne E. Duggan, über den sie in ihrem 

Beitrag eine Relektüre von Demys Märchenfilm Peau d’âne (Esels-

haut, 1970) unternimmt.14 Sie befragt den Film auf alternative Ge-

schlechterpolitiken und zeichnet nach, wie Demy ein klassisches Mär-

chen zur Geschichte über queere Formen der Sexualität umschreibt. 

Peau d’âne, so ihre These, akzentuiert Aspekte eines transgressiven Be-

gehrens, das in dem Märchen über die inzestuöse Vater-Tochter-Liebe 

bereits angelegt war. Diese queere Dimension des Films, so Duggan, tre-

te einerseits über die vielfältigen filmischen Verweise auf eine schwule 

Ästhetik hervor, wie sie im Frankreich der 1960er Jahre insbesondere 

durch die Arbeiten Jean Cocteaus bekannt war. Eine Kritik heterosexu-

eller Ordnungen zeige sich andererseits auch in der Art und Weise, wie 

der Film etablierte Dichotomien von Natur und Kultur, Mann und Frau, 

Alt und Neu umwälze – sei es über die Figurenkonstellation und ihre 

Besetzung oder auch die Gestaltung von Kostümen und Räumen.

Wie das Thema der Klassenunterschiede in Demys Filmen verhandelt 

wird, beleuchtet Jörg Becker in seinem Text. Am Beispiel von Une 

chambre en ville (Ein Zimmer in der Stadt, 1982), der vom Streik der 

Werftarbeiter in Nantes erzählt, untersucht Becker, wie Demys Filme 

politische und soziale Spannungen in erzählerische Konstellationen, 

kontrastreiche Bild-, Farb- oder Musikarrangements übersetzen. Der 

Kampf der Werftarbeiter reicht in Une chambre en ville auf verschlun-

gene Weise ins Intimste der Figuren hinein; er manifestiert sich in ihren 

Wohnungen ebenso wie in ihrem Begehren. Nicht zuletzt aufgrund die-

ser Spiegelungen zwischen dem Politischen und dem Privaten entfachte 

der Film, wie Becker nachzeichnet, in Frankreich zu Beginn der 1980er 

Jahre eine kontroverse Debatte über das Verhältnis von Kino und Politik. 


