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Abstract

José Leitdo de Barros is an unavoidable name of the
Portuguese cinema from the 20s to the 50s. Despite
having worked during a dictatorship, one can see in his
films traces of an authorship mark that go beyond the
ties of the regime. One of these marks is a coherent
universe that passes through several films. During
his career, he has directed five movies that have the
sea and fishermen as its main theme: Nazaré, Praia
de Pescadores (1929), Maria do Mar (71930), A Pesca
do Atum (7939), Pévoa de Varzim (1942) e Ala-Arribal
(1942). At first sight, we could think that this set of films
had a similar structure: two documentary short films
of a particular location (Nazaré, Praia de Pescadores
e Povoa de Varzim) would frame two feature films
made shortly after in those same locations with the
participation of the local population (Maria do Mar e
Ala-Arriba!). However, this is not the case as we intend
to show how A Pesca do Atum is more a preamble, or a
preparatory study for Ala-Arriba! than Pévoa de Varzim
itself. We will also focus on the strong documental
aspect even of the feature films, which is not a surprise
as, according to José Manuel Costa, Leitdo de Barros
was in line with the international trend of the 20s that
inspired the origin of documentary as a film genre.
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Introdugao

Na filmografia de José Leitdo de Barros, as fronteiras
entre a ficcdo e a nado-ficcdo aparecerem por vezes
esbatidas. Um desses casos ocorre num conjunto de
cinco filmes feitos num intervalo de 13 anos, durante a
primeira metade da sua carreira, que tém o mar e os
pescadores como tema dominante: Nazaré, Praia de
Pescadores (1929), Maria do Mar (1930), A Pesca do
Atum (1939), Pévoa de Varzim (1942) e Ala-Arriba!
(1942). A forte vertente documental manifesta em todos
eles néo é de estranhar, visto que, segundo José Manuel
Costa, Leitdo de Barros esteve em consonancia com a
base inspiradora da origem do documentario como
género cinematografico." A primeira vista, somos levados
a pensar que este conjunto de filmes teria uma estrutura
semelhante: duas curtas-metragens documentais
de uma determinada localidade (Nazaré, Praia de
Pescadores e Povoa de Varzim) enquadrariam dois
filmes de ficgdo realizados nessas mesmas localidades
com a participagao da populagdo local (Maria do Mar
e Ala-Arriba!). No entanto, como iremos ver, ndo sera
bem assim, ja que podemos considerar mais A Pesca
do Atum como o preambulo, ou estudo preparatério para
Ala-Arriba! do que propriamente Pévoa de Varzim.

O mar e os pescadores como recorréncia
tematica

Havendo uma série de elementos que se
repetem, permitimo-nos agrupar estes filmes numa
determinada categoria tematica. Iremos enumerar
esses elementos para depois os tratar mais em
pormenor individualmente: o mais evidente deles é a
presenca do mar durante praticamente todo o tempo,
constituindo-se ele préprio como uma personagem
que influencia (e de que maneira) as restantes; o
mercado como importante espaco de interacgéo
entre quem participa no filme; a manutencdo da
tradicdo verifica-se na aparigéo de criancas vestidas
com roupas de pescadores e igualmente no respeito
pelos mais velhos nos conselhos de ancidos, onde se
decidem questdes relevantes dentro da comunidade;
e finalmente a rede de pesca que, sendo um elemento
comum a todas as personagens, encontra ainda um
uso mais unificador quando se torna a “rede da noiva”.
Se quisermos ir um pouco mais além, poderemos
acrescentar que o esforgo fisico do trabalho da pesca
é visto de dentro dos préprios barcos, nomeadamente
quando os homens estéo a remar, e podemos resumir
o argumento dos dois filmes de ficgdo (Maria do Mar e
Ala-Arribal) numa s6 frase: uma histéria de amor entre
duas pessoas de familias desavindas, uma espécie de
variagao sobre o mito de Romeu e Julieta e também de
Amor de Perdi¢do, de Camilo Castelo Branco.

A imagem do mar torna-se emblematica em todos
estes filmes logo nas respectivas cenas iniciais: em
Nazaré, Praia de Pescadores, a camara comega por
estar fixa quando o vemos, mas depois acompanha
formalmente o desvendar da vila ao espectador com
um travelling frontal a partir do ponto de vista do
comboio, “encosta acima”, como refere o intertitulo
narrativo. Quando se chega a “Ponta do Milagre”,?
uma panoramica da-nos a ver o “largo presépio branco
até ao mar”, para voltarmos a um ftravelling frontal a
partir do comboio nos “trés minutos até a praia” desde
a encosta, ou seja, a camara de Leitdo de Barros
movimenta-se mimetizando a nossa deslocagéo até a
vila. O mesmo sucede em A Pesca do Atum e Pévoa
de Varzim, com um travelling de um barco no mar
sobre as rochas no primeiro caso e panoramicas sobre
a praia e a vila no segundo. Ao invés, em Maria do Mar
e Ala-Arriba!l, as imagens iniciais do mar sdo a partir
de camara fixa. O espectador sente-se transportado
para os sitios nas curtas-metragens documentais,
enquanto nas longas-metragens de ficgcéo o estatismo
inicial da camara nos impde a presenga do lugar, tudo
maioritariamente através da imagética do mar. Nota-
se uma clara influéncia das vanguardas da época
(especialmente soviética) em Leitdo de Barros nos
primeiros planos de Maria do Mar, em que podemos
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ver as casas da vila de Nazaré filmadas de uma forma
quase cubista.?

Voltando a Nazaré, Praia de Pescadores, um
intertitulo diz-nos que “de manhazinha, as ruas
sdo painéis medievais”, com criangas a brincarem,
mulheres a deslocarem-se “e o mercado nos dias bons
tem de tudo”. As pessoas estdo nas compras, mas a
camara ainda provoca espanto, com muitas delas,
especialmente as criancas, a olharem directamente para
ela, algo que ja n&o se vé 13 anos depois em Pdvoa de
Varzim, em cujo mercado na praga central as mulheres
vao comprando varios tipos de coisas, mas passando
a camara mais despercebida. De qualquer maneira,
a presenga do mercado € comum aos dois filmes,
constituindo-se como o ponto de encontro dos seus
habitantes, permitindo as mulheres adquirirem artigos
para as lides domésticas e as criangas brincarem. Em
Maria do Mar, o mercado funciona como expiagdo do
suicidio do pai por parte de Maria: “morto o pai, Maria
trabalha no campo” “e vende no mercado de Leiria”,
dizem os intertitulos, sendo o mercado apresentado em
varios planos e estando cheio de pessoas. O trabalho
funciona também para se limpar a mente e mostrar que
a vida continua, apesar dos reveses.

“Desde pequeninos, eles e elas se vestem como
os pais” e a tradicdo da pesca comega desta maneira
a passar de pais para filhos, estando as criangas
na praia e apresentando pormenores da roupa dos
pescadores. Esta sequéncia de Nazaré, Praia de
Pescadores tem eco em Maria do Mar, cuja imagem
das criangas a brincar na praia surge logo a seguir ao
suicidio do arrais Falacha, antecedida pelo intertitulo
“nasceram novas manhds” e seguida de “e novas
vidas para o mar”: as criangas sdo encaminhadas
logo em pequenas para a vida de pescador e sdo
elas que asseguram a continuagdo da actividade,
aprendendo desde cedo a conviver com o perigo que
lhe é inerente. Este lado tragico confere ao universo
de Leitdo de Barros uma especial singularidade, rara
no cinema nacional, porventura a antecipar Nazaré
(1952) de Manuel Guimarées.

Em Nazaré, Praia de Pescadores, encontramos
intertitulos como “quando os entendidos dizem que
o mar estd bom, partem barcos para o mar”, temos
um plano de dois pescadores mais velhos a falarem
e um grande plano de outro: a sua decisé@o € dada no
plano seguinte, quando vemos o mar com os barcos
de pesca ao fundo. Ja em Ala-Arribal, a presenga
dos ancidos, marca da importancia do passado, é
mais formal, dado que s&o “juizes” que vao tratar das
“partilhas de rede” na sequéncia da nédo-realizacéo do
casamento entre Jodo Mogo e Julha, por este a ter
traido com uma cigana. “Agora vao intervir os juizes,
os homens de respeito” e a sua importancia é realgada
pelo uso do contrapicado numa panoramica para os
mostrar.* Na parte final do filme, e depois de Jo&o ter
demonstrado a sua valentia ao salvar Augusto B6, o
pai de Julha, de morrer afogado, sdo também eles que
tornam a ir a casa dos pais de Jodo, dizendo-lhes para
voltarem a aceitar o filho, que tinha sido expulso de
casa. Cada um deles expde as suas razées em trés
planos americanos separados, reforcando o destaque

e a importancia que tinham na comunidade: o plano
americano confere-lhe autonomia e proeminéncia.®

A rede de pesca é outro elemento comum aos trés
filmes e tem mais do que um significado, porém, a sua
fungéo principal é naturalmente simbolizar o trabalho
e o esforgo que a pesca requer. Em Nazaré, Praia de
Pescadores, “o nascimento da rede” € demonstrado
por dois grandes planos de um rapaz e um adulto
a construirem-na (“‘como uma enorme renda,
carinhosamente se guarda a rede”), havendo varios
homens na praia a vigia-la. Manuel e Maria ja estao
juntos em Maria do Mar, apesar da forte oposi¢éo
das respectivas maes, quando vemos pescadores a
langarem as redes ao mar, porque “o mar... deu o péo
de cada dia.” Gracas ao que a rede apanha, a sua vida
pode ser feita em conjunto e esta sequéncia antecede
a do nascimento da filha, que vai permitir no final a
reconciliagdo das maes. N’ A Pesca do Atum, a rede é
uma personagem por si so, ja que desempenha papel
decisivo na captura do peixe, sendo a magnitude do
seu tamanho bem visivel durante todo o filme e tendo
de ter varios homens a puxa-la para o atum vir a
superficie. Finalmente em Ala-Arribal, a rede adquire
o valor simbdlico de representar a unido entre Jodo
Mogo e Julha B6, a “rede da noiva”, e é benzida com
vinho para depois os noivos serem envoltos nela
para “dar sorte”, aquando da celebragdo do noivado.
Para além disso, esta igualmente presente noutras
sequéncias importantes: Chibanta da uma dourada
a Ti Carminda e a Julha, que estdo a conserta-la,
enquanto aconselha Julha a casar com Jodo Mogo por
fazerem os dois parte da mesma “igualha”, segundo
as suas proprias palavras; Ti Augusto estd a fazer
uma rede, quando a mulher, Ti Carminda, lhe vem
dizer com quem é que a filha esta “a conversar”; os
pescadores estdo a colocar as redes no barco que
vai para o mar, quando Jodo Mogo e Chibanta trocam
acusagdes; e, como ja vimos anteriormente, a rede
simboliza igualmente as “partilhas” decididas pelos
“juizes” aquando da anulagdo do casamento.

Todos estes filmes demonstram uma notdria
admiragdo pelos pescadores e a camara de Leitdo
de Barros tenta estar o mais perto possivel deles.
Na ultima sequéncia conhecida de Nazaré, Praia de
Pescadores (j& que s6 a primeira bobina do filme
sobreviveu até aos nossos dias), varios rapazes vao
para o mar e o espectador também entra no barco com
eles: vemos pormenores dos remos e posteriormente
o esforgo de remar. Esse vigor também resulta muito
visivel em Ala-Arriba!, em que os “lanchdes” e os
“sardinheiros” podem constituir dois tipos de classe
de pescadores, mas assemelham-se perante o
espectador quando estdo na pesca, nomeadamente

a “solidariedade poveira”, que determina esperarem
sempre pelo barco que vem atras quando entram na
barra. Mais tarde, surge a cena crucial do naufragio
e o salvamento de Ti Augusto por Jodo Mogo, em
que aquele tinha ordenado aos seus homens para
voltarem para tras a fim de ajudarem um barco em
dificuldades. N’ A Pesca do Atum, acompanhamos a
captura do peixe igualmente dentro dos barcos onde
estdo os pescadores.



A iminéncia da tragédia como superagao do
conflito derivado do diferente estatuto social

Finalmente, somos confrontados com o facto
de o argumento das duas longas-metragens ser
muito semelhante: um rapaz e uma rapariga estéo
apaixonados, mas as respectivas familias tém grandes
objecgdes ao casamento, principalmente por causa da
sua diferente proveniéncia. Em Maria do Mar, a mae
de Maria ndo perdoa o facto de o marido ter morrido
por causa de um engano do arrais do barco, Falacha,
o pai de Manuel. A mée deste nédo desculpa a mée de
Maria, por aquela ter chamado “assassino” ao marido,
0 que juntamente com as culpas que ele sentia por
causa do naufragio, acabaram por leva-lo ao suicidio.
O que no fundo esta aqui em questdo, se bem que de
forma transversa, é uma relacéo laboral que teve uma
resolugdo tragica para ambas as partes, porque tanto o
“chefe” como o “empregado” acabaram por morrer. Tia
Aurélia, a mae de Maria do Mar, diz mesmo ao arrais
Falacha que foi a sua “ambigédo” que fez com que o
barco naufragasse. Nem o casamento dos filhos, nem
o nascimento da neta demove as duas mulheres. E o
funeral de uma crianca da idade da neta que as faz
mudar de posigdo. Num certo sentido, a morte fa-las
retornar a vida (de maes e de avés).

Em Ala-Arribal, esta questédo da diferenga familiar
e social ainda é mais pronunciada: ¢ muito evidente
desde inicio que Jo&o e Julha pertencem a dois estratos
sociais diferentes, respectivamente os “sardinheiros” e
os “lanchdes” (variagdo curiosa e de cariz social sobre
os Capuletos e Montequios de Romeu e Julieta). A
méae de Julha, Ti Carminda, opde-se a unido, porque
a filha deveria arranjar alguém da “igualha” dela. Por
outro lado, os dois pais encontram-se para combinar
o casamento, que s6 é possivel com a ascenséo de
Jodo Mogo a “sardinheiro”, passando ele a pescar
no barco de Ti Augusto B6, o pai de Julha. Com a
intromissao da cigana e o desfazer do noivado, tem
que haver partilhas entre as duas familias, partilhas
essas que sdo aceites por Saramago, pai de Joado
Mogo, que inclusivamente expulsa o filho de casa.

Outra caracteristica que se repete nas duas
histérias é o facto de um salvamento constituir o
elemento decisivo para a unido dos dois casais. Em
Maria do Mar, é ele que propicia o encontro entre
Manuel e Maria, j& que aquele a salva de morrer
afogada, em sequéncia de elevado cariz eroético.
Apesar de Manuel dizer a Maria, mais tarde quando
se encontram na fonte, que “ha muito que olho
para ti, sem nunca chegar a fala!”, agarrando-lhe
posteriormente as maos, o inicio do relacionamento
acontece efectivamente com o salvamento e nem a
objeccdo das mées o consegue impedir.

Em Ala-Arribal, esse relacionamento ja existia
e tinha sido quebrado, quando o salvamento do
pai de Julha por parte de Jodo Mogo lhe permite
retomar definitivamente o seu lugar e fazer com que
a comunidade piscatéria desculpe de vez o desvio de
Jodo Mogo com a cigana, desvio esse que ja tinha
sido perdoado pela prépria Julha. No entanto, sem a
concordancia dos restantes pescadores, o equilibrio
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tornava-se muito dificil e, portanto, o resgate faz com
que Jodo Mogo volte a ser acolhido pela comunidade,
possibilitando a reunido do par amoroso.

Este erotismo na representacéo do corpo humano
é algo que diferencia Leitdo de Barros de outros
realizadores seus contemporaneos. Luis de Pina
considera que o modo como o corpo humano é filmado
em Maria do Mar revela a “audacia” e a “modernidade”
de Leitdo de Barros, e permite-lhe ultrapassar as
fronteiras de uma histéria convencional.® Mesmo
num documentario como Pesca do Atum, Leitdo de
Barros ndo se coibe de apresentar o corpo humano
sob diferentes pontos de vista, com o objectivo de o
realcar. Por ultimo, retomamos a questdao de Pdévoa
de Varzim nao ser bem um predmbulo de Ala-Arribal,
como Nazaré, Praia de Pescadores o é de Maria do
Mar. Em relagcdo a estes dois, a associagdo resulta
pacifica. O primeiro passa-se fundamentalmente na
praia da Nazaré, fazendo o enquadramento da vila no
cenario, através da chegada por comboio e dos planos
gerais a partir da encosta, e a caracterizagdo dos
seus habitantes, seja no mercado, seja principalmente
enquanto pescadores (na primeira parte do filme,
a unica disponivel, vemo-los a preparar os barcos e
as redes para a pesca). Mesmo os tempos de “6cio”
sdo passados no paredao da praia, pelo que o mar &
quase sempre omnipresente. Maria do Mar como que
se aproveita desse filme como introdugédo (e esbogo)
para se abster de fazer mais explanagdes, ja que os
planos iniciais da Nazaré, mostrando as casas, a praia
e o mar, sdo curtos e muito escassos. Para além disso,
as cenas mais relevantes do filme sdo passadas na
praia: € no mar que, obviamente, se da o naufragio
do barco do arrais Falacha e é também no mar que
Manuel salva Maria de morrer afogada.” Ou seja, o
que Nazaré, Praia de Pescadores comega por mostrar
é desenvolvido em Maria do Mar, que Ihe acrescenta
a componente ficcional (ou dramatica) da histéria, mas
mantendo a participagdo da comunidade local.

Se repararmos bem, o mesmo ndo se passa em
relacdo a Pévoa de Varzim e Ala-Arriba! Aquele esta
menos relacionado com a especificidade da actividade
piscatéria, do que com o desenvolvimento industrial e
a modernizagdo da vila. Temos naturalmente os planos
iniciais que a enquadram, com uma panoramica sobre
a praia e outra sobre a vila, aos quais se juntam
varios encadeamentos de imagens desta. Na praga,
as mulheres também andam nas compras, mas as
semelhangas com Nazaré, Praia de Pescadores
ficam por aqui. Deste ponto em diante, Leitdo de
Barros mostra-nos as industrias que proliferam na
vila: mulheres trabalham numa fabrica de conservas
de sardinha, outras estdo numa de tecelagem,
homens fabricam cordas para os barcos e “A Poveira”
é uma fabrica de tecidos de algodao, cuja saida das
trabalhadoras leva Leitdo de Barros a fazer um plano
muito semelhante ao plano fundador dos irmaos
Lumiere.® Mas n&o é so6 o desenvolvimento industrial o
unico ponto de interesse na Pévoa de Varzim, vemos
igualmente uma praga de touros, com o publico a
aplaudir, o “Diana Bar” cheio de clientes e o casino,
igualmente lotado. Ha um certo tom cosmopolita
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nestas imagens que se afasta inevitavelmente do
caracter mais tradicional da pesca. Pretendia-se
dar, jA em 1942, uma ideia da modernizagdo de
Portugal levada a cabo pelo regime. Neste sentido,
é que se pode considerar A Pesca do Atum como o
antecessor de Ala-Arribal, ja que o esforgo feito pelos
pescadores daquele para apanhar atum tem eco no
esforco desenvolvido pelos pescadores deste quando
os barcos chegam a barra. Ha portanto uma relacéo
transposta e complexa entre as curtas-metragens e o
seu desenvolvimento ficcional nas longas-metragens,
ou seja, estamos perante uma obra coerente que se
vai construindo e aprimorando ao longo de cada filme,
o que constitui a marca autoral de Leitdo de Barros.

Conclusao

Partindo destes pressupostos, podemos considerar
que o ‘estilo pessoal’ de Leitdo de Barros é manifesto
em inimeros aspectos da sua obra, nomeadamente
em dois planos muitos semelhantes em Maria do Mar
e Ala-Arriba! Quando o mar esta demasiado agitado, os
sinos da igreja tocam e a populagéo vai toda a correr
para a praia a rezar para que os barcos de pescadores
cheguem em seguranga. Em ambos os filmes, Leitdo
de Barros utiliza o mesmo plano geral, que segundo
Roberto Nobre “Eisenstein ndo desdenharia” (Nobre
1964, 126), para mostrar a massa humana a correr pelo
areal abaixo. Este plano permite ndo s6 ter uma visao
completa da dimensdo da populagdo, mas também
reduzi-la a sua insignificancia (vistas assim de longe, as
pessoas parecem auténticas formigas) de nada poder
fazer perante o poderio do mar. E o que é facto é que
em ambos os filmes ha pescadores que morrem. O que
parece ser uma deriva funciona aqui como evidéncia
da diversidade e complexidade do universo de Leitdo
de Barros, nédo fazendo da sua abordagem ao mundo
piscatério uma mera pesquisa folclérica, mas a marca
da sua grandeza estética e do seu valor autoral.

Nota Finais

! “Acreditando que o documentario pode ser visto como
um movimento histérico preciso com gestagdo e identidade
préprias, um movimento que n&o se identifica com a «inocéncia
dos pioneiros» e que, ao invés disso, foi j& um movimento de
reacgao, gerado no cadinho das vanguardas de 20 e na transigéo
para os anos 30, ha que sublinhar, antes de mais, que até houve
em Portugal alguns exemplos sintonizados com o que se pode
considerar a base inspiradora dele. Todas as obras de Leitdo de
Barros daquele periodo de viragem de década (Nazaré, Praia de
Pescadores, de 1929, Lisboa, Crénica Aneddtica, de 1930, ou
até mesmo, em parte Maria do Mar, também de 1930, em alguns
dos seus aspectos) (...) partilharam esse contexto de mudanga
em que o documentario se formou” (Costa 2001, 17).

2 Todas as frases entre aspas referem-se aos intertitulos do
filme.

3 Novamente a influéncia de Eisenstein manifesta na rapidez
da montagem e nos planos quebrados da propria arquitectura
dos edificios, mas também ecos de Dovjenko e das vanguardas
francesas, de Marcel d’Herbier a Jean Epstein.

4 Segundo Marcel Martin, “o plano contrapicado (...) da
em geral uma impresséo de superioridade, de exaltagdo e de
triunfo, porque engrandece os individuos e tende a magnifica-
los, recortando-os no céu até os envolver numa auréola de
neblina” (Martin 2005, 51).

5 De acordo com Franz Weyergans, no plano americano “os
seus [das personagens] rostos dominam, os seus gestos sdo
facilmente perceptiveis e tomam uma significagdo imediata”
(Weyergans 1971, 20-21).

¢ “Leitdo de Barros manifesta também a sua audéacia e a
sua modernidade (...) no modo como revelou sensualmente
0s corpos e como insinuou um claro erotismo em algumas
cenas (o pai afagando os seios da filha, o pescador quase nu
trazendo a rapariga nua sob o vestido molhado, a recortar-
lhe as formas, o banho das jovens perto da foz), dando aos
comportamentos uma outra verdade e uma motivagdo mais
intensa: o convencionalismo da histéria desaparece ante a
forga animica das relagdes humanas” (Pina 1986, 65).

" Foi preciso chegar ao Mudar de Vida (1966), de Paulo
Rocha, para haver um filme de ficgdo ambientado no mar sem
naufragios.

8 La Sortie de I'Usine Lumiére a Lyon (1895).
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