Folge mir

Follow Me

Johannes Hammel

A family of four lives on the edge of a city, in an apartment with
aview of the port. The youngest son is tyrannized by his religion
teacher, while the oldest has a serious accident. The motherisin
a constant state of anxiety, stepping out of line again and again.
The father simply cannot cope. They are all battered souls.
The everyday order and strictness of the family are succeeded by
collapse and disintegration. Folge mir finds an unusual form to
convey this: the radiant black-and-white Cinemascope images
are not put together chronologically and the narrative remains
fragmented. Several time levels are set up, with deliberately
placed anachronisms providing minor disruptions. The motheris
played by two actresses, and it often remains open whether it is
her dreams, or hallucinations, that can be seen or real-life hap-
penings. On top of this, bright and cheerful Super8 home movies
from the 70s are juxtaposed with the black-and-white, thwart-
ing the oppressive atmosphere. The family pictures do not func-
tion as flashbacks but as images of yearning, as projections of a
better life. A still drama about a broken family. One of many.
Birgit Kohler

Am Rand einer Stadt, in einer Wohnung mit Blick auf den Hafen, lebt eine
vierkopfige Familie. Der jiingere Sohn wird vom Religionslehrer tyranni-
siert, der dltere hat einen schweren Unfall. Die Mutter leidet unter Angst-
zustdnden, féllt immer wieder aus der Rolle — und schliefRlich aus ihrem
Leben. Der Vater ist {iberfordert. Alle leiden unter der Zurichtung ihres
Selbst.

Auf Ordnung und Strenge im familidren Alltag folgen Zusammenbruch
und Zerfall. Folge mir findet dafiir eine ungewdhnliche Form: Die Cinema-
scope-Bilder in strahlendem Schwarzweil} sind nicht chronologisch mon-
tiert, die Erzdhlung bleibt fragmentarisch. Es werden mehrere Zeitebenen
etabliert, wobei absichtsvoll platzierte Anachronismen fiir kleine Stérun-
gen sorgen. Die Mutter wird von zwei Darstellerinnen verkdrpert, und oft
bleibt offen, ob ihre Trdume bzw. Halluzinationen ins Bild gesetzt sind
oder ob es sich um reales Geschehen handelt. AuRerdem brechen h&u-
fig frohlich-bunte Super8-Home-Movie-Familienbilder aus den 70er Jah-
ren durch das SchwarzweiB, die die beklemmende Stimmung konterkarie-
ren. Sie fungieren nicht als Riickblick, sondern als Sehnsuchtsbilder, als
Projektionen eines besseren Lebens. Ein stilles Drama um eine versehrte
Familie. Eine wie viele. Birgit Kohler
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~Religion ist eine ziemlich traurige Angelegenheit”

Der Film enthdlt Passagen aus Super-8 Filmen, in denen jemand, der Sie kennt,
Sie und auch Ihre Mutter erkennen kann. Wie sehr hat Ihre Kindheit Sie zu
diesem Film inspiriert?

Zu Beginn der Drehbucharbeit hat mich die Frage beschéaftigt, wie man
die Kehrseite der heilen Familienidylle zeigen kann, die auf Super-
8-Filmen in den 1960er und 1970er Jahren eigentlich in jedem Haus-
halt existierte. Da ich gerne mit eigenem Material arbeite, habe ich die
Filme aus meiner Kindheit genommen, die mein Vater und ich selbst ge-
dreht haben, und versucht, als Gegensatz dazu eine diistere, beklem-
mende Welt zu zeigen, die parallel existiert. Ich zeige die Super-8-Welt
als Fantasievorstellung der Familie Blumenthal, als Projektion eines
besseren Lebens, und die Schwarz-WeiR-Welt als vermeintliche Reali-
tat. Beide Erzadhlebenen beanspruchen fiir sich, die eigentliche Reali-
tat zu sein. Aber letztlich sind beide nur filmische Realitaten.

Wie sind Sie auf das Material gestof3en?

Es ist Material, das ich bei mir gelagert habe; zuletzt habe ich es als
Kind gesehen. Es sind Erinnerungen, die einem fast deutlicher im Kopf
bleiben als die realen Erinnerungen, weil man sie schon auf Film gese-
hen hat. Ich habe auch bei meinen Kurzfilmen oft mit eigenem Mate-
rial gearbeitet; daraus sind dann allerdings ganz andere Geschichten
entstanden, die sehr weit vom Ursprungsmaterial wegfiihren. Sie be-
schaftigen sich mit der Aufldsung von Erinnerungen, mit der Vergéng-
lichkeit. Die Welt, die ich in Folge mir zeige, hat sicherlich auch viel mit
meiner Kindheit zu tun, in gewisser Weise zeige ich da ja meine Familie
— obwohl ich im Gegensatz zu der Handlung des Films eine sehr gliick-
liche Kindheit hatte. Die Schwarz-WeiR-Welt in Folge mir ist eine Art
fiktive Autobiografie. Fiir das Drehbuch verfasste ich Szenen, die ei-
nen autobiografischen Ausgangspunkt hatten und sich im Verlauf des
Schreibens zu etwas Eigenem verselbststdndigten. Alle meine Arbei-
ten, auch die abstrakten, haben einen gewissen autobiografischen Hin-
tergrund, auch wenn man das am Ende nicht mehr sieht.

Der Einstieg mit dem Maskenumzug fiihrt in eine Welt der Fantasie, des Ir-
realen. Der Beginn ist ausgelassen und kippt plétzlich in etwas Gruseliges,
Unheimliches. Sie halten den Zuschauer den ganzen Film hindurch in einem
Schwebezustand zwischen Traumwelt und Filmrealitdt. War es Ihre Intention,
sich auf diesem Grat zu bewegen?
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Ja, denn ich versuche ja, eine Phobie der Protagonistin darzustellen.
Allerdings wollte ich sie nicht mit einem Blick von aulien betrachten
und distanziert feststellen, dass sie diese oder jene Symptome hat, die
sich nun verschlimmern. Ich wollte nichts benennen, weil ich das Ge-
fiihl hatte, dass die Protagonistin selbst nicht wei, woran sie leidet
und was da mit ihr passiert. Ich wollte an ihrer Seite stehen und von
da aus versuchen, etwas von ihrem Zustand nachempfindbar zu ma-
chen. Darum habe ich auch die fragmentarische Erzdhlform gewdhlt,
die nicht versucht, eine Geschichte chronologisch vom Anfang bis zum
Ende zu erzdhlen. Ich wollte, dass man sich als Zuschauer in den Zu-
stand der Protagonistin hineinversetzen kann, dass man in ihre Wahr-
nehmungswelt hineingelangt. Ich versuche, etwas zwischen den Zei-
len zu erzdhlen, etwas, das man eher fiihlen als wirklich sehen kann.
Man wird als Zuschauer genauso schwer wie die Darstellerin unter-
scheiden konnen, was Traum oder Realitdt ist. Der Film hat sehr viel
mit Wahrnehmung zu tun.

“Religion is a rather sad affair”

The film contains footage from Super-8 films in which someone who

knows you can recognize you and your mother. To what degree did

your childhood inspire you to make this film?
At the beginning of the work on the script, I was interested
in how one can show the other side of the coin of the harmo-
nious family idyll that existed in Super-8 films, from nearly
every household in the 1960s and ‘70s. Since I like to work
with my own material, I took films from my childhood that
my father and I had shot and tried to show a dismal, oppres-
sive world existing in parallel as contrast to them. I show the
Super-8 world as the fantasy of the Blumenthal family, as a
projection of a better life, and the black-and-white world as
ostensible reality. Both levels of narration claim to be the
true reality. But ultimately they are both merely cinemat-
ic realities.

How did you find this material?

It's material that I had stored; I last saw it as a child. They
are memories that remain almost clearer in my head than
the real memories, because I've already seen them on film.
In my short films, I've often worked with my own material;
but completely different stories can develop from it, mov-
ing far from the original material. These films are concerned
with the dissolution of memories, with transience. The world
I show in Folge mir certainly has a lot to do with my child-
hood; in a certain way, I am showing my family - although in
contrast to the film’s plot, I had a very happy childhood. The
black-and-white world in Folge mir is a kind of fictitious au-
tobiography. For the script, I composed scenes with an auto-
biographical starting point that then became something all
their own in the course of writing. All of my works, includ-
ing the abstract ones, have a certain autobiographical back-
ground, even if that’s no longer visible in the end.

The beginning with the masked procession leads into a world of

fantasy and unreality. The start is high-spirited and then sudden-

ly tips over into something gruesome and uncanny. Throughout the

entire film, you keep the viewer suspended between a dream world

and film reality. Was it your intention to straddle this thin line?
Yes, because I'm trying to depict the protagonist’s phobia.
But I didn't want to view her from the outside and sober-
ly note that she has these or those worsening symptoms. I
didn’t want to name anything, because I had the feeling the
protagonist doesn’t know herself what she’s suffering from
and what is happening to her. I wanted to stand at her side
and try from there to make something comprehensible about
her condition. That's why I chose this fragmentary narra-
tive form that doesn't try to tell a story chronologically from
beginning to end. I wanted the viewers to be able to imag-
ine themselves in the protagonist’s state and to enter into
her world of perception. I try to tell something between the
lines, something one can more easily feel than see. The view-
er’s difficulties in distinguishing dream from reality are just
as great as those of the character. The film has a very great
deal to do with perception.



You begin the film with a quotation from Paul Auster: “As long as
you're dreaming, there’s always a way out.” What led you to do this?

I spent about two years cutting the film, because in the end
I had a great deal of material available and I spent a long
time thinking about which pictures I should finally choose
to make this world come to life. During that time, I was al-
so reading a lot of Paul Auster and I simply marked this sen-
tence, with no further intent, because I liked it. At some
point I stuck a note with this quotation on my editing com-
puter. Originally it was just a note to myself, but in time
I started feeling that it also had a lot to do with the film.
When the editing was finished, it seemed right to start the
film with this quotation — on the one hand, because it had ac-
companied the work, but also because, from the beginning, it
underscores the dream aspect of the film. The woman doesn't
give up, even if she only tries to find a solution in her dreams.
Folge mir is not a pessimistic film; it may be a sad film, but
hope is always palpable in it, and the quotation underscores

An den Anfang des Films haben Sie das Zitat von Paul Auster gestellt: , Solan-
ge man trdumt, gibt es immer einen Ausweg.” Was hat Sie dazu veranlasst?

Ich habe ungefdhr zwei Jahre lang an dem Film geschnitten, weil ich
am Ende sehr viel Material zur Verfiigung hatte und lange {iberlegt ha-
be, welche Bilder ich letztlich auswdhlen wollte, um diese Welt ent-
stehen zu lassen. In dieser Zeit habe ich nebenher viel von Paul Aus-
ter gelesen und mir ganz absichtslos diesen Satz markiert, weil er mir
gefiel. Irgendwann klebte ich einen Notizzettel mit diesem Zitat an
den Schnittcomputer. Urspriinglich war der Satz eher fiir mich gedacht,
aber mit der Zeit hatte ich das Gefiihl, dass er auch viel mit dem Film
zu tun hat. Als der Schnitt fertig war, schien es mir richtig, das Zi-
tat dem Film voranzustellen — einerseits, weil es mich wahrend der Ar-
beit begleitet hatte, aber auch, weil es von Beginn an den Traumaspekt
des Films unterstreicht. Die Frau gibt nicht auf, auch wenn sie nurim
Traum versucht, eine Losung zu finden. Folge mir ist kein pessimisti-
scher Film; er ist vielleicht ein trauriger Film, Hoffnung ist darin aber
immer spiirbar, und diesen Aspekt unterstreicht das Zitat.

this aspect. Sie lassen Ihre Hauptfigur, Frau Blumenthal, von zwei Darstellerinnen verkor-
pern. Warum?
You have two actresses play your main character, Mrs. Blumenthal. Das hat mehrere Griinde. Eine Erkldrung ist vielleicht, dass der Film

Why? zu verschiedenen Zeiten spielt: Wir sehen Frau Blumenthal zu einem

For several reasons. One explanation could be that the film
takes place at different times: we see Mrs. Blumenthal at
a time when she is already older, perhaps living alone, and
when basically everything has remained the same for her. I
wanted to build these two time levels into the film so I could
show that this woman lost her way at some point and can-
not solve her problems at a later time, either. She lives from
her memories and dreams. Another explanation is that this
character s like an image that Mrs. Blumenthal has of herself
at certain moments. The figure is an expression of how she
feels at times, and it shows how strange she seems to herself.
While shooting I tried to proceed in such a way that both
explanations can work. I shot all the scenes with the oth-
er Mrs. Blumenthalin isolation from her film family. The only
relation to the other protagonists I established was through
glances, and it wasn't until editing that I brought them in-
to relationship with each other. Besides, I definitely didn’t
want to underscore the passage of time with the aid of cos-
metics or mask. I wanted to create a bit of consternation:
the viewer should notice that this is someone else.

While writing, I often followed approaches that contradict-
ed each other. At first I couldn’t decide how old the protago-
nist should be. I wrote scenes in which she was younger and
others in which she is older. Finally I decided to connect the

Zeitpunkt, an dem sie schon dlter ist, moglicherweise alleine lebt und
wo im Grunde doch alles gleich fiir sie geblieben ist. Ich wollte die-
se zweite Zeitebene in den Film einbauen, um zu zeigen, dass diese
Frau irgendwann den Uberblick verloren hat und auch zu einem spéte-
ren Zeitpunkt ihre Probleme nicht lGsen kann. Sie lebt dann von ihren
Erinnerungen und Trdumen. Eine andere Erklarung ist fiir mich, dass
diese Figur wie ein Bild ist, das Frau Blumenthal in gewissen Momen-
ten von sich selbst hat. Sie ist Ausdruck davon, wie sich die Figur in
manchen Momenten fiihlt, und zeigt, wie fremd sie sich ist. Ich habe
beim Drehen versucht, so vorzugehen, dass beide Erklarungsmaoglich-
keiten funktionieren konnen. Ich habe sdmtliche Szenen mit der ande-
ren Frau Blumenthal isoliert von ihrer Film-Familie gedreht. Einen Be-
zug zu den anderen Protagonisten habe ich ausschlieRlich iiber Blicke
hergestellt, und erst im Schnitt habe ich die Protagonisten miteinan-
der in Beziehung gebracht. AuRerdem wollte ich auf keinen Fall mit
Hilfe von Schminke oder Maske das Vergehen von Zeit deutlich machen.
Es ging mir gerade um die Irritation: Der Zuschauer soll merken, dass
hier jemand anderes ist.

Beim Schreiben habe ich oft widerspriichliche Ansdtze verfolgt. An-
fangs konnte ich mich nicht entscheiden, welches Alter die Protago-
nistin haben sollte. Ich schrieb Szenen, in denen sie jiinger war, dann
andere, in denen sie alter war. Schliel3lich beschloss ich, beides mitei-
nander zu verbinden. Bei mir entsteht vieles aus Unentschlossenheit.

Ich habe die Protagonistin auch als Frau erlebt, die bei ihren Emanzipations-
versuchen immer wieder zuriickgeworfen wird.
Die Emanzipationsversuche, die sie sowohl im Hinblick auf ihre Krank-
heit als auch auf ihr Umfeld unternimmt, haben viel mit der Zeit zu

two. I do a lot of things out of indecision.

I experienced the protagonist as a woman who is always unsuccess-
ful'in her attempts at emancipation.

The attempts at emancipation that she undertakes in rela-
tion to her disease as well as to her surroundings have a lot
to do with the time in which the film takes is set. If it were
setin the present, I wouldn’t show this form of emancipation.
Folge mir does not take place explicitly in the 1970s, but it
is set up so that those years are very palpable; and the Su-
per-8 images are easy to place chronologically. The themes

tun, in der der Film spielt. Wiirde der Film in der Gegenwart spielen,
wiirde ich wohl nicht diese Form von Emanzipation zeigen. Folge mir
spielt zwar nicht explizit in den 1970er Jahren, er ist aber so ange-
legt, dass sie sehr spiirbar sind; und die Super-8-Bilder sind ja zeitlich
klar einzuordnen. Die Themen Krankheit und Gesellschaft haben na-
tiirlich miteinander zu tun. Der Film hort irgendwo dort auf, wo man er-
kennt, dass sie es nicht geschafft hat, sich zu befreien, dass sie bis an
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ihr Lebensende weiter versuchen wird, aus ihrer Situation herauszu-
kommen. So betrachtet, ist der Hafen Sinnbild fiir einen Ort, aus dem
man herauskommen will. Die Hoffnung, dass es gelingt, bleibt ja bis
zum Schluss.

Welche Rolle spielen die Kinder?

Der Film zeigt ja zum Teil den Blickwinkel der Kinder, besonders den
von Pius: Er begegnet sowohlin der Familie als auch in der Schule einer
merkwiirdigen surrealen Welt, mit der er nichts anfangen kann, vor der
er sich durch eine gewisse Gleichgiiltigkeit schiitzen muss.

Teilweise reflektieren fiir mich die Passagen, die von den Kindern han-
deln — wie etwa der Religionsunterricht —, auch stellvertretend etwas
von Frau Blumenthals Kindheit - die ich nicht zeigen wollte; als ware da
etwas weitergegeben worden. Es gibt in dem Film zwar viele Andeutun-
gen zu der moglichen Ursache fiir die Phobie von Frau Blumenthal - etwa
der Unfall ihres zweiten Sohnes Roman oder die Lieblosigkeit in der Be-
ziehung zu ihrem Ehemann; letztlich steht fiir mich aber im Raum, dass
die Ursachen fiir ihre Krankheit eher in ihrer Kindheit zu finden waren.

Warum haben Sie Religion oder die Vermittlung von Religion als Thema fiir

den Film gewdhlt?
Das ist fiir mich im Nachhinein gar nicht mehr so einfach zu beantwor-
ten, da ich mir nicht bestimmte Themen fiir meinen Film ausgesucht
habe, sondern mich schon beim Drehbuchschreiben eher intuitiv von
einem Punkt zum ndchsten bewegt habe, um letztlich ein Gesamtbild
zu erhalten. Mir ging es um die Diskrepanz zwischen einer Erwachse-
nen- und einer Kinderwelt, die sich anhand der Vermittlung von Religi-
on sehr gut darstellen lieR.
Ich zeige Religion als eine ziemlich traurige Angelegenheit; eine Re-
ligion, die bei den Erwachsenen nicht funktioniert und die die Kinder
zu ihrem Gliick notigen will. Ich zeige ratlose Kinder und einen sadis-
tischen Religionslehrer, der den Kindern eine absurde Logik fiirs Leben
weitergeben will. Das ist sicherlich ein sehr autobiografischer Teil des
Films. Pius rebelliert auf seine Art gegen diesen Missbrauch. Wenn er
seinen Religionsunterrichts-Ordner mit allen Heiligenbildern am Pick-
nickgrill verbrennt, sieht man die Freude in seinen Augen, wenn hinge-
gen Herr Blumenthal spdter den geschmiickten Weihnachtsbaum zer-
legt, ist da eher unterdriickte Wut, aber auch Resignation zu spiiren. Im
Grunde geht es nicht um Religion, es geht eher um einen Umgang damit.

Warum haben Sie sich bei der Haupterzihlung fiir Schwarzweif entschieden?
Fiir mich stand von Beginn an fest, dass es Schwarzweil sein muss. Das
hatte viel mit der fréhlichen Buntheit der Super-8-Bilder zu tun, zu de-
nen ich ja eine Kehrseite erzdhlen wollte. Normalerweise wiirde man
das Super-8-Material fiir Riickblicke verwenden, aber in meinem Film
funktionieren diese Bilder als Fantasie- oder Wunschvorstellung von
Frau Blumenthal. Ich wollte nicht, dass das eine Material fiir ,zuvor”
und das andere fiir ,danach” steht. Es sollte alles gleichzeitig sein, so
dass man nicht mehr weil}, was zuerst da war: die Super-8-Bilder oder
die schwarzweilRe Welt, die ich um sie herum gebaut habe.

Sie sind ein gut beschdftigter Kameramann. Worin liegt fiir Sie der Reiz, bei
einem Film nur die Bilder zu machen, und was reizt Sie andererseits daran,
Regie zu fiihren?
Der Reiz, als Kameramann zu arbeiten, verschiebt sich bei mir im-
mer ein bisschen. In der letzten Zeit habe ich vor allem fiir Dokumen-
tarfilme gearbeitet. Ich hatte irgendwann keine Geduld mehr, Bilder

74

of disease and society have to do with each other, of course.
The film ends somewhere where one recognizes that she has
not managed to free herself and that, until the end of her life,
she will continue trying to escape her situation. Seen this
way, the harbor is an emblem of a place one wants to escape.
The hope for this remains to the end.

What role do the children play?

In part, the film shows the viewpoint of the children, espe-
cially that of Pius. Both in the family and at school, he en-
counters a peculiar, surrealistic world that he can’t relate to
but that he must protect himself from by means of a certain
indifference. In part, the passages that deal with the chil-
dren — for example, religious instruction - also stand for
something in Mrs. Blumenthal’s childhood that I didn’t want
to show directly: as if something had been passed on. The
film contains many hints at possible causes for Mrs. Blumen-
thal’s phobia — for example, her second son Roman’s accident
or the lack of love in the relationship with her husband; but
for me it ultimately seems that the causes of her disease are
more likely to be found in her childhood.

Why did you choose religion or the conveying of religion as the
theme for the film?

It's no longer so easy for me to answer that retrospective-
ly, because I didn't select specific themes for my film; rath-
er, when writing the script, I already moved more intuitively
from one point to the next, to finally get an overall picture. I
was interested in the discrepancy between an adult world and
a children’s world, which can be depicted very wellin terms of
how religion is conveyed. I show religion as a rather sad af-
fair; a religion that doesn't function for the adults and that
wants to coerce children into their happiness. I show bewil-
dered children and a sadistic religion teacher who wants to
give the children an absurd logic to live their lives by. This is
certainly a very autobiographical part of the film. Pius rebels
against this abuse in his own way. When he burns his religion
class folder and allits images of saints on the picnic grill, the
joy in his eyes is plain. But when Mr. Blumenthal later chops
up the decorated Christmas tree, we sense a repressed anger,
but also resignation. Yet fundamentally this film is not about
religion; it’s more about a way of dealing with religion.

Why did you choose black-and-white for the main narrative?

It was clear to me from the beginning that it had to be black-
and-white. That had a lot to do with the cheery colorfulness
of the Super-8 footage; I wanted to show the other side of
the coin. Normally one would use the Super-8 material for
flashbacks, but in my film these images function as Ms. Blu-
menthal’s fantasies and wishes. I didn’t want one kind of ma-
terial to stand for “before” and the other for “after.” It was
all to be simultaneous, so that you don’t know which was
there first, the Super-8 images or the black-and-white world
I built up around them.

You are in demand as a cameraman. What do you like about doing
only the images in a film, and what do you like about directing?



What I like about working as a cameraman always shifts a lit-
tle. Recently I've worked mostly on documentaries. At some
point I no longer had the patience to implement and recon-
struct images that had already been worked out in advance,
as they are in feature films. Everything is faster in documen-
tary film: if something fascinating happens, the cameraman
can respond and merely needs to find his picture at the right
moment. It’s all much more improvised and intuitive, and at
the moment that suits me much better. In time I developed
a desire to create something of my own once again, to bal-
ance out my camera work. In the past, in order to free my-
self and implement my own accumulation of ideas, I made
several short films. In recent years, my desire to work this
way has grown.

Interview: Karin Schiefer, Austrian Film Commission, December

2010

As long as you're dreaming, there’s always a way out

The atmosphere of disturbance and danger is intensified by the
surely intentional associations with Monica Vitti in Red Desert.
Here, too, a woman wanders through a desolate and forbidding
harbor area. Again and again, the camera rests on her face for a
long time. Often it’s impossible to tell whether she is smiling or
if her face has gone rigid with the strain of having to smile, un-
til she finally begins weeping. This is an intense, personal film, a
film about the decline and fall of the family idyll. But perhaps
children can survive even much worse hells.
Johannes Hammel has made a moving film about a happy and
an unhappy childhood, a functioning and a dysfunctional fami-
ly. With very personal images, the film enables the viewer to find
the blind spots in his own memory. Even if it hurts.

Birgit Flos, kolik.film, Sonderheft 14, Vienna, October 2010

Johannes Hammel was born on October 10, 1963 in Basel. He
completed studies in camera work at the Vienna Film Academy.
Since 1986, he has lived and worked in Vienna as a freelance
filmmaker, cameraman, and producer. After several short films,
Folge mir is his debut as director of a feature film.

Films/ Filme

1992: Die schwarze Sonne/Black Sun (short). 2003: Die Baden-
den/The Bathers (short). Mazy/System of Transitions (short).
2004: Die Liebenden / The Lovers (short). 2005: Abendmahl / Last
Supper (short). 2010: Folge mir / Follow me.

umzusetzen und zu rekonstruieren, die man sich vorher schon {iberlegt
hat, wie etwa beim Spielfilm. Beim Dokumentarfilm geht alles schnel-
ler: Wenn etwas Spannendes passiert, kann man als Kameramann dar-
auf reagieren und muss einfach im richtigen Moment sein Bild finden.
Da ist alles wesentlich improvisierter und intuitiver, das liegt mir mo-
mentan sehr viel ndher. Mit der Zeit entwickelte ich dann das Bediirf-
nis, als Ausgleich zur Kameraarbeit immer wieder einmal auch etwas
Eigenes zu machen. Um mich zu befreien und die eigenen Vorstellun-
gen, die sich angesammelt haben, umzusetzen, habe ich in der Vergan-
genheit verschiedene Kurzfilme realisiert. In den letzten Jahren wur-
de mein Bediirfnis, so zu arbeiten, starker.

Interview: Karin Schiefer, Austrian Film Commission, Dezember 2010

Solange man trdumt, gibt es immer einen Ausweg

Die Atmosphdre der Verstortheit und Gefahrdung wird durch sicher beab-
sichtigte Assoziationen an Monica Vitti in Il Deserto rosso noch verstarkt.
Auch hier irrt eine Frau durch eine desolat und abweisend wirkende Ha-
fengegend. Die Kamera bleibt immer wieder lange auf ihrem Gesicht. Oft
ist nicht auszumachen, ob sie noch ldchelt oder ihr Gesicht schon unter
der Anstrengung, ldcheln zu miissen, erstarrt, bis sie schliefRlich zu wei-
nen beginnt. Das ist ein intensiver, personlicher Film, ein Film vom Unter-
gang der Familienidylle. Aber vielleicht kénnen Kinder noch ganz andere
Héllen diberleben.
Johannes Hammel ist ein beriihrender Film {iber eine gliickliche und un-
gliickliche Kindheit, eine funktionierende und scheiternde Familie gelun-
gen, in dem es moglich ist, iber das ganz Persdnliche zu den blinden Fle-
cken in der eigenen Erinnerung zu kommen. Auch wenn es weh tut.

Birgit Flos, kolik.film, Sonderheft 14, Wien, Oktober 2010

Johannes Hammel wurde am 10. Oktober 1963 in
Basel geboren. Er absolvierte ein Kamerastudium
an der Wiener Filmakademie. Seit 1986 lebt und ar-
beitet er als freischaffender Filmemacher, Kamera-
mann und Produzent in Wien. Nach mehreren
Kurzfilmen ist Folge mir sein Spielfilmdebiit als
Regisseur.
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Schnitt, Produzent: Johannes Hammel. Kamera: Johannes Hammel, Joerg
Burger. Ausstattung: Andrea Schratzberger. Kostiim: Alfred Mayerhofer.
Maske: Daniela Schibalsky. Ton: Gailute Miksyte. Musik: Heinz Ditsch.
Sound Design: Nils Kirchhoff. Regieassistenz: Johannes Holzhausen.
Aufnahmeleitung: Maria Kracikova. Produktionsleitung: Hanne Lassl.
Darsteller: Daniela Holtz (Frau Blumenthal), Roland Jaeger (Herr Blumen-
thal), Charlotte Ullrich (die andere Frau Blumenthal), Simon Jung (Pius),
Karl Fischer (Religionslehrer Denoth), Oskar Fischer (Roman).

Format: 35mm (gedreht auf HDV und S-8mm), Cinemascope, Schwarzweil3
und Farbe. Lange: 109 Minuten, 25 Bilder/Sekunde. Sprache: Deutsch. Ur-
auffiihrung: 28. Oktober 2010, Viennale, Wien. Weltvertrieb: Hammelfilm,
SchénbrunnerstraRe 14a/19, 1050 Wien, Osterreich. Tel.: (43-699) 1130
2652; E-Mail: hammelfilm@aon.at
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