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O neologismo “estorid’, ndo figurando entdo nos dicionarios, inscreve-se no titulo “Uma
estoria de amor”, de Guimarades Rosa; trata-se de uma novela que figura no conjunto do Corpo de
baile, em 1956. A utilizac&o desse vocdbulo na novela diz respeito, entre outras razfes, ao acervo
das narrativas provenientes da tradicdo oral e preservadas no sertdo mineiro. Mas seu emprego se
desdobra para representar uma nova forma de ler (e refazer) os fundamentos da “histéria’. Em
1962, Guimaraes Rosa publica Primeiras estérias, em cujo titulo figura novamente o neologis-
mo. Prevendo especulacfes ou objecdes conservadoras, Paulo Ronai (1969) faz este alerta, no

prefacio do livro:

O epiteto ndo alude a trabalhos da mocidade ou anteriores aos ja publicados em
volumes, e sim a novidade do género adotado, a estoria. Esse neologismo de sabor
popular, adotado por nimero crescente de ficcionistas e criticos, embora ainda ndo
registrado pelos dicionaristas, destina-se a absorver um dos significados de “histo-
ria’, o de “conto” (= short story). (...) Embora o termo, hoje em dia, ja apareca
também sem conotacdo folclorica, referido as narrativas de Guimardes Rosa en-
volve-se numa aura méagica, num halo de maravilhosa ingenuidade, que as torna
visceralmente diferentes de quaisquer outras.*

Luiz Costa Lima é provavelmente um dos primeiros leitores-criticos a reconhecer, no
“planalto central”, o suporte cénico para a fundagéo da “grande cidade” que cresce nos contos
“As margens da alegria’ e “Os cimos’, respectivamente o da abertura e o do fecho de Primeiras
estorias. No comentario a seguir, o critico explicita a homologia entre a comunidade rosiana e a
nova capital brasileira: “Modifica-se a realidade dos gerais e Guimardes Rosa anuncia a mudan-

ca Brasilia’.? Empenhado em ressaltar os resultados perversos do processo de modernizacgo do
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Brasil, patenteados pelo desmatamento e desmantelamento do universo sertanejo, Guimaraes
Rosa estaria, segundo Costa Lima, incorporando a sua ficcdo as potencialidades do projeto de
construcdo da nacionalidade brasileira: “Agora, porém, Guimardes Rosa nota que 0s Seus gerais
estd0 em mudanca e, longe de tremer pela novidade, porfia por incorporéa-laa seu universo” .

Essa analogia ndo escapou a perspectiva critica de Eneida Maria de Souza, que divisou
“as figuracbes que bordejam o pensamento utdpico”, no lusco-fusco de um vagalume a iluminar
uma passagem d’ “As margens da aegria’.* Estabelecida a relagdo entre o cenério discursivo do
conto e Brasilia, Souza propde uma reflexdo sobre o colapso do imaginario utdpico, salientando a
importancia das imagens que fulguram no texto rosiano “como forma de traduzir o imaginario
utopico que momentos distintos da Histéria e da Arte elegem como ensaios de redefinicdes de
identidade’.®

Em Tutaméia: terceiras estorias, obra publicada em 1967, poucos meses antes da morte
de seu autor, consolida-se 0 sentido de “estoria’, a esta altura ja consagrado na literatura rosiana.
No primeiro dos quatro meta-prefacios dessa obra, a “estéria’, além de opor-se conceitualmente a
“histérid’, relaciona-se ao ideal de concisio e agilidade da anedota, aproximando-se, dessa for-
ma, da economia de meios propria a linguagem poética, na qual, cada vez mais, se ancora a prosa

do escritor.

A estéria ndo quer ser historia. A estoria, em rigor, deve ser contra a Histéria. A
estoria, as vezes, quer-se um pouco parecida a anedota. A anedota, pela etimologia
e para afinalidade, requer fechado ineditismo. Uma anedota é como o fésforo: ris-
cado, deflagrada, foi-se a serventia. Mas sirva talvez ainda o outro emprego a ja
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usada, qual méo de inducéo ou por exemplo instrumento de andlise, nos tratos da
poesia e da transcendéncia.®

Nesse texto, 0 escritor deixa patente a forma inesperada pela qual situagdes prosaicas
podem conjugar-se com novos paradigmas historicos e estéticos. O concurso da metafora reno-
vante, ao dar sopro novo as formas cristalizadas, revela a aptidao para deslocar a mirada do sujei-
to da recepcao e desencadear uma visao impactante e iluminada daguilo que via de regra € perce-
bido de forma convencional. Em sua entrevista a Lorenz (1994), Guimaraes Rosa fala do relacio-
namento familiar e amoroso que mantém com a lingua. Sua expectativa € que os dois se afinem

como “um casal de amantes que juntos procriam apaixonadamente”,’

e gue, do triz de um atrito,
possam gerar novas palavras, iluminando e ressignificando, ademais, as antigas. Essa relacéo
amorosa é permeada da recorrente crenca rosiana de que, para resistir ao proprio tempo, a lingua-
gem deve ter todas as suas virtualidades semanticas, visuais e sonoras potencializadas em grau
maximo de expressividade e ineditismo.

Contendo sua traduzibilidade na propria trama — matizada por multiplas combinagdes de
textura — esse (meta)prefacio de Tutaméia propde um pacto de abertura & doagdo de sentido, sob
cujo impacto inovador o escritor espera provocar inimeras e diferenciadas formas de recepcéo de
sua obra. Guiadas por esse vetor, as “estorias’ de Guimardes Rosa, sgja pelo pacto amoroso, sga

pelo pacto ficcional, podem procriar e renovar-se, colocando-se a contrapelo do imobilizante con-

tinuum da histéria.

Brasilia: habitat padréo da modernidade
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No postulado hegeliano de que “0 nosso tempo € um tempo de nascimento e de passa-
gem para um novo perfodo”,® Habermas nota o prentincio do conceito de «arte moderna» expres-
so por Baudelaire. Este percebeu critica e poeticamente as contradicdes entre a efemeridade e a
imutabilidade ja manifestas na arte de seu tempo. Nas palavras dele, “A modernidade
[Modernitét] é o transitorio, 0 evanescente, o contingente, € uma metade da arte sendo a outra
metade o eterno e o imutéavel” .°

Tratando-se ainda de contradicbes e impasses da modernidade, Jeanne Marie Gagnebin
registra que, no afé de “colonizar o futuro”, a era moderna cultuou e, em simultaneo, desalojou 0
presente. A tensdo capital da modernidade residiria, nesse sentido, na oscilacdo entre o perene e 0
provisorio, em decorréncia da qual apagou-se a linha de demarcacdo outrora téo clara entre o
antigo e moderno. Gagnebin assinala que, ao se definir como “novidade”, a modernidade adquire
uma caracteristica que, a0 mesmo tempo, a constitui e a destroi”, o que a faz, de forma cada vez
mais rapida, transformar-se em seu contrario.’°

Ancorada no idea de funcionalidade do “habitat padréo”, Brasilia teve sua concepgdo
arquitetbnica norteada nos principios universalistas da modernidade, cujo modelo, ditado pelas
dogmas da “Carta de Atenas’, de 1933, reconheceu em Le Corbusier seu maior divulgador. Se-
gundo Guattari, esse modelo paradigmético de modernidade arquitetonica e urbana, credo tedrico
de vérias geragdes de urbanistas, “definitivamente terminou”. Contra o modelo encarnado no

“habitat padréo”, a contemporaneidade reclamaria, segundo o fildsofo, por uma “cidade subjeti-

va’, que engajasse tanto os niveis singulares da pessoa quanto os niveis mais coletivos. Dessa
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forma, “ os urbanistas ndo poderdo [afirma ele] mais se contentar em definir a cidade em termos
de espacialidade” .

Em contraponto a Brasilia, 0 modelo mais emblematico de modernidade arquitetonica
brasileira, pode-se visumbrar o afloramento do processo de modernizacdo nas comunidades lite-
rarias de Guimardes Rosa, as quais, sob o vetor intersubjetivo, conjugam tradicéo e modernidade,
coletividade e pessoalidade. Via de regra, nessas comunidades imaginadas, as demandas pessoais
de subjetividade e desgjo intervém nas normas coletivas, para agenciar novas formas de interacéo
socio-cultural em similitude com o “plebiscito diario”, expressdo mediante a qual Renan postula

os fundamentos basilares & constituic&o das nagdes modernas.*

Cidadeletrada

Quando questiona o sentido renovador que norteou a fundacéo da nova capital brasileira,
Mario Pedrosa ratifica que, marcado a ferro e fogo pelo mesmo signo colonizador que condenou
outros paises da Ameérica Latina a uniformizacdo e ao artificialismo, o Brasil € um pais construi-
do, um pais feito, com data de nascimento precisa: 22 de abril de 1500. Diferentemente de outras
nacionalidades americanas, “nunca tivemos passado, nem rastros dele por tras de nos’, dotando-
nos, portanto, do agravante de sermos “condenados a0 moderno”. Aqui n&o houve, por exemplo,
as formidaveis vias de penetracdo dos velhos impérios, como 0 romano na Europa, e, as nossas
costas, 0 inca’.™® Nesse sentido, a0 repetir o processo de transplante cultural do modelo ibérico
que presidiu a nossa colonizagdo, o vetor moderno e renovador que orientou a concepgdo arquite-

ténica e urbana de Brasilia, a“nhova capital” brasileira, ndo passou de um malogro metafisico.
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E sabido que a macica politica de transplantacio do modelo cultural e estético vigente na
Europa a época da colonizacéo da América — o Barroco — condicionou as coldnias, mal nascidas,
a saltar do berco a civilizacdo. Pedrosa argumenta que esse modelo artificial, destituido de orga-
nicidade ira repetir-se em Brasilia. De acordo com seu levantamento historico, a artificialidade
da nova capital federal encontra precedéncia no Egito, exemplo maximo de colbnia articificial-
mente construida, cuja vida, “concentrada num oésis estreito, toma, ao chegar ao ponto, a forma
disciplinada de uma cultura de viveiro”.** Insistindo na necessidade de que a cultura condicione
sua existéncia a sua relacao com aterra (“a cultura é a terra que o homem torna orgéanica’), Pe-
drosa conclui que tal ndo ocorreu nem no Egito nem nas culturas americanas.

Num e noutro caso, se a cultura é artificial € porque Ihe faltaram as resisténcias, 0s obs-
taculos naturais, sem 0s quais se engendra rapidamente um tipo uniforme e artificial. Num oésis,
como € o caso do Egito, impde-se uma disciplina civilizadora mediante a qual o natural € negar a
natureza. E essa negacdo que, segundo Pedrosa, permite & nova cultura decidir e escolher as con-
tribuicbes culturais que Ihe convém. Isso, contudo, ndo ocorreu na América, que ja nasce sob o

signo da modernidade.

O moderno vai sendo cada vez mais 0 nosso habitat natural. A América ndo era
0asis entre desertos, era simplesmente nova: lugar onde se podia comegar do co-
meco. Os colonos (...) fizeram, entdo, tabula rasa, e, assim, puderam transplantar,
por assim dizer, intatas suas formas culturais mais adiantadas, como se tratasse de
uma transplantacdo para oasis. Sendo nova, sendo vasta, ndo havendo no seu solo
sendo avirgindade do mato e do solo (...), aAmérica se fez com essas transplantagtes
macicas de culturas vindas de fora: que estilo, que forma de arte foi imediatamente
transplantada para o Brasil mal descoberto? A Ultima, a mais «moderna» vigorante
na Europa— o barroco.™

Tendo em vista o dificultoso implante de raizes capazes de gerar “brotos culturais autoc-

tones’, Pedrosa questiona a legitimidade da retomada do velho processo de “tomadas de posse”
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daterra. Por que, vencida a fase dos “ 0asis historicos’ (o que possibilitaria a construcéo de uma
histéria propria, a adaptacéo organica aterra e, desse modo, 0 assentamento “natural” da cultura),
engendra-se a “engenhosa’ idéia de criar a hova capital segundo paradigmas coloniais ja suplanta-

dos?

Quer-se, entdo, fundar uma Capital ou plantar um novo 0ésis? Brasilia participa
ainda da concepcdo civilizagdo-oasis. O novo oasis ndo é mais, evidentemente,
uma estreita porcdo de terra entre desertos. (No entanto, as condicbes ecologicas
dos prédromos da Republica, deixam bastante a desgjar; as terras em volta da futu-

racapital sdo &ridas).™
Curiosamente, numa carta a Edoardo Bizzarri, ao elucidar dividas sobre o sentido do ti-
tulo “Campo geral”, Guimarées Rosa aproveita a oportunidade para relacionar a paisagem de
Brasilia a infértil aridez do cerrado. Na passagem em questdo, a capital federal, contraposta as
veredas (0 0asis do cerrado), € ironicamente ilhada pelos “paréntesis’ e se isola, inorganica, do
resto da paisagem. Auto-referente e auto-reguladora, a paisagem geopolitica de Brasilia, tal como

descrita por Rosa, comprime-se em uma arida metafora que condensa, em seu fechamento, o

meio e o fim de s mesma

O que caracteriza esses GERAIS s80 as chapadas e os chapaddes. Séo de terra pés-
sima, Varios tipos sobrepostos de arenito, terra infértil. (Brasilia € uma tipica cha-
pada...).(...) A vegetacdo € a do cerrado, arvorezinhas tortas, baixas, enfezadas. (...)
Mas, por entre as chapadas, separando-as ha as veredas. (...) Nas veredas, ha sem-
pre o buriti. De longe, a gente avista os buritis, e ja sabe: 1a se encontra agua. A
vereda é um oésis.”’

Em similitude as posic¢oes de Pedrosa, Angel Rama entende o modelo da “cidade letrada’
como ainscricdo do sonho de uma ordem gue encontrou, No novo continente descoberto e colo-

nizado pela cristandade ibérica, 0 solo propicio para sua transplantagdo. O critico uruguaio de-
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nuncia que o principio da tabula rasa, regido pela cegueira antropologica do colonizador, sera
determinante do modelo fundador das cidades americanas. Trata-se, para ele, de uma planta ur-
bana desenhada a cordel y regla que translada o ideal ordenador da ideologia barroca para a co-
I6nia, seguindo-se as instrucdes reais aos conquistadores. No entendimento de Rama, a capital
brasileira — projetada nas pranchetas de Lucio Costa e Oscar Niemeyer — € 0 exemplo mais em-
blemético de cidade artificialmente plangjada, com vista a encarnar, em seu tragado urbano, a
forma de sua ordem social.*®

Na conferéncia proferida durante o congresso intitulado “A cidade nova, sintese das ar-
tes’, Mé&rio Pedrosa estabelece a relacdo entre utopia e planificagdo, mas aerta que a colabora-
cdo entre arquitetos, escultores e pintores num esforco coletivo guiado pela liberdade criadora
ndo foi suficiente para transformar Brasilia em paradigma da “sintese das artes’ (estéticas e poli-
ticas). O projeto moderno de construir, reconstruir e reordenar a geografia e a sociedade do mun-
do, vetor utopico da planificacdo da nova capital brasileira, € equacionado por Pedrosa.

Muito embora pautada no tema nuclear do congresso, “A cidade nova, sintese das artes’;
no dilema identitario tributado & Novacap, o de ser ou ndo ser o centro integrador de varias regi-
0es do pais; e ainda no reconhecimento de que a “nova capital” nasceu de uma politica de planifi-
cacdo “com umaidéia coletiva, socia e estética, mais alta, mais profunda mais ampla’, a confe-
réncia de Pedrosa converge para um outro eixo. Para 0 conferencista, trata-se, na verdade, de re-
colocar “o problema de uma reforma total, completa, humana, do centro do pais’, tributando a
nova capital o papel politico ndo de sintetizadora, mas de estabilizadora da frente de povoamento
da regido central do pais. Concluindo, ele conclama os construtores de Brasilia a empenhar-se no

sentido de regionalizar o territorio central do pais. Essa pratica, ulterior aos fundamentos do “pla-
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no piloto”, deveria, segundo ele, pautar-se num plano regional “talvez ainda mais importante que
o plano urbanistico” .

Ao aceitarmos como premissa as reflexdes de Pedrosa e Rama sobre a nova capital ame-
ricana, ndo hesitamos em concluir que o falacioso pioneirismo em gque se ancora o plano piloto de
modernizagéo acelerada do Brasil sustenta-se num malogro. Em outras palavras, quando pens&
vamos estar regionalizando e, portanto, inovando um pais de tradicdo litoranea, vimo-nos reen-
gendrando os fundamentos que regeram a politica de implante cultural da maguina colonizadora.
Além de reafirmar nossa dependéncia, essa repeticdo culmina no descaso politico frente a pro-

blemas capitais ainda recorrentes no Brasil, tais como a desigualdade, a exploracdo e a depreda-

¢cdo ambiental daregido central deste pais de tradicéo litoranea.

As margens da moder nidade

Em didogo insurgente com o plano piloto brasiliano, que, nas palavras de Rama, “é o
mais fabuloso sonho de urbe de que foram capazes os americanos’,?° as comunidades literarias de
Guimaraes Rosa, via de regralocalizadas no sertdo entre Minas e Goiés, tematizam o ingresso do
Brasil no processo de modernizacdo ocidental, sob o vetor intersubjetivo que conjuga arcaismo e
modernidade, comunitarismo e subjetividade, local e universal. No cruzamento alegorico entre
histéria e representacéo literaria, 0 processo de modernizacdo do pais, tracado nas linhas de fuga
de um “moével mundo”,** espacidiza-se, nas narrativas do escritor mineiro, num ambito regional

que, quase sempre, faz fronteira com esferas mais amplas, continentais ou mesmo universais. Sob

o efeito da transculturacéo, as comunidades literarias de Rosa afirmam-se, desde sua fundacéo,
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como emblema ndo da sintese apagadora de nossas diferencas regionais, mas da plasticidade es-
pacial, historica e cultural que caracteriza as heterogéneas regifes congtitutivas do continente
latino-americano.

Essa concepcdo recebe um de seus contornos n'“ As margens da alegria’, conto inaugu-
ral de Primeiras estérias, obra rosiana de 1962. Guiados pela 6tica incontaminada de um “Meni-
no”, acompanhamos a irrup¢do de um novo mundo que, desde seu canteiro de obras, revela a
intencdo de inovar. Contudo, ao salientar as contradi¢cdes da modernidade, o conto deixa inscri-
tos, na morfologia arquiteténica da cidade em construcéo, os signos de uma posterior degradacéo.
Pautada no questionamento sobre ainconclusdo da modernidade ocidental e sobre o autoritarismo
unificador que, sob a égide do “novo”, deu suporte politico ao projeto brasileiro de moderniza-
¢do, a estrutura desta narrativa torna patente a falibilidade da utopia sobre a qual nossa moderni-
dade fragilmente erigiu seus fundamentos.

Assim, aleitura do conto ndo apenas aguca o olhar do leitor, fazendo-o debrucar-se cri-
ticamente sobre os limites da utopia que presidiu a aspiragdo brasileira de centralizar, em Brasi-
lia, 0 modelo de modernizagdo do pais. Um outro desafio € lancado a quem queira deslizar pelas
margens que o conto deixa em aberto: trata-se de manegjar novas perspectivas ou dotar-se de uma
“mirada estrébica’, conforme metéfora em que Ricardo Piglia se pauta para enfatizar a necessi-
dade de intelectuais |atino-americanos adotarem uma dupla posicionalidade para pronunciar seus
pontos de vista: “ha que se ter um olho posto nainteligéncia européia e outro posto nas entranhas
da pétria’.?

De fato, trata-se de desafios que nos instigam a apreender as novidades oriundas do mo-
derno cosmopolitismo europeu, sem deixar, contudo, de inter-relacionélas as singularidades re-

gionais de nossa cultura de origem. Se quisermos, entretanto, restringir-nos t&o-somente aos con-
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flitos nucleares da modernidade ocidental, podemos verificar que o conto desemboca no entre-
cruzamento do local com o universal para culminar no questionamento sobre os vetores mal dige-

ridos pelas elites politicas, que foram responsaveis pelo processo de modernizagéo do Brasil.

Margens da utopia

Dois eventos, paralelos e complementares, metaforizam no conto rosiano a permanente
tensdo entre contingéncia e permanéncia, 0 que ird, como ja sugerimos, desencadear a reflexéo
sobre os limites utopicos da modernidade ocidental com um todo e, em particular, o processo de
modernizacdo do Brasil. O primeiro evento diz respeito a construcdo de uma “grande cidade
[que] apenas comegava a fazer-se, num semi-ermo, no chapadao”. Como Brasilia, a grande cida-
de é plangjada sob os icones do progresso e destina-se, a partir de uma projecao utopica, aser “a
mais levantada do mundo”. Ainda que causando tanto ou mais impacto que o primeiro, 0 segundo
evento consiste no vislumbre de um peru imperia cujo impactante esplendor estético acena ao
menino uma promessa de perenidade. Entretanto, ao ser subitamente confrontado pela morte do
peru, aquele vive uma catastréfica experiéncia de perda, a partir da qual é assaltado pela consci-

éncia de que tudo que é solido desmanchano ar.

Perenidade e efemeridade

Dois eventos, paralelos e complementares, ddo materialidade a permanente tensdo entre
o imutavel e o contingente, a partir da qual o conto se abre a reflexéo sobre os limites utdpicos da
modernidade. O primeiro deles é a construgdo de uma “grande cidade [que] apenas comegava a

fazer-se”, na clareira de uma mata cerrada, num “semi-ermo, no chapadéo”. Como Brasilia, a



grande cidade é planegjada sob os icones do progresso e destina-se, a partir de uma projecdo uto-
pica, aser “amaislevantada do mundo” .

O segundo evento, pondo em crise a expectativa gerada pelo primeiro, produz um efeito
catastréfico nas certezas do “Menino” gue protagoniza o conto. Tratase do vislumbre de um
peru imperial, cujo esplendor estético lhe acenara uma promessa de perenidade. O inesperado
colapso das certezas, metaforizado na morte do peru, € responsavel pela experiéncia de perda
gue coloca o protagonista em confronto com a consciéncia de que mesmo aquilo que é mais soli-
do desmanchano ar.

Diferentemente do “esplendor do concreto” da Brasiliaja construida, o conto representa
uma espécie de “recenarizacdo” dos primordios da “Novacap” visto que o que aflora a visdo do
protagonista ndo é a “grande cidade’, mas 0 seu canteiro de obras, um concentrado espaco de
tensdes, a partir do qual se pode divisar 0 permanente atrito entre a construcéo e a destruicao.
Nesse espaco aberto a transformacdes, surpreende-se a progressiva fratura de formas inteiras,
dando visibilidade a um sombrio entre-lugar, um “hostil espago” (AMA: 4), onde a projecéo uté-
pica vai sendo solapada pela implacdvel dissolucdo daguilo que, aos olhos desprevenidos do
“Menino”, se havia associado a plenitude e permanéncia.

A paisagem onde se planta a cidade €, portanto, uma zona de sombras onde confluem
Inovagdo e morte, natureza e cultura, rusticidade e modernidade. A difusa passagem de um para
outro plano € entrevista pelo olhar cartogréfico do “Menino” que, ainda inocente e sob 0 impacto
da primeira viagem em avido, captura, num so flash, a fuséo entre o campo de pouso e a proviso-
ria casa de madeira, cujo quintal se entremescla com a mata selvagem e aparentemente indevas-
savel.

Exemplo dessa confluéncia pode ser observado no quase imperceptivel deslizamento en-

tre arusticidade selvagem da natureza e a surpreendente tecnologia que pode ser divisada no avi-



80 a pousar numa clareira da mata. Esse transito so se torna discernivel gragas a a intervencao

“cinematografica’ do narrador que, para dar acento ao contraste, adota a perspectiva do Menino,

como seu olho fosse uma*“camera’ movel e nervosa aregistrar a continua passagem entre 0s dois

planos. Sob essa perspectiva, sugere-se uma inversdo: a ameaga da natureza sobre a cultura.

O campo de pouso ficava a curta distancia da casa-de madeira, sobre estacoes,
guase penetrando na mata. O Menino via, vislumbrava (...). A morada era peque-
na, passava-se 10go a cozinha, a ao que ndo era bem quintal, antes breve clareira,
das érvores que ndo podem entrar dentro de casa. Altas, cip0s e orquideazinhas
amarelas delas se suspendiam. Dali, podiam sair indios, a onga, ledo, lobos, caca
dores? S6 sons (ROSA, 1969: 4).

Observa-se a crescente evidéncia de que a natureza, embora selvagem e hostil, ndo € in-

colume a brusca intervencao dos “ pioneiros’. Pragmética e provisoriamente voltados para a cons-

trucdo da cidade, estes parecem indiferentes a ameaca que seu gesto engendra. A desequilibrada

troca entre natureza e cultura se mostra numa injusta contrapartida, visto esta destruir ostensiva-

mente aquela, apesar de nela buscar 0s suportes necessarios a propria existéncia.

A polarizacdo de campos semanticos — de um lado, a acdo de maquinarias destrutivas e

mortais; de outro, a fragilidade das érvores, & mercé da bruta intervencéo maquinica — endossa o

contraste e autentica a posi¢ao critica tacitamente desenhada na morfologia do conto. O trecho a

seguir encerra a operacdo de trucidamento e destruicdo da mata, personificada aos olhos do Me-

nino.

Ali fabricava-se o grande chdo do aeroporto — transitavam no extenso as compres-
soras, cacambas, cilindros, o carneiro socando com seus dentes de pildo, as betu-
madoras. (...) Mostraram-lhe a derrubadora, que havia também: com a frente uma
I[&mina espessa, feito limpa-trilhos, a espécie de machado. (...) A coisa pds-se em
movimento. (...) A arvore, de poucos galhos no ato, fresca, de casca clara... e foi
sO o chofre: ruh... sobre o instante ela parala se caiu, toda, toda. Trapearatdo bela.
Sem nem se poder apanhar com os olhos o0 acertamento — o inaudito chogque — o
pulso da pancada. O Menino fez ascas. Olhou o céu — aténito de azul. Ele tremia.
A arvore, que morreratanto (ROSA, 1969: 6).



A interface de natureza e cultura, de arcaico e moderno duplica-se nesse entre-lugar ne-
buloso a partir do qual o protagonista do conto vive a dupla experiéncia de alumbramento e hor-
ror. Quando ainda visto do alto do avido, 0 “movel mundo” parece uma linha harmoniosa e con-
tinua a dedlizar sem disjuncdes ou conflitos. A projecdo do novo mundo de cima para baixo, no
“ché&o plano em visdo cartogréfica’, € o mapa utopico que antecipa uma promessa de felicidade.
T&0 logo o0 avido aterrissa, a promessa, ainda ndo ameagada, comega a cumprir-se quando o Me-
nino se extasia ante a epifanica visdo de um peru imperial, cuja perfeicéo estética ele acredita

poder imobilizar.

O peru, imperial, dava-lhe as costas para receber sua admiracéo (...) e ele comple-
to, torneado, redondoso, todo em esferas e planos, com reflexos de verdes metais
em azul-e-preto — o0 peru para sempre. Belo, belo! Tinha qualquer coisa de calor,
poder e flor, um transbordamento. Sua rispida grandeza tonitroante. Sua colorida
empéfia. Satisfazia os olhos, era de se tocar trombeta (ROSA, 1969: 4).

Entretanto, a sensagdo de transbordamento, nova para ele, é subitamente reduzida a ex-
periéncia de perda, quando o peru, no mesmo dia da descoberta, € morto para ser comido no a-
moco do dia seguinte. A evidente totemizagdo encerrada nesse gesto faz da devoragdo do peru o
signo da efemeridade do “novo”, que, na sua novidade, ja carrega a propria perecibilidade. Corro-
idas suas expectativas, 0 Menino “descobria o possivel de outras adversidades, no mundo maqui-
nal, no hostil espago, e que entre o contentamento e desiluséo, na balanca infidelissima, quase
nada medeid’.

A cena da morte do peru, sobrepde-se a da destruicéio da mata. Sem tempo para assimilar
0 Novo impacto, 0 protagonista presencia a devoracdo dos despojos do peru antigo por um peru
mais novo, destituido da exuberancia imperial daguele. O deslizar metonimico entre essas cenas
de igua valor simbdlico evidencia o ritua de destruicéo que se mostra implicado na renovacéo.

Na fragcdo de minuto que dura o fulgor epifanico, o pensamentozinho do Menino, “ainda na fase



hieroglifica’, salta varios anos para fulgurar dilacerado nesta cartografia de sua alma: “S06 no gréo
nulo de um minuto, o Menino recebiaem si um miligrama de morte”.

N&o obstante, na série alegdrica, instituida a partir do entrecruzamento de ficgdo com re-
flex&o historica e de um plano piloto autoritéario com seu remanegjamento estético, cartografa-se
uma outra possibilidade — afirmativa e menor — de ler a modernidade e a histéria. O término do
conto, em lugar de obscurecer, ilumina as margens para uma outra forma de utopia: uma utopia
menor, que se acende quando toda a esperanca parece desaparecer no meio da escuriddo. A luz
verde, minima e intermitente de um vagalume, emergindo das trevas da mata agonizante, sinaliza

— posto gque provisoria e melancolicamente — novas possibilidades de esperanca e de alegria:

Voava, porém, aluzinha verde, vindo mesmo da mata, o primeiro vagalume. Sim,
era lindo! — t&o pequenino no ar, um instante so, alto, distante, indo-se. Era outra
vez em quando a alegria (ROSA, 1969: 7).

Ao tracar um roteiro aleg6rico onde se podem prever as consequiéncias ndo mapeadas pelo
“plano piloto” de Brasilia, o conto “As margens da alegria’ gera uma inversao. O forasteirismo
encerrado na corrida para a “Novacap” transformou-a num grande acampamento onde se amon-
toaram os candangos, os primeiros a chegar para trabalhar nas obras, cujo término culminou no
alijamento destes para a “cidade-satélite”. Gravitando periférica no entorno da Capital Federal,
esta se viu cada vez mais excluida dos privilégios desfrutados pelos politicos que logo tomaram
posse da “Praca dos trés poderes’. Para culminar, a marcha dos candangos, seguiu-se a dos “ca-
trumanos’, uma versao novissecular dos sem-terra que, emergidos dos miseraveis quadros socio-
econdémicos disseminados pelos “gerais’ do Brasil, desembocaram nos arrabaldes deste novo
simulacro da “terra promissora’.

Um dos maiores avatares do ideal de funcionalidade do “habitat padréo”, Brasilia acabou

irbnica e literalmente padronizada para se gjustar a toda sorte de heterogeneidades conflitivas que



teve de abrigar. No ano dourado de 1960, a concorrida vernissage da nova capital do Brasil foi
festejada por milhares de brasileiros comuns imiscuidos entre os convidados especiais vindos do
mundo inteiro para ver de perto arealizacdo da maior promessa utépica da modernidade brasile -
ra e latino-americana. O que se assistiu, na transparéncia das fachadas de Brasilia, foi, quase um
seculo mais tarde, o revival dos “palacios de cristal” — um dos maiores emblemas da modernida-
de européia. E foi assim que a primeira edi¢céo de Primeiras estorias, de Guimardes Rosa, acon-
tecendo dois anos depois da inauguracéo de Brasilia, ja vaticinava, em seu conto de abertura, o

fim da utopia brasiliana.
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