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Das Thema von BRANDOS COSTUMES (dieser Ausdruck ‘Sanfte
Sitten’ war das Schliissel-Wort aller Reden von Salazar) ist die Ge-
schichte einer Familie von Kleinbiirgern: des Vaters, der Mutter,
ihrer beiden Tochter und des Dienstmiadchens, die ein halbes Jahr-
hundert lang unter der Diktatur gelebt haben.

Der Film beginnt mit einem langen Monolog der jiingeren Toch-
ter, einer kleinbiirgerlichen, sektiererischen Revolutiondrin, die
einen Text iiber den Tod des Vaters rezitiert (nach Kafka). Die
Sequenz vor dem Vorspann endet mit der Original-Radioankiin-
digung vom Tode Salazars, auf welche die Nationalhymne folgt.

Der Film ist in Szenen, die von den Mitgliedern der Familie ge-
spielt werden, und in kontrapunktisch angeordnete Dokumen-

tarstreifen gegliedert, die die erbauliche Geschichte des Wirkens
Salazars beschreiben, von der Machtergreifung der Armee im Mai
1926 (““ohne Blutvergieflen”), zu den Stationen der klassischen
Reden (1936: ‘Wir diskutieren nicht iiber die Kirche, die Familie,
das Vaterland’ ), mit faschistischem Grufi/Beifall/Vorbeimarsch,
die klar beweisen, welche Klasse das Regime stiitzte.

In der Familie erhilt die altere Tochter einen Brief von ihrem Ver-
lobten aus Ubersee. Dann kommt das Geburtstagsessen. 1941:
Grofle Versammlung der faschistischen Jugend. 1945: Grof3e Un-
terstiitzungskundgebung fiir Salazar, ‘‘der das Land vor der Ge-
fahr des Krieges errettet hat”. Die berilhmte Rede Salazars iiber
die Armen wird jetzt der Mutter in den Mund gelegt: “Sie brau-
chen nicht zu betteln, sie wollen nur nicht arbeiten’’); das Dienst-
middchen hort passiv zu. Darauf liest die junge Revolutionirin
einen Auszug aus den Anweisungen an die Dienstboten von Swift.
Ein Ausschnitt aus einem faschistischen Film iiber die Kolonien
dient als Einfiihrung in eine Rede von Salazar iiber die Integritit
des nationalen Territoriums (“Verstehen wir, uns zu halten, der
Sturm wird vorbeigehen”).

Der Vater organisiert die Unterdriickung im Inneren seines Hauses,
dann spielt er eine Szene iiber die Freiheit. Die Tochter erfihrt
den Tod ihres Verlobten, versucht,sich das Leben zu nehmen und
erklirt der Familie ihre Handlungsweise. Der Vater sieht im Fern-
sehen die letzten Bilder von Salazar, dann stirbt er; der Sessel
bleibt leer. In einem langen Monolog versucht der Vater, sein Le-
ben zurechtfertigen und bittet seine Lieblingstochter um Hilfe.

Sie verlafit das Totenzimmer, geht in ihr Zimmer, zerreiit ein
Plakat des Che (neuerliche Zerstérung des Vaterbildes), dann setzt
sie sich im Efzimmer an den Platz des Vaters und liest das kommu-
nistische Manifest.

Das Dienstmddchen kommt mit der Botschaft “Gnidige Frau, se-
hen Sie doch die Soldaten auf der Strafle, die Bolschewiken kom-
men.” Die Schauspieler treten noch einmal ins Bild, wie um sich
zu verabschieden.

“Die Geschichte aller Gesellschaften ist eine Geschichte der
Klassenkampfe gewesen”, sagt Seixas Santos.

Jean-Pierre Brossard in : Cinéma portugais, La Chaux-de-Fonds,
Marz 1975

Alberto Seixas Santos zu seinem Film BRANDOS
COSTUMES

BRANDOS COSTUMES ist der Film eines Regisseurs, der sich
von der ‘Cine-Manie’ zu befreien sucht, indem er iiber die Mecha-
nismen des Kinos nachdenkt, ebenso wie die Heldin des Films ver-
sucht, sich von einem Nervenzusammenbruch, wie er charakteri-
stisch fiir die Mittelklassen ist, durch revolutionire Erklirungen zu
befreien. Die Heldin rettet sich am Ende nicht, wie der aufmerk-
same Zuschauer in der Sequenz vor dem Vorspann bemerken wird
— eine Stelle des Films, die fiir mich von strategischer Bedeutung
ist, um die Wahrheit zu sagen. Obwohl ich oft ins Stolpern komme,
treffe ich mein. Ziel einige Male — wie Sie sehen, kein sehr ermuti-
gendes Ergebnis.

In A Capital, Lissabon, 16. 8. 74




Bestimmte Filme nehmen ihren Ausgang von anderen Filmen her,
die vor ihnen erschienen sind. In gewisser Weise trifft das auch fiir
BRANDOS COSTUMES zu. 1971 hatte Fonseca a Costa einen
Film gedreht, der ein Portrit des antifaschistischen Widerstands
geben wollte. Aber der Film entstand wahrend des Faschismus,
und er wurde deshalb in der Art einer Metapher gedreht. Ich ha-
be mir gesagt: man miifite einen Film drehen, in dem die Poli-

tik eine Hauptrolle spielt, wo man wieder einem jungen Madchen
begegnet, das sich allmihlich seiner Situation als Angehorige der
mittleren Bourgeoisie bewuft wird, der es durch jhre Beziehun-
gen zu einem Vertreter oder einer Vertreterin des Proletariats
gelingt, aus ihrem Milieu herauszutreten und es zu kritisieren.
Das war einer der Ausgangspunkte. Auf der anderen Seite war
dies gerade der Moment, als die faschistische Regierung in eine
Krise geriet. Salazar hatte politisch ausgespiclt — er war noch
nicht tot —, aber sein politischer Tod interessierte mich, und ich
habe den Film im Hinblick auf eine Familie der Bourgeoisie kon-
zipiert, die dem Faschismus aufnahmebereit gegeniiberstand,

die die ganze faschistische Periode durchlebte und mehr oder we-
niger unbewufit zum Verbiindeten des Faschismus wurde. Mir
schien, daf ein grofier Teil des Kleinbiirgertums oder der mittle-
ren Bourgeoisie durch Schweigen oder durch Kollaboration Kom-
plize des Faschismus gewesen ist.

In : Cinéma Portugais, La Chaux-de-Fonds, Marz 1975

Gespriach mit Alberto Seixas Santos und Fernando Lopes
Frage: Wic kam es zur Entstehung des Films?

Seixas Santos: Dic tieferen Grinde, die die Entstehung eines
Films bestimmen, sind immer schwer festzustellen, weil hier sub-
jektive und objektive Faktoren in verschiedener Uberkreuzung
und Uberlagerung beteiligt sind, deren relative Bedeutung fiir
den schopferischen Prozefl man eher von aufien beurteilen kann.
Ich kann jedoch sagen, dafl am Anfang die Absicht stand, sechzig
Jahre aus der Geschichte unseres Landes darzustellen und dabei
mit drei ganz verschiedenartigen Elementen zu arbeiten, die sich
dialektisch erginzen sollten: einer Ebene der Fiktion — dem Por-
trat einer Familie, die auf halbem Wege zwischen dem Kleinbiir-
gertum und der Bourgeoisie steht; der Verwendung von musika-
lischen ‘Bildern’, die das Modell der Boulevard-Revue kopieren
und parodieren, und einem dritten, bereits vorgeformten Mate-
rial, dessen ideologischer Gehalt deutlich hervortritt: die Wo-
chenschauen aus der faschistischen Periode. Wir haben von An-
fang an daran gedacht, verschiedene Elemente zu verwenden,
einmal weil der Film, was offensichtlich ist, die grundsatzliche
Frage nach der Darstellung der Wirklichkeit im Kino stellen soll,
zum anderen, weil wir fanden, daf} die historische Periode, die
wir behandeln wollten(vom Fall der Monarchie bis zum Tod von
Salazar) gekennzeichnet wird von einer bestimmten Zahl deutli-
cher politischer Briiche (Ubergang von der Monarchie zur Repu-
blik und von der Republik zur Dik tatur vom 28. Mai), die an
Klarheit gewinnen wiirden, wenn man ihnen eine eigene Darstel-
lungsform zuordnen wiirde. Am Anfang stand eine Untersuchung
der Republik und ihrer Verwurzelung (Aufstieg der Bourgeoisie
und ihrer Interessen); dieser ganze Teil des Films wurde nach dem
Vorbild der musikalischen Revue gestaltet und von anderen Dar-
stellern als denen der Fiktion gespielt; dann kam die zweite Peri-
ode, die der Diktatur, und hier schien es interessant, filmiche Do-
kumente aus den Archiven zu verwenden. Wihrend der relative
zeitliche Abstand zur Republik uns, wenn man so will, ein gewis-
ses ironisches Spiel erlaubte, hatten wir ganz sicher weit weniger
Lust, die faschistische Periode zu ironisieren. Die Fiktion fiihrte
das Grundthema ein, das die verschiedenen historischen Momen-
te verbinden sollte: das Thema vom ‘Tod des Vaters’, vom Ende
des Vaters in der Familienstruktur, das Ende des Vaters aber auch
in der politischen Struktur. Dieses absichtliche Zusammenfallen
sollte sich in einer doppelten Richtung auswirken. Wenn der Fa-
milienvater eine bestimmte Erklirung abgibt, so kann man hof-
fen, dafl der Zuschauer fiihlt, daf} sie ebensogut von ‘Vater Sala-
zar’ stammen konnte. Es findet ein stindiges Spiel statt (es sollte

zumindest in unserer nicht ganz realisierten Absicht stattfinden)
zwischen den Situationen und den Erklirungen, die ein bestimm-
tes Echo hervorrufen. Jede Rede ist das Echo einer anderen, jede
bezieht sich ihrerseits wieder auf die politische Grundrede, die am
Anfang des Films steht: auf die Rede Salazars vom Jahre 1936 in
Braga, wo er sein Grundprogramm erklart mit den Worten: “Wir
diskutieren nicht iiber die Familie, wir diskutieren nicht iiber die
Autoritat, wir diskutieren nicht {iber Gott.” Im Grunde baut der
Film auf dieser Grundlage auf.

Fernando Lopes: Vielleicht ist es interessant, noch einige weitere
Hinweise auf die Produktion zu geben, die sehr kompliziert ver-
lief: der Film wurde zwischen 1971 und 1974 gedreht, in der Pe-
riode Marcelos, und wurde praktisch am 25. April abgeschlossen.
Und in dieser ersten Phase meinten wir (wir, das heifit die Koope-
rative, die den Film produzierte, und Seixas selbst), dafl dies im-
grunde ein Film sei, den man weglegen mifite. Wir hatten sogar
eine Art von ehrenvollem Kompromifi geschlossen, wonach wir
uns alle mit dem Film solidarisierten, selbst im Fall von Schwie-
rigkeiten mit der Polizei. Einer der Koproduzenten war schon
ziemlich mifitrauisch, die Fondation Gulbenkian uibrigens auch. Du
hast daraufhin das eine dieser Elemente (die Revue) aufgegeben,
aber etwas ist doch in dem Film geblieben, das Du zu Anfang nicht
erwihnt hast: seine Verbindung mit dem portugiesischen Kino der
Jahre 1930 - 50, dem Kino des Salazar-Anhang .s Lopes Ribeiro,
dem Kino der portugiesischen Komodie mit threm freundlich-
scherzhaften Ton. Der Film enthilt Personen, die dem traditio-
nellen portugiesischen Kino angehéren und auch der Welt der
Theaterbiihne, wie der ‘tyranmsche Vater’ (er wurde oft von An-
tonio Silva oder Vasco Santana gespielt), der ‘leidenden Mutter’,
dem ‘Dienstmadchen’ mit der Philosophie derjenigen, die die Ab-
griinde der Familie oder das Ungliick des Lebens kennen, das ‘zu
verheiratende Midchen’, die ‘aufsissige Tochter’ oder dic ‘dum-
me Grofimutter’.

Frage: Du hast vom ‘Tod des Vaters’ gesprochen. Gibst Du ihm
die gleiche Bedeutung wie in der freudschen Terminologie? Meinst
Du, daf} der politische Tod Salazars fiir das portugiesische Volk die
gleiche Bedeutung gehabt hat wie der Tod des Vaters im psycho-
analytischen Sinne des Begriffs?

Seixas Santos: Alle modemen Diktatoren haben in der einen oder
anderen Weise mehr oder weniger bewufit den Platz des Vaters
eingenommen, der seit dem Tod Gottes, wie Nietzsche ihn Ende
des vorigen Jahrhunderts angekiindigt hatte, leer stand. Man miif3-
te zunachst diskutieren, aber auf andere Weise, was aus dem por-
tugiesischen Faschismus werden konnte und welche emotionalen
Beziehungen sich in Portugal zwischen dem Diktator und den
Massen hergestellt haben, wenn wir (um die Domiane der Aktuali-
tat zu verlassen) die filmischen Dokumente der Zeit mit Dokumen-
ten anderer faschistischer Diktatoren wie z.B. Hitler oder Musso-
lini vergleichen. Wir miissen da feststellen, daf es einen radikalen
Unterschied der ‘Darstellung’ gibt und daf} sie als Schauspieler auf
total unterschiedliche Weise auftreten. Hitler war als Schauspieler
faszinierend. Er war fast ein Schauspieler aus dem ‘Actors Studio’,
was die Stimme und die Gestik betrifft. Mussolini erscheint von
heute her gesehen als die lateinische Karikatur des Nazi-Diktators,
aber in ihm verkorpert sich auch der groteske Versuch, das Rom
der Ciasaren wieder auferstehen zu lassen. Salazar ist vollkommen
anders als die beiden. Er hat es immer vermieden, offen als Polari-
sator der Massen aufzutreten, im Gegensatz zu den beiden ande-
ren. Er wollte von Anfang an eine Figur sein, die in den Hinter-
grund tritt, ein bescheidener Professor, der sich fur sein Land auf-
opfert. Deshalb spricht er immer von seiner Arbeit, der immensen
Arbeit, dic er leistet ... Er wollte sich niemals unter die Masse mi-
schen oder mit ihr einen intimen Kontakt pflegen; das hielt er fir
eine Erniedrigung. Absichtlich hielt er stets eine Distanz ein, die
ihn im nationalen Kontext nur beginstigen konnte. Er ist der Va-
ter und der Priester. Die offizielle nicht-Existenz einer Frau in
seinem Leben ist bezeichnend. Die Alternative, die er mit dieser
Haltung anbietet, ist die, mit der Nation verheiratet zu sein. Diese
Art von ‘Ehe’, von Pakt, erscheint mir klar. Im Film kommen be-
stimmte sehr starke Bilder einer grofien Frauenkundgebung fur




Salazar nicht vor, weil die Konstruktion des Films dafiir keinen
Platz lie. Zunichst war sie eingeplant, weil auch auf der Ebene
der Fiktion der Vater nur mit Frauen umgeht. Es gibt nur Frau-
en in der Familie: die Mutter, die beiden T6chter, die Gromut-
ter und das Dienstmidchen.

Frage: Aber ein Umstand verdient doch angemerkt zu werden:
der Vater der Fiktion ist ein Geschopf der Republik, als Person
ist er Republikaner ...

Seixas Santos: Im Film definiert sich der Vater wie ein histori-
scher Republikaner: auflerhalb des Hauses ist er Demokrat, unter
Freunden ist er ein anti-Salazarist, aber bei sich zuhause ist er ei-
ne exakte Kopie von Salazar. Der Unterschied zwischen dem Va-
ter aus der Fiktion und dem historischen Landesvater verschwin-
det progressiv. Und in den letzten Bildern des Films oder vielmehr
jenen, die dem Ende vorausgehen, als der Vater der Fiktion von
Stuhl fillt, ist der Text schon zweideutig. Man hort in diesem Mo-
ment eine Stimme aus dem Fernsehen, die sagt: “Dies sind die
letzten Bilder von Oliveira Salazar*‘, wahrend aber nicht Prasident
Salazar zu Boden fillt, sondern der Vater aus der Fiktion.

Fernando Lopes: Ubrigens ist das Ganze eine Art Spiel; zur glei-
chen Zeit wird die Szene von der jingeren Tochter Sofia beob-
achtet, die, wenn man will, eine Gauchistin ist, eine Radikale im
guten Sinne des Wortes. Der Film ist fast zu Ende ... Er geht nicht
zu Ende, aber es gibt kurz vor dem Schluf} eine Szene, in der sie
definiert, was es heifit, eine Radikale zu sein, sich entschlieBt, zu
Marx ‘zuriickzukehren’ und das Manifest vorzulesen. Wihrend

sie liest, hort man aus dem 'off’ von draufien Strafenlirm herein-
dringen (das ist ziemlich amiisant und entspricht einer Idee, die
ich fiir einen Film habe: in der Politik hat das portugiesische Volk
immer ein wenig im 'off’ gelebt). Diese Szene ist schon lange vor
dem 25. April gedreht worden ...

Seixas Santos: Sie wurde genau am 28. Miarz 1972 gedreht.

Fernando Lopes: Alles stiirzt zum Fenster, weil von dort ein un-
geheurer Lirm von der Strafle hereindringt; das Méadchen fihrt
unbeirrt fort, das Manifest vorzulesen, wahrend drauflen die Sol-
daten kommen! ‘“‘Sehen Sie doch die Soldaten”, sagt das Dienst-
midchen ...

Seixas Santos: Ich muf noch auf ein anderes Phinomen zu spre-
chen kommen. Anfangs hatten wir uns bemiiht, das zu erschaf-
fen, was man einmal den ‘positiven Helden’ nannte (und was man
heute wieder so nennt); das Middchen sollte dem Bild dieses Hel-
den entsprechen. Und zwar das junge Méddchen, wihrend ihre
iltere Schwester schon véllig in das Schema des kleinbiirgerlichen
Lebens integriert ist. Nun aber war die Schauspielerin, die die Rol-
le des Midchens spielte, keineswegs eine junge Revolutiondrin,
und so hat sich die Intention, die zunichst in die Rolle eingegan-
gen ist, allmihlich verwandelt, und die positive Kraft, wenn man
so will, die sie inkarnieren sollte, verfliichtigte sich oder verlor
zumindest ihre Aggressivitit. Und so ergibt sich dieses Middchen,
das eigentlich den entscheidenden Bruch in die Familie einfiihren
sollte, den Bruch mit der Tradition und der birgerlichen Familien-
struktur, schlieBlich in einem langen Monolog (der zu grofien Tei-
len aus Kafkas Brief an den Vater stammt) ebenfalls der Herr-
schaft des Vaterbildes. Der Monolog wird in der ersten und in

der dritten Person gesprochen (im Bild in der ersten, ‘off” in der
dritten Person), was ciner bestimmten neurotischen Spaltung der
Person entspricht, ihrer Unfihigkeit, die Widerspriiche, denen sie
ausgesetzt ist, zu iiberwinden. Dennoch liest sie in der Szene,
die dem Ende des Films vorangeht (den Wochenschauaufnahmen
vom Begribnis Salazars), mit wachsender Sicherheit das Mani-
fest. Diese Szene war als brechtsche Theaterszene konzipiert und
sollte ‘Das ABC der Politik’ heiflen.

Fernando Lopes: Der Film wird unvermeidlich eine Frage auf-
werfen, die auf der Tagesordnung steht, die des politischen Films.
Wie muB Deiner Meinung nach der portugiesische Film die poli-
tischen Phinomene analysieren, die in Portugal existieren? Was
fiir Reaktionen kann Dein Film bei den Filmschaffenden und
beim Publikum auslésen? Und was ist schlieBlich die politische

Reflexion Deines eigenen Films?

Seixas Santos: Ich gebe zu, dafl anfangs das Projekt ziemlich ambi-
tioniert war und daf} die Resultate schlieflich weniger iiberzeugend
sind. Weder ich noch Luiza hatten beim Schreiben des Drehbuchs
die Absicht, einen politischen Film im iiblichen Sinne des Wortes
zu machen. Wir dachten, dafl unsere Position die gleiche sei wie
die der Person aus dem Film, die einmal sagt: “Radikal sein heift,
die Dinge bei der Wurzel fassen; ich fange noch einmal an, ich fan-
ge mit dem Anfang an’. Das war es fur mich genau: mit dem An-
fang beginnen; nach der Basis eines Kinos zu suchen, das politisch
sein sollte, nicht vermittels einer Anekdote, sondern als dialekti-
sche Reflexion iiber das politische Kino selbst., Ich wollte vom
Spiel der Widerspriiche ausgehen, die durch die Manipulierung ver-
schiedener Materialien ausgelost wurden und aus ihnen die frucht-
barsten Elemente heraussuchen. Das Resultat war ein Film tiber die
Politik. Die Umwege, die der Film infolge der Verianderungen bei
der Arbeit eingeschlagen hat, haben das Resultat dieser Untersu-
chung eingeschrinkt. Es bleibt natiirlich immer noch etwas Positi-
ves iibrig. Aber ein anderer Faktor wirkt sich gegen den Film aus:
er steht immer noch in einer birgerlichen Kunstpraxis. Durch sei-
ne dsthetischen, formalen und kulturellen Zielsetzungen wird er
schlieBlich wieder vom ‘guten Geschmack’ und von der ‘Zivilisa-
tion’ eingefangen und ins System integriert. Vielleicht hitte man
im Bild etwas anderes finden miissen als das Bild eines Biirgertums,
das ausgefiihrt wird wie von einem Maler des 19. Jahrhunderts. Ei-
ne grofBe Wiirde umgibt die Personen der Fiktion. Die Mutter zum
Beispiel sagt Lappalien her, aber sie legt grofie Uberzeugung in

ihre Reden. Sie spricht einen langen Monolog iiber nichts, iiber den
Staub, iiber die Mobel, iiber die Sonne, die auf die Mobel fillt,
kleinbiirgerliche Lappalien iiber das Eigentum, und dieser Monolog
wird durch die Art, in der er gesprochen ist, in der die Schauspiele-
rin sich bewegt, fast zu einem Monolog der Lady Macbeth. Hier
kommt auch die Liebe zu den Schauspielern hinzu, von der ich
schon gesprochen habe. Obwohl ich mich bemiiht habe, im Ver-
lauf der Erzihlung dauernde Briiche einzufithren durch Wechsel

im Tonfall, im Stil und in den Materialien (Wochenschauen, Chan-
sons und Fiktion), ist es mir doch nicht immer gelungen, den Film
wirklich in der Kontrolle zu behalten. Ich glaube, dal manchmal
die verschiedenen Elemente sich gegenseitig aufheben und den Filn
leicht integrierbar machen. Was die positiven Aspekte angeht: wir
haben versucht, in eine wenig erforschte Zone vorzudringen; einige
Schneisen wurden geschlagen, die man vielleicht noch einmal be-
nutzen kann. Wir haben eine Reflexion iiber die portugiesische Ge-
sellschaft und iiber den Faschismus angestellt ... Im Augenblick

ist es fiir mich schwer zu sagen, ob die Bilanz des Films positiv
oder negativ ist.

In : Tilt, Lissabon, Nr. 2, April 1975

Biographie
Alberto Seixas Santos

Geb, 20.3.1936. Studium der Geschichte und Philosophie an der
Universitit Lissabon. Leitung des Filmclubs ‘ABC’. Filmkritiker
der Zeitschrift ‘Imagem’, ‘Diario de Lisboa’ und ‘Diario Popular’.
Studium an der Sorbonne und an der ‘London School of Film
Technique’. Herstellung verschiedener Werbe- und Industriefilme.
Mitbegriinder des ‘Centro Portugues de Cinema’. Mitglied des
Reformkomitees des Conservatorio Nacional und Direktor der
Projekt-Schule fiir Ausbildung von Filmemachern, an der er gegen-
wirtig lehrt.

BRANDOS COSTUMES ist der erste Spielfilm von Alberto Seixas

Santos und wurde von 1972 bis 1974 vom ‘Centro Portugues de
Cinema’ produziert.
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