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Gesprach mit Kurt Raab

*1ch bin ein Fasshinder-Fossil®




Werkstattgesprach: Kurt Raab

FILMBULLETIN: Um einzusteigen: Welche Beziehung hat
der Darsteller zur Kamera?

KURT RAAB: Das ist mittendrin eingestiegen. Wenn ich
konnte, wirde ich jetzt Marilyn Monroe zitieren — sie hat
die schonsten Sachen dazu gesagt. Das ist natlrlich
eine Art Liebesverhaltnis (lacht), das hat sie so gesagt:
Man muss die Kamera lieben.

Nun, es muss nicht unbedingt eine Liebesbeziehung
sein, aber eine sehr starke Beziehung zu diesem techni-
schen Apparat muss man schon haben. Es gibt Schau-
spieler — ich berufe mich auf Marilyn Monroe, deren
Buch ich gerade gelesen habe —, die ihr ganzes Leben
Angst vor der Kamera hatten und deswegen flir Stunden
oder gar Tage nicht vor der Kamera erschienen. Nicht
etwa, weil sie faul waren, sondern weil sie Angst hatten,
sich nicht in Form fUhlten, diesem sturen Apparat gegen-
Uber zu treten, der nur aufnimmt, was ich kinstlerisch
zeige.

Diese Angst habe ich eigentlich nicht mehr. Vielleicht
kommt das daher, dass ich immer nur kleine Rollen
spiele. Ich hatte sie aber friher sehr. Ich hatte eine wahn-
sinnige Angst vor der Kamera, obwohl ich damals schon
jahrelang auf der Blihne gestanden hatte — mit und unter
Rainer Werner Fassbinder. Meinen ersten Film habe ich
mit Reinhard Hauff gemacht, und die Angst aufzutreten,
etwas darzustellen hatte ich nicht, aber ich hatte plotz-
lich Angst vor der Kamera. Ich habe Jahre gebraucht, sie
zu Uberwinden. Dabei hat mir Fassbinder — ich rede im-
mer in der Vergangenheit wie Sie merken — sehr gehol-
fen. Wenn ich solche Angst hatte, habe ich Alkohol ge-
trunken, und bei mir sieht man das sofort. Wenn ich auch
nur einen einzigen Schluck Alkohol trinke, verandern sich
meine Augen und wer mich kennt, weiss das. Fassbinder
kannte mich sehr genau. Er wusste das, liess mich den-
noch spielen, zeigte mir aber nachher die Muster und
sagte: Schau es dir an — da warst Du nichtern, da be-
trunken, was flir ein Unterschied. Du bist namlich besser,
wenn Du nlichtern bist.

Eigentlich ist mir die Kamera der liebste Beobachter, der
liebste Zuschauer auch. Ich spiele noch ab und zu und
ganz gerne auf der Bihne — ich habe jetzt ein halbes
Jahr lang in Minchen in zwei Stlicken im Volks- und im
Residenztheater gespielt —, aber ich habe heutzutage
manchmal mehr Angst vor dieser anonymen Masse, die
da unten sitzt und der man jetzt etwas vorspielen muss,
als vor der Kamera. Deswegen ist mir das Filmemachen
eigentlich lieber als das Theaterspielen — obwohl man
die Blihnenerfahrung auch braucht. Man kann aber nicht
sagen, man brauche den Zuschauer, man sieht ja nix auf
der Buhne. Wenn du da oben stehst, siehst du unten nur
lauter schwarze Kopfe. Natlrlich splrt man das Publi-
kum, fUhlt, ob sie noch dabei sind oder ob die alle schon
schlafen.

Man splrt aber auch die Kamera. Durch meine finfund-
zwanzig Jahre Filmerfahrung habe ich ein Gesplr dafir,
wenn die Kamera falsch steht. Wenn ich glaube, sie steht
falsch, dann flihle ich mich so unglucklich, dass ich es
dem Filmregisseur sage oder aggressiv werde. Falsch!
Die Kamera steht falsch flir mich. Also, man hat schon
eine Liebesbeziehung zur Kamera. Dabei spielt es keine
Rolle, ob man zwanzig ist oder sechzig. Es hat nichts mit
Schonheit oder Sex-Appeal zu tun.

FILMBULLETIN: Lassen Sie sich soweit auf die Kamera
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ein, dass fir Sie klar ist, mit welchem Objektiv, mit wel-
chem Bildausschnitt gedreht wird?

KURT RAAB: Naturlich wird man sich fragen: er macht
jetzt eine Totale, ist das richtig von der Auflésung der
Szene her? Oder: in dieser Szene sag ich doch einen be-
deutenden Satz, warum nimmt mich der jetzt von hinten
schrag auf? Da wuirde ich dann auch fragen, warum das
so gemacht wird. Ich habe oft erlebt, dass Kameraleute
— wenn sie zuviel Macht gegenlber dem Regisseur hat-
ten —einfach ihre eigene Kamera oder ihre Kamerabewe-
gungen durchgesetzt haben, obwohl das véllig falsch
war. Manchmal weiss man auch, dass die Szene mit ei-
ner andern Einstellung, einem andern Objektiv besser
geworden waére. Es kommt auch immer wieder vor, dass
etwa ein Gag im Dialog wegféllt, weil die Kamera falsch
gestanden hat.

FILMBULLETIN: Spielt es flr Sie eine Rolle, ob die Kamera
nah oder weiter weg plaziert ist?

KURT RAAB: Man spielt schon unterschiedlich. Je naher
die Kamera dran ist, desto dezenter wird man und wei-
cher auch. Wenn ich jetzt so gross drauf bin, kann ich
nicht herumwerkeln wie auf der Blihne, mit grossen Ge-
sten und starker Mimik. Man @ndert zwar nicht eigentlich
sein Spiel, aber man intensiviert es.

FILMBULLETIN: Und das Licht?

KURT RAAB: Das muss man bei einem Kameramann
schon voraussetzen kdnnen, dass er einen gut und rich-
tig ausleuchtet. Lichtdramaturgie hat ja eine Funktion.
Das hat man auch bei MOTTEN IM LICHT gesehen, der
wunderschon fotografiert ist. Beim Drehen merkt man
das als Schauspieler allerdings kaum.

FILMBULLETIN: Gibt es aber so etwas wie einen bevor-
zugten Kameramann?

KURT RAAB: In erster Linie ware ich schon froh, wenn ich
Regisseure bevorzugen oder aussuchen koénnte. Da ist
der Kameramann erst in zweiter Linie wichtig, und als
Schauspieler hat man eigentlich nie einen Einfluss dar-
auf.

Zu Zeiten Fassbinders — wieder die Vergangenheit — war
das natlrlich anders, weil man auch zusammen das
Team ausgesucht hat. Er hat hauptsachlich mit vier Ka-
meramannern gearbeitet: flr die ersten Filme hatte er
Dietrich Lohmann, flr ganz wenige Sachen Jurgen Juir-
ges, dann Michael Ballhaus und zum Schluss Xaver
Schwarzenberger. Und trotz der Marotten oder kiinstleri-
schen Verspieltheiten, die er hat, war mir der Michael
Ballhaus der liebste, weil er die Leute und meine Aus-
stattungen am tollsten ausleuchtete.

Als Ausstatter habe ich immer unheimlich viel vorbereitet
— unter Ausstattung muss man verstehen, dass ich die
Filme von A bis Z vorbereitet habe. Fassbinder hat sich
nie vorher etwas angeschaut. Er kam am ersten Drehtag
um neun, guckte sich das erste Motiv an und drehte
darin — ohne vorher etwas zu wissen. Weil ich meiner-
seits aber nicht wissen konnte, aus welchem Blickwinkel
schliesslich aufgenommen wiirde — braucht es jetzt zwei
oder vier Wande —, musste ich die Ausstattung immer so
anfertigen, dass jeder Aufnahmewinkel moglich war.
Wenn schliesslich im Motiv gedreht wurde, habe ich na-
tdrlich immer gesagt: Rainer, jetzt musst Du aber dem
Ballhaus sagen, dass wir die Ausstattung auch zeigen
mussen. Fassbinder hat dann oft so inszeniert, dass die
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Darsteller sich so bewegen, dass da ein Rundschwenk
oder eine Fahrt mdglich waren, die auch alles ins Bild
brachten. Gerade wenn man flrs Fernsehen drehte,
wollten die Verantwortlichen bewiesen haben, dass das
Geld nicht unnétig ausgegeben wurde. Allein schon des-
wegen habe ich gesagt: Rainer, wir missen denen die
Ausstattung vorfiihren, die kostet eine halbe Million; die
Fernsehverantwortlichen fragen, wo dieses Geld geblie-
ben ist. Und Fassbinder fand eigentlich immer einen
Weg, die Szene so zu inszenieren, dass auch das ganze
Interieur sichtbar wurde.

In der deutschen Filmsituation kann man schlecht einen
Lieblingskameramann haben. Bei den paar Regisseuren,
die gut sind und mit denen man arbeiten kann, da ist
man oft gezwungen, auch Fernsehen zu machen. Es gibt
gute Regisseure, die nur flrs Fernsehen arbeiten, weil
sie vor dieser deutschen Spielfilmsituation resignieren.
Warum soll ich mich da abmuhen, fragt sich Helmut
Dietl, mit dem ich jetzt zwei Jahre lang an der sechsteili-
gen Folge KIR ROYAL gearbeitet habe. Warum soll ich
mich auf den deutschen Spielfilmmarkt werfen und um
meine Brotchen kampfen, wenn der WDR sagt, hier, Sie
kénnen machen was Sie wollen, sagen Sie uns das
Thema. Und das war auch so, es hat ihm kein Redakteur
reingeredet — warum also soll er sich abquélen, auf den
Kommerz Ricksicht nehmen, dieses rausnehmen und
jenes einfiigen, weil ihm gesagt wird, das sei fur die
Kommerzialisierung des Projekts wichtig. Es gibt ja nur
den dauernden Kampf, ans Geld heranzukommen, da-
mit die Leute, die Uber das Geld entscheiden, auch sa-
gen konnen, den Film kénnen wir férdern, weil er viel-
leicht an der Kinokasse was macht.

FILMBULLETIN: Flrs Fernsehen arbeiten, das heisst, mit
16mm oder 35mm drehen — oder wird da bereits mit
Fernsehtechnik gearbeitet?

KURT RAAB: 95% der TV-Filme werden noch immer mit
16mm gedreht. Wir drehten mit 35mm, aber das hat ei-
nen grossen Kampf gekostet, und daran wére das Vorha-
ben beinahe gescheitert. Sie kdnnen mir sagen, was sie
wollen, bei 356mm sehe ich auf dem Fernsehschirm noch,
dass es von der Qualitat her besser, dass es brillanter ist.
Vielleicht tragt sich Dietl auch mit der Idee, aus KIR
ROYAL noch einen Spielfilm zu machen. Ich jedenfalls
habe ihm dazu geraten. Die Geschichte spielt in Min-
chen im Milieu der High Society mit vielen Beziigen zu
dieser Scene. Es ist die Geschichte eines Klatschkolum-
nisten und wurde September, Oktober jeweils montags
zur Hauptsendezeit im ersten Programm der ARD aus-
gestrahilt.

FILMBULLETIN: Wie wéhlen Sie lhre Rolle aus?

KURT RAAB: Ich habe gar nicht die Mdglichkeit, Rollen
auszuwahlen, da musste ich fast schon meine Drehbu-
cher selbst schreiben. Normalerweise bekommt man be-
stimmte Rollen angeboten und kann nur entscheiden:
das spiel ich, oder das spiel ich nicht.

Auch das ist anders geworden seit Fassbinders Tod. Bei
ihm, da hat man sich die Rollen ausgesucht, klar. Da man
automatisch bei jedem Film beteiligt war — einer war
standig Produktionsleiter oder, wie ich, Ausstatter —, gab
es natirlich mal ein Drehbuch, wo ich sagte: Reinhard,
das ist meine Rolle. Und dann habe ich die auch gespielt
— oder vielleicht nicht gespielt.
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BOLWIESER war mein letzter grosser Film mit Fassbinder
— er war fUrs Fernsehen konzipiert und Rainer hat aus
den vier Stunden auch einen zweistliindigen Kinofilm ge-
macht, der mir besser gefallt als die Fernsehfassung. Ein
Redakteur vom ZDF gab ihm diesen Roman von Oskar
Maria Graf. Fassbinder las den Roman, gab ihn mir —es
war abends — und sagte nur: den musst Du bis morgen
frih gelesen haben, und dann sagst Du, ob wir das ma-
chen wollen. Es war eine spannende Lektlre, und als ich
den Roman gelesen hatte, wusste ich, das ist ein wahn-
sinnig toller Stoff flr Fassbinder, und es ist die Rolle fur
mich. Am Morgen hab ich also zu ihm gesagt: das musst
Du machen und ich weiss auch schon, wer die Haupt-
rolle spielt — das wusste er aber auch.

Ja, das waren Zeiten. Da ging das noch. Solches habe
ich nie wieder erlebt, deshalb spreche ich auch immer
von der Vergangenheit. Ich hange dieser Zeit nach. 1982
ist mit dem Weggang Fassbinders, mit seinem Tod, ein
Bruch eingetreten. Da kdnnen Sie mir sagen, was Sie
wollen. Nicht nur, dass die Wende sich breitmachte, es
fehlt seither der kreative Mittelpunkt des deutschen
Films. Und das war er. Auch wenn viele diese Tatsache
bestritten haben, gab es viele, die ihn nachgeahmt ha-
ben oder ihm nachgestrebt sind, denn er hatte eine un-
heimliche Produktionswut. Allein schon das, dieser Sog,
da mussten andere mithalten, damit sie nicht untergin-
gen. Das fehlt jetzt, auch dieser Ansporn fehlt.

Es war auch so, dass Fassbinder sich jedes seiner The-
men ausgesucht hat. Er hat auf keinen Kommerz, auf kei-
nen Produzenten Ricksicht genommen. Wenn jemand
verlangte, einen Stoff so oder so zu bearbeiten, sagte er:
dann mach ich ihn nicht. Er hat nattrlich immer ein Zeit-
geflhl gehabt. Er wusste, wenn ich jetzt DIE EHE DER EVA
MARIA BRAUN drehe, dann ist das ein Thema, das an-
kommt. Er wusste es natiirlich nicht so genau, als er
drehte, aber er hatte das im Gefuhl und hat meist Filme
gemacht, die den Zeitgeist wiederspiegelten. Und diese
Freiheit, die sich auch auf seine Mitarbeiter, auf uns,
Ubertragen hat, die haben wir nicht mehr.

FILMBULLETIN: Aber waren seine letzten Filme nicht doch
schon starker von der Produktion bestimmt, allein weil
es sich um ganz andere Budgets handelte?

KURT RAAB: Ich finde nach wie vor, dass seine besten
Filme die kleinen Low-Budget-Filme waren, die er auch
selber produziert hat — halt seine friihen Filme. Ich
kdnnte etwa nichts mit dem Film LOLA anfangen und
schon gar nichts mit seinem letzten QUERELLE. Den
halte ich fur vdllig misslungen und wahrscheinlich durch
die Krankheit schon gezeichnet, vollig desinteressiert
heruntergedreht. Er hat ihn in drei Wochen und nur zwei
Stunden am Tag gedreht. Er hatte eine Riesendekora-
tion, die kostete eine Million, und ein Riesenaufgebot an
Stars, gute Leute — aber ich glaube, es fehlte ihm die
letzte Intention.

Bei Fassbinder war es halt doch oft auch so, dass er et-
was nur machte, damit es kein anderer macht. QUE-
RELLE sollte eigentlich Werner Schroeter drehen, der Ver-
trag war schon unter Dach. Aber als Fassbinder das er-
fahren hat, hat er mit wirklich all seiner Macht — dem
«bisschen» Macht, das er besass, wie er selbst immer
sagte — den Produzenten dazu gekriegt, dass Werner
Schroeter abgesagt wurde. Dass er diesen Kampf ge-
wonnen hat, das war ihm dann schon genug. Beim Dre-



SN

Kurt Raab als Bahnhofsvorstand in BOLWIESER




Werkstattgesprach: Kurt Raab

hen war er so mide und krank, dass er nicht mehr
konnte, oder er hatte einfach kein Interesse mehr daran.
FILMBULLETIN: Haben Sie als Ausstatter nur bei Fassbin-
der gearbeitet?

KURT RAAB: Nein, ich hab auch fur viele andere, die
meine Arbeit kannten, Ausstattungen gemacht.

Der einzige Bundesfilmpreis, den ich alleine, also nicht
im Verbund mit anderen, kriegte, war flr Ausstattung. In
den Jahren 1969 bis 1971 gab es ganz wenige Filme, und
wir — die Gruppe um und mit Fassbinder — kriegten zwi-
schen 1969 und 1974 jedes Jahr Bundesfilmpreise, mal
flr die Produktion, einen bestimmten Film, die Darstel-
lung oder dann flr das ganze Ensemble. Ich bekam den
Preis 1971 flr WHITY, meine erste Ausstattung Uber-
haupt, die ich im Film gemacht habe.

Eigentlich bin ich von Fassbinder fast dazu gezwungen
worden. Das einzige, was ich so an Vorbildung hatte,
war, dass ich in meiner Studentenzeit Requisiteur gewe-
sen war — sechs Jahre lang, und es dann allmahlich
schon im Hauptberuf machte, weil es ein ganz guter Ver-
dienst war und wir in unserem Privattheater nichts ver-
dient hatten. Als WHITY gemacht werden sollte, meinte
Fassbinder, da brauchen wir eine grosse Ausstattung,
tolle Kostiime, denn es spielt im 19. Jahrhundert. Und
ich sagte: Da mussen wir einen tollen Mann engagieren.
Ne, das machst Du. Wozu warst Du denn Requisiteur,
das wirst Du schon kénnen — und er hat mich nach Ma-
drid, wo die Kostiime angefertigt wurden, und nach Al-
meria geschickt, wo wir drehten.

Es war in Almeria sehr schwierig, Mdbel und Sachen, die
man beim Film so braucht, zu leihen. Zwar gab es Anti-
quitaten-Geschéfte, aber die hatten mehr religiése Sa-
chen. In meiner Verzweiflung habe ich gedacht, ich muss
die Dinge, die ich da kriege, im Film einsetzen. WHITY
spielt im amerikanischen Stdwesten; Hanna Schygulla
gibt eine Barsangerin, die so 'ne Art Prostituierte auch
ist. Sie wohnt direkt neben der Bar, in der sie auftritt, und
dieser Raum war mein erstes grosses Motiv. Ich dachte,
ich mache aus Hanna so etwas wie im Film die DIE HEI-
LIGE UND DIE HURE — ich habe ihr Zimmer also einesteils
sehr schwiilstig gemacht, mit einem breiten Bett fur ihre
Kunden, und dann mit religiésem Kitsch verfremdet. Das
muss in Erinnerung geblieben sein, und deshalb haben
sie mir wohl den Bundesfilmpreis daflir gegeben. Ich
stand auch noch als Schauspieler zur Disposition, und
bei der Laudatio wurde gesagt, dass sie sich nicht ent-
scheiden konnten zwischen Michael Kénig und mir —ihn
haben sie dann als Darsteller und mich als Ausstatter
ausgezeichnet.

In der Folge habe ich noch 35 Filme fiir Fassbinder und
andere ausgestattet.

FILMBULLETIN: Gibt es denn fir Sie tGberhaupt keine «Hei-
mat» mehr im deutschen Film, keine Bereiche, zu denen
Sie gewisse Affinitaten haben?

KURT RAAB: Wir sind ja alle mit dem jungen deutschen
Film aufgewachsen und grossgeworden. Spater hiess er
dann der neue deutsche Film. Und den gibt es nicht
mehr. Also gibt es uns auch nicht mehr. Ich sage immer,
ich bin noch ein Fassbinder-Fossil.

Den deutschen Film, den es heute gibt, méchte ich gar
nicht vertreten. Momentan gibt es keinen deutschen
Film, der mich interessiert. Es gibt diese Versuche zur
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Kommerzialisierung, Versuche mit Co-Produktionen, Sa-
chen ins Land zu holen und mit amerikanischem, engli-
schem Geld zu drehen. Und in solche Produktionen flies-
sen auch unsere bundesdeutschen und bayrischen Film-
férderungen ein. Diese Gelder werden nicht mehr nach
den gleichen Kriterien vergeben wie in den 70er Jahren,
wo viel verteilt wurde und auch ein kleiner Low-Budget-
Film seine 300’000 Mark erhalten konnte. Jetzt werden
die funf Millionen, die da zur Verfigung stehen, haupt-
sachlich in grossen Tranchen an diese Grossproduktio-
nen vergeben, die ohnehin drehen kénnten, weil sie ge-
nug Geld haben. Und viele kleine fallen eben weg, weil
sie keine Forderung kriegen. Ohne Anfangsforderung be-
kommen sie aber auch kein Fernsehgeld und nix. Es
kénnte viele Talente geben, die nicht entdeckt werden,
weil sie sich nicht bemerkbar machen kénnen.

Deshalb waren doch die 70er Jahre toll. Da wurde zwar
viel Mist produziert, aber man hat auch neue Talente ent-
deckt, weil sie kleine Filme machen konnten.

FILMBULLETIN: Wie kam es zur Zusammenarbeit mit Urs
Egger?

KURT RAAB: Ich habe Urs lange vor, aber wegen diesem
Film MOTTEN IM LICHT, in Minchen kennengelernt. Ich
mochte ihn, war auch vom Drehbuch begeistert und
dachte: na gut, was da im Buch noch etwas hélzern, pa-
pieren klingt, das sind wahrscheinlich die Schwierigkei-
ten des Anfangers. Man tut sich ohnehin schwer, schon
im Drehbuch dialogreife Texte zu schreiben, und man
kann immer damit rechnen, dass das durch den Film
noch ein bisschen anders wird.

Die Geschichte fand ich sehr schon, die Zusammenar-
beit mit Urs war auch toll, und wie ich den Film gestern
gesehen habe, dachte ich mir, Mensch, ich wiirde mit
dem Urs — das ist ja ein gutes Zeichen — wieder einen
Film machen: der kann was. Ich habe jetzt nicht von MOT-
TEN IM LICHT sondern nur von Urs Egger gesprochen. Er
hat tatsachlich eine hochkinstlerische Schnittechnik
und ein unheimliches Film-Feeling.

Am Abend nach der Vorflihrung ist mir eine alte Ge-
schichte, die ich immer schon schreiben wollte — aber
aufgrund der Situation im deutschen Film immer bleiben
liess — wieder eingefallen. Ich dachte also: Mensch, das
miuisste man mit Urs Egger als Regisseur machen. Da
hat er eine feste Handlung, ein festes Drehbuch, an das
er sich halten muss, und da macht er einen tollen Film
daraus. Das ist sehr positiv gemeint, denn ich glaube,
Urs ist ein adaquater Regisseur fur Geschichten, die
man sich ausdenkt. Bei zahlreichen Versuchen habe ich
bei mir festgestellt, Blicher zu schreiben, das ist wunder-
bar, aber ich mdchte sie nicht selber verfilmen, kein Re-
gisseur mehr sein.

Ich habe das einmal gemacht, vom Film brauche ich gar
nicht zu reden, aber den Titel kénnen sie ruhig wissen:
DIE INSEL DER BLUTIGEN PLANTAGE — es hat mir gar kei-
nen Spass gemacht. Plotzlich merkte ich, als Regisseur
bist du der einsamste Mensch im ganzen Team. Ich bin
aber ein gesellschaftlicher Typ. Es bleibt alles an dir han-
gen. Es ist Wahnsinn. Es war meine Geschichte, mein
Buch. Es wurde auf den Philippinen gedreht, der Regis-
seur fiel aus und jetzt musste ich initiativ werden, weil
wir, zwanzig Deutsche, da unten festsassen. Peter Kern,
der DIE INSEL DER BLUTIGEN PLANTAGE produzierte, war
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noch in Deutschland. Ich rief ihn an: Pass auf, die philip-
pinische Produktion existiert nicht, die haben keine
muide Mark, ich muss das Benzin selber bezahlen, die
kdnnen keine Fotokopie vom Drehbuch herstellen, nichts
haben die — die wollen dich ndmlich ausschmieren, wie
du sie. Zwei Ausschmierer sind da zusammengekom-
men — und der Regisseur ist rauschgiftstichtig, aber voll.
Den kannst du auch vergessen. Jetzt kannst du dich ent-
scheiden: alles absagen, oder aber ich verspreche dir,
ich mach dir den Film, wenn du das Geld auftreibst.
Zwei Tage spater rief Peter Kern zurtick, und er hatte —
wirklich wahr — Uber eine halbe Million organisiert. Er
hatte einen aufgetrieben, der mit Tulpenzwiebeln Millio-
nen gemacht hat und ins Filmgeschéft einsteigen wollte.
Wir nannten ihn nur die Tulpenzwiebel, aber er hat sich
vom Buch soviel versprochen, dass er die halbe Million
gegen Abtretung aller Video- und Auslandsrechte inve-
stierte. Auf den Philippinen produziert man billig, und es
hat gereicht. Nachdem Peter also das Geld besorgt
hatte, war ich im Wort und musste den Film machen. Es
fing schon mit der Ausstattung an, dass ich eine ganze
Insel umgestaltet habe, dann kam er mit den deutschen
Schauspielern an und ich musste drehen. Und ich hab
mir gedacht, nee, Regie fuhren, nie wieder.

Lieber schreibe ich Geschichten und Drehblicher, die ein
anderer verfilmt. Aber ich habe, wie gesagt, lange nichts
mehr geschrieben, weil ich mir einfach zu bléd vor-
komme, die Sachen bei der Férderung durchzukriegen —
meine Geschichten sind sowieso immer etwas extrem.
Ich habe das mit HEUTE SPIELEN WIR DEN BOSS — ein un-
heimlicher Flop im Kino, im Fernsehen hiess er dann WO
GEHT’S DENN HIER ZUM FILM — erlebt, wie das ablauft.
Mein Freund Peer Raben, der Komponist, der auch Re-
gisseur ist, machte die Regie, Peter Kern, Dolly Dollar
und ich spielten die Hauptrollen in dieser Komodie. Um
die erforderlichen Mittel zusammenzukriegen, mussten
wir sieben Versionen flir die verschieden Foderungsgre-
mien schreiben. Standig war ich dabei, das Buch umzu-
schreiben: flr die bayrische Férderung auf Wunsch von
Eckehart Schmidt, fir die Filmforderungsanstalt, fir das
Kuratorium junger deutscher Film, flirs ZDF — jeder
wollte eine andere Fassung, und beim Drehen wurde
dann alles gematschelt. Viele Leute, die das lustig ge-
schriebene Buch gelesen hatten, meinten: Mensch, ein
tolles Buch, warum ist der Film so schlecht. Viele Kéche
verderben eben den Brei! Meine zweite Fassung, das
war’s eigentlich. Aber dadurch, dass der eine sagte, da
muss jetzt doch die Mutter von der auftauchen, und der
andere, das muss jetzt aber so gewendet werden, ist
daraus ein Mischmasch entstanden. Alle wurden zufrie-
dengestellt, aber dem Zuschauer wurde statt eines Ge-
richtes ein ausgekochter Brei hingestellt. — Ausserdem
ist dieser Film auch ein typisches Beispiel daftr, wie man
durch Kamerafiihrung und Regie ein Drehbuch kaputt
machen kann.

Bei Fassbinder gab es eine Idee, und das wurde dann
auch gemacht. So war ich das gewohnt, ohne dass das
Buch 27mal umgeschrieben und zwei Jahre auf die For-
derung gewartet wird. Ich weiss nicht, wie er das immer
gemacht hat. Am Anfang war’s schwer, aber dann hat
Fassbinder durch die vorangehenden Filme Referenzmit-
tel gehabt — also, wenn an der Kinokasse eine be-
stimmte Summe eingespielt wird, kriegt man in der BRD
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automatisch eine prozentuale Summe flr ein weiteres
Werk. So war immer Geld da. Wenn man also eine tolle
Idee hatte, sie musste nicht unbedingt von Fassbinder
sein — die ZARTLICHKEIT DER WOLFE, das war ja meine
Idee, das Buch habe ich heimlich geschrieben und trotz-
dem hat er es mit eigenem Geld, also ohne dass wir es
eingereicht hatten, produziert. Das kam ganz plétzlich:
in zwei Wochen war das Drehbuch fertig, und dann fin-
gen wir mit den Vorbereitungen an.

Das ist die Arbeitsdynamik, die ich gewohnt war — auch
nachdem ich 1977 von Fassbinder weggegangen war,
weil ich meinen eigenen kunstlerischen Weg gehen mus-
ste, nicht dauernd in Abhangigkeit zu ihm bleiben
konnte. Heute bedaure ich das, nicht wegen der Filme,
die er gedreht hat, aber vielleicht wirde er noch leben,
wir waren ja sehr eng befreundet. Zu seinen Lebzeiten
aber hatte man diesen unheimlichen Ansporn: jetzt
muss man es ihm beweisen. So eine Dynamik und Ge-
gendynamik auch. Ich habe da unheimlich drauflosge-
schrieben und eingereicht — der Hauptgrund war, ihm zu
beweisen, dass man auch ohne ihn was machen kann.
Das ist jetzt auch weg seit 82. Und mit der politischen
Wende, mit dem Herrn Zimmermann da oben, wo die
Blcher auf was weiss ich flir Fehler untersucht, auf bla-
sphemische Ausserungen oder sexuelle Inhalte abge-
klopft werden — also jetzt habe ich tberhaupt keine Lust
mehr.

Es sei denn, ich komme mit Urs Egger ins Gesprach. Ich
glaube, da ist ein Talent, das durch MOTTEN IM LICHT
noch nicht voll zur Geltung kommt, aber an manchen
Einzelheiten des Films merkt man dennoch, da ist ein tol-
ler Macher an der Arbeit. Dass Urs an der Geschichte ge-
scheitert ist, bleibt ein anderes Thema, aber es gibt wun-
derbare Einzelleistungen — die Kamera ist hervorragend,
der Schnitt, die Musik, Renée Soutendijk in der Doppel-
rolle, wunderbar — und es fehlt nur die Umklammerung,
die mit der Geschichte zusammenhangt. Ich mdchte
gerne wissen, woher die Leute kommen. Im Buch wus-
ste ich das, im Film weiss ich es nicht, und ich tue mich
dadurch sehr schwer, den Film zu verstehen. Ich bin ein
normaler Zuschauer, und es tut mir leid, ich habe das
Buch gelesen, habe mitgearbeitet und trotzdem ver-
stehe ich den Film nicht. Nach der Visionierung habe ich
deshalb gesagt: Urs, wir haben wieder einen Kunstfilm
gedreht, einen Film fur Cinéasten.

FILMBULLETIN: Ist es schwierig oder angenehm, zwi-
schen den verschiedenen Funktionen — Ausstatter, Dreh-
buchautor, Darsteller — zu pendeln oder zu wahlen?
KURT RAAB: Ich bin — wie mehrfach erwéhnt — ein Kind
des neuen deutschen Films und der siebziger Jahre, und
damals war Film fir uns nicht vor der Kamera stehen,
auch nicht hinter ihr stehen, sondern alles. Die schon-
sten Filme waren die, bei denen wir alles selber gemacht
haben — wo wir auch die Scheinwerfer geschleppt ha-
ben, wo wir immer in mehreren Funktionen mitgewirkt
haben. Bei Fassbinder habe ich oft als Ausstatter, Pro-
duktionsleiter, Schauspieler und Drehbuchautor oder
Co-Autor gearbeitet, in drei, vier Funktionen an einem
Film. Das war flr uns normal, man war von Anfang bis
Ende dabei. Filmemachen war nie so typisiert wie: du
bist jetzt hier der Fachidiot fur die Schauspielerei.

Das liebe ich auch heute noch, und wenn sich die Situa-
tion ergibt, dass jemand sagt, Mensch, ich wollte dich

gerne flr diese Rolle, und er ist mir sympathisch, dann
frage ich: hast schon einen Ausstatter? Zwar mache ich
das ganz selten, aber das sind immer die Filme, die am
meisten Spass machen. Ich hasse es dagegen sehr,
wenn man nur als Schauspieler behandelt wird, flr die
Produktion nur gerade dann interessant ist, wenn man
morgen dreht und deshalb am Drehort sein muss — dass
man also wie ein Darstellungshandwerker behandelt
wird. Es langweilt mich auch, flr eine halbe Stunde am
Tag vor die Kamera zu gehen und darauf elf Stunden zu
warten. Wenn ich zugleich Ausstatter und Darsteller bin,
habe ich den ganzen Tag etwas mit dem Film zu tun.
Die amerikanische Produktion hat ohnehin andere Sche-
matas als wir, da wird man um sechs Uhr friih abgeholt
— aber alle: die ganzen hundert Schauspieler, die da be-
schéaftigt sind —, rausgekarrt an den Drehort, und dann
hat man bis 19 Uhr auszuharren. Wenn sie dran sind,
sind sie dran, und wenn nicht, werden sie in den Ca-
rawan geschickt. Man wird versorgt und betreut, doch
das ist nicht mehr Film flr mich. Das ist reinstes Hand-
werk —was an sich nichts Schlechtes ist, aber mich lang-
weilt das. Mir sind jene Filme die liebsten, wo ich mich —
trotz meines fortgeschrittenen Alters, wo man schon ein
bisschen muider wird — mit unheimlicher Kraft und Ener-
gie hineinstirzen kann.

Die Zeit mit Fassbinder war halt dadurch die schdnste
Zeit meines Lebens, die schonste Arbeitszeit auch. Hin
und wieder kann ich das noch wiederholen und da sehne
ich mich auch danach.

Bei KIR ROYAL hat mich Helmut Dietl, den ich schon etwa
funfzehn Jahre kannte, zunachst einmal engagiert, weil
er ein Drehbuch fertig haben musste — er hat mich also
zum Schreiben engagiert. Spater sagte er: was Du jetzt
machst, ist casting. Du musst mir jetzt die Rollen beset-
zen. Das war wieder mein Vorteil als Schauspieler, denn
ich kenne viele Darsteller von der Arbeit her. Ich konnte
also sagen, um Gottes Willen, nimm den nicht oder
nimm den, der ist toll und ich hatte auch Argumente, die
ihn schliesslich Uberzeugten. So habe ich also diese
sechs Folgen besetzt, das waren immerhin sechzig,
siebzig Rollen. Das machte wirklich Spass. Die ganze
Komparserie habe ich auch besetzt. Ich liess die Leute
per Zeitungsanzeige kommen, weil wir lauter gut ange-
zogene «People» brauchten. Ich habe sie ausgewahlt
und dann auch inszeniert, so dass sich Dietl als Regis-
seur auf seine Darsteller konzentrieren konnte. Den Hin-
tergrund habe ich ihm bewegt — oft mit flinfhundert bis
tausend Leuten. Das ist gar nicht so leicht, aber auch
das hat mir Spass gemacht. Ich war dauernd dabei und
Ubernahm immer mehr Funktionen — machte dann bei
drei Folgen auch Regieassistenz —, kriegte aber nicht
mehr Geld.

Der Helmut Dietl ist «mein kleiner Fassbinder», weil ich
alles im Leben immer wieder mit Fassbinder vergleiche.
Das ist klar, das waren elf bestimmende Jahre. Das kann
man jetzt hamisch aufnehmen, aber er war ein Genius.
Er war ein Motor, und wenn es nur daran lag, dass die
Leute sich so gedrgert haben Uber ihn —das kann ja auch
etwas sein.

FILMBULLETIN: Wie gehen Sie vor, wenn Sie eine Rolle be-

setzen? Was ist ein guter Schauspieler?
KURT RAAB: Das ist eine komplexe, schwierige Frage. Als
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Schauspieler lernt man die Kollegen anders kennen, als
wenn man ihnen nur zuschaut. Im Spiel miteinander hat
man das so im Gesplur: man denkt, Mensch, ist das ein
Partner, mit dem kannst du arbeiten — oder, mein Gott,
es kommt nichts. Das splrt man, schon in den ersten
funf Minuten. Ich habe inzwischen auch soviel Erfah-
rung, dass ich — wenn jemand mir nur gegenibersitzt
und sich als Schauspieler vorstellt — sehr schnell weiss:
der kann was, oder er kann nichts. Allein nur wie er iber
sich selber spricht, das ist schon wichtig.

Es gibt auch Leute, die rufen einen pl6tzlich an und sa-
gen: ich mdchte bei lhnen spielen. Wie heissen Sie denn,
es tut mir leid, ich kenne Sie gar nicht. Ja ich bin Schau-
spieler, ich will bei lhnen spielen. Welche Rolle méchten
Sie denn spielen? Ich méchte in KIR ROYAL spielen. Ken-
nen Sie die Geschichte, wieso kdnnen Sie sagen, Sie
mdchten in einer Geschichte spielen, die Sie nicht ken-
nen? Solche Anrufe gab es zu Hunderten.

Wenn man besetzt, geht man natlrlich davon aus, wel-
cher Typ da anhand des Drehbuches verlangt wird. Zu-
erst gehe ich meine Namensliste im Kopf durch, Leute,
mit denen ich schon gespielt habe. Wer wiirde vom Alter
her passen? Manchmal ergibt sich die Losung sofort, in
anderen Fallen muss ich lange nachdenken, auch her-
umtelefonieren und nachfragen — oder man hat gleich
funf, sechs passende Darsteller.

Fur die erste Folge suchte Dietl ein altes Liebespaar. Seit
vierzig Jahren haben sie sich nicht gesehen, sie ist ein
grosser Star, lebt in Paris — ein bisschen der Marlene-
Dietrich-Geschichte nachempfunden —, und er ist Kom-
ponist, alt, liegt im Krankenhaus, im Sterben. Die beiden
sollen sich noch einmal treffen. Dietl wollte immer den
Heinz Rihmann und die Elisabeth Bergner. Nicht dass
ich etwas gegen die beiden hatte, aber diese Kombina-
tion, das ist Fernsehen — eine typische TV-Besetzung.
Mir fallt da jemand anders ein: flir den Alten Curt Bois
und als Frau Marianne Hoppe. Das sind zwei, die spielen
auch ihr Schicksal mit ein — nur ein bisschen umgekehrt:
er war Emigrant und sie in Deutschland ein grosser
Grindgens-Star. Ich dachte mir eben, dass die ihre Ver-
gangenheit — die sie einfach mit sich herumtragen — ein-
bringen werden. Curt Bois sieht man das einfach an, er
ist so klein und wirkt dauernd so todkrank, obwohl er
quicklebendig ist. Die beiden haben historischen Back-
ground, das merkt man ihrem Zusammenspiel jetzt auch
an.

Die Aufgabe des Castings ist aber, je nach Regisseur mit
dem man arbeitet, unterschiedlich. Der eine will alles neu
haben, neue Gesichter, der andere wieder fragt sich: Wer
ist in deutschen Landen firr so eine Rolle bekannt, wer
taugt von den grossen Namen? So sind wir etwa auf Ma-
rio Adorf gekommen, der sehr gut war. Auf manche Be-
setzung, die ich gemacht habe, bin ich stolz. Die Haupt-
rolle spielt der Dramatiker Franz Xaver Kroetz, den ich
zwar nicht entdeckt, aber auch vorgeschlagen habe. Er
passt wunderbar fir die Rolle dieses kaltschnauzigen
Journalisten, ist rotzig, bayrisch, frech. Senta Berger
spielt seine Freundin und ist ganz toll. Dieter Hildebrandt
als Fotograf und Ruth Maria Kubitschek als Verlegerin
gehoren auch noch zu den vier durchgehenden Rollen.
Jede Episode hat eine in sich abgeschlossene Ge-
schichte mit drei, vier Hauptrollen. Hanns Zischler hat
auch mitgewirkt — da habe ich lange gebraucht, um den
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Dietl zu Uberzeugen, dass der Zischler die richtige Be-
setzung ist —, mit dem Gobert zusammen, dessen Butler
ich selber spielte. Nachdem ich das Buch gelesen hatte,
sagte ich zum Dietl: Helmut, einen Wunsch habe ich: ich
mdchte den Butler von Boy Gobert spielen.

Auch der Dietl wollte manches neu haben. Da wird es
schwieriger, da muss man auch — vor allem junge Leute,
die man nicht kennt — auf Video casten. Oft habe ich fur
eine kleine Rolle von drei, vier Drehtagen flnfzig Leute
getestet — weil es nichts gibt in Deutschland. Von fiinfzig
habe ich zu achtundvierzig Schauspielern gesagt: wech-
selt den Beruf. Bei Tests mit Video kommt auch heraus,
was einer fur Talent hat. Manche Bewerber sind noch
nervoser und verklemmter als beim Drehen, weil man
weiss, das Video ist jetzt wie so eine Prifung. Da haben
manche vor lauter Aufregung schon eine Stunde ge-
braucht, um den Text, drei, vier Satze zu lernen. Es gibt
ja auch Leute, die waren einmal Playmate im Playboy
und schon am nachsten Tag sind sie Schauspielerin.
FILMBULLETIN: Was ist denn entscheidend flir die Wahl?
Die Prasenz vor der Kamera?

KURT RAAB: Der Typ, das Alter, dann aber doch die Aus-
strahlung. Das spirt man sofort — ich bin ja noch nicht
so alt, aber flinfundzwanzig Jahre bin ich schon dabei —,
ob da was riiberkommt. Es kann aber auch sein, dass
die ganze Ausstrahlung weg ist, wenn sie das Maul auf-
machen, um einen einzigen Satz zu sagen.

Es ist ganz unterschiedlich. Da gibt es keine allgemeinen
Regeln. Wahrscheinlich muss man bei der Besetzung
von rationalen Argumenten wegkommen und sich von
seinen Gefluhlen leiten lassen. Aber auch dann kann man
aufs Glatteis geraten. Das habe ich mit Corina Drews —
sie war mal mit dem Sanger verheiratet, ein wunderscho-
nes Madchen — erlebt. Sie war bei den Probeaufnahmen
unheimlich frisch und lebendig — und beim Drehen war
sie fad. Sie war plotzlich verklemmt, weil sie mit Senta
Berger und Mario Adorf spielen musste. Ich sagte im-
mer: Corina, hab doch keine Angst vor denen, spiel doch
— aber es war weg. Ich war so entsetzt und enttauscht,
dass das so ganz anders geworden ist als bei den Pro-
ben.

Ich mache alles gern, was mit dem Film zu tun hat. Sogar
Kamerabtihne, die Fahrten mit der Kamera also, wiirde
ich wahrscheinlich machen, wenn mir das angeboten
wird. Ich habe mich auch nicht geschéamt, Regieassi-
stenz zu machen. Also in meinem Alter, wo die Leute
doch immer sagen, warum machst Du nicht Deine eige-
nen Filme, fange ich bei einem Fernsehregisseur als Re-
gieassistent an. Aber es hat mir Spass gemacht.

Es gibt eben auch darum keinen Nachfolger von Fass-
binder, weil er niemanden ausgebildet hat, er hat keinen
hochkommen lassen, er hat das sogar verhindert. Bis zu
einem gewissen, sehr extremen Punkt hat Fassbinder
seinen Mitarbeitern Liberalitdt zukommen lassen, aber
wenn er merkte, der wird jetzt zu selbsténdig, der
mochte jetzt was Eigenes machen, «Ein Film von...» —
das war ja furchtbar! Und Fassbinder hat alles getan, um
das zu verhindern. Und die nachlebende Branche, die
lacht einen ja aus. Was glauben Sie, was ich flir Hame
kriegte, wenn ich sagen wiirde, ich sdhe mich als klinst-
lerischen Nachfolger von Fassbinder. Was habe ich allein
schon flir Beschimpfungen gekriegt, als ich mein Fass-
binder-Buch veréffentlichte.



Renée Soutendijk

FILMBULLETIN: Was ist ein guter Regisseur?

KURT RAAB: Das ist schwer zu beantworten. Jeder Regis-
seur, der gut ist, ist ein Individualist und jeder hat seine
Vor- und Nachteile, jeder seine kiinstlerischen Qualitaten
und seine Macken.

Bei Urs Egger wiirde ich sagen, der hat keine Macken —
noch nicht. Vielleicht sollte er einige kriegen. Er ist viel
zu gutmitig und lasst den Leuten zuviel durch — ich
nehme mich da gar nicht aus, er hatte auch mir gegen-
Uber manchmal autoritarer auftreten missen. Das ist ein
wichtiger Punkt: ein Regisseur muss den Schauspielern
gegenuber auch autoritar sein, weil die sonst machen,
was sie wollen. Ich habe bei mir — bei anderen Filmen,
wo ein Regisseur zu nachgiebig war — leider oft festge-
stellt, dass das flr mich als Schauspieler gar nicht gut
war. Ich héatte einen gebraucht, der sagt, das lasst Du
jetzt weg, das machst Du jetzt nicht so, einen Regisseur,
der mich zwar anerkennt, aber nicht einfach machen
lasst. Dem Patrick Bauchau hatte Urs ganz anders auf
die Finger klopfen missen: Junge komm’ raus mit dei-
nem von England bis Australien Uberall geriihmten Ta-
lent.

Es gibt ruhige Regisseure, die trotzdem Autoritat haben,
ganz ruhig und liebenswirdig sind — es muss ja nicht lau-
ter Tyrannen geben. Schauspieler sind neurotische We-
sen, und jeder hat auch seine Macke. Wer vor die Ka-
mera tritt, muss eine Macke haben, Neurosen, Komplexe
— wenn er das einbringt, ist er auch ein guter Schauspie-
ler. Und wenn ein Regisseur damit umgehen kann, ist er
auch ein guter Regisseur. Es wird immer eine enge Ver-
flechtung zwischen Schauspieler und Regisseur geben,
und je besser diese Zusammenarbeit stattfindet, desto
besser wird auch der Film werden.

Von daher ist es ganz unterschiedlich, wie man vorgehen
muss. Es gibt Leute, die mit unheimlichem Geschrei und
Tyrannei — wo man als Mitarbeiter sagt: nie wieder — ei-
nen tollen Film zustande bringen. Und dann gibt es liebe,
nette Leute, wo die Dreharbeiten so angenehm sind und
das Ergebnis dann ganz schlecht ist. Ich liebe es durch-
aus, wenn es auch mal ein bisschen rund geht, wenn
nicht immer alles so glatt geht.

Wir drehen jetzt seit sechs Wochen in Belgrad «Flucht
aus Sowebo», einen Dreiteiler firs amerikanische Fern-
sehen CBS, welcher die Geschichte der einzigen Mas-
senflucht erzahlt, die je aus einem Konzentrationslager
gegliickt ist — 600 Menschen konnten fliehen, von denen
300 Uberlebten. Auch ein Spielfilm ist geplant. Die Ame-
rikaner haben schon so viele KZ-Filme gemacht — das ist
inzwischen ja ein Genre —, dass es ihnen gar nicht mehr
schwerféllt. Mir aber lauft das alles immer zu glatt ab. Es
sind alles Vollprofis, die wechseln innerhalb von fiinf Mi-
nuten den ganzen Drehplan, wenn es sein muss, weil
das Wetter schlecht ist. Die haben in den sechs Wochen
bisher keine Minute Verlust auf die Produktionsplanung.
Es ist oft schon erstaunlich, den ganzen Tag wartet man
und um 17 Uhr heisst es, jetzt drehen wir — eine lange
Einstellung —, und die schafft er dann auch. Man kriegt
zwar gutes Geld, wird gut versorgt, darf in diesem luxu-
ridsen Geféngnis Intercontinental sein — dennoch: diese
Art Filmproduktion ist nur noch gutes Handwerk.

Die Fragen stellte Walt R.Vian

31



	Gespräch mit Kurt Raab : "Ich bin ein Fassbinder-Fossil"

