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CHE ORAE ist indessen weit mehr als
eine tour de force. In der Komprimie-
rung der Zeit wird jedes Wort, jede Ge-
ste wichtig. Und die Zeit drangt fur Mi-
cheles Vater. Der Sohn mochte sein Al-
ter bei der Begrlissung noch
schmeichlerisch mit «dreimal zwan-
zig» statt «sechzig» Jahren beziffert
haben. Doch wenig spater entdeckt
Scola ihm (und uns) in unbarmherzi-
gen Detailaufnahmen, wie tief sich die
Jahre in dessen Gesicht eingegraben
haben. Er selbst bezeichnet seinen
Versuch, den Sohn in aller Eile kennen-
zulernen und nachzuholen, was er jah-
relang versdumte, gegenlber Lore-
dana, der Freundin Micheles, als |&-
cherlich. Der alte Mann vergleicht sich
mit «gewissen Studenten, die nie et-
was tun, und dann, kurz vor der Pri-
fung...»

Der Kampf des Vaters um die Auf-
merksamkeit und Zuneigung des Soh-
nes ist ein Kampf mit ungleichen Waf-
fen. Der verschlossene Michele gibt
nur widerwillig Dinge Uber sich, sein
jetziges Leben, preis. Mit teuren Ge-
schenken Uberhauft zu werden, bringt
ihn eher in Verlegenheit, als dass es
ihn freut. Die Versuche des Vaters sind
mal hilflos, mal pathetisch, durchaus
auch anmassend und unverschamt,
wie etwa in der brillanten Szene — bril-
lant, weil es Mastroianni selbst in die-
ser Szene gelingt, die Sympathie fur
seine Figur zu halten —, in der er Lore-
dana verhdrt und schliesslich heraus-
bekommen will, ob sein Sohn denn
auch ein guter Liebhaber sei.

Anders als beispielsweise in MACCHE-
RONI, einem Film voller sentimentaler
Versdhnungsgesten, lassen sich die
Gegensétze der beiden Protagonisten
nicht endgiltig Uberwinden. Annéhe-
rungen finden immer nur sehr zaghaft
statt. Als Michele davon erzahit, wie
ihn seine Ex-Freundin verlassen hat,
spurt der Vater, wie sehr der Verlust
den Sohn auch jetzt noch schmerzt.
Unféhig, etwas darauf zu sagen, glei-
chermassen verlegen wie stolz dar-
Uber, dass er sich ihm anvertraut hat,
schenkt der Vater ihm ein bedauern-
des, sympathisierendes Lé&cheln. Mi-
chele dankt es ihm, indem er flr den
Bruchteil einer Sekunde zurlickla-
chelt. Doch dann herrscht wieder das
Schweigen zwischen ihnen.

Dabei &hneln sie — und das Drehbuch
legt grossen Wert darauf, dies ausser
Frage zu stellen — sich sehr. Die Frage
nach einer alten, ebenso wenig ver-
wundenen Liebschaft bringt auch den
Vater in Verlegenheit. Er Uberrascht
Michele damit, dass er ein Erinne-
rungsspiel (bei dem es darum geht,
ein beliebiges Zitat einem literarischen
Werk zuzuordnen) genauso be-

herrscht wie derselbst. Wenn sie ein-
ander freilich von Kindheits- und Ju-
genderinnerungen erzahlen, dann tun
sie das wie Fremden gegenuber. Mi-
chele besitzt eine grosse Sensibilitat
fur Erinnerungsstticke, die einen gros-
sen personlichen Wert bedeuten: die
silbernen Kaffeeloffel, welche die
Grossmutter bei einem Bombenan-
griff retten wollte, und die immer noch
prazis gehende Uhr des Grossvaters,
eines Eisenbahners. Sie ist im Ubrigen
auch das einzige Geschenk, das Mi-
chele mit Freude annimmt. Die Frage
nach der Uhrzeit, die dem Film seinen
Titel gibt, wird sodann zum Ritual der
beiden, die froh sind, eine Gemein-
samkeit gefunden zu haben.

Scola lasst die Entwicklung dieser Be-
ziehung jedoch in der Schwebe, in ei-
nem heiklen Remis: jeder Moment der
Nahe kann vom n&chsten Augenblick
schon wieder in Frage gestellt werden.
Luciano Tovolis Kamera gehorcht die-
sem Rhythmus von Nahe und Distanz.
Die Auswahl der Einstellungsgrossen,
die Uberraschende Verwendung der
subjektiven Kamera folgt dem Wech-
selspiel von ldentifikation und Beob-
achtung. Fenster und Glastiren tren-
nen die beiden Protagonisten immer
wieder voneinander, und auch die Ka-
mera distanziert den Zuschauer mit-
unter von ihnen, indem sie sie durch
Glasscheiben hindurch aufnimmt. Die
verstorenden Zwischenschnitte — auf
eine sich schminkende Frau am Ne-
bentisch, auf einen Kellner, der vor
dem Spiegel das Lacheln bt — beher-
zigen genau dieses Prinzip der Distan-
zierung, indem sie das Ambiente ge-
genliber den beiden Gesprachspart-
nern bevorzugen. Wenn Mastroianni
ein Teenager an der Jukebox ins Auge
fallt, wenn er und Troisi dem Gesprach
zweier Beamter am Nebentisch lau-
schen, dann markiert dies aber auch
die betretenen Gesprachspausen, in
denen ihre Aufmerksamkeit sich ver-
flichtigt.

Scola vertraut dem Konflikt zwischen
dem ehemals Ubermachtigen Vater
und dem inzwischen selbstandig ge-
wordenen Sohn (der ja nicht eigentlich
originell und tragend ist) nicht so sehr,
dass er ihn bis in seine psychologi-
schen Tiefen erforschen wollte. Er
geht ihn mit leichter Hand an und ver-
sagt sich die grosse kathartische Aus-
einandersetzung der Kontrahenten.
Erinnern wir uns, dass auch Bertrand
Tavernier ein luftiger, undramatischer
Sonntag auf dem Lande genugte, um
die Abgrinde auszuloten, die Vater
von ihren Kindern trennen kénnen. Die
Neugier und das bestandige Interesse
des Zuschauers an den Hauptfiguren
verdanken sich der erzihlerischen

Raffinesse Scolas, der alle Modulatio-
nen und Nuancen der Beziehung
durchspielt, ohne etwas zu glatten
oder zu bereinigen. Er l&sst seinen
Film enden auf einer Note melancholi-
schen Einverstandnisses: mit dem
Schweigen.

Gerhard Midding

Die wichtigsten Daten zu CHE ORA E:
Regie: Ettore Scola; Drehbuch: Ettore Scola,
Beatrice Ravaglioli, Silvia Scola; Kamera: Lu-
ciano Tovoli AIC; Schnitt: Raimondo Cro-
ciani; Dekor: Luciano Riccieri; Kostume: Ga-
briella Pescucci; Frisuren: Maria Cascioli;
Maske: Alberto Blasi; Musik: Armando Tro-
vaioli; Ton: Alain Sempé; Filmausschnitte aus
'ETUDIANTE von Claude Pinoteau.
Darsteller (Rolle): Marcello Mastroianni (der
Vater), Massimo Troisi (Michele, der Sohn),
Anne Parilaud (Loredana), Renato Moretti
(Sor Pietro), Lou Castel (stummer Fischer).
Produktion: Cecchi Gori Group und Studio
El in Zusammenarbeit mit Tiger Cinemato-
grafica, Gaumont, Gaumont Production,
Ciné 5; Produzenten: Mario und Vittorio
Cecchi  Gori; ausfuhrender Produzent:
Franco Cremonini. ltalien/Frankreich 1989.
35 mm, Farbe, 95 Min. CH-Verleih: Sadfi,
Geneve.

Gesprach
mit Ettore Scola

FILMBULLETIN: Signore Scola, was
stellt fur Sie bei einem Stoff wie CHE
ORA E den grosseren Reiz dar: die
Herausforderung an den Drehbuchau-
tor, den Nachmittag eines Vaters und
eines Sohnes szenisch zu entwickeln
und die Palette der unterschiedlichen
Geflihle und Stimmungen zu entfal-
ten? Oder die Herausforderung an
den Regisseur, eine Dialogsituation
umzusetzen?

ETTORE SCOLA: Die geringste Schwie-
rigkeit war, zu den Dialogen die Bilder
zu finden. Aber es war schwierig, das
Drehbuch so zu schreiben, dass es of-
fen bleibt, so dass der Zuschauer
beim Sehen des Films seine eigenen
Erfahrungen hinzufiigen kann. Der
Film will von der Konstruktion des
Drehbuchs und von den Dialogen her
keine Antworten geben — er will Fra-
gen stellen und Situationen aufwerfen,
die vom Zuschauer dann aufgrund sei-
ner Erfahrungen vervollstandigt und
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beendet werden. Ich habe ja sehr ver-
schiedenartige Filme gemacht, aber
ich denke, flir sie alle gilt, dass sie vol-
ler Ansétze stecken, die fortgefihrt
werden mussen.

Ich habe mit CHE ORA E viele Lander
bereist und den Film vorgestellt. Dabei
hat es mich ungemein gefreut, dass
ich Uiberall Menschen traf, die mir sag-
ten: «Ah, ich habe in lhrem Film viel
von meinem Vater wiederentdeckt!»
oder: «Der Sohn in Ihrem Film hat sehr
viel mit meinem Sohn gemeinsam!»
Darin zeigte sich fir mich, dass meine
Methode richtig und erfolgreich war.
FILMBULLETIN: Was war fir Sie der An-
stoss, eine solche Geschichte zu
schreiben und zu verfilmen?

ETTORE SCOLA: Ich habe viele Drehbi-
cher geschrieben, die bei mir zu
Hause unverfilmt herumliegen. CHE
ORAE ist auch ein Film, der schon sehr
lange auf dem Papier existiert hat. Ich
hatte einfach das Bedurfnis, aus mei-
ner Sicht, nach meinen Erfahrungen
und Beobachtungen, eine Vater-
Sohn-Geschichte zu erzdhlen. Dazu
ist es vorerst nicht gekommen, aber
nun habe ich genau die Schauspieler
gefunden, die ich flr die beiden
Hauptrollen brauchte.

FILMBULLETIN: Worin besteht fir Sie
der zentrale Konflikt? In dem Aufein-
andertreffen verschiedener Lebens-
weisen und zweier Arten von Lebens-
kraft, wie beispielsweise auch in MAC-
CHERONI?

ETTORE SCOLA: Das kann man sicher
so formulieren. In MACCHERONI waren
es zwei Kulturen, die aufeinandertra-
fen, zwei Manner gleichen Alters, aber
mit ganz unterschiedlichen Erfahrun-
gen. Ich brauche Gegensétze, eine
Dialektik, durchaus auch im politi-
schen Sinne, um meine Geschichten
zu erzahlen, um etwas in Kontraste
aufzuldsen, um etwas von verschiede-
nen Seiten zu beleuchten.
FILMBULLETIN: Fir mich teilt sich Ihr
Werk ziemlich klar nach Ensemblefil-
men (wie LE BAL oder LA TERRAZZA)
einerseits und Zwei-bis-Drei-Perso-
nen-Filmen (wie zum Beispiel UNA
GIORNATA PARTICOLARE) auf. Welche
von beiden Erzéhlformen ist Ihnen lie-
ber?

ETTORE SCOLA: Ich glaube nicht, dass
man da so deutliche Trennungslinien
ziehen sollte. Ich habe nattirlich Filme
Uber Auseinandersetzungen innerhalb
einer Gruppe gedreht — mein nachster
Film, der auf Théophile Gautiers Capi-
taine Fracasse beruht, wird auch dazu
zahlen — aber im Grunde ist es das
gleiche, wie wenn ich einen Film wie
CHE ORA E Uber zwei Personen ma-
che. Das Wichtigste ist doch, was man
mit dem jeweiligen Film aussagen will.
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Flr mich geht es immer um diese Kon-
flikte, diese Gegensétze, die durch
das Reden lberwunden werden sol-
len. In LA TERRAZZA stammen die
sechs Hauptfiguren aus dem selben
Milieu, sie sind Journalisten oder
Schriftsteller, Intellektuelle, die viel
miteinander gemein haben. Aber, wie
es in der Welt der Intellektuellen nun
einmal so ist, schaffen auch sie sich
Gegensatze: sie sind neidisch aufein-
ander, versuchen miteinander zu kon-
kurrieren, es gibt kleine und grosse Ei-
ferstichteleien. Da bin ich also von der
gleichen Gesellschaftsschicht ausge-
gangen, um die Gegenséatze innerhalb
dieser Schicht aufzuzeigen.
FILMBULLETIN: Ist der gemeinsame
Nachmittag von Vater und Sohn nicht
auch als Machtkampf dieser beiden
Temperamente  aufzufassen, ein
Machtkampf, den der Vater spéte-
stens in der Szene in Pietros Hafenbar
verloren weiss?

ETTORE SCOLA: Ein Vater-Sohn-Kon-
flikt ist immer auch eine Liebesge-
schichte: der Vater liebt den Sohn und
der Sohn im Endeffekt auch seinen Va-
ter. Sie haben recht, die Szene in Pie-

tros Bar als Schliisselszene zu sehen.
Da merkt der Vater, dass Michele ei-
nen anderen Vater gefunden hat, dass
er seinen Sohn verloren hat —was eine
sehr schmerzliche Erkenntnis ist! Mi-
chele vertraut sich Pietro viel eher an,
mit ihm zusammen ist er viel gelasse-
ner. Das ist flir den Vater eine Nieder-
lage, denn wie in einer Liebesge-
schichte zwischen einem Mann und
einer Frau gibt es auch hier Eifersucht.

FILMBULLETIN: Ich wirde nun gern mit
Ihnen Uber die visuelle Gestaltung des
Films sprechen. Der Schnitt, der sich
das ganze Spektrum der Einstellungs-
grésse — von den bestirzenden Detail-
aufnahmen von Mastroiannis Gesicht
bis zu den distanzierenden Totalen —
zunutze macht, ist brillant. Wie stark
nehmen Sie auf den Schnitt lhrer
Filme Einfluss?

ETTORE SCOLA: Den Schnitt mache ich
immer selbst, mit Hilfe einiger Assi-
stenten allerdings. Ich bin der Ansicht,
dass Schnitt und Regie nicht vonein-
ander getrennt werden, dass sie eine
Kontinuitat darstellen sollten. Deshalb
mdchte ich das Schneiden meiner
Filme eigentlich auch nie einer ande-
ren Person anvertrauen.

FILMBULLETIN: Und wie steht es mit
der Kameraarbeit? Ich habe den Ein-
druck, dass Sie auch in der Arbeit mit
Luciano Tovoli auf etwas besonderen
Wert legen, das die Filme auszeichnet,
die der beriihmte Pasqualino de San-
tis fur Sie fotografierte: das Zurtck-
nehmen der Farben.

ETTORE SCOLA: Naturlich arbeite ich
sehr eng mit meinen Kameraleuten zu-
sammen, wir bestimmen gemeinsam
die Farbtdne der Filme. In vielen mei-
ner Filme bleiben lebendige Farben
ausgespart, denn meine Hauptthema-
tik ist die Erinnerung, das Vergehen
der Zeit, die Melancholie. Solche The-
men verlangen nicht nach kraftigen,
lebendigen Farben, diese melancholi-
sche Stimmung erfordert viel eher
Grautone.

FILMBULLETIN: Die Kamerapositionen
heben mitunter auf bemerkenswerte
Weise das Ambiente gegentber dem
Dialog der beiden Protagonisten her-
vor. Treffen Sie solche Entscheidun-
gen? Oder Tovoli?

ETTORE SCOLA: (lacht) Der Beruf des
Regisseurs fangt morgens um 6 Uhr
an und hort nachts um 24 Uhr auf.
Wahrend der Dreharbeiten denke ich
standig dartber nach, was ich in dem
Film noch verbessern kann, welche
Kleinigkeiten ihn noch bereichern wir-
den. Ich empfinde das Ubrigens als
sehr anstrengend, denn man hat ja
niemals Denkpausen! Immer sucht
man nach dem «Mehr», das man nnch
hinzufigen mdéchte.

Ich entscheide selbst Uber diese De-
tails, etwa darlber, in einer Einstellung
die sich schminkende Frau oder in ei-
ner anderen den Kellner in den Vorder-
grund zu riicken. Ich tbernehme allein
die Verantwortung fur die Auswahl der
Kamerapositionen und schaue, wel-
che Details noch in den Kameraaus-
schnitt kommen sollten. Ich verbringe
auch sehr viel Zeit mit der Bestim-



mung und der Einrichtung des Lich-
tes. Dann probe ich zuerst mit den
Komparsen und rufe spater die Haupt-
darsteller dazu, um auch mit ihnen die
Szene zu proben.

FILMBULLETIN: Der Film behandelt ei-
nen Generationskonflikt, und dartber
will ich einen Bogen schlagen zur
Frage nach der Tradition und Kontinui-
tat im italienischen Nachkriegsfilm.
Wie definieren Sie — der in den flnfzi-
ger Jahren Drehbucher fir Alberto
Sordi schrieb und nun mit einem der-
art modernen Komiker wie Massimo
Troisi arbeitet — Ihre eigene Positionin-
nerhalb der Generationen von Filme-
machern?

ETTORE SCOLA: Vom Alter her gehore
ich nattrlich der alteren Regisseursge-
neration an, aber ich selbst flihle mich
eher irgendwo in der Mitte zu Hause.
Das hat sicher Vor- und Nachteile: es
waren flr mich wichtige Erfahrungen,
die ich mit den Schauspielern, Auto-
ren und Regisseuren der alten Garde
gesammelt habe, aber irgendwie ist
meine Arbeit deshalb auch etwas
schwer zu definieren, ich sitze da zwi-
schen den Stlhlen.

FILMBULLETIN: Wie wirkte sich das nun
bei der Arbeit mit zwei sehr unter-
schiedlichen Schauspielerpersonlich-
keiten wie Mastroianni und Troisi aus?
ETTORE SCOLA: Mastroianni kenne ich
naturlich schon seit den flinfziger Jah-
ren, ich habe etliche Drehblicher fur
ihn geschrieben, und in mindestens
acht meiner Filme hat er die Hauptrolle
gespielt. Wir sind sehr gut miteinander
vertraut, wir wissen, was wir vonein-
ander erwarten und was wir einander
geben kénnen. Sicherlich schleichen
sich da auch gewisse Automatismen
in die Zusammenarbeit ein.

Massimo Troisi, mit dem ich schon zu-
vor zwei Filme gemacht habe, musste
ich erst wieder kennenlernen. Das ko-
stet natlrlich auch bei der Vorberei-
tung eines Films etwas mehr Zeit.
Aber im Verlauf der letzten Jahre habe
ich gelernt, mich etwas besser auf ihn
einzustellen, mich in seine Welt einzu-
flhlen. Aber das ist noch eine Art work
in progress.

FILMBULLETIN: Ich fand es interessant,
den Unterschied zwischen seinen
sonstigen, temperamentvollen Auftrit-
ten und der Rolle in Ihrem Film, die er
sehr verhalten spielt, zu sehen.
ETTORE SCOLA: Troisi vereint in seinem
Charakter diese beiden Gegensatze!
In manchen Situationen ist er sehr vi-
tal, sehr extravertiert, und in anderen
ist er sehr in sich zurlickgezogen, er
sucht die Einsamkeit und die Ruhe. Er
ist, im Vergleich etwa zu Roberto Be-
nigni, der eindeutig bessere Schau-

spieler. Benigni spielt immer nur sich
selbst, Troisi kann auch andere Regi-
ster ziehen: er kann introvertierte,
schiichterne und angstliche Charak-
tere darstellen, aber auch den humor-
vollen, aufbrausenden Typ. Mit ihm hat
man einfach viel grossere Mdglichkei-
ten.

FILMBULLETIN: Ebenso wie lhre gele-
gentlichen Co-Autoren Ruggero Mac-
cari und Age&Scarpelli, aber auch wie
Fellini, haben Sie bei der Zeitschrift
Marc’Aurelio angefangen. Das war of-
fensichtlich eine sehr gute Schule.
Aber: was flir eine Art von Schule war
das?

ETTORE SCOLA: «Marc’Aurelio» war
eine satirische Zeitschrift, die zweimal
in der Woche herauskam. Sie zeich-
nete sich durch einen satirischen Stil
aus, der sich sehr stark auf soziale
und politische Themen einschoss.
Vor allem lernte man dort Teamwork.
Das war eine ideale Vorbereitung fir
das Drehbuchschreiben, das — wie Sie
sicher wissen — in Italien meist von ei-
ner ganzen Gruppe von Autoren erle-
digt wird. Man traf sich in der Redak-
tion, besprach die Themen, uber die

man schreiben wollte, und verteilte die
verschiedenen Aufgaben. Man lernte,
in einer Gruppe zu arbeiten und die
Dinge auszudiskutieren. Vor allem
lernten wir aber eines: den Alltag mit
kritischen Augen zu betrachten.
FILMBULLETIN: Zeichnete sich dadurch
der spezifische Humor dieser Zeit-
schrift aus?

ETTORE SCOLA: Genau. Und unsere fil-
mischen Vorlieben entsprachen die-

sem Modell natirlich. Es war die un-
mittelbare Nachkriegszeit, in der der
Neorealismus seine Erfolge feierte,
die Zeit Zavattinis, De Sicas, Rosselli-
nis. Zavattini sagte: «Folgt dem Mann
auf der Strasse und hort euch seine
Geschichte an. Darin werdet ihr das
wahre Leben entdecken.» Wir schatz-
ten diese Art der kritischen Auseinan-
dersetzung mit dem Alltag sehr, die
Beschaftigung mit der Existenz der
einfachen Leute, mit ihren Gedanken
und Gefiihlen. Das hat unsere Auf-
merksamkeit und Beobachtungsgabe
sicher gescharft: ohne den Neorealis-
mus ware die italienische Komddie,
die kurz darauf populér wurde, nie ent-
standen.

FILMBULLETIN: Sie betrachten die Film-
komddien der fiinfziger Jahre, die ja
oft den Vorwurf der Trivialitat traf, tat-
sachlich als Fortsetzung des Neorea-
lismus, nicht als Bruch mit dessen
Ideen?

ETTORE SCOLA: Aber ganz sicher! Sie
setzte diese Tradition fort, auch wenn
sie die Realitéat etwas Uberzeichnete,
gewisse Gegensatze Ubertrieb. Der
Blick auf den Alltag war eben ein sati-
rischer. Schauen Sie: die grossen Au-
toren und Regisseure des Neorealis-
mus, beispielsweise Sergio Amidei,
der unter anderm SCIUSCIA und
ROMA, CITTA APERTA schrieb, oder De
Sica und viele andere, sie alle zéhlten
spater zu den grossen Autoren und
Regisseuren der italienischen Filmko-
maodie. Sergio Amidei hat fir mich bei-
spielsweise ein ganz wunderbares
Drehbuch geschrieben: RIUSCRIANNO
| NOSTRI EROI A RITTROVARE LAMICO
MISTERIOSAMENTE SCOMPARSO IN
AFRICA?»

FILMBULLETIN: Mit Amidei haben Sie
aber noch einen anderen lhrer schon-
sten Filme geschrieben: LA NUIT DE
VARENNES, den Sie ihm nach dessen
Tod auch gewidmet haben. Wie sind
Ihre Erinnerungen an ihn?

ETTORE SCOLA: Oh, er war eine der
grossten Figuren des italienischen
Nachkriegsfilms, ein ganz ausgezeich-
neter Lehrmeister! Wahrend wir zu-
sammen am Drehbuch arbeiteten,
sprachen wir tber alles, nur nicht Gber
den Film: wir diskutierten Uber die Ge-
sellschaft, die italienische Politik, tber
die Liebe. Nur am Ende, wahrend der
letzten zwei, drei Wochen musste das
Drehbuch dann sehr rasch geschrie-
ben werden. Und dann stellten wir
fest, dass wir wahrend der ganzen Zeit
zuvor eigentlich nur Gber den Film ge-
sprochen hatten!

Das Gesprach mit Ettore Scola flihrte
Gerhard Midding in Miinchen
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