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Eine Geschichte aus der Bundesrepublik Deutschland der fiinfzi-
ger Jahre, ein halbes Land nach einem Krieg. Eine Zeit der Re-
stauration alter Werte und der Hochschitzung neuer Waren, eine
Zeit, in der mit dem Wort ‘Freiheit’ alles totgebriillt wurde.

Die Geschichte einer Mutter und einer Tochter und ihrer zersts-
rerischen Beziehung von LiebehaBliebe. Zwei Frauen, die sich
weigern, ihre gegenseitigen Erwartungen zu erfiillen und doch
aneinander hingen.

Die Geschichte eines Middchens, das erwachsen werden soll und
nicht weifl, wie. Drei Jahre aus ihrem Leben, in der sie die Welt
und sich und sich in der Welt und die Welt in sich nicht mehr ver-
steht.,

Eine Geschichte iiber kalten Krieg an allen Fronten.

Ein Film der Trauerarbeit
Von Jutta Briickner

HUNGERJAHRE ist die subjektive Trauerarbeit einer Tochter.
Was geschieht mit den Midchen, wenn ihre Kérper ihnen fremd
werden, in Passivitit erstarren, weil sie nicht wissen, wie sie wer-
den miissen fiir die Augen aller anderen und deshalb auch fiir die
eigenen Augen, denn wer wiire jemand, der sich anma8en wiirde,
ein Urteil zu haben, das aller anderer Urteil in Frage stellt und das
mit 14 Jahren!? Aufschwiinge enden vor dem nichsten Spiegel,
und der Weg durch ihn hindurch ist versperrt durch Mutters Kor-
per, und es ist schwer, durch ihn hindurch zu etwas noch nicht
Bekanntem, Undefiniertem zu kommen, zu etwas, das zu erfor-
schen wiire, Ursula triumt: sie gewinnt eine Gestalt dadurch, da
irgendein Mann sagt: Ich liebe Dich, ich liebe Dich, wenn Du wiil-
test, wie sehr ich Dich liebe! Mit dieser Gestalt wiirde sie sich her-
ausheben aus einem Leben, in dem ihre Mutter putzend, waschend,
Ordnung machend vergessen will, da8 sich nichts eingel6st hat von
den Worten, die der Vater gesagt hatte, als er noch ein Mann war
und sie eine Frau.

Die Krifte, die lahmliegen, weil sie den Kérper nicht bewegen diirf-
fen, aus Angst, er mache sich ungeliebt, wandern in den Kopf. Und
dort bliihen sie ein seltsames Leben mit Luftwurzeln, an denen zih
die Klumpen des Lehms hingen, denen der liebe Gott am Anfang
aller Zeiten einmal Leben eingehaucht hatte. Ein Leben, das sich
leichtfiilig traiumend hin- und herschleppt zwischen einem Bett
zum Schlafen und einem Tisch zum Essen und am Ende beides
miteinander vermengt. Ursula siedelt sich an: auf dem Mont Blanc,
in einem Rennwagen, in einem Gedicht, immer in ihrem eigenen
Kopf.

Film und die Mythen: die Kehrseite der Nacht ist der Tag, in dem
man nicht leben kann, weil die kollektiven Verdringungen und
Neurosen ihn verfinstern: die politischen und privat-politischen,
die 6ffentlichen und versteckt 6ffentlichen in unseren einzigartig
individuellen Seelen und Kérpern. Der rationale Diskurs iiber die
politischen Verdringungen hat lingst begonnen, der rationale iiber
die emotionalen und sinnlichen auch. Nur hilft uns das lediglich auf
die Fiie und lehrt uns noch nicht laufen, denn die Verdringungen
liegen hier in unserer Art des Sehens, des Sehens von Filmen.T6ch-
ter haben die Erfahrung gemacht: die Realititsverdringung, die
hinter dem dsthetischen Tabu steht, ist die am festesten zementier-
te. Und damit beginnt die Geschichte wieder mit dem ersten Satz.

Gespriich mit Jutta Briickner iiber ihren Film HUNGER-
JAHRE

Erika Gregor: Erstmal zur Entstehungsgeschichte: Wie ist der Film
zustandegekommen?

Jutta Briickner: Der Weg war sehr lang und steinig, weil ich seit
Jahren versucht habe, diesen Film zu machen, und es nicht ge-
schafft habe; und zuerst einen Film machen mufite, der sich nur
mit dem Leben meiner Mutter beschiftigte, ohne die Bezichung



Mutter-Tochter direkt zu thematisieren. Das war der erste Film,
den ich iiberhaupt machte, der hieB Tue recht und scheue niemand.

Und erst nachdem ich versucht hatte, fiir mich selber zu erkliren,
wie meine Mutter zu der Frau geworden ist, die sie in meinen Kin-
deraugen und in den Augen einer Heranwachsenden schlieBlich
war, konnte ich daran gehen, ein Verhiltnis zu ihr zu thematisie-
ren — was in diesem Film geschehen ist.

Allein die Abfassung des Exposés, das ich damals eingereicht hat-
te und das 11 Seiten lang war, hat mich drei Monate gekostet. Das
ist fiir mich ganz ungewdhnlich lang. Es war eine sehr heftige Ar-
beit, die schon etwas von den Begleiterscheinungen eines Prozes-
ses der Aufarbeitung einer Neurose bestimmt war.

E.G.: Das heifit, es sind also in erster Linie eigene Erfahrungen,
nicht so sehr gesellschaftliche?

J.B.: Es ist zwar im Prinzip meine Geschichte, aber alleine schon
aus dramaturgischen Griinden, und weil ich inzwischen durch Un-
terhaltungen gemerkt hatte, dafl meine Erfahrungen — so indivi-
duell sie sind — auf einem gesellschaftlichen Untergrund stehen,
habe ich diese Geschichte bereichert durch Erfahrungen, die an-
dere gemacht haben; oder ich habe meine Erfahrungen, wenn

sie sehr extrem waren, in dem Sinne auch ein bifichen geglittet.

E.G.: Es gibt sicher Leute, dic werden den Film als diister bezeich-
nen, und sagen: wo bleibt die Perspektive, wo bleiben Freude und
Hoffnung? Was wiirdest du darauf sagen?

J.B.: Natiirlich ist der Film diister. Die Perspektive liegt darin, daf§
er immerhin fahig ist, eine solche Geschichte oder eine solche Ju-
gend aufzuarbeiten. Und ich glaube, das ist auch die einzig reali-
stische Perspektive, alles andere wire Schonfarberei ...

E.G.: Warum hast du den Film in Schwarzweifs und 35 mm ge-
dreht?

J.B.: Weil fiir mich in meiner Erinnerung die fiinfziger ] ahre
schwarzweif und grau sind (lacht). Es ist aber auch natiirlich
eine dsthetische Entscheidung gewesen, die Entscheidung, diese
Geschichte in einer sehr asketischen Strenge zu erzahlen, weil
ich Angst hatte, dafl es sonst ein Melodram geworden wire.

E.G.: Und weshalb 35 mm?

J.B.: Weil ich mir vorgestellt hatte, daB die kleinen Dinge, die ich
zeigen wollte, alle bei einem 16 mm Film so undeutlich, so ver-
schwommen, und so schlecht aufgelést sind, dal man das alles
gar nicht mehr sehen kann. Die Konturen sind eben selbst, wenn
sie grau sind, schirfer bei einem 35mm Film.

E.G.: Méchtest du noch etwas zu dem Titel sagen?

J.B.: Der Film heift HUNGERJAHRE. Es gibt den Zusatz: ‘In
einem reichen Land’, und urspriinglich hief der Zusatz: ‘In einem
ganz-halben Land’. Wobei mit der Tatsache des gespaltenen
Deutschlands als ganzes oder zweigeteiltes Land gespielt werden
sollte; und dann habe ich mir iiberlegt, dafi wahrscheinlich dieser
Titel fiir alle Leute, die nicht sofort diese Anspielung verstehen,
— und das werden noch nicht mal alle Deutschen sein — sehr
schwer verstindlich ist. Deswegen habe ich jetzt den Zusatz ‘In
einem reichen Land’ gemacht, um auch zu zeigen, wie sehr auch
bestimmte Probleme, die man sich in anderen Lindem, z.B. de-
nen der Dritten Welt, gar nicht in dem Ma8e vorstellen kann, ei-
ne ganze Gesellschaft, nicht nur ein Individuum, das am Rande
steht, bestimmen kénnen. Man redet viel von Hunger, und das ist
auch ganz sicher richtig. Von dieser Art von seelischem Hunger
redet man meistens nur in den allerprivatesten Ténen, so als sei
das eine personliche Charakterschwiche, diese Art von Unange-
paBtsein. Es geht hier darum, festzustellen, da diese Sachen
auch ein gesellschaftlicher Hunger sind und als ein solcher ver-
standen werden miissen.

E.G.: Zum Ende: Diese Zerstorung einer Personlichkeit, was wird
da zerstort? Gibt es ein endgiiltiges Ende,oder ist das ein Ubergang?

J.B.: Es ist eine Metamorphose. Es wird durch das Feuer natiirlich
etwas zerstort, aber auch nur ein Bild. Ein Bild, das sich in einem
Kopf festgesetzt hat, in dem Kopf derjenigen, die sich erinnert,

ein Bild, das zerstort werden muB. Es wird durch diese subjektive
Trauerarbeit von Anfang bis Ende zerstort, und dann wird der Weg
frei fiir eine Entwicklung, eine Metamorphose,und zwar sowohl der-
jenigen, der 16jihrigen, die sich ja nicht endgiiltig umbringt, sonst
kénnte die 30jahrige sich nicht erinnern, aber auch dieser 30jihri-
gen, die dieses Bild zerstoren muf}, damit sie selber sich entwickeln
kann und nicht immer auf einer bestimmten infantilen Ebene auf
diese neurotische, sehr unbewuflte Reflexion fixiert bleibt.

E.G.: Du hast keine Angst, daf8 dieses Foto, das da verbrennt, mifi-
verstanden werden konnte?

J.B.: Ich muB damit rechnen, aber es ist mir lieber, ein eindeutiges
Signal zu setzen, selbst wenn es mifiverstanden wird, als mit einer
schwammigen Geste zu enden, zu der ich nicht stehen kann.

(...)

Ich kenne kaum einen Film, in dem man sich mit dieser schwieri-
gen Umbruchszeit aus der Sicht eines Madchens beschiftigt, denn
bei ihr kommt ja neben all den Begleiterscheinungen, iiber die sicher-
lich auch Jungen in der Pubertit klagen kénnen, mit denen sie
Schwierigkeiten haben, — bei ihr kommt ja noch einiges hinzu. Und
das war sicherlich in den fiinfziger Jahren in der Bundesrepublik —
oder ich vermute, da es damals stirker war als heute, dazu kann

ich nichts sagen, weil ich selbst keine Tochter habe — dafl wir da-
mals unseren eigenen Korpern auf eine noch stirkere Art entfrem-

det worden sind als das heute bei Gleichaltrigen der Fall ist. Das .
ist ja nicht nur ein Vorgang, der so konstatiert oder so abgespalten
erlebt wird, sondern der bestimmt ja zum Schlu8 nicht nur das ge-
samte Verhalten, sondern auch die Art und Weise, wie man Fanta-
sie, wie man Reflexionen, wie man iiberhaupt sein Leben in Form
von korperlichen Betitigungen definiert. Wenn ein Korper zu einem
passiven Objekt wird, weil er sich eigentlich standig nach dem rich-
ten mufl, was die anderen, die Umwelt — dazu gehort eben auch die
Mutter — an Anforderungen diesem Korper entgegenbringen, dann
wird die Grundlage seiner Existenz fiir einen Menschen zweifelhaft.
Und ich kenne einige Frauen meiner Generation, die diese Erfahrung
in ganz extremem Mafie gemacht haben; der Weg, diese Erfahrung
zu machen, sah manchmal ganz anders aus, als ich ihn in dem Film
beschrieben habe, aber er war nicht weniger schmerzlich. Ich habe
eine Bekannte, die — um ein Beispiel zu nennen, in diesen Jahren
vollig die Sprache verloren hat, und die dann natiirlich, weil man
damals iiber die Zusammenhinge von seelischen und korperlichen
Leiden nicht in dem MaBe informiert war oder sich nicht informie-
ren wollte, jahrelang in einer Klinik behandelt worden ist, mit Riik-
kenmarkpunktionen und solchen Geschichten.

()

Das sind die Normen, die im Geheimen wirken und deswegen umso
schlimmer sind, weil sie bisher noch nicht aufgeklirt sind; und z
sind es diese Normen, die uns bestimmte Zwangshaltungen, bestimm’
te Bewegungen und bestimmten ‘Nicht-Mut’, richtige Feigheit und
Angst antrainieren.

Und deswegen ist es so ungeheuer schwierig, irgendwann mal — es
reicht nimlich nicht, zu beschlieBen,‘ab heute bin ich frei’, sondern
man muf} ganz mithsam, Schicht fiir Schicht, alle diese Zwinge, die
man sich antrainiert hat, abtrainieren. Die fallen ja nicht einfach ab,
wenn man mal das BewuSBtsein hat, dafl da vieles kaputt oder falsch
gemacht worden ist ...

E.G.: Die Erfahrungen mit Sexualitit und der Liebe sind in deinem
Film alle duflerst negativ, jede Begegnung mit einem Mann endet
mit einer Niederlage, mit einer Enttiuschung. Entweder ist es eine
Enttiuschung — eine Abschreckung ist es auch, in der Art, wie eine
Mutter sie ihrer Tochter vermittelt. Warum ist das so?

J.B.: Es ist sicherlich etwas davon drin, aber damit soll auch noch
etwas anderes gezeigt werden: sie gibt sich ja eigentlich nie so, wie
sie sich geben wiirde, wenn sie sich frei fiihlte.

Sie provoziert diesen Jungen zum Beispiel, der ihr die Flasche an
den Hals setzt geradezu zu diesem Akt, weil sie ihm erzihlt, dafl
sie eine Lebedame ist, daf sie ungeheure Erfahrungen hinter sich
gebracht hat. Sie verhilt sich nie so, wie sie sich verhalten kénnte,
miifite, sollte, wenn sie wirklich frei wire. Sie spielt ja auch stindig




auf die ungeschickteste Art und Weise irgendwelche Rollen. Und
auf die Weise kann sie natiirlich auch nie die Antwort bekommen,
die sie eigentlich bekommen méchte.

E.G.: Es ist eine Frage, ob man einer Lebedame die Flasche an
den Hals zwingen mus8 ...

J.B.: Gut — aber ich meine, solche Geschichten geraten natiirlich
immer aus dem Rollenraster. Aber wenn man auf einer falschen,
auf einer unechten Ebene anfingt, landet man irgendwo, wo man
nie hinwollte, oder sich nie vorgestellt hat, da einmal hinzugera-
ten.

E.G.: Wieso wurde uns unsere eigene Sexualitit in dieser Weise so
negativ ins Bewuf3tsein gebracht? Warum?

J.B.: Es gibt sicherlich ganz viele Griinde dafiir, einen mochte ich
jetzt nur mal herausgreifen, — weil es unseren Miittern nicht an-
ders gegangen ist. Und sie das auf eine sehr unbewufite Weise wei-
tergegen haben.

Ich habe dann sehr spit angefangen, mit meiner Mutter iiber sol-
che Erfahrungen zu reden, und sie hat zum ersten Mal in ihrem
Leben dann auch dariiber gesprochen, und hat mir damit klarge-
macht, daf sie in der Art und Weise, wie sie mir etwas vermittelt
hat, iiberhaupt keinen bewufiten Einfluf§ hatte. Sie wollte mir
nicht speziell ausgearbeitete Maximen geben, sondern sie gab mir
das mit, was ihr mitgegeben war, sie war nie auf die Idee gekom-
men, dafl da etwas anderes sein konnte. Und ich glaube, daf} sich
das in ganz vielen Haushalten so abgespielt hat, da§ hier einfach
ein Muster weitergegeben wird, und natiirlich auch ein Verhaltens-
muster. Man lernt ja nicht nur von diesen bewufiten Sitzen, die
s0 als Erzichungsmaxime ausgesprochen werden, man lernt vor
allen Dingen auch vom Verhalten. Man lernt von der Art und Wei-
se, wie man mitkriegt, daB die Eltern miteinander umgehen. Man
kriegt mit, daB die Mutter an bestimmten Tagen immer unruhi-
ger wird, und man kriegt mit, daB sie vielleicht wieder fiirchtet,
daB jetzt wieder etwas passiert sei, man kriegt ihre Angst davor
mit, man kriegt den Druck mit, unter dem sie steht, und das alles
— dariiber wird ja nicht offen gesprochen, — sondern das vermit-
telt sich als etwas Schwammiges, Bedrohliches; und in dem Mo-
ment, wo man dann eben selber in die Nihe dieses Schwammi-
gen, Bedrohlichen kommt, ist eigentlich die Reaktion darauf
schon vorprogrammiert.

E.G.: Das Gefliister iibrigens der Frauen — vermutlich haben die
iiber diese Dinge immer geredet und gefliistert, aber man hat es
einfach nicht wahrgenommen, und von einer gewissen Zeit an,
sicherlich auch zu Beginn der Pubertit, 12, 13, hért man ununter-
brochen Frauen fliistern, und immerzu reden sie iiber das cine
Thema, der hat die sitzengelassen, oder die muBite — mufite — hei-
raten, und das und das ist da passiert, immer in Andeutungen,
graBliche Sachen iiber die Sexualitit, wo immer die Frau den kiir-
zeren zieht.

J.B.: So ist es ja dann auch tatsichlich, daB die Frau, die keinen
gesellschaftlichen Status bekommen hat, weil sie nimlich nicht
den Mann, den man dazu braucht, bekommen hat, da8 sie ja auf
eine Art und Weise aus der Gesellschaft ausgestofen oder am Ran-
de geduldet wird, die dann auch selber die merkwiirdigsten Blii-
ten treibt, wie diese Tante, die da sitzt mit ihren Krankheiten,
und ihrer Bibel. An die Mutter gebunden.

E.G.: Dein GrofSimutterbild da, also die Mutter der Mutter,
das ist ja auch furchtbar.

J.B.: Furchtbar. Eine einzige Qualle ...

Ganz wichtig ist, daB man diesen Film zusammen mit ‘Tue recht
und scheue niemand’ sieht, weil das, was in den HUNGERJ AH-
REN von meiner Mutter nur sehr sparsam erklirt wird, und auch
die Sympathie, die ihr gegeniiber da ist oder auch die Liebe, die
da ist, ist in ‘Tue recht ...’ drin. Und daB die Mutter hier eigentlich
von der negativen Seite gezeigt wird, war erst moglich, nachdem
die positive Seite erstmal da war. Und diese beiden Filme muf
man zusammen sehen, damit man auch ein gerechteres Bild hat.

Und ich habe zum Beispiel gemerkt, wie ich diese — das habe ich
quasi mit der Muttermilch eingesogen, immer dieses Zuriickhalten,

weil man ja stindig irgendwas tun muf, um die Existenz zu sichern,
und das ist z.B. eine Geschichte, die ich bei mir selber entdeckt ha-
be.

E.G.: Aber da kommen meiner Ansicht nach zwei Sachen zusammen:
einmal dieses ‘Zirtlichkeit ist Schwiche’, was unsere Elterngenera-
tion doch wohl hatte, das zweite ist, da man vermutlich gar nicht
immer etwas tun mufite, dal man eine Existenzberechtigung nur
dann hatte, wenn man arbeitete, d.h. eben als Frau dazu: man lait
sich nicht gehen, man legt sich am Tage nicht hin, sondern man ar-
beitet. Es hat ja nicht erst mit 33 angefangen, sondern es lag eben
auch in der deutschen Tradition, dieses Pflichtbewuf3tsein, dieses
Arbeiten, dieses Hirte-zeigen, das geht doch nahtlos ineinander iiber.

J.B.: Und jetzt kannst du noch einen Schritt weiter gehen und sagen:
Wie sah es in den 50ger Jahren aus, da wurden die Frauen gebraucht,
als Arbeitskrifte fiir eine aufbliilhende Industrie, und zur gleichen Zeit
mitdem konservativen Familienideal, was damals unter den CDU/
CSU—Regierungen herrschte, muite man das ja eigentlich beminteln,
da8 sie gebraucht wurden, auf der einen Seite angelockt, in die Wa-
renhiuser und die Industrien geholt, in die untergeordneten Stellun-
gen ...

E.G.: Wihrend sie wihrend des Krieges ja durchaus in der Lage wa-
ren, den Laden allein zu schmeifien ...

J.B.: Und jetzt kommt aber noch was dazu, und auf der gleichen
Ebene wurde ihnen aber, weil sie ja Miitter waren, ein schlechtes
Gewissen eingeimpft, weil sie ihre Kinder zuhause lieen, unbeauf-
sichtigt, diese ganzen Greuelgeschichten, die damals durch die Illu-
strierten gingen, iiber die sogenannten Schlisselkinder, deren Miit-
ter nicht da waren — diese Miitter sind von der Industrie gebraucht
worden, sonst hitten wir auch kein Wirtschaftswunder gehabt. Wenn
die Frauen damals nicht in einem ganz ungeahnten Mafle mitgearbei-
tet, wie man es damals ja nannte, hitten — die haben ja nur ‘mitge-
arbeitet’, die haben ja nicht gearbeitet, sondern nur mit-gearbeitet

— und auf diese Art und Weise sind diese Frauen eigentlich doppelt
betrogen worden, auf der einen Seite um eine sinnvolle Arbeit ...

E.G.: Mit einem licherlichen Stundenlohn, damals eine Mark und
acht,. eine Mark und vierzehn, achtzehn ...

J.B.: Ja — das Gehalt einer Verkiuferin in einem Warenhaus war
280 Mark. Und sie sind eigentlich sogar dreifach betrogen worden,
sie haben nur mitgearbeitet, das heifit, sie hatten keine befriedigen-
de Tatigkeit, sie wurden fiir diese Titigkeit noch nicht mal finanzi-
ell entschidigt, im Gegenteil, sie hatten also ein ganz geringes Ge-
halt, und drittens wurden ihnen zusitzlich Schuldkomplexe einge-
impft, weil sie schlechte Miitter und schlechte Ehefrauen waren,
und das ist ganz wichtig: es hat damals ein Urteil des Bundesgerichts
gegeben, daB eine Frau nur dann arbeiten darf, wenn sie deswegen
ihre Pflichten als Hausfrau, Mutter, Gattin usw. in keiner Weise ver-
nachlissigt, dann ‘darf’ sie arbeiten. Die instutionalisierte Doppel-
belastung.

Und ich meine, es wire sehr verwunderlich, wenn wir von diesen
erzwungenen Haltungen unserer Miitter nicht einiges geerbt haben,
denn wie reagiert eine Frau, die doppelt belastet und dann noch
mit dem stindigen Schuldbewufltsein herumlauft, nicht gut genug
zu sein, alles falsch zu machen, an jeder Ecke ein Loch zu lassen,
was eigentlich nur sie, niemand anders fiillen kann. Wie reagiert ei-
ne solche Frau? Ich will es jetzt gar nicht so programmatisch sagen,
aber sie reagiert in einer Art und Weise, dafl es die Kinder, die ja
ganz viel auf so bestimmte Kleinigkeiten wie Gesten, Mienenspiel
und sowas alles — iiberhaupt Atmosphire, reagieren, beeinflufit,
die saugen sowas ja durch die Poren auf ...

Das halte ich fiir dsthetisch wichtig, da in dem Film die Tag- und
die Nachtwelt so voneinander geschieden sind, daB es eigentlich
keine Zwischenténe gibt.

E.G.: Ja,und da8 eben am Tage die Leute miteinander umgehen
wie Angestellte des gleichen Konzemns, es wird gerechnet, es wird
Leistung verlangt, der andere zu Leistung angespornt, es werden
Dienstleistungen gegeben, wihrend plotzlich in der Nacht hinter
verschlossenen Tiiren im Dunkeln irgendwelche unheimlichen
Dinge sich abspielen, zu denen es gar keine Verbindung gibt.



J.B.: Und es ist ganz wichtig, daB du das heraushebst, denn es ist
natiirlich schon eine Struktur ...

E.G.: Zur Struktur des Films: mir ist dieses Leitmotiv aufgefallen,
das Restaurant am Wasser, das Fihrhaus, welche Funktion hat es?

J.B.: Das ist so diese fixe neurotische Idee, die immer wieder
kommt, Gedanken, die sich entweder an einem Satz oder an ei-
nem Ort, der einem nicht aus der Erinnerung verschwinden kann
— weil man die Begleiterscheinungen dieses Vorgangs nicht aufge-
arbeitet hat — aufhingen, kommen in der Erinnerung immer wie-
der.

Dieses Fihrhaus ist der Ort, mit dem sich bei ihr alles das in einem
Moment verdichtet; nimlich ihre totale Niederlage gegeniiber all
ihren Wiinschen und Triumen, die indirekt immer auf das unbe-
kannte Wesen Mann projeziert waren, Die totale Niederlage in
dem Moment, wo er nach der ersten Nacht ihres Lebens sagt: Ich
musf jetzt zum Bahnhof, um sieben Uhr zehn fihrt mein Zug, aber
du kannst mir ja mal schreiben,

An diesem Objekt ‘Fihrhaus’, wo es geschah, um dieses Objekt
kreisten alle schr unbewufiten neurotischen Fantasien, deswegen
taucht das, als die drei Stufen einer Aufarbeitung der Neurose,
immer wieder am Anfang auf.

E.G.: Es miiite im Grunde sehr viele solcher Filme geben,und

es wire eigentlich zu wiinschen, da das von dem Film ausgeht,
dafl viele anfangen, dariiber nachzudenken, wie das bei ihnen
eigentlich war, um festzustellen, da8 wir alle mehr oder weniger
die gleichen schmerzlichen Erfahrungen haben, denn z.B. meine
Geschichte ist ganz anders, aber dreiviertel der Worte, die von Er-
wachsenen an das Kind dieses Films gerichtet werden, die habe
ich im Ohr als an mich gerichtet.

Das Gesprich mit Jutta Briickner fiihrte Erika Gregor
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