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RESUMO

A presente pesquisa busca analisar a relacdo entre a literatura de testemunho e a
escrita ficcional, dois elementos que se relacionam e estiveram bastante presentes na
producdo literaria, principalmente, na literatura p6s Segunda Guerra Mundial.
Adentrando inicialmente a caracterizacdo desta literatura e o0s diversos
guestionamentos que sofreu por ndo ser considerada fonte historica, pretende-se
entdo passar pela exploracdo de como elementos da literatura de testemunho se
apresentam no campo da escrita ficcional, de forma abrangente, e posteriormente
inserindo-se em definitivo na fonte principal desta pesquisa, que é o romance Senhor
das Moscas (1954), de William Golding. Exploraremos o conteudo dessa narrativa
singular, pela caracteristica de vivéncia que o autor teve na guerra, mais ainda pela
descricdo das consequéncias da guerra, a metafora da perda da inocéncia das
criancas no cenario de tanta violéncia e no cunho de conscientizacao e preservagao
das memoarias que a obra possui.

Nas “catastrofes histéricas”, como nos genocidios, guerras ou nas perseguicdes
violentas em massa, a narra¢do da memoria do trauma é sempre uma tarefa dificil de
ser executada. Por isso, o presente trabalho busca aprofundar-se na leitura da obra
escrita por William Golding, Senhor das Moscas (1954) e, analisar e explorar o
contexto da memdria e do papel da literatura de testemunho, mesmo que no campo
da ficcdo, enquanto compromisso com a humanidade. Esta pesquisa foi realizada de
forma bibliografica analitica e busca promover discussdes e reflexdes acerca de
algumas das caracteristicas do gesto testemunhal e, da literatura como testemunho,
uma vez que esse romance pode ser interpretado como um relato ficticio dos limites
da civilizacao e da decadéncia moral em contextos de isolamento, violéncia e luta pela
sobrevivéncia, o que cria paralelos com a urgéncia da narrativa de experiéncias
extremas e o dilema da representacdo, conforme discutido por tedricos como Marcio
Seligmann-Silva, Walter Benjamin, Julio Pimentel, entre outros.

Intencionando ao final demonstrar ndo s6 que tal producéo escrita é fonte importante
para os estudos da literatura de testemunho, mas ressaltando também a importancia
da ficcdo na preservagdo das memorias, principalmente, pos-trauma. Além disso,
demonstrando que tais narrativas também estéo a servico de memorias historicas e

servem como ferramenta de auxilio tanto para o leitor como para estudiosos.



Palavras-chave: Literatura de testemunho. Escrita ficcional. William Golding. Senhor
das Moscas. Memoria.



ABSTRACT

This research seeks to analyze the relationship between testimonial literature and
fictional writing, two elements that are interconnected and were strongly present in
literary production, especially in post—Second World War literature. Initially, by entering
the characterization of this type of literature and the various questions it faced for not
being considered a historical source, the study then intends to explore how elements
of testimonial literature are manifested within the field of fictional writing, in a
comprehensive manner, subsequently inserting itself definitively into the main source
of this research, which is the novel Lord of the Flies (1954), by William Golding.

We will explore the content of this singular narrative, both due to the author’s
experience of war and, above all, because of the description of the consequences of
war, the metaphor of the loss of children’s innocence in a scenario of extreme violence,
and the work’s role in raising awareness and preserving memory.

In “historical catastrophes” such as genocides, wars, or mass violent persecutions, the
narration of traumatic memory is always a difficult task to carry out. Therefore, the
present study seeks to deepen the reading of William Golding’s Lord of the Flies
(1954), analyzing and exploring the context of memory and the role of testimonial
literature, even within the field of fiction, as a commitment to humanity. This research
was conducted through analytical bibliographic methodology and seeks to promote
discussions and reflections on some of the characteristics of the testimonial gesture
and of literature as testimony, since this novel can be interpreted as a fictional account
of the limits of civilization and moral decay in contexts of isolation, violence, and
struggle for survival. This interpretation creates parallels with the urgency of narrating
extreme experiences and the dilemma of representation, as discussed by theorists
such as Marcio Seligmann-Silva, Walter Benjamin, Julio Pimentel, among others.
Finally, this research intends to demonstrate not only that such written production is
an important source for studies of testimonial literature, but also to highlight the
importance of fiction in the preservation of memory, especially in post-trauma contexts.
Furthermore, it shows that such narratives also serve historical memory and function
as tools of support both for readers and for scholars.

Keywords: Testimonial literature. Fictional writing. William Golding. Lord of the Flies.
Memory.
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INTRODUCAO

A necessidade do testemunho se apresenta como condi¢do de sobrevivéncia.
No entanto, se por um lado testemunhar é elementar, existe uma dificuldade iminente
em construir essa narracdo. Nesse cenario, a literatura de testemunho emerge como
um esforco ético para representar experiéncias que fogem a linguagem e a
compreensao comum, especialmente no contexto das “catastrofes” do século XX e
XXI, como guerras e genocidios. Pois, “a lingua é sobrevivente da catastrofe e a Unica
que porta tanto o ocorrido como a possibilidade de trazé-lo para o nosso agora”
(Seligmann-Silva, 2003, p. 398).

Em Senhor das Moscas (1954), William Golding, traz a tona uma “catastrofe”
social em miniatura, que pode ser vista como uma metafora do colapso da civilizacéo
e das pulsbes destrutivas que surgem quando a humanidade é privada de normas e
instituicdes. A experiéncia relatada no romance gera um testemunho simbdlico sobre
a violéncia inata, sobre as falhas da natureza humana e o cenario de guerra. Esse
testemunho alinha-se com o que Seligmann-Silva identifica como uma necessidade
ética de recordar e documentar, mesmo que ficcionalmente, as experiéncias de horror
humano para evitar o esquecimento ou a banalizacdo desses temas. E essa verdade
se torna ainda mais pulsante pelo fato do autor, William Golding, em 1940, ter
ingressado na Marinha Britanica e ter participado de acbes militares durante a
Segunda Guerra Mundial até 1944. Foi por meio dessa experiéncia, que a obra em
qguestdo, Senhor das Moscas, foi gestada.

A literatura, ainda mais nesse contexto de dor e incerteza, torna-se um espaco
privilegiado para explorar as dindmicas da narragdo do trauma, da memoéria e da
histéria, uma vez que ao invés da tradicional representacao, a literatura proporciona
um espago que “quer apresentar, expor o passado, seus fragmentos, ruinas e
cicatrizes” (Seligmann-Silva, 2003, p. 57).

A discussao a respeito da literatura oriunda do testemunho ja existe ha muito
tempo. E, o argumento principal para diminuir sua importancia reside na crencga de
alguns de que a memoria proveniente do testemunho acaba comprometida pela
percepcdo individual e pelos tracos ficcionais, se tornando um olhar menos
verdadeiro. No entanto, consideramos aqui que a literatura pode ser uma forma de
testemunho e uma forma de preservacao da memoria, afinal, 0 acesso a esses relatos

pos-trauma, muitas vezes s6 acontece por meio da arte e da literatura, e tém a
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capacidade de promover proximidade a quem o0s ouve, vé ou Ié, trazendo
especificidades dos locais, denunciando as barbaries e compartilhando as
particularidades das vivéncias dos que testemunharam, pois sdo capazes de prover
informacdes que seriam inacessiveis de outra forma. Ou seja, o despertar do leitor
provocado pelo testemunho em forma de literatura é capaz de promover, ndo sé o
conhecimento, mas a resisténcia a qualquer acontecimento que possa ser identificado
como inicio da repeticdo de eventos similares aos que ja assombraram a humanidade,
pois faz brotar sentimentos em quem nao vivenciou tais fatos, gerando nessas
pessoas a empatia e a compreensao necessarias. Por isso, € valido considerar que
os testemunhos, tanto documento histérico como literatura, sdo muito importantes,
ainda mais quando estamos diante de momentos histéricos que envolvem opressoes,
assassinatos, perseguicdes, totalitarismo, entre outros.

Nesse cenario, portanto, é imprescindivel valer-se das testemunhas, assim
como valorizar a literatura de testemunho que nasce desses periodos sombrios,
porque cada voz que se levanta, imbuida da coragem de testemunhar as experiéncias
terriveis de degradacdo da humanidade, cada registro que € encontrado, representa
a permanéncia da memaria de muitos que foram ceifados ou calados. Ao passar dos
anos, as memorias que foram colocadas em escritos ou transmitidas de outras
maneiras, preservaram o que somente alguns olhos viram e, por isso, assumem um
papel importante diante da perspectiva de toda uma nova geracao.

Diante disso, temos o direito de pdr em questdo, como qualquer outro relato,
mas nao de invalidar, a literatura de testemunho. Pois, ao tomar tal postura, estamos
ignorando a diversidade de relatos que podem haver sobre um determinado periodo.
Um exemplo disso, € o registro de William Golding, que possui caracteristicas
diferenciadas e sobre o qual nos debrucaremos nesta pesquisa.

William Golding (1911-1993) foi um romancista, dramaturgo e poeta britanico,
conhecido, principalmente, por sua profundidade ao tratar da natureza humana.
Formado em Literatura Inglesa, atuou como professor antes de se alistar na Marinha
Real Britanica, onde participou diretamente de opera¢cfes navais importantes, o que
teve forte impacto em sua visdo de mundo, por isso ele costumava afirmar que a
guerra mostrou a ele do que os seres humanos séo realmente capazes. ApOs 0
conflito, retomou a carreira de professor, mas canalizou suas experiéncias em uma
producéo literaria que questiona os limites da civiliza¢do, da moralidade e do instinto
humano. Ainda que ficcional, Senhor das Moscas (1954), é uma obra que apresenta
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uma critica aguda a condicdo humana e carrega marcas de uma experiéncia vivida,
funcionando como uma espécie de testemunho dos horrores e contradi¢cdes revelados
pela guerra. Assim, diferentemente de obras explicitamente memorialisticas, a
literatura de Golding inscreve-se no campo da ficcdo, mas nao deixa de ser
atravessada por um olhar testemunhal, o que propde uma nova chave de escrita e
leitura para os relatos de guerra.

Diferentemente do que € mais comum entre os leitores e mais popular entre os
autores, como Primo Levi (E isto um homem?), que foi publicado discretamente no
final de 1947; Elie Wiesel (A noite), publicado em 1958, primeiro livro do autor que foi
prisioneiro nos campos de Auschwitz e Buchenwald. E, ainda, a mais famosa obra do
periodo, Anne Frank com (O diario de Anne Frank), publicado pela primeira vez
também em 1947, cujas obras assumem explicitamente o carater de testemunho
direto e documental e a escrita € pautada pela urgéncia de registrar vivéncias reais
das violéncias sofridas, o Senhor das Moscas, que embora ndo seja um relato
autobiografico ou um diario, ainda assim é atravessado por inquietacdes morais que
surgem da experiéncia do autor no conflito e, por isso, carrega tracos de uma memoaria
reelaborada, trata-se de um testemunho em que a violéncia da guerra é transposta
para a historia de um grupo de criancas isoladas em uma ilha.

Nessa narrativa, Golding dramatiza os impulsos destrutivos observados
durante o conflito real, logo, seu romance pode ser lido como uma reelaboracéo
simbdlica da barbarie vivida.

A escolha por analisar o Senhor das Moscas como forma de literatura de
testemunho sustenta-se, portanto, na compreenséao de que o testemunho nao se limita
ao registro factual, autobiografico ou confessional. Tradicionalmente associado as
escritas de si, como memodrias, autobiografias, diarios e relatos em primeira pessoa,
o testemunho emerge, sobretudo, como um campo em que literatura e historia se
tensionam, dialogam e se complementam. Por isso, este trabalho parte da hipotese
de que o testemunho também pode manifestar-se por meio de elaboragfes simbdlicas
e ficcionais, desde que enraizadas em experiéncias histéricas efetivamente vividas e
atravessadas pelo trauma.

Nesse sentido, o contraste com relatos memorialisticos e diarios torna-se
fundamental para delimitar o campo tedrico-metodolégico da pesquisa. Se por um
lado, autores como Primo Levi, Elie Wiesel ou Anne Frank, que se destacaram por

narrar, em primeira pessoa, suas memaorias a respeito do tempo em que estiveram
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reclusos, deixando claro que testemunhar o que tinham vivido ndo era apenas uma
opcéo, era uma necessidade, um dever ético e uma urgéncia. Nas palavras de Primo
Levi: “a necessidade de contar ‘aos outros’, de tornar ‘os outros’ participantes,
alcancou entre nds, antes e depois da libertacdo, carater de impulso imediato e
violento, até o ponto de competir com outras necessidades elementares” (Levi, 1988,
p. 8). Por outro lado, outros — como Golding — optam por transformar suas
experiéncias em ficcdo, oferecendo ao leitor ndo apenas uma narrativa, mas uma
interpretacdo profunda da condicdo humana em tempos extremos. E, ainda, levando
em conta a dificuldade de narrar ap6s um evento traumatico, a ficcao por vezes € o
Unico caminho possivel, para muitos. O que amplia o escopo do testemunho literario,
reconhecendo nele ndo apenas o fato, mas também a forca e importancia da
imaginacao nesse resgate das lembrancas.

Além disso, ter como objeto de estudo, justamente, a obra Senhor das Moscas
se deu também, pela relativa escassez de produ¢des académicas que se proponham
a analisa-lo sob a perspectiva da literatura de testemunho, sem reduzi-lo a uma
criacdo meramente alegdrica ou imaginativa. Ao negligenciar essa dimensao, perde-
se a oportunidade de investigar as marcas da memoria histérica, as metaforas da
violéncia, da barbarie e da desumanizacdo, bem como as denuncias atemporais
presentes no romance.

Além das motivacdes tedricas e académicas, ha também uma justificativa de
ordem pessoal que atravessa este trabalho. O contato com o Senhor das Moscas
durante a graduacéao revelou-se decisivo para a formacdo do meu olhar critico como
pesquisadora, marcou profundamente a minha forma de compreender a humanidade,
suas contradi¢cdes, impulsos e motivagbes. A obra instaurou questionamentos
duradouros sobre civilizagdo, poder e violéncia, que permaneceram mobilizando
reflexdes e inquietacdes intelectuais, e que puderam encontrar, neste estudo, um
espaco de amadurecimento tedrico e critico.

Diante disso, de que modo o Senhor das Moscas, enquanto obra ficcional, pode
ser compreendido como literatura de testemunho, articulando experiéncia histdrica,
memoria, trauma e representacao simbalica, e quais contribuicdes essa leitura oferece
para a ampliacédo do conceito de testemunho literario?

Com o objetivo de responder a essa questdo e contribuir para a defesa da
literatura de testemunho ficcional como fonte relevante de andlise histérica, memoéria

cultural e denuncia ética, este trabalho organiza-se em trés capitulos.
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O primeiro capitulo, dedica-se a apresentacdo e discussdo do conceito de
literatura de testemunho, a partir de uma abordagem tedrico-metodoldgica que integra
0S campos da literatura e da histéria. Nesse momento, o foco recai sobre a escrita
como gesto ético e forma de elaboracdo da experiéncia histérica, especialmente no
contexto do pés-guerra. Para isso, mobilizam-se reflexdes de autores como Marcio
Seligmann-Silva, Walter Benjamin, Aleida Assmann, Paul Ricoeur, entre outros,
explorando o testemunho enquanto género literario, suas origens e sua consolidacéo
a partir das escritas de si, como memodrias, autobiografias, diarios e relatos em
primeira pessoa. Evidenciando, ainda, a importancia dessas producdes para a
preservacdo da memoria da Segunda Guerra Mundial, tomando como referéncia
autores como Primo Levi, a0 mesmo tempo em que apresenta outras formas de
testemunho para além da escrita direta. Nesse percurso, introduz-se o objeto de
estudo deste trabalho, o Senhor das Moscas, bem como aspectos da trajetéria de
William Golding, reconhecendo a distancia entre ficcdo e testemunho direto, mas
afirmando a literatura como pratica de inscricdo histérica e compromisso ético.

No segundo capitulo, orientado pela no¢cdo de memaria, buscamos ampliar e
aprofundar o olhar para além do conteludo textual e adentrar a dimensao simbdlica e
coletiva da memdria, refletindo sobre como a literatura no geral, inclusive de cunho
ficcional, atua como espaco de recordacao. Reflete-se sobre a literatura como espaco
privilegiado de elaboracdo do trauma, construcdo de identidades e resisténcia ao
esquecimento, isto €, como um espaco simbdlico de memdria cultural capaz de
representar e ressignificar os horrores da guerra. Nesse movimento, séo discutidas as
relacdes entre a obra de Golding, o contexto histérico da Segunda Guerra Mundial e
as tradicoes literarias que o influenciaram, bem como temas centrais como a barbarie,
a violéncia, a luta por poder e a desumanizacgéo, estabelecendo paralelos entre os
acontecimentos historicos e os episodios narrados no romance.

No terceiro capitulo, cujo eixo central € a representacdo, aprofunda-se a
analise do romance a partir de seus simbolos, personagens e metaforas estruturantes.
Examina-se como essas constru¢des simbdlicas operam na narrativa de Golding néo
apenas como recursos estéticos, mas como formas de representar experiéncias
histéricas extremas e de dar forma literaria a memoria traumatica. Busca-se
demonstrar como o Senhor das Moscas, ao representar a degradacao da civilizacao

e 0s impulsos violentos da condicdo humana, constitui-se como instrumento de
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resisténcia ao esquecimento e como testemunho ficcional comprometido com a
preservacao da humanidade.

Para finalizar, pretendemos com este trabalho, contribuir com a defesa da
literatura de testemunho em sentido ampliado: ndo apenas como relato pessoal de
sobreviventes, mas como uma forma artistica de enfrentar o trauma, desvendar a
complexidade da natureza humana e, ainda, afirmar, pela escrita, que aquilo que
aconteceu ndo deve se repetir.

Encerraremos, assim, com a defesa de que a literatura, em suas mdltiplas
formas, € uma aliada indispenséavel na luta pela preservacao da memoria, da verdade

e da humanidade.
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1. ESCRITA: UMA REFLEXAO SOBRE A LITERATURA DE TESTEMUNHO

Pela primeira vez, entdo, nos damos conta de que a nossa lingua ndo tem
palavras para expressar esta ofensa, a aniquilagdo de um homem. Num
instante, por intuicdo quase profética, a realidade nos foi revelada: chegamos
ao fundo. Mais para baixo nao é possivel. A condicdo humana mais miseravel
ndo existe, ndo da para imaginar. Nada mais € nosso: tiraram-nos as roupas,
0s sapatos, até os cabelos; se falarmos, ndo nos escutardo - e, se nos
escutarem, ndo nos compreenderdo. Roubardo também o nosso nome, €, se
quisermos manté-lo, deveremos encontrar dentro de nds a forga para tanto,
para que, além do nome, sobre alguma coisa de nés, do que éramos (Levi,
1988, p. 24-25).

Para dar inicio a esse primeiro capitulo, € de extrema importancia entendermos
a proporgao da literatura de testemunho. Assim, a priori, € importante mencionar que
a literatura de testemunho tem ganhado contornos e aparecido de forma mais intensa,
principalmente, a partir de 1990. Por isso, € ainda mais relevante destacar que este
estudo que estabelece e identifica conexdes entre pesquisas e discussdes de diversas
fontes e diferentes contextos, ndo tem como objetivo esgotar o tema, mas busca
apontar caminhos possiveis de reflexdes sobre a questédo. Logo, pode ser considerado
um trabalho em progresso, uma vez que os caminhos encontrados aqui ndo sao
definitivos e podem e deverédo ser mais explorados, porque o campo do testemunho
como literatura ainda é relativamente novo e carente de pesquisas, “isso porque nao
se trata apenas do estabelecimento de uma nova area de estudo, mas, mais do que
isso, do estabelecimento de uma nova abordagem da producéo literaria e artistica”
(Seligmann-Silva, 2003, p. 07).

E justamente dessa nova abordagem da produco literaria que vamos tratar. O
seu sentido pode ainda ser ambiguo ou desconhecido, mas ndo se pode mais
enxergar essa producdo como apenas mera imaginacdo ou sequéncia de
acontecimentos. Analisando autores como Primo Levi, Robert Antelme, e aqui incluo
William Golding, fica evidente que a linguagem e a producéo literaria ndo permanece
intacta ou autbnoma, apoés colidirem com violéncia e traumas gerados por cenarios de
guerra e degradagdo humana. Nessa perspectiva, essa literatura nasce com forte
potencial e capacidade de representar um processo devastador. Principalmente,
porque sdo escritos das méaos daqueles que viram e viveram a catastrofe ou o horror.

E dessa forma que buscamos o entendimento do conceito mais legitimo para
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compreender a literatura de testemunho, e a histéria que esta por detras dela. E,
ainda, quando se trata da literatura de testemunho no campo da fic¢ao:

Criar em arte [...] significa ndo s6 rememorar os mortos e lutar contra o
esquecimento, uma tarefa por certo imprescindivel, mas comum a toda a
tradicdo desde a poesia épica, mas também acolher, no préprio movimento
da rememoracéo, essa presenca do sofrimento sem palavras, nem conceitos,
gue desarticula a vontade de coeréncia de sentido de nossos
empreendimentos artisticos e reflexivos (Seligmann-Silva, 2003, p. 104).

De modo mais geral, ha um teor testemunhal na literatura, que se torna mais
explicito nas obras nascidas de tempos sombrios ou que tém por tema eventos-limite.
Isso porque talvez somente a arte seja capaz de representar aquilo que nao pode ser
representado. Entretanto, sabe-se que a histdria tradicional da preferéncia para as
analises documentais e registros, por considera-los fontes mais distantes da
subjetividade e, por isso, mais confiaveis. Embora, se tratando das possibilidades ou
nao da rememoracao, essas diferencas ndo sejam tao relevantes, ainda assim, uma
parcela dos historiadores prefere se apegar as fontes burocraticas, documentos,
jornais e outros escritos, que tenham como premissa a falta de subjetividade envolvida
em sua construcao.

No entanto, ao nos debrugcarmos nessa analise, notamos que até mesmo 0s
documentos séo fabricados, sempre por um individuo, que € por si mesmo, subjetivo;
Ou seja, 0s registros por mais oficiais que sejam ndo estdo isentos de subjetividade e
sentimentalismo. Por essa razdo ndo ha motivos para excluir a literatura de
testemunho, pois ela permite expandir o conhecimento pelo maximo de matrizes
possiveis. Porém, este argumento nao foi levado em consideracédo durante um longo
tempo, tal discussao s6 surgiu de fato apds a Segunda Guerra Mundial, porque apés
0s horrores, 0s sobreviventes e 0s que participaram de alguma forma, acabaram
sendo as maiores e mais confiaveis fontes de informacdo, capazes de dar aos
historiadores e a sociedade recursos para suprir as lacunas desse periodo tdo obscuro
e violento da historia.

Até mesmo a centralidade da memaria nas narragdes € algo recente, mesmo o
renomado testemunho de Primo Levi em E isto um homem? de 1947, demorou Varios
anos para ganhar sua primeira edicdo mais comercial, em meados de 1958. Isso se
deve ao fato de que no pds-guerra ndo havia a circulacao de testemunhos que existe

hoje, nem como debate, e muito menos circulava como tema de cinema ou livros. Até
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que foram percebendo que era necessario estabelecer relatos que pudessem dar
conta da ruptura histérica que tinha ficado.

Apesar de tudo, muito se discutiu, e ainda se discute, sobre a verdadeira
utilidade e confiabilidade dos testemunhos como fontes historicas. E, quando se trata
da literatura de testemunho em formato de ficcdo as discussdes se aquecem ainda
mais, os relatos sédo ainda mais questionados, por serem vistos apenas como fatos
imaginérios, entretanto, Marcio Seligmann-Silva, em seu livro Histéria, Memoria,
Literatura: O testemunho na era das catastrofes (2003, p.137), traz uma defesa
contundente: a literatura, memoria e histéria devem se respeitar, conviver, mesmo que
haja critica e tensdo. A Literatura deve resgatar a histéria e conter as memodrias, de
vida, de dores, de intensidade, sem jamais recusar a aproximacao ou desfazer a
incompreensivel destruicdo. Ou seja, a literatura de testemunho precisa ter a moldura
da historia, e a histéria ndo precisa desprezar o potencial catalisador que essa
producdo pode ter. Feitas essas consideracdes, passemos as reflexfes a partir das

divisbes que fizemos deste capitulo.

1.1 LENDO AS CICATRIZES: SOBRE OUTRAS FORMAS DE TESTEMUNHAR E
NARRAR O VIVIDO

As produgOes literarias de testemunho, seja romance, diarios ou relatos
memorialisticos, possuem uma riqueza de detalhes, sdo verdadeiras fontes que o
historiador ou qualquer pessoa, precisaria, querendo ou ndo, consumir, ou pelo menos
conhecer, caso desejasse desvendar os verdadeiros acontecimentos dos periodos de
extrema violéncia pelos quais passou 0 século XX. Ou seja, se o0 testemunho € um
elemento constantemente presente na producdo artistico-literaria, cabe a nos
percebé-lo e estuda-lo, independentemente de onde ele venha, ainda que da
producéao ficcional de literatura.

Afinal, toda obra de arte, em suma, pode e deve ser lida como um testemunho
da barbérie (Seligmann-Silva, 2003, p. 12), ndo podemos encarar as manifestacdes
artisticas/literarias sem levar em conta seu teor testemunhal, e um estudo desse
elemento da obra literaria ndo deve ser reduzido apenas a estratégias estéticas de
escrita, mas deve conduzir a novas interpretacoes. Nessa perspectiva, este estudo
nos possibilita perceber que a nocédo de literatura testemunhal ndo se prende apenas

a um género especifico nem é reduzida apenas a relacao ou apresentacédo da Shoah
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por parte dos sobreviventes, embora seja 0 acontecimento mais marcante e essa
memoéria seja de suma importancia. Para além disso, o testemunho deve ser visto
como um elemento que esta presente em boa parte da literatura, embora apareca de
forma mais clara em algumas do que em outras. Por isso, ha quem diga que a literatura
de testemunho nao foi uma inovacdo completa, mas o caminho encontrado em meio
as circunstancias extremas por aqueles que precisavam, sem grandes alternativas ou
outros meios, se expressar.

Mas é necessario notar que surgido da necessidade de comunicar sobre tantas
violéncias, seja de forma oral, escrita, ou artistica-imagética, € inegavel que podemos
a partir disso construir uma moral, um ponto de vista para se pensar a humanidade, e
as relacbes humanas, surgindo assim uma responsabilidade a partir desta literatura.
Assim, o testemunho de forma literaria, o simples ato de contar uma historia, pela sua
expressdo em arte, seja em forma de biografia, romanceada, por meio de diérios ou
cartas, possui relevancia e contribuicdo como fonte de conhecimento e revelacéo da
historia.

Entretanto, apesar das multiformas em que o testemunho pode se dar, nos
deteremos ao relato romanceado, Senhor das Moscas, de William Golding, formato
que ndo é o mais habitual a ser produzido no decorrer dos momentos histéricos, o que
faz desta uma obra peculiar e uma rica fonte para entender a importancia e validade
da literatura de testemunho ficcional.

E importante destacar que o conceito de literatura de testemunho comecou a
ser pensado e estruturado depois da Primeira Guerra Mundial por um autor, ndo muito
conhecido, chamado Jean Norton Cru, que foi professor nos Estados Unidos e
veterano da Primeira Guerra. Ele publicou seu livro, Témoins, na Franca, em 1929, e
o livro registrou um sucesso consideravel, sendo discutido por veteranos e escritores.
Norton afirmava que s6 quem viveu a guerra no front, consegue narrar o que € a sua
violéncia, por isso o livro busca interpretar todo o material testemunhal que ele coletou
para construir uma visdo do que realmente é a guerra, ou seja, mostrar que a guerra
nao € heroica, muito menos boa, pelo contrario, que € um catalisador de violéncia,
mortes, terror e destruicao.

Baseado em sua propria vivéncia, ele compreendeu que nenhum documento
seria capaz de trazer o verdadeiro impacto, empatia, sensacbes e verdadeira
compreensao dos fatos do que os relatos de quem presenciou o terror, e iSSo conta

muito mais do que apenas estudar um documento. Anos depois, outros autores
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continuaram a refletir sobre o fato de que muitos dos textos que foram produzidos
depois da guerra, na verdade, expressavam uma enorme incapacidade narrativa
diante do que foi esse fenbmeno, endossando a tese de que essa experiéncia € uma
vivéncia tdo radical que muitas pessoas perdem a voz e o poder descritivo. O que nos
leva a famosa frase de Adorno: “escrever um poema ap0s Auschwitz € um ato de
barbarie” (do ensaio “Critica cultural e sociedade”, de 1949). Isso porque a arte que,
uma vez, foi sinbnimo de beleza, no pds-guerra precisava ser pautada na verdade,
mas nessa verdade sobre a guerra ndo tinha beleza alguma, parafraseando uma
expressao de Walter Benjamin (1985), era uma arte que nao podia trair 0 momento
histérico em que estava inserida, o que reflete a visdo dele sobre a arte como um
fenbmeno intimamente ligado a sua época, que traz em sua reproducdo ou
representacdo tanto perdas quanto ganhos, e isso importa para sua relacdo com a
histéria e com o publico.

Essas percepcbes sao fundamentais, pois embora tenha-se mais teoria
somente a partir da Primeira Guerra, a literatura de testemunho tem contribuicdes
significativas para o registro da vida das pessoas, desde muito antes, em diversos
momentos relevantes da historia.

Paul Ricoeur em sua obra Tempo e Narrativa, de 1994, nos diz que justamente
essa é a diferenca entre 0s humanos e 0s outros animais: a capacidade de narrar.
Sejam essas memaorias boas ou mas, essa perpetuacao sé € possivel através da
linguagem e da relacao que estabelecemos com ela. Trazendo ainda mais conceitos
dessa relacdo memodria-linguagem, para Assmann (2011, p. 269), “a linguagem é uma
das forcas estabilizadoras no processo da recordacdo. O individuo que viveu uma
experiéncia limite de quase morte busca na linguagem maneiras de narrar o indizivel,
de tornar publico o que testemunhou, [...]". Ja para Derrida (2004, p.28), € uma
maneira de ler as cicatrizes. E por ultimo, Seligmann-Silva (2003, p. 57), ressalta a
importancia do romance testemunhal para os autores que vivenciaram a ditadura
salazarista e as guerras das coldnias portuguesas na Africa (1933-1974), por exemplo,
para que pudessem tornar publico as memarias que lhes foram silenciadas. Ou seja,
a literatura de testemunho € uma forma de possibilitar a leitura do passado. Diante
disso, é inevitavel ndo perceber que dos crimes cometidos contra a humanidade
surgem diversas manifestacdes no campo da literatura e das artes, pois sdo
elementos que estéo interligados aos fatos. Para muito além da teoria, a literatura de

testemunho, e 0 que se produz através dela, também é uma producédo que carrega
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necessidade e responsabilidade. Como diria Tzvetan Todorov, fildsofo e linguista
bulgaro, os mortos demandam aos vivos: “recordem-se de tudo e contem-no; néo
somente para combater os campos, mas sim para que nossa vida, ao deixar de si uma
marca, conserve seu sentido” (apud Cangi, 2003, p. 171).

Temos, entao, o choque entre a necessidade de narrar a experiéncia vivida e a
irrealidade que parece configurar tais relatos. Essa oposi¢ao entre urgéncia de narrar
e inverossimilhanca (condicdo do que ndo parece verdadeiro ou provavel) acaba
fazendo com que aqueles que tiveram no front se vejam e sejam vistos, muitas vezes,
como “mentirosos”, “inventores”. De fato, tanto as vitimas como os opressores tinham
consciéncia do absurdo de tudo aquilo que acontecia. Primo Levi, no relato da sua

experiéncia, recorda um episodio que exemplifica muito bem essa realidade:

Seja qual for o fim desta guerra, a guerra contra vocés nés ganhamos;
ninguém restard para dar testemunho, mas, mesmo que alguém escape, 0
mundo néo Ihe dara crédito. Talvez haja suspeitas, discussdes, investigacbes
de historiadores, mas ndo haveré certezas, porque destruiremos as provas
junto com voceés. E ainda que figuem algumas provas e sobreviva alguém, as
pessoas dirdo que os fatos narrados sao tdo monstruosos que ndo merecem
confianca: dirdo que séo exageros da propaganda aliada e acreditardo em
nés, que negaremos tudo, e ndo em vocés [...] (Levi, 2004, p. 9).

Tomando Auschwitz como exemplo, o meio encontrado por muitos dos
sobreviventes para dar voz ao seu sofrimento, para tornar publica a experiéncia
traumatica passada do Lager foi através da literatura, se caracterizando como um
instrumento indispensavel para recompor esse periodo. O género testemunhal
permitiu aos sobreviventes narrar e denunciar os absurdos vivenciados, no entanto,
nem todos conseguiram falar. HA aqueles que, tornaram-se incapazes, ainda que
vivos. Por isso, Primo Levi ressalta que aqueles que foram capazes de contar, sao
sobreviventes também desse estado de quem ndo tem mais conexao com outros e
com o mundo. A literatura de testemunho, entdo, surge como um veiculo de
resisténcia, e forma eficiente de divulgacao e reflexdo das verdades inexplicaveis, mas
gue fazem parte do percurso da histéria humana, tornando-se convidativa a todo leitor
gue deseja desvendar segredos e sentidos impregnados nessas narrativas, que nao
seriam revelados de outra forma. Por isso, ainda no prefacio de seu livro, E isto um
homem?, Primo Levi, faz uma reflexdo tocante sobre o que significa essa literatura de

vivéncias:
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Sou consciente dos defeitos estruturais do livro e peco desculpas por eles.
Se nao de fato, pelo menos como intengdo e concepgao, o livro ja nasceu nos
dias do Campo [...] O livro foi escrito para satisfazer essa necessidade em
primeiro lugar, portanto, com a finalidade de liberagdo interior. Dai seu carater
fragmentario: seus capitulos foram escritos ndo em sucessao légica, mas por
ordem de urgéncia. O trabalho de ligacdo e fusdo foi planejado
posteriormente (Levi, 1988, p. 7-8).

Percebe-se que a narracdo € uma experiéncia que precisa da linguagem,
porque ainda que limitada, € uma das poucas formas de fazer o fato existir, “mas ele
Nao se sente escritor, torna-se escritor para testemunhar” (Agamben, 2008, p. 26).
Uma vez que, aquilo que ndo € nomeado ndo existe enquanto fato (linguistico), nao é
compreendido nem repercutido, muito menos acrescenta aprendizado, entdo é
somente quando esses relatos se traduzem na escrita, entram no campo da literatura,
que ultrapassam essa barreira do ndo nomeado. Nesse cenario, a escrita € uma
espécie de espaco concreto e de resisténcia, com capacidade de unir experiéncia
individual e coletiva, em algum nivel. E assim, como resultado dessa vivéncia
compartilhada, sobrevivem as cicatrizes e também os aprendizados, como no relato a

seqguir:

Justamente porque o Campo é uma grande engrenagem para nos
transformar em animais, ndo devemos nos transformar em animais; até num
lugar como este, pode-se sobreviver, para relatar a verdade, para dar nosso
depoimento; e, para viver, é essencial esfor¢ar-nos por salvar ao menos a
estrutura, a forma da civilizag&o (Levi, 1988, p. 39).
Janina Bauman, que nasceu em Varsdvia, e registrou em sua obra Inverno pela
Manhé (1986), a realidade de uma menina de 14 anos, que teve seu bairro tomado

pela destruicdo, também afirmou:

Durante a guerra aprendi uma verdade que geralmente preferimos néo
enunciar: que a coisa mais brutal da crueldade é que ela desumaniza as
vitimas antes de destrui-las. E que a luta mais ardua de todas, é permanecer

humano em condi¢bes desumanas (Bauman, 2005, p. 8).
Neste sentido, vemos que o comentario de Levi sobre 0os que perderam a
conexao com o mundo é aplicavel em certa medida a todos que tiveram experiéncia
traumatica semelhante. Ao voltarem ao mundo “real”, precisam refazer tal conexao.

Precisam viver apesar de todas as marcas fisicas e emocionais.

1.1.1 O REFERENCIAL, A ARTE E A PALAVRA LITERARIA



23

Observando o percurso histérico dessa literatura pos-guerra, € possivel ver dois
momentos distintos: na pos-imediato, poucos sdo os relatos, porque poucos foram
agueles que imediatamente buscaram contar. Ja no final dos anos 1950, € quando vai
se criando um momento mais adequado para essas narrativas, sdo exemplos, 0
escritor Elie Wiesel, cuja obra A Noite (1956) foi de imenso impacto. E nesse mesmo
contexto historico que surge o Senhor das Moscas (1954), de William Golding, obra
gue se insere na literatura de testemunho do pos-guerra por um caminho distinto: o
da ficcdo. Para autores como Golding, vivenciar a guerra ndo foi o Unico, nem
necessariamente o maior trauma. O trauma fundamental reside na constatacéo de
que a barbarie ndo era externa ou excepcional, mas que a propria Europa, berco do
humanismo, da raz&o e da civilizacdo, havia sido capaz de produzir e sustentar a
violéncia extrema. Tal percepcdo atravessa a obra de Golding, marcada pela
obsesséo com o lado obscuro da natureza humana e pela recusa de idealizactes,
como se evidencia na representacéo de criangas inglesas que, longe de simbolizarem
inocéncia ou civilidade, reproduzem dinamicas de poder, exclusdo e brutalidade.

Ha ainda muito desconhecimento e ignorancia em relacdo a esse obscuro
periodo da histéria e suas consequéncias reais. Por isso, a literatura de testemunho
ficcional surge como necessaria, apesar dos seus recursos serem “dolorosamente
limitados” (Waldman, 2003, p. 172), e quando tratamos dessa literatura de testemunho
pdOs-guerra encontramos uma boa sintese nas palavras do critico literario Irving Howe,
apresentada por Waldman (2003), a respeito dos obstaculos que a construcdo da obra

de ficcao que é fruto da experiéncia encontra:

Diante desta realidade, a imaginacdo parece estar intimidada, desamparada
e oprimida. Ela pode relatar detalhadamente, mas nunca aumentar ou
escapar; pode descrever acontecimentos, mas néo dota-los de autonomia e
liberdade de uma ficcdo complexa; ela permanece cativa de seu material
bruto, e talvez isso deva mesmo parecer uma obrigacdo moral (Waldman,
2003, p. 172).

Ou seja, mesmo os testemunhos que estdo presentes num romance pos-
guerra, ndo deixam de resvalar nem na tragédia nem no drama nem no horror inerente
a guerra que sentenciava a humanidade. A dor e o sofrimento continuam ali por meio
das palavras, tomando o romance Senhor das Moscas de exemplo, € possivel ver que
nao ha o embelezamento e o florear da situacéo, era o cenario da €poca, que o autor

viveu e experienciou. Nesse tipo de ficcdo, entdo, a liberdade de criacdo fica
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delimitada pela vivéncia do real, se revelando ao longo do texto. Mesmo que o autor
nao demonstre explicitamente a vivéncia da situacéo limite, se torna presente na
tematica, no tom e na linguagem da narrativa. A literatura de testemunho em formato
ficcional é fruto de uma experiéncia real que se traduz por meio de um processo
criativo, no qual o escritor utiliza da imaginacgéo para criar uma narrativa, personagens,
situacdes e sensacgfes. O autor constrdi o real por meio da narrativa, tendo assim,
uma responsabilidade sobre seu texto.

Diante disso, um dos grandes impasses na literatura de testemunho para
agueles que fazem uso dela, poderia ser resumido nas seguintes questdes: devo
escrever ou nao? Ou, como o vivido pode ser representado?

Sem davida sao questdes pertinentes, considerando o dilema em relacdo a que
forma seria a mais adequada de escrita, qual o estilo mais apropriado para direcionar
a narrativa e ser compreendido pelo leitor e, principalmente, ndo desacreditar os fatos.
Ao tentar responder esses questionamentos, as respostas podem ser variadas, mas
levando em conta o relato de Appelfeld, escritor israelense, apés o final da guerra: “o
desejo de manter o siléncio e o desejo de falar tornaram-se mais profundos, e apenas
a expressao artistica, que apareceu anos depois, poderia tentar ligar aquelas duas
necessidades imperiosas e dificeis” (Appelfeld apud Waldman, 2003, p. 173). Na
palavra literaria encontrou-se uma forma de conciliar esses dois extremos até entdo
inconcilidveis, de representar de um jeito mais proximo e afetivo o abismo e a
experiéncia mais intangivel, até mesmo para os que fizeram parte dela: “Isso, porém,
altera de modo definitivo o valor do testemunho, obrigando a buscar o sentido em uma
zona imprevista” (Agamben, 2008, p.43).

Robert Antelme (1944), poeta e jornalista de 26 anos, que foi preso e deportado
para Alemanha onde trabalhou perto do fim da guerra. Depois do fim, se viu diante
dessa impossibilidade de transmitir a experiéncia mais extrema e desumana que
viveu. Contudo, da sua sobrevida fez brotar um livro de memoarias, A espécie humana,
publicado em 1957. Nas palavras dele:

Ha dois anos, durante os primeiros dias que sucederam ao nosso retorno,
estavamos todos, eu creio, tomados por um delirio. N6s queriamos falar,
finalmente ser ouvidos. Diziam-nos que a nossa aparéncia fisica era
suficientemente elogliente por ela mesma. Mas nds justamente voltdvamos,
traziamos conosco nossa meméria, nossa experiéncia totalmente viva e
sentiamos um desejo frenético de a contar tal qual. E desde os primeiros dias,
no entanto, parecia-nos impossivel preencher a distancia que descobrimos

entre a linguagem de que dispinhamos e essa experiéncia que, em sua maior
parte, nos ocupadvamos ainda em perceber nos nossos corpos. Como nos
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resignar a nao tentar explicar como haviamos chegado 1a? Nos ainda
estavamos la. E, no entanto, era impossivel. Mal comecavamos a contar e
sufocavamos. A nés mesmos, aquilo que tinhamos a dizer comecgava entao
a parecer inimaginavel. Essa desproporcgéo entre a experiéncia que haviamos
vivido e a narragdo que era possivel fazer dela ndo fez mais que se confirmar
em seguida. Nos nos defrontdvamos, portanto, com uma dessas realidades
gue nos levam a dizer que elas ultrapassam a imaginac¢do. Ficou claro entdo
gue seria apenas por meio da escolha, ou seja, ainda pela imaginacao, que
poderiamos tentar dizer algo delas (Antelme, 1957, p. 9).

Em seu livro Histéria, Memoria e Literatura, Seligmann-Silva refletiu sobre o
fato curioso de que a poesia representando esse periodo sombrio comecou a ser
escrita logo, mas a prosa so veio mais tarde, talvez devido aos impedimentos que o
relato ficcional tem de enfrentar para construir a verossimilhanca a partir de um fato
inscrito em pleno dominio do horror e do absurdo (2003, p.174).

De fato, enquanto a teoria nos leva a refletir sobre a literatura de testemunho,
a arte eleva e incorpora o convite: ela nos convida a sentir. Ndo podemos negar que
€ pelo cinema, literatura, masica, esculturas, quadros, que a arte nos toca, nos afeta,
e é capaz de nos causar empatia que nenhuma teoria jamais causaria. E o meio mais
efetivo de sentir o que sentiu 0 outro, ou tentar nos aproximar ao maximo desses
sentimentos, € a forma mais eficaz de gerar compaixao, transformacao; porque a arte
nao € apenas entretenimento, mas também é dendncia e mobilizacdo. E assim a arte
€ incluida neste patamar que caracteriza um testemunho através dela.

Mas de que forma o relato de uma experiéncia é literatura de testemunho?
Quando a arte se torna um testemunho, ou quando um trauma € convertido por meio
da arte? Como isso pode ser traduzido em proximidade e empatia e ndo apenas em
teorias? Sabemos que a arte € o local das emocdes, das expressdes e da imaginacéo,
e talvez por isso seja também o lugar de maior capacidade de expressédo da nossa
alma, sentimentos e vivéncias. E uma ferramenta capaz de fazer compreender mais
facilmente até os sofrimentos. A arte € um instrumento de transporte, mas também de
aproximacao, e por isso ndo deixa de falar com sinceridade. Isso pode ser visto em
inimeros exemplos, além dos livros, do testemunho oral, ainda temos os quadros, 0s
desenhos, as esculturas, os filmes, o teatro e a fotografia.

A arte tem sido historicamente um dos meios mais poderosos de expressao da
experiéncia humana, especialmente em contextos de trauma e sofrimento. O relato de
uma experiéncia, quando transformado em expressao artistica, transcende a mera

narrativa factual e se torna um testemunho capaz de evocar emocoes e despertar
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empatia. Isso ocorre porque a arte ndo apenas comunica eventos, mas também
transmite emocdes, sensacdes e perspectivas que aproximam o publico da realidade
do outro. Além disso, o testemunho artistico permite que histérias individuais se
tornem universais. Um quadro que retrata a solidao de alguém, uma fotografia ou um
filme que reconstr6i uma experiéncia sdo exemplos de como a arte consegue
transformar vivéncias particulares em reflexdes coletivas. Dessa forma, servindo néo
apenas como um transporte emocional, mas também como um canal de aproximacao
entre realidades distintas.

O filme Ainda Estou Aqui (2024) € um exemplo contemporaneo da forca do
testemunho artistico. Recentemente, esse filme reforgou a importancia da arte como
ferramenta de testemunho, sensibilizacdo e construcdo de empatia. Baseado no livro
de memarias homénimo de Marcelo Rubens Paiva, que relata a histéria de sua familia
durante a ditadura militar brasileira, a narrativa se fundamenta em eventos reais,
reconstruindo a histéria de dor, perda e resiliéncia de seus protagonistas. Com um
olhar sensivel e humanizado, temos a representacdo do sofrimento e da experiéncia
de dor vivida por uma familia na ditadura militar. O filme adota uma abordagem que
ndo apenas narra os fatos, mas também convida o espectador a sentir e refletir sobre
a experiéncia da protagonista. Ao representar um testemunho de forma
cinematografica, o filme ndo apenas documenta um sofrimento, mas também convida
O publico a se engajar emocionalmente, reforcando a importancia da arte na
preservacao de historias e no despertar da empatia.

Com esse exemplo moderno, reforgca-se a importancia da arte na transmissao,
uma vez que o testemunho literario de Marcelo Rubens Paiva foi utilizado na forma de
linguagem cinematografica para construir uma ponte entre o passado e o presente,
entre o sofrimento individual e a consciéncia coletiva. Assim, a arte continua a cumprir
sua funcdo essencial: dar voz aos que foram silenciados, preservar memorias e
despertar no espectador uma consciéncia empatica e sensivel para as experiéncias
alheias.

Por isso, o0 conceito de testemunho se expande além da literatura, Paul Ricoeur
(2007), em A Memodria, a Histéria, o Esquecimento, argumenta que a arte € um meio
crucial para a construcdo da memoria coletiva, funcionando tanto como registro
histérico quanto como espaco de interpretacao e ressignificagdo dos eventos. Quando
pensamos na arte como um dos mecanismos mais eficazes para gerar empatia,

especialmente, a literatura de testemunho ficcional, estamos considerando que o
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testemunho na forma de expresséao artistica tem o poder de ampliar nossa capacidade
de compreender e sentir a dor do outro, pois criam espacos de reflexao e identificacao.
Trata-se ndo apenas de uma harrativa comum, mas por meio da arte fazer com que
essas ruinas possam ser lidas. Poder narrar representa a sobrevida ao mesmo tempo
que funciona como um fio condutor que liga as memarias pessoais ao conhecimento
do mundo. E evidenciar as lembrancas, que muitas vezes podem ser dolorosas, mas
necessarias.

Com tantas vozes perdidas, tudo que foi resgatado do anonimato € importante
para entender essa parte da histéria e provocar as novas geracbes. Nessa
perspectiva, a afirmacao da professora Aleida Assmann de que “os dramas s&o saber
histérico pelo menos em trés niveis: como aula de historia, como interpretacdo da
histéria e como monumentalizagéo da histéria” (Assmann, 2011, p. 88), pode também
ser ampliada para a compreenséo da literatura de testemunho e de obras ficcionais
que dialogam com acontecimentos histéricos, na concepgéo dela:

Como aula de histéria: essas obras trazem registros de experiéncias
concretas, muitas vezes silenciadas pelos discursos oficiais. Na literatura de
testemunho, especialmente, o relato pessoal e subjetivo se torna uma fonte
alternativa de conhecimento histérico, revelando nuances que os documentos
e arquivos muitas vezes ndo capturam. Por exemplo, em Quarto de Despejo,
de Carolina Maria de Jesus, aprendemos sobre a vida nas favelas de Sao
Paulo nos anos 1950 a partir da perspectiva de quem viveu essa realidade.
Como interpretacéo da histdria: tanto o testemunho quanto a ficcdo oferecem
leituras criticas dos fatos, reposicionando o olhar sobre eventos trauméaticos
ou controversos. Eles ndo apenas narram, mas interpretam: elegem o que
lembrar, como lembrar e 0 que denunciar. A literatura, nesse sentido, atua
como uma lente que ressignifica o passado. E o0 que vemos em obras como
E isto € um homem, de Primo Levi, em que o Holocausto é narrado a partir
da dor e da dignidade do sobrevivente.

Como monumentaliza¢éo da historia: esses textos criam marcos simbalicos.
Transformam a experiéncia individual ou coletiva em algo que merece ser
lembrado, revisitado e honrado. A literatura de testemunho, sobretudo, resiste
ao esquecimento e ergue um monumento narrativo para a memaoria. Mesmo
a ficcdo, como é o caso de Senhor das Moscas, ou ainda, como A menina
gue roubava livros ou O menino do pijama listrado — ao se basear em
contextos reais, contribui para fixar imagens potentes da histéria no
imaginario coletivo (Assmann, 2011, p. 88).

7

Ou seja, essa parte da literatura é importante porqgue além de narrar
acontecimentos do passado, por meio do testemunho direto ou da ficcdo que nasce
de eventos reais, atua também na formacao da identidade coletiva, evidenciando
assim o carater politico e social da memadria. Ou seja, obras literarias que revisitam
traumas historicos, como ditaduras, genocidios, migracdes forgcadas ou guerras, ndo

servem apenas como fonte de informag&o sobre “o que aconteceu”, mas nos ajudam
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a elaborar quem somos diante do que aconteceu. N&o se trata apenas de recordar
para dominar a “historia”, mas tem forte relacdo com a construcdo de identidade e

interpretacoes.
1.2 WILLIAM GOLDING: VIDA E EXPERIENCIA

William Gerald Golding nasceu em 19 de setembro de 1911 em Newquay,
Cornualha, Inglaterra. Ele tinha um irmao mais velho, Joseph, e seu pais, Alec e
Mildred Golding eram radicais em suas politicas e também conhecidos por ndo serem
muito afetuosos. Golding frequentou o Brasenose College na Universidade de Oxford,
ele comecou estudando ciéncias naturais, mas apos dois anos ele mudou para
literatura inglesa, e se formou em 1934, mesmo ano em que publicou uma colecéo de
poesias, Poems. Apos a formatura, ele assumiu um cargo de professor na Maidstone
Grammar School em 1938, onde permaneceu até 1945. Ainda em 1939, Golding
conheceu Ann Brookfield em Londres, com quem se casou e teve dois filhos, David,
gue nasceu em 1940, e Judith, que nasceu em 1945, pouco tempo depois do retorno

dele de seu servico na guerra.

Figura 1: William Golding

Fonte: ESCOTILHA. Senhor das Moscas. 2020.

Golding néo tinha a melhor reputacdo em seus relacionamentos familiares.
Entretanto, quando a Segunda Guerra Mundial se espalhou pelo mundo inteiro,
William Golding interrompeu sua carreira de professor para se juntar a Marinha, mais
especificamente em 18 de dezembro de 1940 ele se juntou a Marinha como marinheiro

comum, se apresentando para o servico no HMS Raleigh, um estabelecimento
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costeiro nos arredores de Torpoint, na Cornualha. Algumas semanas depois ele foi
enviado ao quartel Royal Naval em Devonport, Plymouth, para completar seu
treinamento basico, e apos alguns meses foi designado para a base naval britanica
em Scapa Flow, para participar de um dos episédios mais dramaticos da guerra no
mar, a caca ao Bismarck, que provavelmente foi o navio alemdo mais famoso da
Guerra, o Bismarck afundou em maio de 1941, mas antes houve uma série de
combates no Atlantico Norte pelo controle do mar.

E importante ressaltar que o autor sempre foi discreto e ndo deixou muitas
pistas da sua vida pessoal, por isso grande parte das informacdes desse tdpico sao
baseadas na biografia que John Carey, um critico literario britanico e professor de
Literatura Inglesa poés-aposentadoria na Universidade de Oxford, escreveu. Na
biografia intitulada William Golding: O homem que escreveu Senhor das Moscas,
publicada em 2010, o biégrafo explorou a complexidade da personalidade e do
trabalho do autor, revelando um Golding desconhecido por muitos. A construgéo
dessa biografia s6 foi possivel porque Carey teve acesso exclusivo ao arquivo de
Golding e assim conseguiu oferecer uma visdo abrangente tanto do escritor como do
homem por tras do escritor. Logo, Carey pode néo ter desvendado todos os segredos
de Golding, mas produziu uma biografia rica e cheia de reliquias intrigantes e
interessantes que foram Uteis para esse estudo.

Sabe-se que, na guerra, William Golding adquiriu uma consciéncia de si, e
chegou a confirmar que foi "em parte por causa desse triste autoconhecimento” (The
Guardian, 2009, p. 125), que escreveu o Senhor das Moscas. Mas “ele aprendeu
também outras coisas sobre si mesmo durante a guerra, entre elas que conseguia
pensar com clareza e agir corajosamente, mesmo quando estava aterrorizado” (2009,
p. 125).

No cenario de guerra essa coragem permaneceu, mas 0 proprio Golding
chegou a relembrar que seus principais sentimentos eram miséria, humilhacdo e
medo, enquanto sentia falta da familia e do seu lar, “como um marinheiro comum, ele
era a forma de vida mais baixa entre mais de seiscentos homens. Além disso, ele tinha
29 anos, enquanto a maioria dos marinheiros comuns eram meninos” (Carey, 2009,
p. 127). Ele menciona com gratiddo, que era sempre bom ap0s semanas de servi¢o
podia avistar os fardis que revelavam a proximidade de casa (Carey, 2009, p. 132).

No final de outubro de 1941, ele foi transferido para Portsmouth para um curso

de treinamento. Seu tempo |4 foi de apenas um més, mas foi o suficiente para
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perceber o sofrimento da populacdo com os ataques aéreos, explosdes
ensurdecedoras, a fumacga, os incéndios, prédios desabando e o medo iminente da
morte, ja que escapar era impossivel. Foi nesse momento que “ele descobriu que
estava tdo assustado que estava preparado para sacrificar quase todos — exceto Ann
e David. Entdo, embora o amor nem sempre seja mais forte do que o medo, ele

concluiu, ‘algum amor € mais forte do que algum medo’™ (Carey, 2009, p. 134).

Figura 2: William Golding, sua esposa Ann, e os filhos Judy and David

Fonte: THE GUARDIAN. Golding, Judy. 2015.

Em dezembro daquele mesmo ano, Golding viu 22 oficiais e 441 marinheiros
morrerem em Alexandria, muitos deles conhecidos, incluindo seu comandante. Por
isso, a vivéncia de William Golding na guerra é descrita como: “uma mistura de
coragem, inteligéncia e incompeténcia assustadora” (Morrison, 2009). Essas mesmas
experiéncias e consequéncias sao relatadas por John Carey na biografia O homem

gue escreveu Senhor das Moscas (2010) de forma dolorosa e angustiante:

O acidente aconteceu em 30 de novembro de 1942, e seu registro naval
afirma que ele foi internado no Royal Buckinghamshire Hospital, Aylesbury,
naquele dia — oito meses apés ele ter ingressado no MD1 — com um
"ferimento por bomba" na coxa direita. Ele ficou l& por seis semanas, depois
foi dispensado para o endereco residencial em 16 de janeiro de 1943 (Carey,
2009, p. 138).

Quando se recuperou, logo no inicio de 1943, foi considerado apto para o

Servigco Geral. Apesar desses registros serem parte dos seus diarios do periodo,
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pouco € conhecido sobre as experiéncias dele na guerra pelo publico geral, quase
nada foi publicado.

Em novembro de 1961, um ensaio que incluia alguns paragrafos sobre o Dia
D, chamado "The English Channel" apareceu na revista Holiday. O Dia D, foi uma
operacéo que resultou na conquista de parte da Normandia, aconteceu no dia 6 de
junho de 1944 e ficou conhecida como a maior operacdo de guerra da historia e
marcou o inicio da liberacdo da Franca do dominio dos nazistas na Segunda Guerra.
Em comparagao com outros relatos dos seus diarios, esse parece mais “leve”, Golding
completa dizendo que existiam muitos outros acontecimentos estranhos e chocantes,
mas lamenta dizendo que ele n&o tinha tanto prazer na escrita sobre eles pois era
uma pessoa mais secreta (Carey, 2009, p. 147). Sobre esse periodo na vida de

William Golding, Blake Morrison, escreveu para o The Guardian, dizendo:

Entdo veio a guerra: "eu sempre entendi 0s nazistas porque sou desse tipo
por natureza", disse Golding, e pode-se argumentar que ir a guerra contra
eles foi a sua formacéo, ou pelo menos a formagéo de O Senhor das Moscas.
Suas experiéncias na Marinha foram uma mistura de coragem, inteligéncia e
incompeténcia assustadora [...] embora o que ele viu... ("navios minados,
navios explodindo em uma arvore de Natal de municdo explosiva, navios
queimando, afundando™) o tenha marcado para o resto da vida (Morrison,
2009, The Guardian).

O comentéario de Golding acerca dos nazistas ndo € surpreendente, pois
documentos pessoais e memdérias revelaram que Golding lutou com sua propria
escuridao, desde muito antes da sua participacdo na guerra. Ele acreditava que o ser
humano era “um longo pesadelo”. Entretanto, o foco dele na escuridao interior da
humanidade resultou em uma das ficgcdes mais convincentes do século 20. Nas
palavras de Lowry para o The New York Times em 2016, “muitas pessoas lutam com
seus demonios interiores e poucas traduzem essa luta para a pagina escrita de forma
tao eficaz e eloquente quanto Golding”. A obsesséao dele pelo lado negro do homem
Nao era apenas pretensao literaria, era também um reflexo do seu interior e das suas
vivéncias, e que ele usou sua escrita para explorar e compreender (Lowry, 2016, The
New York Times, p.1).

O bidgrafo Carey menciona ainda que, David, filho de Golding, lembra que um
dia ao passear pela Franga, “seu pai ficou angustiado porque ele reconheceu o
contorno distinto de duas casas na orla e pensou que elas deveriam ter sido atingidas
por seus foguetes. Ele ndo sabia se havia matado algum civil" (2009, p. 153). As
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memdérias sdo uma visao horripilante, pois ele teve que ver homens que ele conhecia

bem sendo mortos (Carey, 2009, p.159):

Até os homens que compartilharam isso comigo se foram. Pois alguns eu vi
explodidos em uma manha terrivel em Walcheren, e outros ainda mais
terrivelmente perdidos, minados e afundando em uma tempestade do mar do
norte, e eu incapaz de virar meu navio em direcdo a eles. Essas sao
memorias que ofuscam a luz do sol (Carey, 2009, p.161).

Ainda outro incidente fatidico Ihe escapou em seu diario no Dia do Armisticio
de 1974 (feriado internacional que todo dia 11 de novembro comemora o fim da

Primeira Guerra Mundial), ele escreveu:

Tenho certeza de que a mée do meu aspirante ainda esté de luto por ele, e
em uma entrada dois anos depois ele se lembra de ‘meu pobre pequeno
aspirante pendurado na lateral do navio afundando e dizendo ‘Minhas pernas
se foram’. Acontece que essa lembranga n&o era de algo que ele viu, mas de
algo que lhe foi dito [...]. Deve ter sido por meio desse sobrevivente que
Golding soube da morte do subtenente Fisher, pela qual ele era de certa
forma responsavel, jA que havia providenciado sua transferéncia (Carey,
2009, p.161-162).

Apdbs esses acontecimentos, sua esposa Ann acompanhou pelos noticiarios o
quao dificil tinha sido, o filho de Golding relata ainda que lembra de quando seu pai
voltou da guerra e entrou em casa, todos achavam que ele estava morto, mas a guerra
finalmente tinha chegado ao fim para ele (Carey, 2009, p. 163).

Em 1945, ele foi transferido para um grupo de oficiais aguardando um novo
navio. E antes de qualquer um saber que a guerra contra o Japao terminaria em
Hiroshima e Nagasaki, Golding recusou uma oferta de continuar em combate. E em
agosto daquele ano compareceu a um centro de desmobilizacdo em Westcliff, em
Essex, e foi liberado dos servicos.

Foi logo apds essa experiéncia, que seu primeiro romance, Senhor das
Moscas, foi publicado, em 1954, seguido de outras obras como Os Herdeiros (1955),
Queda Livre (1959), A Agulha (1964) e Ritos de Passagem (1980). Entdo, em 1983
foi agraciado com o Prémio Nobel de Literatura, pelo conjunto de sua obra, e cinco
anos mais tarde foi condecorado Cavaleiro do Império Britanico.

Todo esse panorama de William Golding é importante porque foi 0 pontapé
inicial de Senhor das Moscas, segundo seus diarios e sua biografia, ele comecou a

escrever o livro em 1951 e terminou em 1952 (Carey, 2009, p. 217).
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Quando o romance finalmente foi lan¢ado, as palavras de Golding foram: "estou
bastante convencido de que nunca o escrevi. E muito maior do que eu" (Morrison,
2009, The Guardian). Embora o livro ndo tenha sido um completo sucesso em sua
publicacdo inicial, as criticas foram boas e teve excelente repercussao entre 0s
académicos, foi questdo de tempo até as vendas comecaram a crescer. Em 1962,
tornou-se um sucesso suficiente para Golding largar o trabalho de professor e dedicar-
se a escrita em tempo integral.

Por fim, Golding passou os ultimos anos de sua vida vivendo de forma tranquila
com sua esposa, Ann Brookfield, em sua casa perto de Falmouth, Cornwall, onde ele
continuou a trabalhar duro em sua escrita, até seu falecimento por um ataque
cardiaco, em 19 de junho de 1993.

Atualmente, o livro Senhor das Moscas tem mais reconhecimento do que o
préprio nome de Golding, segundo a pesquisa de mercado de John Carey (2009, p.
709). O que indica que o acesso a variedade e riqueza do acervo de Golding ainda é
limitada. Porém, ndo parece algo que o abalaria, pois ele mesmo pensava que era um
monstro. Talvez por causa de suas lembrancas da guerra (Carey, 2009, p. 711).

Portanto, embora tenhamos muitos estudos interpretando sua obra, sdo poucos
os fragmentos sobre sua vida. A biografia que John Carey escreveu é o que tem uma
quantidade consideravel de informac6es do autor, que ndo sdo sensacionalistas, mas
revelam partes encobertas e suficientes para entender porque a descricdo de Golding
de si mesmo era tdo negativa: "um monstro em acédo, palavra e pensamento”. Por
outro lado, seu histérico de guerra demonstra sua coragem e bravura, ainda mais
quando ele foi capaz de admitir que se sentia aterrorizado o tempo todo e, ainda
assim, foi capaz de dividir com o mundo o seu brilhantismo, sua imaginagéo e suas

memorias, que se tornaram objeto desse estudo.

1.3 SENHOR DAS MOSCAS: EXPERIENCIA QUE SE TRADUZ NA LITERATURA

Publicado originalmente em 1954, Senhor das Moscas, € um dos romances
mais marcantes da literatura mundial, explorando temas relativos a batalha entre o
bem e o mal e a selvageria oculta da humanidade. A priori, foi enviado as editoras
com uma carta de apresentacao que dizia que era um livro para adultos e buscava

mostrar “como um grupo de meninos tenta fazer 'uma sociedade razoavel para si', e
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COmMO 'mesmo se comegarmos com uma lousa limpa como esses meninos, nossa

natureza nos obriga a fazer uma bagunga™ (2009, p. 217):

Caro senhor, eu lhe envio o datilografado do meu romance ‘Strangers From
Within’ que pode ser definido como uma interpretacdo alegorica de uma
situacdo de estoque. Espero que vocé se sinta capaz de publica-lo.
Atenciosamente (Carey, 2009, p. 218).

Por meio dessa carta ja é possivel observar os sinais de que William Golding
tinha escrito uma alegoria, uma miniatura de uma “situagcao de estoque”. Lois Lowry,

revelou mais detalhes, dizendo:

Golding escreveu os primeiros rascunhos do romance que se tornaria Senhor
das Moscas no inicio da década de 1950, originalmente intitulando-o
Estranhos de Dentro, e procurou publica-lo. Foi rejeitado mais de 20 vezes
por editoras que acharam o livro muito abstrato e simbdlico. Um leitor da
editora Faber & Faber chamou o manuscrito de absurdo e fantasia
desinteressante... lixo e sem graca. Mas um jovem editor leu 0 manuscrito e
achou que havia potencial. Ele pressionou Golding a criar um novo titulo,
finalmente aceitando a sugestdo de um colega editor. Senhor das Moscas.
(Lowry, 2016, The New York Times, p.1).

Ainda que, mais tarde, o préprio Golding passasse a considerar Senhor das
Moscas “chato e grosseiro”, € inegavel que essa € uma obra poderosa que opera tanto
no nivel simbodlico quanto no realista. Talvez nem um outro romance traduza tao
claramente a natureza brutal do homem em situacfes extremas, sem a ilusdo da
civilizacdo e gere tanta identificacdo com o grupo de criangas mergulhando no terror
primitivo, a0 mesmo tempo que alerta sobre a fragilidade de nossa sociedade.

Figura 3: Livro Senhor das Moscas, de William Golding
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William Golding

Fonte: GOLDING, William. Senhor das moscas. 3. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,195.

E um simbolismo maduro que busca explorar a verdadeira natureza do homem
e a violéncia extrema de uma sociedade. A obra pode ser interpretada como uma
alegoria da guerra e da luta entre ordem e caos, ecoando as experiéncias de Golding
durante o conflito, uma vez que ele rejeitava a visdo otimista da natureza humana e,
em vez disso, argumentava que a barbarie ndo era uma anomalia, mas sim algo
latente, sempre presente sob a superficie da civilizagao.

Além disso, o impacto psicologico da guerra e a percepcdo do autor sobre o
mal inerente ao ser humano sdo evidentes na constru¢do da narrativa. Os meninos
na ilha ndo sdo simplesmente vitimas das circunstancias; ao longo da histéria, eles
demonstram que, quando removidos das estruturas da sociedade, podem
rapidamente ceder a impulsos destrutivos. Golding costumava afirmar que, antes da
guerra, ele acreditava no progresso e na racionalidade humana, mas apds sua
vivéncia no front, essa crenca se desfez. A Segunda Guerra Mundial revelou, para ele,
que a civilizacdo € apenas uma fina camada que pode ser facilmente destruida, um
conceito que se tornou o cerne da obra em questao.

A literatura de testemunho, nesse sentido, € uma pratica de resisténcia e de
(re)construcdo. Em obras como Senhor das Moscas, o leitor entra em contato com

experiéncias que ndo apenas informam, mas interpelam sua identidade individual e
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coletiva. Nas palavras de Assmann, trata-se de “uma recordagao que n&o diz mais
aos seus destinatarios o que devem fazer, mas quem sao” (2011, p. 92).

Essa memoria, portanto, molda comunidades ao manter vivas as feridas e
conquistas do passado, atualizando constantemente o que significa pertencer a uma
nacao, a uma classe, a um grupo cultural ou a uma geracao. Logo, € possivel perceber
que ndo hé como falar de recordacao sem falar de metéfora, e isso vale para reflexdes
literarias, como Senhor das Moscas, que busca nas imagens, tanto uma forma de
manter as memaorias vivas quanto de expressar essas vivéncias por meio dos
personagens, sendo de forma completa, pelo menos como a sombra do que houve.
Assmann faz referéncia a romancista inglesa George Eliot, que coloca as metaforas

como chave da memoria, para exemplificar:

“E surpreendente como uma coisa pode mudar quando se muda a metéfora.
Logo que chamamos o cérebro de um estdbmago intelectual, [...] N&o é
lamentével que o entendimento sé possa expressar-se raramente na lingua,
sem recorrer ao reflgio das imagens, de modo que dificilmente podemos
dizer o que algo € sem que seja preciso dizer que ele é outra coisa” (Eliot,
1994 Apud Assmann, 2011, p. 161-162).

A metéfora, nesse contexto, ndo é apenas uma figura de linguagem, mas um
mecanismo cognitivo e emocional que estrutura a forma como recordamos, narramos
e damos sentido ao passado. As metaforas sao chaves para a memoaria, pois traduzem
em imagens e estruturas simbdlicas aquilo que seria, por vezes, inexprimivel ou
cadtico na experiéncia humana. Quando um autor ou uma testemunha recorre a
linguagem literaria para reviver o passado, raramente o faz de modo literal — € pela
via do simbdlico, da imagem, do gesto metaférico que o trauma ou a experiéncia
histdrica se torna narravel. Nesse contexto, € importante ressaltar que, “especula-se
que um trauma, em qualquer dimensdo existencial na qual incida, seja capaz de
transformar profundamente um determinado estado de coisas” (Van Der Kolk, B,
2002), ou segja:

Quando uma catastrofe natural assola um determinado grupo humano,
guando um abuso sexual explicita os seus efeitos deletérios sobre o
psiquismo individual de uma vitima, ou mesmo quando a agéo vulnerante de
agentes mecanicos efetiva uma lesao acidental do tecido 6sseo, o que esta
em questédo é o discurso do traumatismo — uma linguagem que se presume
ter nascido no crepusculo do século XVII [...] essa linguagem passa a ser
recrutada por toda a sorte de aparatos politicos, clinicos e humanitarios que
direcionaram respostas de enfrentamento para 0s processos de
traumatizacdo (Theidon, K. 2013).
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Nesse sentido, a literatura de testemunho ficcional tem poder monumental
mesmo quando nasce de suportes frageis, como o papel ou o corpo do narrador. Nisso
esta seu valor como instrumento da memaria, por sua capacidade de atravessar o

tempo e resistir ao esquecimento. Por exemplo, 0s antigos egipcios ja reconheciam:

A escrita como o medium mais seguro da memoria. Quando olhavam
retrospectivamente para a propria cultura, em um lapso temporal de mais de
mil anos, ficava-lhes claro que constru¢des colossais e monumentos jaziam
em ruinas, mas os textos daquela mesma época ainda eram copiados, lidos
e estudados. Assim, constataram que vestigios de tinta preta sobre um papiro
fragil perfaziam um monumento mais duradouro que timulos caros com
ornamentacédo dispendiosa. Um papiro do século XlIl de nossa era compara
a forga preservadora de tamulos e livros e chega, com isso, ao resultado de
gue a escrita € uma das armas mais eficientes contra a segunda morte social,
0 esquecimento” (Assmann, 2011, p. 195).

Essa constatacdo embasa nosso pensamento sobre o papel da literatura,
especialmente da literatura de testemunho e da ficcdo de base historica: textos que,
mesmo nascidos da dor, da exclusdo ou da ruina, permanecem VivoS COmMO
monumentos narrativos que desafiam a “segunda morte”, isto é, o esquecimento
social. Em obras como Senhor das Moscas, o papel da escrita ultrapassa a funcéo de
relatar: ela se torna suporte da identidade, da resisténcia e da permanéncia em vida.

Essa narrativa vem ndo sé para fixar o passado, mas para torna-lo vivo no
presente, ativando no leitor a responsabilidade ética da escuta e da preservacao. Para
Richard de Bury (1345), um dos primeiros colecionadores ingleses de livros, a escrita
significava visibilidade e sensibilidade: “a verdade que brilha nos livros é apreendida
facilmente por todos os sentidos que se abrem ao ensinamento” (2004, p. 18-20), ele
ainda completa dizendo que livros ndo sdo mudos, pelo contrario, sdo Otimos

professores:

Que nos ensinam sem brutalidade, sem gritos ou acessos de raiva, sem
remuneracdo. Se nos aproximamos deles, jamais 0 encontramos
adormecidos. Se lhes formulamos uma pergunta, ndo nos ocultam suas
ideias” (Richard, 2004, p. 18-20).
Nessa visao, Senhor das Moscas ndao apenas comunica ideias, mas convida a
escuta, ao aprendizado e a contemplacdo, sendo fonte de verdade acessivel aos que

se abrem ao ensinamento. Sendo, portanto, uma presenca viva, sensivel e simbdlica.
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Logo, a literatura de testemunho ficcional, que busca dar forma ao sofrimento
coletivo, habita exatamente entre o corpo que sofre e a palavra que tenta nomear,;
entre o siléncio da dor e a voz do texto. Assim, funciona tanto como o lugar da escuta

sensivel, como o esfor¢o para elaborar uma dor sem linguagem.

Nesse caso, porém, o testemunho vale essencialmente por aquilo que nele
falta; contém, no seu centro, algo intestemunhavel, que destitui a autoridade
dos sobreviventes. As ‘verdadeiras’ testemunhas, as ‘testemunhas integrais’
sdo as que ndo testemunharam, nem teriam podido fazé-lo [...] Os
sobreviventes, como pseudotestemunhas, falam em seu lugar, por
delegagéo: testemunham sobre um testemunho que falta (Levi, 1988, p.91).

E, por isso, ndo entrega verdades prontas, mas convida o leitor a experimentar
o desconforto da incompletude e a escutar o que ndo esta dito em parte da narrativa.
Por isso, Senhor das Moscas, de Golding, € um romance que nao apenas representa
uma experiéncia, mas também nasce dela, como forma de elaborar aquilo que néo
pode ser dito diretamente.

Do mesmo modo, podemos citar também Matadouro Cinco (Slaughterhouse
five), romance anti-guerra de Kurt Vonnegut, publicado em 1969, uma obra né&o linear
que mistura ficcado cientifica com fatos historicos, possivelmente fruto da propria
experiéncia de Vonnegut como prisioneiro de guerra na Alemanha, durante o inicio de
1945, quando mencionou que “provavelmente, um dos principais efeitos da guerra é
que as pessoas ja ndo tém necessidade de ser personagens” (Vonnegut, 1969, p.

119). Sobre o romance:

Kurt Vonnegut, quando jovem, serviu na Franca como infantry scout das
forcas de combate americanas, foi levado como prisioneiro dos aleméaes e
testemunhou o bombardeio de 13 de fevereiro de 1945. Para ele ja naquele
momento ficou claro que ele se ocuparia literariamente dessas experiéncias
biograficas: “Quando retornei com 23 anos da segunda guerra mundial,
pensei que seria facil para mim escrever sobre a destruicdo de Dresden,
porque bastaria escrever o que eu mesmo observara. E também pensei que
seria uma obra-prima, ou que pelo menos eu poderia ficar rico, ja que o tema
era tdo grandioso” (Vonnegut, 1991 (1969), p. 2).

Assim como Vonnegut percebeu que “o tema era, no entanto, too big, grande
demais para o pequeno buraco de agulha da recordagao e da narragao [...]" (Assmann,
2011, p. 304), ha em Golding a percepcdo de que a linguagem convencional &
insuficiente para dar conta da experiéncia traumatica. Mas, ao contrario de Vonnegut,

que opta por fragmentar a narrativa e brincar com os limites entre realidade e ficgao
cientifica, Golding investe em uma fabula distorcida, onde a infancia deixa de ser
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sinbnimo de inocéncia e se transforma no espelho de um mundo adulto violento.
Nessa perspectiva, 0 menino Simon, por exemplo, é talvez a figura mais préxima de
alguém que é “traumatizado” por uma situacéo-limite: é ele quem tem visées, quem
escuta a “fala” do monstro e quem tem como destino a morte pelas maos dos seus
iguais.

De forma alegoérica e concentrada em um grupo de criangas, Golding elabora
uma metéfora da brutalizacdo humana a partir de uma situacéo extrema de isolamento
e colapso da civilizacdo. Na qual, o trauma ndo esta apenas na experiéncia anterior
dos personagens, mas naquilo que eles vivenciam e provocam — uma regressao
violenta a barbarie. Nisso, a ilha se torna um microcosmo da guerra: um espaco onde
a racionalidade se dissolve, a moralidade se desfaz e o trauma se inscreve nos corpos
e nas escolhas das criancas.

O romance, portanto, reflete que o trauma escapa da linguagem ordinaria e
exige novas formas literarias: o humor negro, a fabula, a distorcdo temporal, o
simbolismo excessivo, e é nessa tensdo entre o indizivel e o literariamente elaborado
gue a narrativa ganha forca. Pois mesmo escritores profissionais, como Golding e

Vonnegut enfrentaram dificuldades em ficcionalizar a matéria das suas recordacgoées.

O trauma histérico e biografico requer outra técnica literaria, um experimento
radical [...] ndo pode servir-se de métodos e tradi¢des literarias especificas,
ele precisa inventar sua prépria forma de descrever o trauma. Essa é a forma
breve e desordenada porque ndo ha o que dizer de inteligente sobre um
massacre” (Assmann, 2011, p. 305-306).

A ficcao, portanto, ndo é apenas um modo de relatar o trauma, mas uma forma
de vivencid-lo e encena-lo novamente — com todos os seus efeitos de
descontinuidade, repeticdo ou deslocamento temporal. Como visto em Senhor das
Moscas, onde o tempo psicolégico dos meninos (e do leitor) é tensionado entre a
infancia idealizada e a barbarie que se revela na ilha.

Embora Golding use uma estrutura narrativa que parece convencional, ele
também trabalha com o desmoronamento das referéncias morais e temporais como
sinal de um trauma mais profundo — da guerra, da civiliza¢éo e da propria condicédo
humana. E, por isso, ele ndo faz promessa alguma aos leitores. N&do ha interesse em
curar o trauma, ha interesse em encontrar uma forma de manifesta-lo. A preocupacéo
de romances como esse ndo esta em oferecer uma narrativa redentora ou

pacificadora, mas em encontrar um correlato literério capaz de dar forma a experiéncia
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que escapa a linguagem, a cronologia e a logica causal, o que confere aos textos “a
dindmica de uma progressao narrativa e performativa, a forma de uma histéria cujo
decurso certamente ndo esta predefinido e mantém-se aberto até o final (Assmann,
2011, p 316).
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2. MEMORIA: FICCAO, TRAUMA E RECORDACAO

E como se a memoria, sem ter mais forma cultural nem func&o social, tivesse
se refugiado na arte (Assmann, 2011, p.385).

A literatura de testemunho ficcional se constrdi na interseccéo entre o vivido e
o representado e, por isso, a percepc¢ao da natureza humana e do caos resultante da
auséncia de estruturas civilizatorias permeia a ficcdo escrita por Golding, buscando
traduzir experiéncias individuais e coletivas em narrativas ficcionais que revelam
aspectos profundos da condicdo humana, se volta para o coletivo, recriando eventos
e emocdes que, embora individuais, ressoam de maneira universal. Nesse sentido,
Senhor das Moscas, exemplifica como a experiéncia pessoal e historica pode ser
transfigurada em um relato ficcional de alto impacto, porque é nesse espaco que a
literatura e o testemunho existem, no espaco entre as palavras e as “coisas”
(Seligmann-Silva, 2003, p. 374), é nesse lugar que a imaginacao se torna um caminho
possivel para a narracdo e é chamada como ferramenta de simbolizacdo do buraco
negro do real e do trauma.

A memoria, sobretudo a memaria traumatica, desafia e rompe com a légica
narrativa, e exige outras formas de expressdo — formas que muitas vezes so a ficcdo
€ capaz de suportar. Por isso, autores como William Golding mostram que h& dores
que ndo podem ser completamente ditas, mas que também n&do devem ser caladas.

O Senhor das Moscas reflete uma visdo adquirida pelo autor ao testemunhar
os horrores da guerra, transpondo esses elementos para a alegoria de um grupo de
meninos isolados em uma ilha deserta, onde a civilizacdo se desintegra
gradativamente. A narrativa teria, portanto, dentre os motivos que a tornam elementar
e absolutamente necessaria, este desafio de estabelecer uma ponte entre o espaco
do trauma e o real, entre “eles” e os “os outros”. E, “a verdade € que esse limite entre
a ficcdo e a ‘realidade’ ndo pode ser delimitado. E o testemunho justamente quer
resgatar o que existe de mais terrivel no ‘real’ para apresenté-lo. Mesmo que para isso
ele precise da literatura” (Seligmann-Silva, 2003, p. 375).

Dessa forma, ao analisarmos o Senhor das Moscas sob essa oOtica,
percebemos que Golding constroi um relato que, embora ficcional, carrega verdades
psicolégicas, histéricas e sociais extraidas de sua propria vivéncia e do contexto
historico em que esteve inserido. Ele transforma o vivido em uma narrativa simbdlica,

explorando a natureza humana sem recorrer a exposi¢cao direta de sua experiéncia
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pessoal. Assim, sua obra se insere em uma tradigdo literaria que ndo apenas
documenta, mas também interpreta e questiona os eventos que moldam a sociedade
e o individuo.

Apesar de ficticia, faz questionar o quanto o comportamento humano
permanece compreensivel diante do colapso das convencdes sociais, ao retratar o
inimagindvel — a brutalidade e o 6dio em criangcas. Revelando que o mundo

extraliterario e a literatura de testemunho tém mais conexdo do que se imagina:

Ora, é justamente essa relagdo com as ac¢des e com o mundo extraliterario
gue a literatura de testemunho vai reivindicar. Nesse sentido, é muito mais
correto afirmar, como Manfred Frank, o fato de que é o leitor que cria a
mensagem literaria. A relacdo entre o texto e os fatos depende da leitura e,
de resto, também existem argumentos na literatura, e na imagem que ela
abarca nao é de modo algum indiferente a “verdade” (Seligmann Silva, 2003,
p. 375).

Portanto, o método de andlise de obras que se inscrevem na literatura de
testemunho exige um cruzamento entre o texto ficcional e seu contexto de produgéao.
Nesse sentido, o Senhor das Moscas ndo é apenas um romance sobre criangas em
uma ilha; € um testemunho simbolico das consequéncias do colapso da ordem e da
luta entre civilizacdo e barbérie, questdes que marcaram a vida e a época do autor.

E importante ressaltar que a tematica da barbarie e civilizagcdo € algo que se
desenha desde o século XVIII, tanto no mundo como no pensamento de estudiosos
como Vico, Rousseau e Hobbes, no seu sentido mais amplamente difundido, a
associagao com a ideia de refinamento e selvageria.

Tradicionalmente, Maria Boletsi explica que ao longo da histéria Ocidental, o
termo barbarie foi usado para designar o “outro”, ou seja, a nao identificacdo de um
grupo em relacdo ao outro, ja fazia com que eles fossem considerados barbaros. Na
pratica, “todo grupo na histéria Ocidental foi categorizado ‘barbaro’ por outro” (Boletsi,
2013, p.58), mesmo que né&o estivesse, a priori, ligado a violéncia. Conforme explica

Gagnebin:

Os barbaros sdo os ndo-gregos, aqueles que falam uma lingua estranha,
incompreensivel: “bar, bar, bar’. Nessa primeira definicdo, ndao ha nenhum
sentido pejorativo a priori. Que o outro, o estrangeiro, diferente que é se torne
selvagem e cruel, jA remete a um processo historico bem determinado
(Gagnebin, 1997, p. 18).



43

Nota-se, entdo, que em sua origem, o termo barbarie ndo é necessariamente
negativo, ganhando essa conotacdo apenas no correr da histéria. Conotacdo que

Mattéi apresenta como:

A barbérie é ao mesmo tempo a desercéo de si e a regressao do eu; ora, 0
eu ndo esgota todo o campo de si, ou, para dizer de outro modo, o eu da
reflexdo, aquele que reflete seu proprio raio sem iluminar outra coisa a ndo
ser ele mesmo, ndo esgota a humanidade do pensamento tal como ela se
revela na abertura de uma outra luz (Mattei, 2002, p. 61).

Em dado momento da historia, a barbéarie passa a ser definida e compreendida
como auséncia de limites sociais e, consequentemente, ja ndo € exclusividade de uma
comunidade em relacdo a outra, nessa concepcao, mesmo aqueles considerados
“civilizados”, sao capazes de “barbarie”. Ainda em concordancia com Adorno e

Horkheimer, ele escreveu o seguinte:

Podemos admitir com Horkheimer e Adorno que néo é preciso buscar a causa
da regresséao do eu fora do homem, no que chamam de mitologias pagas cujo
resultado foi 0 nazismo, e sim na prépria razdo, ou melhor, nesse substituto
da razdo que é o entendimento fechado sobre o “eu” e que se torna
instrumento dos instintos. Rousseau encontrou a férmula justa para designar
esse nod de barbarie em que nos articula os ardores do desejo a frieza da
reflexdo: é o “contraste disforme” entre a “paixdo que cré raciocinar e o
entendimento em delirio”[...] Eu admito, por certo, que a barbarie decorre de
um mau uso da razao, desde entdo criminosa: mas prefiro falar, com Vico, de
uma “barbarie da reflexdo”, que reflete no despotismo interior do sujeito os
dados imediatos da sensibilidade; nesse caso, seus instintos de violéncia
(Mattél, 2002, p. 62).

Dessa forma, passamos a compreender o conceito de barbarie num sentido
mais ético, importante para visualizar a narrativa de William Golding. Uma vez que, no
romance, a barbarie, trata-se de uma forma de violéncia em que 0 mau uso da razao
ameaca 0s vinculos sociais necessarios para a vida comum, as praticas coletivas.

Golding cria personagens complexos e a narrativa é fortemente marcada por
didlogos e ac0es realistas. Levando em conta a universalidade da obra, ao comparar

a barbarie do mundo antigo com a do mundo moderno, temos na explicagéo de Vico:

Que os homens, com obstinadissimas fac¢fes e desesperadas guerras civis,
passam a fazer das cidades, selvas, e das selvas covis de homens; e, desse
modo, ao longo de varios séculos de barbarie, vdo-se enferrujar as grosseiras
subtilezas dos engenhos maliciosos, que tinham feito deles feras mais
imanes com a barbéarie da reflexdo do que tinham sido com a primeira
barbarie do sentido. Porque esta descobria uma ferocidade generosa, da qual
outros se podiam defender, ou salvar-se ou evitar; mas aquela, com uma
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ferocidade vil, com as lisonjas e os abracos, arma ciladas a vida e as fortunas
dos seus confidentes e amigos (Vico, 2005, p. 842).

Logo, segundo a abordagem de Vico e Rousseau, a barbarie, assim como a
civilizacdo, nasce da postura dos individuos e ndo de uma caracteristica cultural ou
do povo, como se acreditava no inicio. Portanto, tanto o homem selvagem como o
homem civilizado sdo movidos pelas paixfes e pela vontade, que sdo mais fortes e
mais fracas, respectivamente. Logo, em estado de guerra, essas criangas comecam
a mostrar como o ser humano age na luta pela sobrevivéncia.

Esse testemunho, contudo, n&o se limita ao trauma individual da experiéncia
bélica, mas inscreve-se também em um trauma histérico mais amplo: o da Europa
que, apdés as guerras mundiais, vé ruir a crenca em Si mesma como berco
incontestavel da civilizacdo, da razdo e do progresso, revelando que a barbarie ndo é
um desvio externo, mas uma possibilidade interna a propria cultura que se pretendia
civilizatoria.

Deste modo, o fato é que a Historia e a ficcdo sao formas narrativas e ambas
participam do processo de construcdo da experiéncia, nas palavras do escritor
argentino, Ricardo Piglia (2016, p. 69): “nunca me preocupou a ideia de que a literatura
nos afastasse da experiéncia, porque, para mim, as coisas acontecem ao reves: a
literatura constréi a experiéncia”. Cada um ao seu modo, com 0s recursos de que
dispdem e com 0s compromissos que assumem: a histdria trabalha com a verdade
que lhe é possivel e acessivel pelo conhecimento disponivel sobre o passado. Ja a
ficcdo, trabalha com a imaginacdo, que € sempre capaz de criar e recriar novos
universos, que ndo necessariamente precisam ser reais para comunicar verdades
sobre a vida realmente vivida, possuindo altos e baixos, sonhos, dores e angustias.
Por isso, nosso objetivo ndo é rivalizar ficcdo e historia, mas compreender como
juntas, literatura e histéria dialogam combinando olhares e influenciando-se
mutuamente, no qual diante das duas, emerge um personagem central e decisivo: o
leitor.

Isso porgue na literatura de testemunho ficcional, o leitor & obrigado a sair da
passividade e se encontra num lugar capaz de articular novos territérios, aproveitar a
abertura dos textos para criar novos entendimentos e nascer e renascer para novas
perspectivas. Afinal, ao percorrer os lugares da historia e da ficcdo, como ja disse Julio
Pimentel, fazendo referéncia a Umberto Eco: “criamos caminhos, abrimos trilhas,

fazemos escolhas a cada bifurcacdo das veredas: ao construir nossas experiéncias,
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nos deixamos levar pela imaginagéo e pela apreensdo, mesmo que fugidia, do real”
(2024, p. 01).

Nesse contexto, Julio Pimentel Pinto, professor no departamento de histéria da
Universidade de S&o Paulo (USP) e autor do livro Sobre literatura e histéria: Como a
ficcdo constroi a experiéncia (2024), no capitulo Do representado para o vivido, traz

dois caminhos para se entender a ficg&o:

1) o trabalho de escrita € uma experiéncia de referéncia ao real e,
simultaneamente, de distanciamento e estranhamento em relacéo a ele;

2) o trabalho de leitura € uma tentativa de reaproximacdo do real, mas essa
reaproximacdo é sempre mediada, é sempre relativa, inclusive porque a
leitura jamais € una, jamais é fixa (Pimentel, 2024, p. 15).

Ou seja, € compreensivel que por necessidade e diversidade, a historiografia
nao poderia ignorar literatura de testemunho. Nessa perspectiva, o trabalho de escrita
de Golding reflete a experiéncia do real, mas ao mesmo tempo se distancia e a
estranha. O romance dialoga com o contexto de guerra e com a visdo do autor sobre
a fragilidade da civilizacdo. No entanto, essa transposicdo do vivido para a ficcdo
impde um distanciamento: a experiéncia real da guerra ndo é descrita diretamente,
mas transformada em um microcosmo simbdlico, onde a selvageria emerge em um
grupo de meninos. Esse estranhamento permite que a obra ndo seja apenas uma
descricédo do real, mas uma reflexdo mais ampla sobre a natureza humana.

Ao mesmo tempo, cada leitor interpreta o Senhor das Moscas a partir de seu
repertdrio, podendo enxergar nele uma critica a civilizacao, um estudo sobre o instinto
humano ou até mesmo uma alegoria politica. O préprio contexto histérico de quem |é
influencia essa interpretacédo: um leitor no pos-guerra pode ter percebido a narrativa
como um alerta sobre os perigos do totalitarismo, enquanto um leitor contemporaneo
pode interpreta-la a luz de debates sobre poder e violéncia da humanidade. Dessa
forma, a ficcdo de Golding jamais se fixa em um Unico significado.

Assim, é possivel afirmar que o Senhor das Moscas, a0 mesmo tempo, nos
afasta do vivido imediato e nos permite visita-lo sob novas perspectivas. Logo, mesmo
sem a obrigac&o de se ater a fatos histéricos concretos, sua narrativa ressoa com uma
verdade simbodlica.

A diferenca fundamental entre a ficcdo e a historiografia, é: enquanto o
historiador é guiado pelo compromisso com os fatos e com a busca por uma "verdade

possivel”, o ficcionista tem liberdade para criar, reinventar e imaginar novas versdes
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da realidade. Nesse caso, William Golding, dialoga com uma verdade simbdlica e
existencial sobre a natureza humana e usa da ficcdo para explorar a degradagao da
civilizacdo e o impulso a barbarie, como uma alegoria do que testemunhou na guerra.

Dessa forma, o texto € capaz de conversar com os leitores e transforma-los em
parte desse processo de interpretacdo, como enfatizou Pimentel, “0 romance deveria
ser um instrumento cirargico capaz de dissecar a realidade e expor a experiéncia”
(Pimentel, 2024, p. 23). Pois h& certos acontecimentos que apenas a ficcdo € capaz

de conter, dissecar e apresentar aos que nao viveram na pele.

No peculiar e no contrastante, no diferente e no marginal, enxerga-se o
negativo da sociedade [...] ficgdo “transfigura”, € “mascara”, “disfarce” [...] que
a ficgao pretende “chicotear os fatos para tornar a vida real mais instigante.
Remoer a experiéncia, embelezar a experiéncia, rearrumar e expandir a
experiéncia numa espécie de mitologia”. Jacques Ranciére vai mais longe e
identifica uma conexdo irreversivel entre verdades e mentiras; enfatiza o
carater revelador da ficgdo e a trata como uma “identidade dos opostos”,
Unica capaz de representar a verdade que, de outro modo, permaneceria
velada (Pimentel, 2024, p. 27).

A narrativa de Golding, entdo, atua nesse campo hibrido entre a verdade e a
invencado, um espaco onde os fatos sdo rearranjados, transformados e ressignificados
para revelar aspectos mais profundos da realidade. Mas, a ideia de que a ficcao
“transfigura" e "distorce" os fatos ndo deve ser vista como uma falsificagéo, e sim
como um modo de tornar a verdade mais instigante, acessivel ou até mesmo mais
intensa do que a realidade bruta permitiria.

Essa proposta rompe com a dicotomia rigida entre verdade e mentira,
sugerindo que a ficcdo pode ser o Unico meio de revelar verdades ocultas. Isso se
relaciona com a ideia de que, ao ficcionalizar um evento, o escritor muitas vezes
consegue destacar aspectos que, em um relato meramente factual, poderiam
permanecer irreconheciveis ou subestimados. Em Senhor das Moscas, podemos
enxergar essa dindmica em ag¢ao. O romance ndo é um relato histérico ou um estudo
sociologico, mas constréi uma representacao crua e simbdlica da degradacéo social
e moral humana. Golding utiliza a ficcdo como Roth sugere, para "chicotear os fatos"
e revelar verdades essenciais sobre a civilizacdo, a guerra e a barbarie.

A partir desse ponto, ao criar uma "mascara” ficcional, a obra literaria pode
paradoxalmente expor as fissuras do real de maneira ainda mais poderosa do que um

relato documental. Mario Vargas Llosa, escritor peruano, traduz da seguinte forma:
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Os homens n&o vivem s6 de verdades; também sentem falta das mentiras:
das que inventam livremente, ndo das que lhes séo impostas; das que se
apresentam como o que s&o, ndo das contrabandeadas sob a roupagem da
histéria. [...] Dessa liberdade [de mentir] nascem outras. Esses reflgios
privados, as verdades subjetivas da literatura, conferem a verdade historica,
que € seu complemento, uma existéncia possivel e uma fungdo prépria:
resgatar uma parte importante — e apenas uma parte — da nossa mem@ria:
aquelas grandezas e misérias que dividimos com o0s outros na nossa
condicdo de seres gregarios. Essa verdade histérica € indispensavel e
insubstituivel para que saibamos o que fomos e, talvez, o que seremos como
coletividade humana. Mas o que somos como individuos e 0 que quisemos
ser e ndo o pudemos ser de verdade, e s6 conseguimos sé-lo, portanto, ao
fantasiarmos e inventarmos — nossa histdria secreta —, apenas a literatura
sabe contar (Vargas Llosa, 2002, p. 29-30).

Ou seja, essas “mentiras ficcionais” sdo comunicativas, pois reconhecem a
possibilidade de estabelecer ndo apenas uma relagédo conformista com o passado,
mas oferecem a possibilidade de |é-lo de forma criativa.

Portanto, a literatura de testemunho ficcional, gracas a sua liberdade criativa e
aos recursos estéticos e de linguagem, pode perceber e descrever com agilidade o
gue outras narrativas demoram mais a notar e a traduzir.

Jacques Le Goff, nos d4 uma pista sobre a importancia da ficcao na construcéo
da histdria e do ser humano, ele mesmo pdde afirmar mais de uma vez que se decidiu
historiador apds ler o romance Ilvanhoé, de Walter Scott, publicado pela primeira vez
em 1819. E, Carlo Ginzburg, historiador italiano é referenciado na obra de Julio

Pimentel com a seguinte colocacao:

Anos atras, fui entrevistado por meu amigo Adriano Sofri, que me perguntou
sobre o conselho que daria aos jovens historiadores. Leiam romances,
respondi. Naquela época esse me parecia 0 modo de fazer que
desenvolvessem o que chamo de imagina¢do moral, ou seja, aquilo que nos
permite fazer conjecturas sobre os seres humanos, algo que esta envolvido
em todas as interacBes sociais. Ora, essas conjecturas se baseiam, no meu
entender, no que aprendemos sobre os seres humanos, e muito disso
depende do que lemos, desde contos de fadas a romances contemporaneos
[...] Hoje, no entanto, hesitaria em dar tal conselho, pois detestaria ser
confundido indevidamente com aqueles que alimentam a moda atual de se
borrar a distingéo entre histéria e ficcdo. Evidentemente, ainda acredito na
leitura de romances, mas acrescento o seguinte alerta: leiam romances, mas
saibam que histéria e ficcdo sdo géneros distintos que apresentam desafio ao
outro (Pimentel, 2024, p. 35).

Embora ele finalize dizendo que hesitaria no seu conselho pelo fato de que
muitos misturam indevidamente historia e ficcdo, ndo discordamos dos limites de um

para o outro. No entanto, estamos enfatizando o fio que liga esses dois campos. Como

notou Lowenthal:



48

O que hoje conhecemos como ‘o passado’ ndo é o que alguém experimentou
como ‘o presente’. Em alguns aspectos, nés conhecemos esse passado
melhor do que aqueles que o viveram [...] Tanto a estrutura quanto o
conteudo da ficcdo contemporanea reorganizam substancialmente o passado
(Lowenthal, 1985, p. 191 e 227).

E possivel observar que tanto a histéria como a ficcdo séo ferramentas de
reorganizagdo e preservacdo das memorias, do passado, e elas se distinguem mais
no objetivo do que no conteldo, parafraseando Paulinho da Viola (1972), € uma forma
de enxergar o futuro, sem esquecer o passado.

A verdade, afinal, € que o testemunho literario mesmo quando criado no campo
da ficcdo associa-se a critérios e convencfes de verossimilhanca, isso porque a

propria definicao de ficcdo estabelece esse vinculo:

Interessa-me trabalhar essa zona indeterminada onde se cruzam a ficcéo e a
verdade, primeiro lugar, porque ndo ha um campo préprio da ficcéo. De fato,
pode-se ficcionar tudo. A ficgdo trabalha com a crencga e, nesse sentido,
conduz a ideologia, aos modelos convencionais da realidade e, claro, também
as convencdes que tornam verdadeiro (ou ficticio um texto). A realidade é
tecida de ficgbes (Pimentel, 2024, p. 74).

7z

Se a realidade € "tecida de fic¢Bes", isso significa que ndo ha uma separacéo
absoluta entre o que é real e 0 que € inventado, pois ambos operam dentro de um
sistema de crencas, convencdes e ideologias que moldam nossa percepcdo do
mundo.

Podemos explorar essa nocao a partir da ideia de que a ficgdo ndo se restringe
ao campo literario — esta presente na politica, na histéria, na memadria e até mesmo
na maneira como narramos nossas proprias vidas. Pois qualquer relato da realidade
ja passa por um processo de selecéo, interpretacao e reconfiguracéo dos fatos. Assim,
como podemos compreender obras literarias que, mesmo ficticias, funcionam como
testemunhos de seu tempo?

No caso de Senhor das Moscas, a obra exemplifica como a literatura pode atuar
como um testemunho, ndo no sentido documental, mas ao expressar simbolicamente
0s medos, dilemas e contradi¢cdes de seu tempo, construindo uma alegoria que revela
dindmicas humanas universais. Nessa perspectiva, se a historia busca verdades
factuais, a ficcdo oferece verdades existenciais, ampliando nossa compreensao sobre

0 passado e sobre a condicdo humana.
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2.1 ENCONTRANDO VOZ NA ARTE: SIMBOLO E ELABORACAO

Na narrativa, 0s acontecimentos simbolizados podem  adquirir
tridimensionalidade, pois a construcao de metaforas trabalha no sentido de dar nova
dimensao aos fatos, sendo um verdadeiro exercicio de sobrevivéncia. Isso porque,
“falando de historia e de politica, ndo ha como néo considerar o fato de que a meméria
é feita de esquecimentos, de siléncios. De sentidos ndo ditos, de sentidos a ndo dizer,
de siléncios e silenciamentos” (Achard, 1999, p. 59).

Nisso, a obra de Golding, faz questionar o quanto do comportamento humano
permanece compreensivel diante do colapso das convengdes sociais. Pois, 0s
eventos no romance desafiam a verossimilhanca da narrativa, aproximando-se do que
Walter Benjamin chama de “incomunicabilidade” de certas experiéncias. O
comportamento irracional e brutal das criancas (como a perseguicdo e a morte de
Porquinho, ou a adoragdo ao “Senhor das Moscas”) expde o leitor ao abismo da
incompreensdo humana e ao “estranhamento” do mal, no qual “o testemunho coloca-
se desde o inicio sob o0 signo da sua simultdnea necessidade e impossibilidade.
Testemunha-se um excesso de realidade e o proprio testemunho enquanto narracéo
testemunha uma falta” (Seligmann-Silva, 2003, p. 46), ou seja, s6 equipada com a
imaginacéao a insuficiéncia da linguagem diante dos extremos pode ser enfrentada.

N&do ha como ndo perceber que € na literatura e nas artes onde as diversas
vozes que experimentaram o trauma, as guerras ou situacdes extremas poderiam ter
melhor acolhida. Talvez esteja nisso a grande problematica com os filmes
extremamente realistas que surgiram logo apés a guerra. Como Seligmann-Silva diria,
nesses filmes “as imagens eram ‘reais demais’ para serem verdadeiras, elas criavam
a sensacgao de descrédito nos espectadores” (2003, p.57). Em muitos casos, as
imagens mostravam cadaveres, na tentativa de convencer a partir da reproducéo total
e “fiel” do horror. No entanto, o efeito era contrario, s6 se conseguia reproduzir uma
sensacao de irrealidade, era como “ver para néo crer” (Seligmann-Silva, 2003, p. 94).

Isso nos leva a refletir que, no contexto das duas Guerras Mundiais, o trauma
nao é apenas individual, mas coletivo, e suas marcas persistem mesmo décadas
depois dos eventos e a impossibilidade de elaborar plenamente essas feridas através

da palavra revela os limites da linguagem diante do inominavel:
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O trauma é a ferida aberta na alma, ou no corpo, por acontecimentos
violentos, recalcados ou ndo, mas que ndo conseguem ser elaborados
simbolicamente, em particular sob a forma de palavra, pelo sujeito. Ora,
depois das duas Guerras Mundiais [...], a tematica do trauma torna-se
predominante na reflexdo sobre a memoéria. Ao que parece, as feridas dos
sobreviventes continuam abertas, ndo podem ser curadas nem por
encantagfes nem por narrativas (Gagnebin, 2006, p. 110).
Os estudos da memoria apontam que o trauma, por sua prépria natureza,
resiste a representacdo, como M. Halbwachs: “o que ainda é vivo na consciéncia do

grupo para o individuo e para a comunidade” (Achard, 1999, p. 25):

Lembrar um acontecimento ou um saber nédo é forcosamente mobilizar e fazer
jogar uma memoria social. Ha necessidade que o acontecimento lembrado
reencontre sua vivacidade; e sobretudo, é preciso que ele seja reconstruido
a partir de dados e de nogdes comuns [...]" (Achard, 1999, p. 25).

Dessa forma, ao refletirmos sobre o trauma e sua relacdo com a memoria, €
essencial reconhecer tanto a necessidade do testemunho quanto os desafios que ele
impbe. As feridas abertas ndo podem ser simplesmente curadas por narrativas
reconfortantes.

Por isso, em seu pequeno tratado Da memdria e reminiscéncia (De memoria et
reminiscentia), Aristoteles notou que a memdria, devido ao seu carater de arquivo de
imagens, pertence a mesma parte da alma que a imaginacéo, ou seja, trata-se de um
conjunto de imagens de coisas do passado. Ele também relatou algo importante sobre
o pensamento de um modo geral: “a alma nunca pensa sem uma imagem mental” (De
anima, 432 a 17, citado por Yates, 1974, p. 32); “mesmo quando pensamos de modo
especulativo, devemos ter uma imagem mental com a qual pensamos” (De anima, 432
a 9, citado por Yates, 1974, p. 32). Essa ideia € importante, pois tratando-se de
narrativa testemunhal também deve-se pensar em uma arte testemunhal, ou seja, em
praticas imagéticas do testemunho.

Diante disso, podemos concordar com Adorno (1973, p. 64) que ndo ha quase
outro lugar (sendo na arte) em que o sofrimento encontre sua propria voz. E,
consequentemente, tem-se um outro paralelo, evitar que esses eventos historicos e
traumaticos se transformem apenas em um espetaculo que possa ser materializado e
vendido como produto, mas esvaziado de seu real sentido.

Podemos considerar como exemplo o caso da obra do autor suigo Binjamin
Wilkomirski, alias Bruno Doessekker (ou Bruno Grosjean), autor do volume

Brunchstiicke (Fragmentos) publicado em 1995, no qual:
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Wilkomirski apresenta-se como um sobrevivente do Holocausto ndo apenas
no seu relato que ele denomina de autobiogréafico e equipa com um posfacio
- uma peca de retérica digna de ser lida sobretudo ap0s a revelacéo da farsa.
Também nos “para-textos” que acompanham seu livro, nas dezenas de
entrevistas e de palestras que ele deu pelo mundo, ele sempre afirmou essa
identidade falsificada. Ele ndo sé ndo é judeu como apenas conheceu o0s
campos de concentracéo na qualidade de turista e de estudioso da histéria.
Mas essa obra merece atencao da parte dos estudiosos, sobretudo devido a
sua inegavel forca. A recepcao espetacular que esse livro teve - em pouco
tempo ele se tornou uma referéncia obrigatdria nos Holocaust-studies - s6
pode ser justificada pela conjuncdo Unica presente nessa obra entre
encenacdo do trabalho da memdéria e as imagens fortes jamais descritas
pelos verdadeiros sobreviventes” (Seligmann-Silva, 2003, p.377).

Livro de memodrias intitulado Fragmentos, Memadrias de uma infancia (1939-
1948), que no Brasil foi publicado pela Companhia das Letras em 1998, com uma
excelente aceitacdo pela critica e elogiado pela “clareza fotografica” (Heuer, 2006, p.
39) das vivéncias, até que trés anos depois da publicacdo original, o autor foi
desmascarado e compreendeu-se, finalmente, porque nunca um testemunho das
atrocidades tinha sido tdo cheio de detalhes e preciso. O “excesso de realidade” ndo
era so fruto da realidade, mas uma criacéo para se beneficiar do engano alheio.

De qualquer forma, esse caso serve para atestar que a forca dessa literatura
de testemunho é justamente o que muitos costumam desprezar: o fato de ser ficticia.
Os auténticos viventes das situagcdes que o autor descreve sao incapazes de narrar
com tanta precisdo e fidelidade como é estar no olho do furacdo. No entanto, ao
contrario da farsa de Binjamin Wilkomirski, quando falamos de literatura de
testemunho ficcional ndo estamos tentando forcar uma imitacdo da realidade, mas

estamos abordando uma espécie de "manifestacéo” do "real":

E evidente que n&o existe uma transposi¢do imediata do “real” para a
literatura: mas a passagem para o literario, o trabalho do estilo e com a
delicada trama de som e sentido das palavras que constitui a literatura é
marcada pelo “real” que resiste a simbolizacdo. Dai a categoria de o trauma
ser central para compreender a modalidade de o “real” de que se trata aqui.
Se compreendermos o “real’” como trauma - como uma “perfuragao” na nossa
mente e como uma ferida que ndo se fecha - entdo fica mais facil de
compreender o porqué do redimensionamento da literatura diante do evento
da literatura de testemunho. N&o se trata apenas de “psicanalisar” a literatura,
pois o testemunho como vimos, € [...] reivindicacdo da verdade. Verdade esta
que pode também transformar algumas vezes a ficcgdo em documento”
(Seligmann-Silva, 2003, p. 383).

Por isso, Senhor das Moscas incomoda e desestabiliza, ndo ha redencéo facil,

nem licbes morais consoladoras. Embora opere no campo da ficcdo, Golding
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responde ao paradoxo apontado por Adorno: sua narrativa ndo busca simplificar ou

comercializar o horror, mas sim expd-lo de maneira inquietante.

A morte do outro, uma morte que lhe escapa e de que deve, porém, dar
testemunho. Nao ha mais aqui nem representacdo nem identificacdo, mas
somente uma aproximacao atenta daquilo que foge tanto das justificacfes da
razdo quanto das figuracdes da arte, mas que deve, porém, por elas ser
lembrado e transmitido: a morte sem sentido algum, morte anénima e
inumeravel que homens impuseram a outros homens — e ainda imp&em
(Gagnebin, 2006, p. 81).

Essa literatura funciona como voz e alerta do passado e do presente, de
narrativas que talvez néo teriam espaco na historia oficial. Como indaga Lucena (2019,
p. 78), “a impossibilidade da traducao total da experiéncia, ou seja, a insuficiéncia da
linguagem diante dos fatos, como se tal evento-limite, tal horror ndo pudesse ser
representado ou resumido em imagens, palavras, relatos, devendo ficar totalmente de
fora da representacao”, teria o sofrimento, pela via artistica encontrado a sua voz?

A resposta pode vir das palavras de Simon Srebnik, um dos sobreviventes do
campo de Chelmno que aparece no filme Shoah (1985), de Claude Lanzmann:
“‘Ninguém pode descrever isso. Ninguém pode recriar o que aconteceu aqui.
Impossivel. E ninguém pode entender isso”. Ou seja, a insuficiéncia da linguagem sé
pode ser combatida aliada com a imaginacao, principalmente quando se trata de
eventos-limites. Mesmo gque nao signifiqgue que o passado possa ser recuperado ou
descrito em sua integralidade. Mas em certa medida, na Poética de Aristoteles, ele
define essa diferenga da seguinte forma:

A tarefa do poeta nao é dizer o que de fato ocorreu, mas o que é possivel e
poderia ter ocorrido segundo a verossimilhanca ou a necessidade (...). Um se
refere aos eventos que de fato ocorreram, enquanto o outro aos que poderiam
ter ocorrido. Eis por que a poesia é mais filosofica e mais nobre do que a
historia: a poesia se refere, de preferéncia, ao universal; a histéria, ao
particular (Aristoteles, 2015, p. 95-97).

Partindo do ponto que a poesia esta no campo da literatura, por isso significa o
literario, a literatura ndo se da apenas no campo das possibilidades, também opera
no campo do “que poderia ter sido”. Ja a histéria esta restrita ao real, ao “que foi”.

Logo, compreende-se que:

O historiador narra o que aconteceu. O poeta representa o que poderia
acontecer, quer dizer: o que é possivel segundo a verossimilhanca e a
necessidade. Nesse caso, 0 poeta pode se aproximar do horror mais do que
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o historiador. A poesia interroga 0 mundo num nivel geral, sendo apta para
aproximar-se do impossivel, tornando-o verossimil na invencédo (Lucena,
2019, p. 80).

Nisso temos que o individuo que viveu uma experiéncia-limite naturalmente
busca maneiras de narrar, de tornar publico o que testemunhou. Mas néo ter acesso

ao passado por completo € o que faz da memadria um campo de suspeita:

Essa falta de exatidao da meméria € o ponto chave no processo criativo da
narrativa testemunhal. Quem testemunha a catastrofe traz em seu relato a
mistura das incertezas de suas experiéncias, fazendo com que as lembrangas
dos fatos vividos, transitem entre o “real” e a “ficcdo” (Lucena, 2019, p. 81).

De fato, como o testemunho deriva da memoria, nenhum acontecimento pode
ser descrito de maneira literal e integral, consciente ou inconscientemente. Jacques
Derrida (2004, p. 22) resume essa ideia dizendo que “o testemunho esta sempre
ligado a possibilidade, pelo menos, da fic¢do, do perjurio e da mentira” e “eliminada
esta possibilidade, mais nenhum testemunho seria possivel e ndo teria mais, em todo

0 caso, o seu sentido de testemunho”, como afirma Lucena:

A construcdo imaginativa e criativa na producéo do testemunho é inevitavel.
O testemunho esta sob o signo da ficcdo e ndo cabe dentro dos limites de um
discurso cientificista, positivista e historicista. Ele ndo tem e nem deve ter um
pacto com a “verdade absoluta”. Afirmar isso, todavia, n&o significa dizer que
o testemunho seja “relativista”, ou que tudo seja “ficcdo”, ou que os
testemunhos ndo tenham legitimidade; mas, significa dizer que os limites
entre ficcdo e “realidade” ndo podem ser definidos (Lucena, 2019, p. 82).

Portanto, o testemunho estd entre essas duas extremidades. Inicia um

paradoxo légico:

Realmente, ndo é possivel dizer a verdade, testemunhar a partir de fora. Mas
nem sequer € possivel, conforme vimos, testemunhar a partir de dentro.
Parece-me que a posicdo impossivel e a tensdo testemunhal [...] esteja
precisamente no fato de ndo estar nem simplesmente dentro, nem
simplesmente fora, mas paradoxalmente, ao mesmo tempo dentro e fora”
(Felman, 1990, p. 89)

Ao mesmo tempo que ele se atém ao acontecimento, ele mescla com
elementos ficcionais. E é essa parceria entre “ficcao” e “acontecimento” que tornou e
torna possivel as dendncias de brutalidades ocorridas no século XX, e catastrofes que
sucederam o poés-guerra. E justamente entre esse dentro e fora que numa anélise

estabelece ponte e didlogo, que pode levar a uma compreensdo da estrutura
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testemunho, por meio de “um deslocamento da impossibilidade légica para uma
possibilidade estética pelo recurso da metafora[...]” (Agamben, 2008, p.45). Ou seja,
a importancia do testemunho se da no resgate do “que existe de mais terrivel no ‘real’
para apresenta-lo. E dessa forma que a literatura de testemunho ficcional cumpre seu
papel em Senhor das Moscas, 0 outro precisa também encontrar um lugar nessa
narrativa que ndo é s6 pessoal, mas universal.

Levando em conta a teorizacao inicial do testemunho feita por Miguel Barnet,
no livro Memarias de um Cimarron (1986), temos ainda uma questao importante para

entender essa execucgao e representacédo da novela-testemunho:

A supressdao do eu, do ego do escritor ou sociélogo, ou se ndo a supressao,
para ser mais justo, a descricdo no uso do eu, na presenca do autor e seu
€go nas obras... Despojar-se de sua individualidade, sim, mas para assumir
a do seu informante, a de sua coletividade, que este representa [...] O autor
no romance-testemunho deve dizer junto com seu protagonista: “Eu sou a
época” (Penna, 2013, p. 102).

Esse € um traco presente na obra de William Golding, se tem a representacao
de um coletivo e o sujeito testemunhal se confunde com a coletividade como um todo,
com a propria histéria. Logo, Senhor das Moscas pode ser lido como um espelho da
Segunda Guerra Mundial e de outras guerras, e a vivéncia do autor com certeza o

inspirou a escrever este livro, pois:

O ‘animar-se’ e dar testemunho tem sua origem ou sua prépria histéria na
histéria etimolégica do termo etimologia que é também a histéria do
testemunho. Originalmente ‘testemunho’ vem do grego ‘martir’, ‘aquele que
da fé de algo’ e supdes o fato de se haver vivido ou presenciado um
determinado fato” (Achugar, 1992, p. 59 apud Seligmann-Silva, 2003, p. 321).

De fato, com todos os crimes, loucuras e pretensbes da humanidade
escancarados, Senhor das Moscas é um livro assustadoramente honesto, por isso
Golding descreve como “a escuriddo no coragao do homem” (Nigel, 2012), e isso

também era verdade para o homem que o escreveu:

Ele queria, ele disse, explorar a evolugdo da sociedade, do caos a acgéo
coletiva, e mostrar as origens das divisdes que civilizaram as sociedades para
promover o bem coletivo pela acdo executiva de poucos. Ele estava falando
de nada menos do que da importante tarefa de mostrar como uma
democracia lentamente nutrida pode entrar em colapso diante da luxdria pelo
poder, como os instintos religiosos podem ser pervertidos para se tornarem
um manto para a brutalidade e como a competicdo por recursos escassos
pode trair os humanos para revelar sua natureza fundamentalmente animal
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no espaco de alguns meses. Ele esteve na guerra. Ele viu algumas coisas
terriveis (Nigel, 2012, p. 01).

Dori Laub (1995), em um ensaio sobre o tema do testemunho da Shoah,
dedicou especial atencao para destacar a impossibilidade daquele que esteve no local
do trauma/guerra (0 que se passou com o proprio Laub quando crianca) de ter
condicbes de se afastar de um evento tdo contaminante para poder gerar um
testemunho. Ou seja, mesmo para Golding, membro deste grupo paradoxalmente
“privilegiado” dentro do “inferno”, sendo marinheiro ao lado dos Aliados, a realidade
do campo permaneceu e ecoou. Diante disso € possivel dizer que William Golding se
encaixa huma espécie de modelo de alegorista benjaminiano, que é aquele que se
dirige as ruinas da historia/catastrofe para recolher os seus cacos (Seligmann-Silva,
2003, p. 394). Por isso, Senhor das Moscas, € uma literatura que possibilita identificar
as marcas das catastrofes modernas. Nesse sentido, pensar o testemunho na obra,

significa que:

Essa histéria tensionada, marcada pela violéncia é o contexto que participa
de modo determinante na definicdo das estratégias enunciativas estéticas
gue devemos ler como mensagens na garrafa portadoras de teor testemunhal
(Seligmann-Silva, 2022, p. 131).

Em resumo, portanto, a literatura de testemunho no geral tem esse poder de
mobilizagdo, mas se tratando da literatura de testemunho ficcional esse poder de
mobilizacdo é catalisado, pois ganha empatia e € recebida de uma outra forma pelos
leitores.

O romance nao € uma simples alegoria abstrata, mas um experimento literario
gue expde as consequéncias da auséncia de ordem social e da degradacdo moral.
Na ilha, cada personagem constroi sua prépria visao da realidade, e a auséncia de
uma verdade Unica reforca a complexidade da experiéncia humana.

Golding, ao criar um microcosmo de destrui¢do e violéncia na ilha, ndo apenas
ilustra o colapso da civilizagdo, mas também convida o leitor a ocupar um lugar dentro
dessa narrativa. Ele ndo esta apenas contando uma historia de meninos perdidos em
uma ilha — ele testemunha, de forma metafdrica, o que ocorre quando 0s principios
da moralidade e da ordem social sdo suprimidos.

Nesse sentido, a obra serve como um alerta universal sobre o potencial

destrutivo da humanidade, estabelecendo uma ponte entre a experiéncia da guerra e
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a reflexao do leitor, e pode ser lida como um testemunho literario no sentido proposto
por Seligmann-Silva: uma obra que, ao mesclar ficcao e realidade, possibilita o resgate
de horrores histéricos e humanos, ndo apenas para narra-los, mas para fazer com que

o leitor os experimente de maneira visceral.

2.2 PANORAMA GERAL DE SENHOR DAS MOSCAS

Publicado em 1954, o Senhor das Moscas, de William Golding, se insere no
contexto do poés-Guerra e reflete, de forma alegérica, as inquietacbes morais e
politicas que marcaram esse periodo.

A narrativa tem inicio ap0s a queda de um avido que transportava um grupo de
meninos ingleses durante uma evacuagdo em meio a um conflito ndo nomeado.
Isolados em uma ilha deserta, sem a presenca de adultos, os garotos precisam se
organizar para sobreviver. Logo nos primeiros momentos, dois deles: Ralph e
Porquinho, encontram uma concha marinha, que passa a funcionar como instrumento
de convocacéo e, posteriormente, como simbolo de ordem e direito a fala. Ao soprar
a concha, conseguem reunir os demais sobreviventes, entre eles Jack Merridew, um
dos lideres da escola.

Desde o principio, é possivel observar duas posturas distintas diante da
situacdo. Ralph, eleito lider por votacdo, representa a tentativa de manutencédo de
regras, cooperacado e esperanca de resgate. A concha torna-se simbolo dessa
organizacao inicial, garantindo a cada menino o direito de se expressar durante as
assembleias. Jack, por sua vez, manifesta crescente interesse pela caga e pela
afirmacao de poder, demonstrando menor preocupac¢éo com a construgcao de abrigos
ou com a manutencao do fogo de sinalizacdo, que era um elemento fundamental para
gue eles pudessem ser avistados por navios.

A fogueira acesa no alto da montanha passa a representar a ligagdo simbolica
com o “mundo civilizado” e a esperanca de retorno a sociedade organizada. Contudo,
a medida que o entusiasmo inicial diminui, a responsabilidade coletiva se enfraquece.
Os abrigos ndo sdo concluidos adequadamente, os menores demonstram medo
constante de uma suposta “fera” que habitaria a ilha, e o grupo de cacadores liderado
por Jack ganha autonomia. A negligéncia com o fogo, que se apaga justamente
guando um navio passa, marca um ponto decisivo de ruptura entre Ralph e Jack. E o

medo do “monstro”, inicialmente fruto da imaginagdo das criangas menores, se



57

intensifica apos a queda de um paraquedista na ilha, vitima de um combate aéreo,
pois seu corpo, preso aos galhos, passa a ser confundido com a criatura que 0s
garotos tanto temem. Incapazes de compreender racionalmente o que veem, o medo
coletivo se torna elemento catalisador do horror.

Gradualmente, Jack rompe com o grupo de Ralph e funda sua prépria “tribo”,
baseada ndo em regras democréticas, mas em rituais, violéncia e submissao. A caca
deixa de ser apenas meio de subsisténcia e se transforma em pratica ritualistica. Jack
e os cacadores resolvem fazer uma oferenda ao monstro: a cabeca de uma porca,
fincada em uma estaca como oferenda a suposta fera, passa a ser chamada de
“Senhor das Moscas”. Diante dessa imagem grotesca, Simon intui que o verdadeiro
monstro ndo é uma criatura externa, mas algo que habita 0s proprios meninos,
percepcdo que o conduz a um destino tragico. Ao tentar revelar aos demais que o
“‘monstro” era apenas um homem morto, Simon é assassinado em um ritual coletivo
marcado por histeria e violéncia. Contudo, nesse momento, Jack ja tem a maioria das
criancas do seu lado. Ralph vé que o ataque ndo foi um acidente e volta com
Porquinho para a cabana deles com esse sentimento.

A luta entre os lideres se desenvolve para algo mais brutal e, dessa vez,
enquanto Porquinho que estd com a concha, pede por calma e tenta falar, Roger que
estava escondido move uma pedra enorme que atinge e mata Porquinho. Ralph que
estd gravemente ferido foge de Jack. Ele passa a ser perseguido enquanto tenta se
esconder na floresta. E Jack em busca dele, ateia fogo na floresta. Ameacado por
tamanha selvageria, Ralph decide sair da floresta e cai aos pés de um oficial que foi
alertado pelo fogo que tomava conta da ilha e decidiu ancorar o seu barco. As criangas
gue sobraram se reunem com o oficial em completo choque, e apdés um breve
momento sdo tomadas pelas lagrimas enquanto sao assistidas pelos adultos
completamente incrédulos também.

Embora essa ndo seja uma imagem facil de assimilar. Acreditamos que é
exatamente a intencdo de Golding, pois ele usa do grotesco para distorcer a realidade,
revelando o caos e sua “verdadeira” face. Segundo Kayser (2013), o grotesco possui
carater universal, atemporal e costuma caracterizar e representar a realidade fora da
ordem natural existente, além de trabalhar com a familiarizacdo de quem o observa,
estranhando o familiar, ultrapassando os limites até mesmo em seu conceito.

Nesse contexto, 0 grotesco seria caracterizado pelo “tornado estranho”, em que

“para pertencer a ele, é preciso que aquilo que nos era conhecido e familiar se revele,
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de repente, estranho e sinistro (...) 0 repentino e a surpresa sao partes essenciais do
grotesco” (2013, p. 159). Ou seja, nesse cenario, a primeira quebra de expectativa é
o rompimento da idealizacéo da infancia, mostrando que criancas também podem agir
de modo violento, pois sabe-se que o grupo de garotos tém idades entre seis e doze
anos. A morte de Simon representa o colapso moral do grupo. A partir desse
momento, a violéncia torna-se progressivamente mais explicita. Roger, personagem
gue encarna a crueldade desmedida, assassina Porquinho ao lancar uma pedra sobre
ele, destruindo também a concha, que era simbolo da ordem e da racionalidade.
Ralph, Gltimo representante da antiga estrutura, passa a ser perseguido como inimigo,
e na tentativa final de captura-lo, a tribo de Jack incendeia a floresta, destruindo o
préprio espaco que garantia abrigo. Paradoxalmente, é esse incéndio que chama a
atencdo de um navio militar. Um oficial britdnico chega a ilha e encontra os meninos
em estado de choque. Diante do olhar incrédulo do adulto, representante do mundo
“civilizado”, as criancas rompem em choro, revelando a dimensao traumatica da
experiéncia vivida.

O desfecho evidencia a ironia central do romance: 0s meninos sao resgatados
por um oficial envolvido em uma guerra mundial, isto €, por um representante de uma
civilizacdo que também se encontra mergulhada em violéncia. Golding, assim,
desmonta a idealizacdo da infancia como espaco de pureza e projeta na ilha uma
alegoria da prépria sociedade moderna.

Nesse sentido, 0 romance ndo se limita a uma narrativa de sobrevivéncia, mas
constréi uma reflexdo sobre a fragilidade das estruturas sociais e a presenca latente
da violéncia na condi¢do humana.

Portanto, se neste panorama, apresentamos 0s principais acontecimentos que
estruturam o romance, o capitulo seguinte dedicara atencdo a analise mais
aprofundada de seus personagens e elementos simbolicos, sera possivel
compreender de que modo Golding constroi uma reflexdo sobre memoria, violéncia,

civilizacdo e barbarie, ampliando o alcance alegorico da obra.
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3. REPRESENTACAO: ANALISE DO ROMANCE

Para Walter Benjamin, narrar é transmitir experiéncia (1994), e ndo apenas
informacdo. Nesse sentido, a representacdo literaria preserva fragmentos de
experiéncia histérica que resistem ao esquecimento. Em contextos marcados pela
catastrofe, essa fungdo torna-se ainda mais decisiva, pois a literatura passa a operar
como espacgo de memoria e de elaboragdo simbdlica do indizivel. Por isso, antes de
adentrar propriamente na analise do romance, € necessario explicitar o termo nao é
agui empregado como sinbnimo de reproducédo fiel ou espelhamento da realidade
empirica. Ao contrario, parte-se da concepcdo de que toda representacéo literaria
constitui uma elaboracao simbdlica do real, mediada pela linguagem, pela memoria e
pela experiéncia histérica do sujeito.

Logo, representar ndo significa copiar o mundo, mas recria-lo sob determinada
perspectiva, organizando-o por meio de escolhas formais, narrativas e simbdlicas.
Como observa Adorno (2003), a obra de arte ndo reflete a sociedade de modo
imediato, mas a condensa e a tensiona em sua prépria forma. A representacao,
portanto, ndo é documento direto dos acontecimentos historicos, mas espaco de
elaboracdo estética em que as contradi¢cdes sociais, politicas e éticas emergem de
modo critico.

A andlise que se segue parte, portanto, da compreensdo de que o romance
opera como forma de representacdo critica da barbéarie, articulando memoria,
experiéncia historica e reflexdo ética. Dessa maneira, neste romance, ha o
rompimento com o esteredtipo de bondade e ingenuidade infantil, num cenério onde
reina a crueldade das mesmas. William Golding é enfatico no potencial de maldade
da humanidade, uma vez que ao revestir o romance com criangas e elementos de
criangas, consegue expor mais cruamente o espanto e a total inabilidade e
inexperiéncia das pessoas afetadas pelos atos da guerra. Assim como 0s meninos da

llha, as pessoas estavam totalmente desprotegidas e perdidas, néo tinha saida.

Este constitui o modelo para o chamado “romance-testemunho”, conforme
designacgéo conferida por Barnet posteriormente, que se coloca huma zona
ambigua entre o documentalismo etnografico e a ficcdo, a fidelidade
referencial e a intervengdo mais ou menos pronunciada do editor ou “gestor”
[...]" (Seligmann-Silva, 2003, p. 306).
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Parafraseando ainda Seligmann-Silva, se a arte exige intensificacdo, esse
pressuposto nao funciona na representacdo do que foi a guerra, porque O0S
acontecimentos derivados dela parecem completamente irreais ‘como se né&o
pertencesse a experiéncia da nossa geragao e sim a mitologia” (2003, p. 187). Por
tudo isso, foi um momento da histéria apropriadamente chamado pelo historiador Eric
Hobsbawm de “A Era dos Extremos” (1994). E nesse contexto que ressoa, com forca,
a afirmacao de Aleida Assmann: “o sofrimento também é um tesouro que a lingua nos
rouba” (2011, p. 402). Ha algo no sofrimento que se perde ao ser traduzido em
palavras, e ainda assim, sem palavras, ele se perde completamente. Por isso, essa
obra cria um espacgo onde o sofrimento pode ser preservado sem ser imediatamente
domesticado pela linguagem.

Como ja observamos, nos primeiros momentos do romance tudo é festa, pois
as criangcas se veem sem obrigacfes e sem adultos para lhes dizer o que fazer.
Porém, no decorrer da histéria a situacdo mental desses meninos vai regredindo a um
estado primitivo e totalmente selvagem, e € nessa alegoria cadtica que se desenrola
uma narrativa surpreendentemente perversa sobre como a raca humana é suscetivel
ao egoismo, ao 6dio e a guerra.

E, nesse ponto, € importante também destacar que essa obra também pode
ser vista como uma resposta ao romance de aventura. Especialmente, uma
contradicdo, aos romances Robinson Crusoé (1719) de Daniel Defoe e Coral Island
(1857) de Ballantyne, que também falam de aventuras em terras desconhecidas, mas
de forma diferente, preservando a inocéncia, a civilidade e harmonia.

Nesse paralelo, cabe saber que Robinson Crusoé é um romance publicado
originalmente em 1719 e, também uma autobiografia ficticia do personagem-titulo,
gue naufraga e é obrigado a viver em uma ilha.

Vale ressaltar que apesar de Robinson Crusoé ser considerado uma ficgcéo tal
qual o Senhor das Moscas, Defoe demonstrava uma preocupacgéo de que ele nao
fosse visto apenas assim, mas que fosse lido como um relato de um fato histérico. Ele
mostra sua indignagdo contra quem supunha que era uma histéria inventada (Watt,
1997, p. 155), alegando que “...a historia, embora, alegoérica, era também historica”
(Watt, 1997, p. 155). lan Watt, faz observacdes sobre isso, no livro Mitos do

individualismo moderno (1997):
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Qual o valor de um nome inventado quando se trata de extrair a verdade literal
das entranhas de uma histéria inventada? E em que se baseia ele para
afirmar que varios elementos do conto - 0 papagaio, Sexta-feira, e o autor -
sao “literalmente verdadeiros” (lll, xi), [...] pois, como diz na sequéncia, “é tao
valido representar uma espécie de aprisionamento por outro, quanto
representar qualquer coisa que realmente exista por outra que nao existe (lll,
xi). Entdo a ilha ndo existe? Defoe certamente obscurece a discusséo; mas
nos autoriza a supor que Crusoé esta dizendo mais ou menos a verdade
guando afirma que as aventuras foram vividas por um homem ainda vivo e
muito conhecido; 0 homem, no caso, é o préprio Defoe, que de certa maneira
€ 0 objeto de Robinson Crusoé (Watt, 1997, p. 155).

Ou seja, embora exista distincbes na forma de tratar, principalmente, os
personagens, entre o romance de Golding e Defoe, eles se assemelham enquanto
uma narrativa que reflete fatos histéricos. A segunda pista disso, estd ainda no
“poderosissimo senso de realidade dos sentimentos de Defoe” (Watt, 1997, p. 156).
Isso difere Robinson Crusoé de outros mitos, porque ao mesmo tempo que aumenta
a dificuldade de interpreta-lo, como acontece também com o romance Senhor das
moscas, também fornece motivos para “crer que de um lado Defoe via Robinson
Crusoe como representacdo de sua experiéncia pessoal, e de outro como um texto
gue trazia em si um significado maior” (Watt, 1997, p. 156). Elementos que também
servem para defender o Senhor das moscas como literatura de testemunho ficcional.

Assim como o grupo de garotos apresentado por Golding, “a histéria de Crusoé
mostra como um homem comum, ao ver-se completamente s0, revela-se capaz de
submeter a natureza aos seus proprios objetivos materiais...” (Watt, 1997, p. 157). O
poeta e critico inglés, Samuel Taylor Coleridge, também observou que a personagem
era “[...] apenas um representante da humanidade em seu todo” (Watt, 1997, p. 161).

Seguindo esse paralelo, na narrativa de Golding o comeco é semelhante a
histéria de Crusoé, mas a felicidade tem curta duracdo. As criancas logo esquecem a
sua natureza educada. Enquanto, “nos romances de aventura, os bons triunfos e os
valores da civilizacdo ocidental sédo preservados, no romance de Golding, é o lado
negro do homem que vence num universo desprovido de moralidade” (Hellin, 2023, p.
26). E, por isso, fica ainda mais facil estabelecer pontes entre o descrito, a vida real e
suas manifesta¢des. Assim, demonstrando a existéncia de uma contribuicdo valiosa
da literatura de testemunho, ainda que em formato ficcional, tanto para a preservacao
da memoria quanto como denuncia e desvendamento das relagdes sociais.

No livro, escrito em 1954, vencedor do prémio Nobel, em 1983, adaptado para
0 cinema duas vezes e, inspiracao para algumas séries do século XXI. Temos uma

narrativa que evidencia como é fina a camada entre a humanidade e o animalesco,
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gquando a moral, a tolerancia e o respeito sdo deixados de lado, levando a total
desvalorizagdo da vida e ao cenario de guerra e, no qual “curiosamente o dedo de
Golding esta apontado para o homem branco, europeu, dito civilizado que,
pretensamente, recebeu educacdo completa (Correia da Silva, 2008, p.05). Como
demonstra o seguinte trecho: “eu diria que um bando de meninos ingleses — vocés
séo todos ingleses, ndo sédo? — saberia se comportar melhor do que isso” (Golding,
2014, p. 196).

Embora pareca ser uma aproximacdo distante entre ficcdo e realidade,
baseado nas simbologias e nas conexdes que a narrativa tem com o mundo e a
natureza humana, observamos que hé ligacao entre a tematica de ficcdo e a realidade

social. E certo que:

Houve no periodo romantico uma verdadeira apoteose da ideia segundo a
qual, em algumas narrativas ficcionais [...] gozam de uma infinita legitimidade.
Tais ficgbes ndo séo literalmente verdadeiras, mas em certo sentido séo
consideradas reais e importantes para sociedade, como foram as de Homero
para os gregos (Watt, 1997, p. 195).

E importante dizer que ha diferengcas do romance moderno para 0s mitos
romanticos da antiguidade. Mas a l6gica se aplica, por isso ndo deixa de ser um “meio
superior de conhecer e expressar realidades essenciais que nao poderiam ser
expressas literal ou diretamente” (Watt, 1997, p. 195). Nessa perspectiva, acerca do
significado alegérico, 0 mesmo se aplica a obra de William Golding, afinal, “a fabula &
sempre feita para a moral, e ndo a moral para a fabula” (Watt, 1997, p. 169). Em outras
palavras, a ideia é desvendar dentro do que nos é apresentado, de forma alegoérica, o
qgue individuos em situacdo de completa barbarie e num cenario com disputa pelo
poder, como Golding, pde o dedo em algumas feridas expostas pela guerra e pelo
projeto civilizador (ou falta dele). Mas, que projeto seria esse?

Tratou-se da tentativa de vender a ideia de uma sociedade, raca, valores e
cultura sustentada pela visdo de mundo do homem branco, culto, cristdo
europeu. Para levar adiante esse projeto foi preciso construir um ideal de
ciéncia afinado com o0s objetivos da nova sociedade burguesa, emergente
naquele periodo [...]. Nesse contexto, quem estivesse fora do padrdo
civilizatério europeu, como estavam 0s negros, mesticos, indios, asiaticos de
diferentes continentes, deveriam se submeter & experiéncia cultural
dominante, como porta de saida do mundo da “barbarie”. Ao seguir esse
ideal, as classes dirigentes locais conterdo de todas as formas as
manifestacbes que viessem a negar a “paz social’ (Correia da Silva, 2008,
p.03).
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Na obra literaria de Golding, € possivel identificar esse projeto em ac¢éo, na
relacdo de poder que os meninos estabelecem na ilha, assim como a excluséo de uns

e privilégio de outros em nome da paz:

“Nao estou de acordo com tudo o que Jack disse, mas com uma boa parte.
Claro que nao existe monstro nenhum na floresta. Como é que podia existir?
O que esse monstro ia comer?” “Porco.” “Porco a gente come.” “Porquinho!”
[...] E Porquinho continuou a explicar. “Quando vocé tem uma dor de barriga,
seja ela grande ou pequena—" “A sua € bem grande”. “Quando vocés
pararem de rir, pode ser que a gente continue a reuniéo. E se esses pequenos
voltarem a subir no tronco bambo, vao cair de novo. Entdo era melhor
sentarem mesmo no chdo pra escutar. Nao. Tem médico pra tudo, até pra
parte de dentro da cabeca da gente. Vocés estdo pensando que a gente
precisa viver o tempo todo com medo de coisa nenhuma? A vida”, disse
Porquinho em tom expansivo, “é cientifica, isso eu garanto. Daqui a um ou
dois anos, depois que a guerra acabar, vao dar um jeito de viajar de ida e
volta pra Marte. E eu sei que ndo existe monstro nenhum — nem monstro
nem fera, com garras e dentes enormes e essas coisas — mas também sei
gue nao existe medo.” Porquinho fez uma pausa. “S6—" Ralph se remexeu,
inquieto. “Sé o qué?” “Sé o medo das outras pessoas” (Golding, 2014, p. 85).

A partir desse trecho € possivel dizer que as ac¢des da ilha pouco se diferem
das acbes do mundo externo, na verdade, mais parecem um reflexo. Na medida em
gue ele expbe a experiéncia de grupo de garotos na ilha, ingleses, em situacédo de
sobrevivéncia e no limite de suas resisténcias, ele expde também o mal inato a
natureza humana e a fragilidade da humanidade naquele periodo.

Em vista disso, podemos presumir que a historia dos meninos se desenvolve
em meio a um contexto hostil, assim como o préprio periodo em que o romance veio
a publico, ainda na primeira década apés a Segunda Guerra Mundial. No entanto, é
uma alegoria que carrega um carater universal, colocando a obra num lugar de ainda
mais destaque, genialidade e ressaltando a importancia desse estudo. Conforme é

sugerido por um dos garotos, 0 avido que os transportava foi alvo de um ataque:

— N&o h& nenhum adulto aqui?

— Acho que néo. [...]

O menino gordo pensou um instante.

— O piloto.

O menino louro mergulhou os pés na areia e se sentou no chdo quente.

— Ele deve ter continuado depois de nos deixar. Ndo podia aterrissar aqui.
N&o com aquelas rodas.

— Ele foi atacado!

— Voltara mais tarde!

O menino gordo balangou a cabeca.

— Quando estavamos descendo, olhei por uma das janelas. Vi a outra parte
do avido. Estava pegando fogo.

Olhou para a encosta, de cima a baixo.

— E foi isso que aconteceu com a cabina (Golding, 2011, p. 8-9).
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Embora pouco explorado, esse era o pano de fundo dessa literatura de
testemunho, um cenario marcado pela guerra, consequentemente, a narrativa é
marcada também pela brutalidade e crueldade.

E, como estamos compreendendo a ilha como uma alegoria do universal, no
sentido de que representa 0 mundo externo e um pedaco da existéncia humana. E
por isso, que lembra Bloom (2010), que as circunstancias e comportamentos das
personagens do romance sdo mais familiares do que gostariamos ou nos sentiriamos
confortaveis que fossem.

No romance, a primeira questdo que surge € relativa a chefia da ilha. Feita a
escolha entre os dois candidatos (Ralph e Jack), com Ralph sendo escolhido pelos
demais, comeca a pequena simulacdo do que seria uma sociedade civilizada. Nesse
primeiro momento, 0os naufragos optam por manter os resquicios de civilidade que
trazem consigo. Obedecendo as normas ao invés de deixar o caos se instalar.

Mas essa civilidade ndo se sustenta por muito tempo, s6 até que um deles
perceba que é ainda melhor ter liberdade ilimitada, sem normas, enquanto todos 0s
outros cumprem ordens, obedecem e sujeitam-se. Porém para que a empreitada
obtivesse sucesso era imprescindivel que todos cumprissem suas fungfes, mas o
contrario aconteceu: “Eles deixaram a maldita fogueira apagar” (Golding, 2014, p. 70).

A essa altura, a Unica coisa capaz de restaurar a obediéncia nhovamente seria
a aplicacdo de um castigo exemplar para aquele que descumpriu um comando, no
caso Jack, punindo-o pela desobediéncia das normas. Mas Ralph néo fez isso, logo,
0S outros meninos pouco a pouco, um apds o outro, vao entregando-se ao estado de
natureza, numa sombria guerra de todos contra todos.

Podemos refletir sobre a colocacdo de Thomas Hobbes, cientista politico inglés
e filésofo, em sua obra Leviata (1651), sobre a soberania do Estado e/ou da sociedade
estd num contrato, e que sem isso 0s homens viveriam no estado de natureza,
movidos por suas paixdes, desejos e instinto, sem qualquer lei de organizacao e,
consequentemente, essas circunstancias e a finitude dos recursos favoreceria a
competicao entre os homens, o que, fatalmente, levaria os homens a um estado de

guerra de todos contra todos. Nas palavras de Hobbes, isso seria assim caracterizado:

(...) durante o tempo em que 0s homens vivem sem um poder comum capaz
de os manter a todos em respeito, eles se encontram naquela condicdo a que
se chama guerra. Uma guerra que é de todos os homens contra todos os
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homens. A guerra ndo consiste apenas na batalha, ou no ato de lutar, mas
naquele lapso de tempo durante o qual a vontade de travar batalha é
suficientemente conhecida [...] Tal como a natureza do mau tempo néo
consiste em dois ou trés chuviscos, mas numa tendéncia para chover que
dura varios dias seguidos, também a natureza da guerra ndo consiste na luta
real, mas na conhecida disposicado para tal [...]. (Hobbes, 2003, p. 98).

Nesse estado de guerra ndo ha espaco para explorar ou produzir nada de (til,
uma vez que o sentimento de temor e 0 medo de morte € iminente. A vida do homem
€ solitaria, pobre, soérdida, embrutecida e curta” (Hobbes, 2003, p. 98). Por outro lado,
Hobbes também defendia que isso néo era fruto de uma irracionalidade, mas que a
coisa mais racional do homem natural é empregar toda a sua forca na
autopreservacao, governando-se por sua propria razdo, sem interferéncias externas.
A funcédo da sociedade, entdo seria conservar a paz e garantir sobrevivéncia, coisa
gue néo seria possivel no estado de natureza ja que “todos os homens tinham direito
a todas as coisas” (Hobbes, 2003, p. 136).

Contudo, a finalidade do presente capitulo, ndo é interpretar toda a obra de
Hobbes e nem analisar os pormenores de sua teoria politica; pretende-se, apenas,
utilizar desses principais conceitos formulados pelo autor acerca do estado de
natureza e da construcdo de uma sociedade, com o Unico intuito de elucidar algumas
guestdes do Senhor das moscas, principalmente devido ao inestimavel valor que as
contribuicbes de Hobbes tém para a plena compreensédo de temas complexos e
atemporais, como o da natureza mal dos humanos e como isso reflete em todas as
guerras e nao s6 na Segunda Guerra Mundial, que esta mais proxima do romance de
Golding.

A mensagem que conseguimos captar baseado nos pensamentos de Hobbes
acerca do estado de natureza é que € de grande ingenuidade que a humanidade esta
naturalmente disposta a respeitar e cumprir regras e ordens. Prova disso é que,
‘enquanto Ralph lamenta o prejuizo, os cagadores brincam, pulam e cantam: “Mata o
porco. Corta a goela. Espalha o sangue” (Golding, 2014, p. 70). Ou seja, faz-se
necessario uma entidade munida de forca para fazer essa vigilancia e constranger os

homens. Esse € um pensamento que Hobbes expressou da seguinte forma:

As leis naturais — como a justica, a equidade, a modéstia, a piedade, ou, em
resumo, fazer aos outros o que queremos que nos facam — por si mesmas,
na auséncia do temor de algum poder capaz de leva-las a ser respeitadas,
sdo contrarias a nossas paixdes naturais as quais nos fazem tender para a
parcialidade, o orgulho, a vinganca e coisas semelhantes. Os pactos, sem a
forca, ndo passam de palavras sem substéncia para dar qualquer seguranca
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a ninguém [...] se ndo for instituido um poder suficientemente grande para
nossa seguranga, cada um confiara, e podera legitimamente confiar, apenas
em sua propria forca e capacidade, como protecdo contra todos o0s outros
(Hobbes, 2003, p. 127-8).

Essa concepcdo sobre a natureza do homem e os desafios na convivéncia

pacifica é ainda reforcada pelo liberal Immanuel Kant da seguinte forma:

(...) o homem é um animal que, quando vive entre outros de sua espécie, tem
necessidade de um senhor. Pois ele certamente abusa de sua liberdade
relativamente a seus semelhantes; e, se ele, como criatura racional, deseja
uma lei que limite a liberdade de todos, sua inclinagdo animal egoista o
conduz a excetuar-se onde possa. Ele tem necessidade de um senhor que
guebre sua vontade particular e o obrigue a obedecer a vontade
universalmente valida, de modo que todos possam ser livres (Kant, 1986, p.
15).

Dessa forma, em Senhor das Moscas, Golding ndo apenas encena a teoria
hobbesiana ou kantiana sobre a necessidade de um poder coercitivo; ele testemunha,
por meio da ficcdo, a proximidade entre civilizacdo e barbarie. A auséncia de uma
autoridade reguladora na ilha expde a precariedade das normas sociais e a rapidez
com que a violéncia, o medo e a brutalidade se tornam dominantes. Assim, a narrativa
registra, na chave da literatura de testemunho, que a ordem civilizatéria ndo é natural
nem garantida, mas uma constru¢cdo sempre ameacada pela irrupgao da violéncia.

Ainda, somando-se a natureza maligna dos meninos, temos outro aspecto
significativo do romance, a atmosfera bélica que envolve a narrativa. Quando é
levantada a possibilidade de algum de seus familiares saber onde estdo, Porquinho
relembra: “Vocé néo ouviu o que o piloto disse? Sobre a bomba atémica? Estao todos
mortos” (Golding, 2011, p. 17). A partir dessa observacao e da idade aproximada dos
garotos, é possivel afirmar que todos tém marcas de um contexto de brutalidade e de
morte, tal e qual o universo do homem em estado de natureza apresentado pela
concepcao de Hobbes. Por isso, a revelacéo da natureza dos meninos na ilha revela
também o lado sombrio da natureza humana no geral, inclusive do préprio autor que
relata mais de uma vez que foi colocado diante da escuriddo do seu coragéo quando
teve que lutar na guerra: “entédo veio a guerra. Eu sempre entendi os nazistas porque
sou desse tipo por natureza", disse Golding, e pode-se argumentar que ir a guerra
contra eles foi a sua formacéo, ou pelo menos a formacgéo de o Senhor das Moscas”

(Blake 2009, p. 01, The Guardian).



67

Em outras palavras, essa versao civilizada do homem, esse protétipo humano
a ser copiado e reproduzido, ainda mais quando se trata de parte da humanidade que
se achava superior: “(...) Afinal de contas, ndo somos selvagens. Somos ingleses! E
os ingleses sdo os melhores (Golding, 2014, p. 47). Na verdade, ndo resiste as
primeiras tempestades. Pode-se perceber que a conduta refinada rapidamente d&a
lugar aos instintos mais violentos e primitivos do ser humano conforme os dias vao
passando na ilha. Logo, prova-se também que o “mal” da humanidade néo é definido
pela cor da pele, religido ou geografia. Como afirmavam, por exemplo, 0s nazistas.
Ou como varios outros discursos de ddio que foram e sédo propagados em nome de
guerras e destruicbes em massa. Mas é estabelecido pelos préprios padrées sociais

que vao sendo instaurados. E o que denuncia a obra de Golding:

Jack saltou para a areia. “WVamos dangar! Vamos la! A nossa dancga!”

Correu pela areia grossa até a laje de pedra, depois do fogo. No intervalo
entre os clardes dos raios a noite estava escura e assustadora, e 0S meninos
o0 acompanharam fazendo barulho. Roger se transformou no porco, grunhindo
e tentando atacar Jack, que fintava o animal. Os cagadores pegaram as suas
lancas, 0s cozinheiros pegaram os espetos, e o0 resto se armou com tocos de
lenha queimada. Enquanto Roger simulava o terror da porca, 0S pequenos
corriam e pulavam por fora da roda. Porquinho e Ralph, sob a ameaca do
céu, descobriram-se ansiosos por tomar parte naquela sociedade
enlouquecida mas parcialmente segura. Mas se contentaram em postar-se
junto as costas bronzeadas do circulo que rodeava o terror e o0 tornava
governavel. “Mata o monstro! Corta a goela! Espalha o sangue!” (Golding,
2014, p. 149).

Esse é o trecho que faz prenuncio a crueldade que viria a seguir, o ritual que
comeca com a matanca dos porcos logo se converte em barbarie total com o

assassinato de Simon: ndo foi um acidente, “foi assassinato” (Golding, 2014, p. 153):

E ele! E ele!” O circulo se transformou numa ferradura. Alguma coisa se
arrastava para fora da floresta e avancava no escuro, a passos hesitantes.
Os gritos agudos que se ouviam atrds do monstro pareciam uma dor. O
monstro invadiu trépego a ferradura. “Mata o monstro! Corta a goela! Espalha
o sangue!” A cicatriz branco-azulada era constante, o fragor intoleravel.
Simon gritava, dizendo alguma coisa sobre um morto no alto do morro
(Golding, 2014, p. 149).

Até aqui, ja e possivel admitir que o resultado da leitura depende do repertorio
gue trazemos como receptores e também da ativacéo do imaginario, e nesse percurso

“0 imaginario nao é uma pega congelada, mas uma criacdo continua, sécio-histérica”

(Correia da Silva, 2008, p.03). Nisso, a ficcdo se mistura com o histérico, assim como
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Trevizan disse acerca dos filmes, o mesmo vale para o testemunho em forma de

literatura:

Todo filme repousa, € claro, sobre uma histéria, com personagens e situacdes
[e tentativas] aproximadas do mundo real [...] 0 potencial artistico de um bom
filme [...] reside, sobretudo, na possibilidade de a linguagem criada
estabelecer com o espectador um nivel profundo de comunicacéao intelectual,
filoséfica, emocional (Trevizan,1998, p. 98).

Nessa perspectiva, € evidente que o Senhor das Moscas ndo s6 tem essa
capacidade, como quer dizer muito mais do que os proprios signos linguisticos que
estdo colocados. William Golding ndo deixa de expressar sua descrenca na bondade
inata do homem e em sua capacidade de criar um mundo melhor, porque, de fato, ndo
h& bondade na guerra. Por isso, a evolucdo da narrativa € marcada pela inversao dos
valores e destruicdo que termina com cacadas humanas e assassinatos, como é

possivel observar na obra:

Eram varridos pelas ondas de som, um sortilégio de 6dio. No alto, Roger,
entregando-se a um abandono delicioso, aplicou todo seu peso a alavanca.
Ralph ouviu 0 som da pedra antes mesmo de vé-la. Percebeu um solavanco
na terra que lhe chegou pela sola dos pés, e o som de pedras menores que
se espatifavam no alto do penhasco. Entdo a monstruosa massa
avermelhada caiu na lingua de terra e tornou a levantar voo; Ralph se atirou
no ch&@o enquanto a tribo gritava de susto. A pedra resvalou em Porquinho de
passagem, atingindo o menino do queixo ao joelho; a concha explodiu em mil
fragmentos brancos e deixou de existir. Porquinho, sem dizer nada, sem
tempo nem de gemer, foi projetado pelo ar, girando enquanto despencava de
um dos lados da passagem. A pedra ainda bateu duas vezes no chéo antes
de sumir na floresta. Porquinho desabou doze metros e caiu de costas na
pedra vermelha e quadrada a beira do mar. Sua cabega se abriu, uma coisa
comecou a sair dela e foi ficando vermelha. Seus bragos e pernas se agitaram
um pouco, como os de um porco assim que é abatido. Entdo o mar voltou a
encher o peito, com um suspiro lento e demorado, e uma espuma branca e
rosada ferveu na laje de pedra; quando o mar refluiu, sugado de volta, o corpo
de Porquinho tinha desaparecido (Golding, 2014, p. 176-177).

Baseado no que sabemos da experiéncia de Golding ao se juntar a Marinha
‘como um marinheiro comum, ele era ‘a forma de vida mais baixa entre mais de
seiscentos homens’. Além disso, ele tinha 29 anos, enquanto a maioria dos
marinheiros comuns eram meninos” (Carey, 2009, p.127), logo é possivel refletir que
0 que acontecia nas missdes de Golding era semelhante a cena de brutalidade
descrita por ele.

Outro paralelo pode ser feito, assim como na guerra os soldados muitas vezes

pintam os rostos e usam roupas apropriadas. Na ilha, a forma encontrada pelos
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garotos para se render aos seus instintos primitivos foi também a camuflagem: “pintam
a face e apoderam-se de armas a procura de presas que circulam pelo interior da
floresta. A primeira vitima € um porco selvagem que € decapitado e a cabeca, troféu
erguido sobre langas” (Correia da Silva, 2008, p.10). Seria essa uma forma de fazer

seus atos melhor aceitos?

Jack explicou a ideia a Roger enquanto se arrumava. “Nao € o meu cheiro
gue eles sentem. Acho que os porcos me enxergam. Uma coisa cor-de-rosa
debaixo das arvores”. Passou a argila no rosto. “Se eu arranjasse algum
verde—" Virou o rosto semicoberto para Roger e respondeu a pergunta nos
olhos dele. “Para a caca. Feito na guerra. Sabe como é — camuflagem. As
coisas disfarcadas de outra coisa” (Golding, 2014, p. 65).

Segundo Correia da Silva (2008, p.10): “o desenho no rosto, espelho de uma
mascara, esconde 0 humano e consente a liberacéo dos instintos. Livram-se os freios
gue condicionam as regras produzidas por valores socialmente aceitos”. Sabendo que
0 autor viveu intensamente a experiéncia da Segunda Grande Guerra mundial, faz
com gue essa narrativa se converta também em memdrias e relatos que parecem
estar bem vivos, “feito na guerra” (Golding, 2014, p. 65), como menciona Roger, um
dos meninos. E é reforcado por meio da declaracédo de Golding: “qualquer pessoa que
tenha passado por esses acontecimentos terriveis sem entender que o homem produz
o mal como a abelha produz o mel estava cega ou louca” (Golding, contracapa).

Por fim, ndo podemos ignorar a participacdo do medo na decadéncia completa
dos meninos, sentimento muito familiar ao ser humano, mas que surge de modo
irracional na ilha quando eles comecam a desconfiar da presenca do mal encarnado
na figura de um bicho. Em pouco tempo, esse medo vai desestabilizando o grupo e

os aproximando cada vez mais de comportamentos primitivos:

[Jack] fez uma pausa e se levantou, olhando para as sombras sob as arvores.
Sua voz ficou mais baixa.

— Vamos deixar parte da caca para o...

Ajoelhou-se de novo e pegou a faca. Os meninos se amontoaram ao seu
redor.

Falou por sobre o ombro de Roger.

— Afie uma vara com duas pontas.

Levantou-se, segurando a gotejante cabeca da porca.

— Onde esta a vara?

— Aqui.

— Enfie uma ponta na terra. Oh, é pedra. Enfie naquele buraco. Ai!

Jack segurou a cabeca e forcou a garganta macia para baixo, sobre a ponta
da vara, que saiu pela boca. Deu um passo para trds e a cabeca ficou ali,
pendurada, com um pouco de sangue escorrendo madeira abaixo.
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Instintivamente, os meninos também recuaram. A floresta ficou muito quieta.
Tentaram escutar alguma coisa e o barulho mais alto era o zumbido das
moscas sobre as entranhas espalhadas.

Jack falou, num sussurro.

— Peguem o porco.

Maurice e Robert enfiaram uma lanca na carcaca, levantaram o peso morto
e esperaram. No siléncio, de pé sobre 0 sangue seco, pareciam subitamente
furtivos.

— Essa cabeca € para o bicho. E um sacrificio (Golding, 2011, p. 193-194).

O sacrificio oferecido ao bicho representa a perversidade e depravacdo do
grupo, pois o animal escolhido € uma porca que descansava “[...] numa profunda
beatitude maternal [...]. Era preta e rosada, tinha o grande baldo da barriga cheio de

leitbezinhos que dormiam, enfiavam-se e guinchavam” (Golding, 2011, p. 190). Mas

7

essa condicdo € completamente desrespeitada e desprezada por Jack e o0s

cacadores:

A tarde caia, nebulosa e ameacadora com o calor Umido; a porca corria na
frente deles, enlouquecida, derramando sangue; os cacadores seguiam-na,
ligados a ela pela cobica, excitados pela longa persegui¢do e pelo sangue
gotejante. Agora podiam vé-la, quase chegaram junto dela, mas ela investiu
com suas Ultimas forcas e se afastou de novo. Estavam perto quando ela
correu para uma clareira onde cresciam flores brilhantes e borboletas
dancavam no ar quente e imoével. Ali, abatida pelo calor, a porca caiu e 0s
cagadores lancaram-se sobre ela. A terrivel irrupcdo de um mundo
desconhecido tornou-a frenética; guinchou e pinoteou, o ar se encheu de
suor, barulho, sangue e terror. Roger correu em volta do grupo, enfiando a
lanca onde aparecia carne de porco. Jack estava em cima da porca,
golpeando para baixo com a faca. Roger descobriu um lugar para sua langa
e comecgou a enfiar com todo o peso do seu corpo. A lanca enterrou-se
centimetro por centimetro e o guinchado aterrorizado tornou-se um grito
agudo. Entdo, Jack descobriu a garganta e o sangue quente jorrou em suas
m&os. A porca morreu sob eles e os meninos ficaram um pouco sobre ela,
pesados e satisfeitos. As borboletas ainda dangcavam, absortas, no centro da
clareira (Golding, 2011, p. 191).

E o comportamento animalesco dos meninos ndo assola somente 0s porcos,
mas também pode ser visto no espancamento de Simon, que vai contar a verdade
sobre o monstro aos amigos, mas acaba sendo recebido por eles alucinados, numa

espécie de ritual, coordenado por Jack:

O bicho tentou avancar, rompeu o circulo e caiu do lado ingreme da pedra,
na areia a beira da agua. Imediatamente, todos o seguiram correndo,
saltando da pedra, pulando no bicho, gritando, golpeando, mordendo,
rasgando. N&o havia palavras, nem movimentos além do ataque dos dentes
e das garras. (...). Lentamente, cercado por uma franja de inquisitivas
criaturas brilhantes, ele préprio uma forma prateada sob as imutaveis
constelacdes, o corpo morto de Simon moveu-se rumo ao alto-mar (Golding,
2014, p. 167-169).



71

Nesse momento qualquer ato de ordem ou de segurancga deixa de existir, Ralph
consegue escapar, porém Sam e Eric sdo presos e torturados pela tribo de Jack.
Ralph se esconde no meio da mata, mas consegue falar com Sam e Eric e os
confrontam, ele quer entender o que esta acontecendo; ali os garotos o avisam para
ir embora e se esconder, pois 0s garotos da tribo de Jack vao sair pela manha para o

cacarem e maté-lo como um porco.

Jack e seus apoiadores comecam uma grande cagada em busca de Ralph,
as criancas ateiam fogo por toda ilha, devastando uma grande &rea da ilha.
Ralph se desespera e corre em diregédo a praia, onde cai e visualiza uma
pessoa uniformizada, um oficial da marinha. Ali Ralph chorava o fim da
inocéncia, as trevas do coracdo humano, e a queda no abismo do amigo
sincero e ajuizado chamado Porquinho (Golding, 2014, p. 195).

No final, essa sociedade em miniatura s6 ndo fracassa completamente porque
no momento do estopim do retorno para o estado natural, os oficiais da Marinha
Britanica encontram a ilha e dao fim aos horrores, interrompendo o que Hobbes
defendia ser o resultado da guerra de todos contra todos: um massacre. Diante do
que foi encontrado na ilha, o oficial “ficou comovido e um pouco encabulado” (Golding,
2014, p. 196), o espanto ndo se deve apenas a presenca de criancas em tal estado
de violéncia, mas ao fato de que aquela barbarie emerge justamente de meninos
ingleses, representantes de uma civilizagdo europeia que se concebia como
moralmente superior, racional e imune ao colapso ético. A cena expde, assim, o
desmoronamento do mito civilizatério europeu, revelando que a violéncia ndo € um
desvio externo ou primitivo, mas uma possibilidade latente no proprio coracdo da
cultura ocidental. Como o proprio William Golding demonstrou em indmeros registros,
a guerra desperta o pior dos homens e € isso que se evidencia no desfecho do

romance.

O céu estava negro. O oficial dirigiu um sorriso animador a Ralph. “Nés vimos
a sua fumaca. O que vocés andaram fazendo? Metidos numa guerra, ou coisa
assim?” Ralph assentiu com a cabeca. O oficial examinou o pequeno
espantalho a sua frente. O garoto estava precisando de um banho, de um
corte de cabelo, de assoar o nariz e de um bocado de pomada. “Ninguém
morto, n&o é? Algum cadaver?” “So¢ dois. E ja sumiram.” O oficial se inclinou
para a frente e olhou fixamente para Ralph. “Dois? Mortos?” Ralph tornou a
assentir. Atras dele, toda a ilha tremia em chamas. O oficial sabia distinguir
guando as pessoas diziam a verdade. Deu um assobio baixo (Golding, 2014,
p.195).
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E interessante notar que quando questionado pelo oficial, Ralph assume que
estavam metidos em uma guerra. Comprovando que as circunstancias dos meninos
na ilha de nada se diferenciava do terror e horror que representou os campos de
guerra, inclusive as missdes que 0 proprio autor presenciou e participou, ou seja, 0
romance de Golding ndo € construido do nada, pelo contrério, parece ter um proposito
claro: incorporar elementos de uma realidade fantastica, a fim de escancarar, de forma
exagerada, o que ha de mais elementar na condicdo humana, para criar condi¢des de
reflexdo de nossa propria realidade.

Em estudo do romance o Senhor das moscas, o critico literario estadunidense
Harold Bloom (2010) afirma que a ilha pode ser entendida como um microcosmo da
sociedade autodestrutiva que exilou o grupo de meninos, a qual enfrenta os efeitos de
uma recente guerra. Em outras palavras, como consequéncia de seu desbravamento
pelo ser humano, aquela pequena extensao de terra sofre a mesma degradacgéo que,
em maiores propor¢des, assola o mundo.

Dessa forma, fica compreensivel a hesitacdo com que Ralph reage ao seu
resgate, uma das formas de interpretar o choro, seria que finalmente ele esta a salvo
dos perigos da ilha, mas angustiado com o que Ihe espera fora dela. “As lagrimas
comecaram a correr, e Ralph foi sacudido por solugos. Entregou-se a eles pela
primeira vez na ilha; espasmos violentos, trémulos, de dor, que pareciam retorcer todo
o seu corpo” (Golding, 2014, p. 196).

O enredo proposto € impactante, cheio de nuances que revelam o assombro e
a destruicdo da guerra, panorama geral que 0os meninos nem tiveram totalmente
enquanto estavam envolvidos no conflito, mas visualizaram no final do romance: as
trevas do coracdo humano e o que foram capazes de fazer. Teriam que viver para
sempre com isso, assim como todos aqueles que viveram/participaram de catastrofes
historicas.

Esse tipo de narrativa se coloca com forca em toda literatura moderna e
contemporénea, e nesse contexto, a rememoracdo ndo esta ligada somente ao
passado, mas se trata também de agir sobre o presente. Logo, “a fidelidade ao
passado, ndo sendo um fim em si, visa a transformacao do presente” (Gagnebin, 2009,
p. 55). Nesse sentido, o conceito de testemunho € ampliado e ultrapassa aquele que
viu, a testemunha direta, abragando também aquele que néo vai embora, aquele que
fica para ouvir a narragdo insuportavel do outro e que leva suas palavras adiante. Em

comparacao com uma corrida de revezamento:
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N&o por culpabilidade ou por compaix&o, mas porque somente a transmissao
simbdlica, assumida apesar e por causa do sofrimento indizivel, somente
essa retomada reflexiva do passado pode nos ajudar a ndo repeti-lo
infinitamente, mas a ousar esbogar uma outra histéria, a inventar o presente
(Gagnebin, 2006, p. 57).

Assim, a obra ndo busca estetizar a violéncia nem oferecer uma narrativa que
torne o horror "assimilavel” ou "digerivel" no sentido comercial, ao contrario, ela
provoca angustia e reflexdo sobre a condigdo humana.

Tendo como exemplo a experiéncia e os relatos de William Golding, fica claro
gue os sobreviventes, aqueles que ficaram, carregam marcas perpétuas e nao
conseguem esquecer-se nem que quisessem profundamente. Assim, a Unica forma
de continuar a viver € a tentativa de elaboracao simbdlica do trauma. Esse movimento
cria simultaneamente a missdo de manter na memoéria e na consciéncia da
humanidade aquilo que ndo pode ser apagado. No cenario atual, embora as

circunstancias sejam diferentes, o0 processo é 0 mesmo:

Meio século depois, a situagdo mudou. Dito brutalmente: conseguimos muito
bem, se quisermos, esquecermo-nos de Auschwitz. Alias, dadas a distancia
histérica e geogréafica que separa o Brasil da Europa do pds-guerra, muitas
pessoas entre nés nem precisam esquecer: simplesmente ignoram; ignoram,
por exemplo, 0 que essa estranha palavra "Auschwitz" representa (Gagnebin,
2006, p. 99).

E importante ressaltar que o gesto de interpretagdo aqui tenta estabelecer “[...]
como o todo de uma sociedade, tomada em si mesma como contraditdria, aparece na
obra de arte” (Adorno, 2003, p. 67). Nessa perspectiva, € possivel encontrar no
romance, rastros e indicios das inquietacdes do sujeito que a produziu e do mundo
gue o cercava. Portanto, ha o enlace entre ética e estética, na forma de expressao
artistica subjetiva, mas que nao deixa de ressoar vozes, memodrias e histéria. A
memoria pode se revelar na literatura, na expressao artistica, se apresentando, assim,

como forca de resisténcia ao esquecimento e a barbarie.

3.1 SIMBOLOS, PERSONAGENS E A CONDICAO HUMANA

Em uma cultura que ndo se lembra mais do seu passado e que também ja
esqueceu a sua falta de lembranca, os artistas pdem atencéo reforgada sobre
a meméria, a medida que tornam visiveis as funcdes perdidas, por meio de
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simulaces estéticas. A arte, pode-se dizer, lembra a cultura o fato de que ela
ndo lembra mais de coisa alguma (Assmann, 2011, p.398).

Até aqui ja observamos que a literatura tem o poder de nos causar reflexdo e
que também pode possibilitar “viajar no tempo”. Além de tudo, nos permite imaginar e
analisar por meio de diferentes perspectivas como a humanidade se desenvolve e se
mostra em determinados contextos: “o externo (no caso, o social) importa, ndo como
causa, nem como significado, mas como elemento que desempenha certo papel na
constituicdo da estrutura, tornando-se assim, interno” (Candido, 1985, p.14).

Essa literatura emerge, de forma assertiva, porque em contraste com a
literatura utépica, onde tudo é perfeito, com harmonia, justica e felicidade para todos,
essa distopia funciona como espelho da humanidade, com pessoas vivendo em seu
maior extremo, proporcionando uma reflexdo em que podemos vivenciar uma
realidade muito proxima do caos que foi o periodo da guerra. Dessa forma, a obra nos
mostra que todos estéo sujeitos a produzirem as maiores barbaridades. O Senhor das
Moscas, mostra que, em qualquer fase da vida, o homem pode ter sua natureza
selvagem aflorada, seja por meio de seus medos, limites ou crencas. Dai a grandeza

desse romance, pois segundo Antonio Candido:

A grandeza de uma literatura, ou de uma obra, depende da sua relativa
intemporalidade e universalidade, e estas dependem por sua vez da funcéo
total que é capaz de exercer, desligando-se dos fatores que a prendem a um
momento determinado e a um determinado lugar [...] pois se de um lado ela
radica em experiéncias particulares ao grupo, de outro encarna certos temas
da mais acentuada intemporalidade, como os de alguns mitos, analogos em
muitos povos. Dai o encanto e a emog¢ao que as lendas e cangdes primitivas
despertam em nés, mesmo precariamente traduzidas e arrancadas ao seu
contexto” (Candido, 2000, pp. 40-4).

E por meio desse enredo, que a obra de Golding retira o leitor de uma condi¢&o
de passividade e traz questionamentos sobre até onde somos capazes de ir, nos
coloca de frente com uma realidade grotesca, mas ainda assim uma realidade. E
nesse sentido, que ficgao e realidade se encontram causando estranheza para quem
Ié€ o livro o Senhor das Moscas, trazendo um desconforto que é fruto da construcéo
da obra ser tdo atemporal e com personagens naturalmente humanos.

Quando Golding escolhe explorar essa necessidade de organizacao social, ele
mostra personagens que rompem com a idealizacdo da infancia no século XX, que

era sempre representada como algo seguro e preservado.
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E a representacdo do grotesco ndo para por ai na narrativa de Golding, o
“Senhor das moscas”, que da nome a obra, € um cranio de uma porca que foi morta
pelos proprios garotos responsaveis pela caca, e esta em estado putrefacdo, a
descricdo da cena dessa cabeca apodrecida também segue o caminho do
repugnante: “a pilha de visceras se convertera num enxame negro de moscas que
zumbiam como uma serra. [...] Eram incontaveis, negras e de um verde iridescente, e
diante de Simon, o Senhor das Moscas seguia preso a sua estaca, mostrando os
dentes” (Golding, 2014, p. 152).

Na caracterizacdo dos personagens o absurdo também esta presente, por
exemplo, Jack, a impressado que da é que apesar de ser s6 um garoto nos primeiros
capitulos, aos poucos, o personagem vai deixando de lado a sua civilidade, vai se
animalizando e se tornando cada vez mais violento, é o que Kayser (2014) define
como o familiar se tronando sinistro.

Além do grotesco que choca, a narrativa também incorpora o grotesco critico,
gue é aquele em que a estética predomina, oferecendo a possibilidade de se refletir
sobre a vida, presente no debate proposto por Golding sobre a natureza humana.
Portanto, embora nem todas as perguntas tenham respostas, a obra utiliza dessa
construcdo permeada pela estética do grotesco, desse assombro, dos absurdos
ligados ao poder e as acdes praticadas pelos garotos para chamar nossa atencao
para as relacdes entre subjetividade, sociedade, cultura e poder e como uma denuncia
dos efeitos da guerra, que servem ndo sO para a €poca, mas deixam as memarias
ainda mais vivas para o presente e futuro.

E, ainda, a representacdo do grotesco perpassa ndo s6 o sentido, mas também
o vocabulario. No romance de William Golding, ndo se trata de girias especificas de
um grupo ou classe social, mas de um vocabulario que remete a agressividade, que
vai sendo construido junto com o embrutecimento dos personagens, e fica ainda mais
chocante que os falantes sdo criancas. E possivel observar isso ao longo de toda a
narrativa, principalmente na repeticéo da frase: “Mata o porco. Corta a goela. Espalha
o sangue” (Golding, 2014). Essa frase esta no texto sempre se referindo a empolgacéo
ou comemoracdo dos garotos por uma cacada, mas também aparece revelando
selvageria e descontrole.

E importante dizer que n&o se pode afirmar com veeméncia qual a motivacio

central de William Golding ao escrever o romance, no entanto, é possivel notar que
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ele viu na escrita uma oportunidade de preservar e narrar uma parte da historia da

qual ele fez parte e isso também significaria perpetuar o testemunho para o futuro.
Enquanto na Grécia Antiga, Homero escreveu para louvar os nomes dos herois

e para nao esquecer os grandes feitos deles, no mundo contemporaneo marcado por

muitas catastrofes, a tarefa mais essencial e confrontadora é transmitir:

Mesmo se nés ndo podemos descrevé-lo. Tarefa altamente politica: lutar
contra o esquecimento e a denegacao é também lutar contra a repeticdo do
horror (que, infelizmente, se reproduz constantemente). Tarefa igualmente
ética e, num sentido amplo, especificamente psiquica [...] Trabalho de luto
gue nos deve ajudar, nés, 0s vivos, a nos lembrarmos dos mortos para melhor
viver hoje. Assim, a preocupacdo com a verdade do passado se completa na
exigéncia de um presente que, também, possa ser verdadeiro (Gagnebin,
2006, p. 47).

Contudo, é importante lembrar também que, existe um esquecer natural, feliz,
necessario a vida, como defendia Nietzsche. Mas nao € desta que estamos falando,
mas acerca das outras formas de esquecimento, duvidosas: “ndo saber, saber mas
nao querer saber, fazer de conta que nao se sabe, denegar, recalcar’ (Gagnebin,
2006, p. 101). Um esquecimento que que é tentador até os dias de hoje, ndo somente
desse fato histérico, mas de outros que assolaram a humanidade. Por isso, faz-se
necessario “‘um trabalho que, certamente, lembra dos mortos, por piedade e
fidelidade, mas também por amor e atencéo aos vivos” (Gagnebin, 2006, p. 105).

Portanto, para William Golding, sem a escrita, ele correria o risco de perder o
contato consigo mesmo: “se viu [...] de vigia na proa de bombordo de Galatea [...],
uma experiéncia que produziu uma de suas pecas mais vividas de escrita de guerra
— uma unica folha de texto datilografado, de data incerta” (Carey, 2009, p. 129). Além
de manter vivo 0s registros que sua memoria talvez falhasse em guardar, escrever era
também uma forma de manter viva a esperanca, e encontrar significado mesmo em
meio a desordem e 0 caos que O cercava, nas palavras de Golding, segundo sua

biografia:

Estdvamos cagando e sendo cacados através de uma paisagem marinha de
cores que eu nunca tinha visto antes — todos os tons de azul, branco e verde,
gelo, verde, branco e azul, espalhados sobre 0 mar que era plano como seda
esticada. Era o longo verdo — luz do dia o tempo todo e ainda assim estranho,
com o tipo de distanciamento que vem da visdo com olhos acostumados
agora a falta de sono e uma mente tao habituada ao perigo que deixou de ser
gualquer coisa além de uma preocupacédo continua, apenas semiconsciente,
como uma conta muito pesada que tera de ser paga (Carey, 2009, p. 129).
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E, ainda, partindo da observacao do medo constante que é relatado por Golding
pode-se dizer que se assemelha muito com o sentimento que cercava 0S garotos na
llha, inclusive essa sensacédo de cacar e ser cacado. Nessa perspectiva, também é
importante considerar as caracteristicas de desenvolvimento moral dos personagens
desse livro como parte fundamental desse estudo. Seguindo alguns parametros: o
primeiro é distinguir um entendimento literario, compreendendo os comportamentos
das criancas, representantes da humanidade, em situacdes extremas de suas vidas.
O segundo parametro é baseado na capacidade de compreender como a vida pode
se expressar com a arte, como a literatura pode refletir os padrdes sociais, e como
iSso pode prever como a humanidade se comporta em situacao extrema e analisar

como a moral se manifesta nestes momentos.

3.1.1 PERSONAGENS

Embora ndo seja o centro dessa analise, ndo poderia deixar de abordar, muito
brevemente, a questdo de ndo haver presenca feminina na histéria. Apesar de,
recentemente, haver novas versfes cinematograficas inspiradas em Senhor das
Moscas, com meninas, como The Society (2019), The Wilds (2020), Yellowjackets

(2021). Essa é uma pergunta que ainda ecoa: por que s6 ha meninos na ilha?

Fonte: Senhor das moscas (1990). Bonde do Cinema,2022

O jeito mais facil de responder seria dizendo que foi uma opcéo do autor (o que
nao deixa de ser verdade), uma vez que sabemos que, se fossem meninas, a historia

seria diferente. Mas, dentro do nosso estudo, ha outras questdes importantes a serem
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consideradas, como a participagdo masculina na guerra, exemplo da prépria vivéncia
de Golding que pode ter sido um motivador para o autor priorizar 0s meninos no relato.

N&o se pode afirmar veementemente uma coisa nem outra, contudo, nao
restam duvidas de que seja qual for o género do leitor, a identificacéo sera possivel e
a descoberta de alimento critico também. Porque esse é o papel da Literatura de
testemunho ficcional: ndo apenas fornecer respostas prontas, mas instigar perguntas,
gerar criticidade e permitir a imaginacdo de novas possibilidades. Como afirmou o
préprio William Golding, ao receber o Prémio Nobel de Literatura em 1983, “as
palavras podem, por meio da dedicacéo, da paixao e da sorte do escritor, provarem
ser a coisa mais poderosa do mundo”.

No romance, temos algumas figuras principais, séo eles:

Ralph, que é um dos mais velhos, eleito como lider pelos outros garotos,
principalmente, pelo carisma que tinha, por sua boa oratéria e por sempre tentar
manter a memoria de quem os meninos eram antes da ilha: bons alunos ingleses.
Porém, apesar da lideranca e carisma de Ralph terem durado um certo tempo, nao
durou tempo suficiente para resistir totalmente a selvageria que tomou conta deles.

Segundo Carlos Sédo Paulo, médico e psicoterapeuta Junguiano, Ralph foi
escolhido em nome da esperanca de um resgate que 0s demais precisavam alimentar,
e era como uma percepc¢ao intuitiva e introvertida do grupo: “a sua primeira deciséo
foi a de construir abrigos e acender uma fogueira para chamar a atencéo de navios e
avides que por ali passassem” (Sao Paulo, 2025, p. 01). Tendo sempre ao seu lado,
Porquinho (Piggy), que correspondia a atitude da consciéncia.

Ralph representa o desejo da maioria, € um defensor e uma representacao
tanto da democracia como da lideranca racional. E possivel observar que no inicio,
ele é escolhido como lider por meio do voto democréatico. E suas primeiras atitudes
sdo baseadas na protecdo das outras criangas e em criar meios para o resgate. Ele
afirmava: “a fogueira € a coisa mais importante aqui da ilha. Se nao tiver uma fogueira
sempre acesa, a gente sé vai ser salvo por muita sorte. Serd que ter uma fogueira
sempre acesa é dificil demais para n6s?” (Golding, 2014, p. 82).

No entanto, conforme o tempo passa a fogueira vai deixando de ser uma
prioridade para o grupo e, também, os barulhos da ilha véo se tornando cada vez mais
amedrontadores e logo se materializam como ameacas no imaginario grupal criando

a ideia de uma ilha perigosa e assustadora. Eventos que vao abalando a liderancga de
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Ralph até entrar em colapso real ap6s a destruicdo de Porquinho e da concha,
deixando Ralph quase indefeso enquanto é cacado pela tribo de Jack.

Assim como Ralph, Jack, também é um dos mais velhos da ilha. Um lider nato
e obcecado pelo poder, mas uma antitese de Ralph, pois sua lideranca nédo € baseada
no bem-estar e, sim, na humilhag&o, na tortura, na violéncia e no medo. Apesar de
nao ser escolhido como lider pelos garotos, ele ndo se conforma e, por isso, ele monta
seu préprio grupo, os cacadores.

Enquanto a lideranca inicial de Ralph é marcada pelo cuidado com o grupo e
pela preservacdo da memoria de um “mundo civilizado”, o avanco da lideranca de
Jack se baseava na forca, reproduzindo em chave alegérica a ascenséao de regimes
e comportamentos autoritarios que Golding testemunhou, nos quais a ordem é
substituida pelo dominio da for¢a bruta.

Assim, o medo foi ganhando terreno na ilha e a lideranga de Jack foi sufocando
a de Ralph com a necessidade de lutar pela sobrevivéncia de forma mais prética:

A atenc¢édo do grupo agora se fixa na caga. Pintam os seus rostos e realizam
rituais como nos primérdios da humanidade e como sdo as bases de
construgdo de nossa psique. Era a ativagdo de um nucleo psicético capaz de
criar monstros e cometer todo tipo de atrocidades na defesa dos medos
inconscientes dessas figuras aterradoras que habitam o nosso ser.” (Sao
Paulo, 2025, p. 01).

Com a caca de animais, a sede de Jack por dominac¢éo so cresce e ndo demora
muito para que ele fique fascinado pela sensacédo de cacar e matar até chegar na
perseguicdo do proprio Ralph. Por isso, ele € uma representacdo do autoritarismo e
da violéncia instintiva. Sua lideranca é marcada por punicdes severas e quase
nenhuma liberdade individual, e a forma de afirmar seu poder sobre a maioria dos

outros meninos € por meio da intimidacdo, como no seguinte trecho:

De repente, Jack se destacou da tribo e comecou a gritar sem controle. “Esta
vendo? Esta vendo? E isso que acontece! E disso que eu estava falando!
Vocé nao tem lugar na tribo! A concha se acabou”. E correu para a frente,
com o corpo inclinado. “Eu sou o Chefe!” (Golding, 2014, p. 177).

O comportamento agressivo de Jack s6 piora conforme a narrativa evolui. Ele
passa a carregar uma “expressao opaca e enlouquecida [...] em seus olhos” (Golding,

2014, p. 58), chegando a uma ditadura cruel quando ele disciplina fisicamente os

outros garotos:
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Ouvir essa reclamacao de Porquinho, e os gemidos de concordancia de
alguns dos cacadores, levou Jack a violéncia. Uma explosédo de raiva se
revelou em seus olhos azuis. Deu um passo a frente e, tendo finalmente a
possibilidade de bater em alguém, desferiu um murro na barriga de
Porquinho, que se sentou no chdo com um grunhido. Jack ficou de pé ao
seu lado. Sua voz soava rancorosa de humilhagao. “Quer mais? Quer mais?
Gorducho!” Ralph deu um passo a frente e Jack ainda aplicou um safanao
na cabeca de Porquinho, cujos 6culos voaram longe e retiniram nas pedras
(Golding, 2014, p. 79).

Essas atitudes e impulsos de Jack juntamente com suas falas causam
consequéncias irreversiveis ao longo da obra: “se transformou num esgar sanguinario”
(Golding, 2014, p. 71). O mal na caracterizacdo de Jack ultrapassa o esperado,
mostrando que essa condi¢céo independe da idade ou do meio em que se vive, € uma
condicao que pode até ser natural, em especial quando em situacdes propicias para
a barbarie. Dessa forma, a narrativa ndo apenas cria um cenario ficcional, mas
encena, por meio das figuras de Ralph e Jack, o drama histérico que Golding
testemunhou: a fragilidade da democracia e da racionalidade diante do poder da
selvageria humana.

Porquinho (Piggy), como € chamado, ndo tem seu home verdadeiro revelado,
mas ele € uma espécie de representacdo da inteligéncia, da l6gica e da racionalidade.
Contudo, isso ndo impede que ele também seja alvo de zombaria entre 0os outros
garotos por causa de sua aparéncia e suas limitagcbes. Ele ndo consegue impor

respeito, mas se torna o braco direito e conselheiro de Ralph.

Correspondia a atitude da consciéncia Extrovertida e a funcdo Reflexiva,
auxiliar da Intuicdo do grupo. A fungéo Reflexiva é a funcéo psiquica que na
psicologia de Jung traz a légica universal. Era um garoto gordinho. Enxergava
mal e precisava de grossas lentes. Foram essas lentes ao sol que acenderam
a fogueira e, portanto, luz para o grupo” (Sao Paulo, 2025, p.01).

Ele desempenha um papel essencial na organizacdo da ilha, relembrando
constantemente da necessidade de ordem e responsabilidade, e sem ele o fogo nunca
teria sido possivel. Além disso, ele sempre mostra agir com racionalidade mesmo
quando as criangas estdo tomadas pelo medo do monstro.

“A vida”, disse Porquinho expansivamente, “é cientifica, é isso que ela é... Eu
sei que nao existe nenhuma fera — néo com garras e tudo mais, quero dizer — mas
também sei que nio existe medo” (Golding, 2014, p. 85). E por isso que sua morte
brutal ndo é apenas uma tragédia, mas um marco da perda definitiva do pensamento

racional na ilha, encerrando simbolicamente a civilizagdo entre 0os meninos. Sua morte
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funciona como um prenuncio de selvageria total, distanciamento da racionalidade e
perda da civilizag&o.

Simon é tranquilo e calmo, mas um personagem que chama atencdo. Ele
possui habitos curiosos, o que faz os outros meninos observarem: “ele é estranho. E
diferente” (Golding, 2014, p.59). Além de passar muito tempo passeando pela floresta,
seja somente para andar ou para refletir, Simon também, por algum motivo que néo
fica claro na obra, desmaia com frequéncia, e é justamente desmaiando que ele
aparece logo no comeco do livro: “entdo um dos meninos desabou de cara na areia,
e formacéao se desfez [...] ele sempre da um jeito de desmaiar”, disse Jack se referindo
a Simon (Golding, 2014, p.21). Mas também € sempre solicito e disposto a ajudar, por
isso ele personifica muito bem a bondade, a compaixao e a espiritualidade.

Além disso, Simon vivencia momentos simbdlicos profundos, o mais notavel
deles é o seu encontro com o Senhor das Moscas, que na verdade € uma cabeca de
porco decepada, reforcando uma das mensagens mais centrais do romance: que 0

mal temido pelos meninos reside dentro deles mesmos. Conforme o seguinte trecho:

Imagina se o Monstro ia ser uma coisa que vocés podiam cagar e matar!”,
disse a cabeca. Por alguns momentos, a floresta e os outros lugares
vagamente percebidos ressoaram com uma parddia de riso. “Vocé sabe, nao
€? Que eu sou parte de vocés? (Golding, 2014, p.142).

Simon encontra o monstro e dialoga com ele, porque de todos 0os meninos ele
€ 0 que tem valores proprios mesmo guando 0s outros estabelecem valores comuns
a todos. Por isso ele ndo acredita em monstros e segue com sua atitude destemida.
Porém quando Simon vai avisar ao grupo que o monstro na verdade néo era, encontra
os cacadores numa espécie de ritual fanatico sob a lideranca de Jack. E, assim, ele é
morto pelos amigos que agem como se estivessem lutando contra 0 monstro.

Sua morte enquanto tentava restaurar a verdade e a sabedoria € uma espécie
de ilustracdo da poderosa influéncia da mentalidade de turba, um fendmeno
psicolégico no qual individuos de um grupo perdem o senso de responsabilidade
pessoal e a capacidade de pensar racionalmente, muitas vezes levando a um
comportamento impulsivo e cruel.

A figura de Simon, com sua postura introspectiva, fragilidade fisica e profunda
percepcao moral, pode ser lida como a representacéo alegorica do individuo marcado
por experiéncias-limite, tal como aquelas que William Golding presenciou durante a

Segunda Guerra Mundial. Seu isolamento voluntéario, a incompreensao dos demais e
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0s episodios de desmaio evocam a vulnerabilidade fisica e psiquica de quem carrega
um trauma silencioso, que nao é necessariamente compartilhado ou compreendido
pelo grupo.

O encontro com o Senhor das Moscas, no qual Simon reconhece que o mal
habita no interior de cada um, traduz em chave simbdlica a percep¢do amarga
adquirida por sobreviventes de conflitos: a de que a violéncia e a destruicdo ndo séo
apenas externas, mas enraizadas na propria natureza humana. Além do fim da
inocéncia no grupo, essa morte materializa o que Golding testemunhou: a facilidade
com que a multiddo, movida pelo medo e pela irracionalidade, anula a singularidade
do individuo e elimina a voz que ousa interromper o ciclo da barbarie.

Os gémeos Sam e Eric ndo sabiam diferencar-se um do outro, por isSso sao
chamados de "Samneric’. Eles representam pessoas totalmente civilizadas e
socializadas. Como gémeos idénticos, sempre foram um grupo. N&o conhecem outra
maneira sendo submeter-se a identidade e a vontades coletivas. Eles estdo sempre
seguindo as regras de quem esta no comando.

Eles sdo os primeiros a confundir o paraquedista com um monstro e também
sdo os ultimos a abandonar a lideranca de Ralph. Isso acontece ap6s Jack ordenar e
forca-los a se tornarem cacgadores. Dessa forma, eles abandonam a lealdade a sua
civilizacdo em nome de evitar punicédo, traindo Ralph por preocupac¢éo com seu proprio
bem-estar. Eles funcionam como uma representacdo do elo entre o mundo da
consciéncia e a dimensdo do inconsciente. Mesmo em meio aos selvagens
“‘esconderam Ralph dos seus perseguidores permitindo a sobrevivéncia da esperanca
de um resgate” (S&o Paulo, 2025, p. 01).

Roger é o segundo no comando do grupo de Jack, mas suas maldades séo
motivadas pelo simples fato dele gostar de machucar pessoas. Ele ndo mede esforgcos
para aterrorizar as criangas, usando humilhacao e tortura. Ele € a representacao da
crueldade desumana, do prazer de matar, dos aspectos mais terriveis da humanidade.

Apesar de ser descrito no Capitulo 1 como um garoto reservado, a verdade é
gue ele €, em alguns aspectos, mais terrivel do que Jack. Ele que teve que se podar
durante boa parte da narrativa, encontrou no governo irresponsavel de Jack, a chance
de liberar seus impulsos e sua crueldade inata. Até mesmo as brincadeiras praticadas
por Roger eram maldosas: “Roger se abaixou, pegou uma pedra, fez pontaria e jogou-

a em Henry — mas jogou para errar [...]. Roger reuniu um punhado de pedras e
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comecou a joga-las. Ainda assim, havia um espaco ao redor de Henry [...]" (Golding,
2014, p. 64).

Quando ele se junta a tribo de Jack, vira um tipo de carrasco, o torturador que
desempenha um papel fundamental em todas as ditaduras, e aprecia o papel de
assassino. Ele acaba matando Porquinho com uma pedra: “do alto, Ralph era uma
cabeleira e Porquinho um saco de banha" (Golding, 2014, p. 176), ndo outros seres
humanos. A desumanizacédo das vitimas por parte de Roger funcionava com uma
libertacdo das amarras da decéncia e civilizacao.

Por fim, a trajetéria de Samneric e Roger, traduz de forma alegérica aspectos
centrais das experiéncias e observagbes de William Golding durante a Segunda
Guerra Mundial. Samneric, sempre agindo como uma unidade e incapazes de afirmar
individualidade, representam o cidaddo comum moldado por normas sociais e
inclinado a seguir qualquer autoridade estabelecida, mesmo que isso signifique trair
antigos vinculos ou principios. Sua rendi¢ao forcada e posterior colaboracdo com Jack
ecoam a postura de muitos que, diante de regimes autoritarios e do medo da punicao,
abandonaram valores democraticos em nome da autopreservacao.

Ja Roger encarna uma dimensdo ainda mais sombria da natureza humana,
aguela que a guerra expds com brutal clareza a Golding: a violéncia gratuita, o prazer
de infligir sofrimento e a desumanizacdao sistematica do outro. Sua evolucéo de garoto
reservado para carrasco impiedoso espelha a liberacdo de impulsos cruéis quando a
estrutura civilizatoria colapsa, tal como ocorreu em contextos bélicos reais.

Assim, Golding, por meio dessas figuras, reencena na ficcéo, a fragilidade do
individuo diante da presséo coletiva e a irrup¢do de uma violéncia que, sem limites
externos, revela o pior da condicdo humana.

Essa breve analise das personagens de Senhor das Moscas evidencia como
Golding constroi, por meio da ficgdo, uma narrativa testemunhal que traduz em
imagens literarias as experiéncias-limite de violéncia, medo e desumanizacéo vividas
em seu tempo histérico. Cada personagem encarna uma dimensdo da condi¢éo
humana — da racionalidade e da esperanca de Ralph e Porquinho a violéncia
instintiva de Jack e Roger, passando pela espiritualidade de Simon e pela submissao
de Samneric. A literatura de testemunho ficcional, nesse caso, assume a funcéo de
registrar e transmitir a memaoria de uma experiéncia historica traumatica, instigando o
leitor a reconhecer, nas alegorias da ilha e nessa galeria de figuras, ndo apenas um

drama distante, mas os perigos do mundo real e do cora¢cdo humano.
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3.1.2 ELEMENTOS SIMBOLICOS

A alegoria que nos é apresentada pelo escritor esta repleta de tensdes, por
exemplo, entre a civilizacdo e a barbarie, entre o espirito de coletividade e a
individualidade, entre reacfes racionais e emocionais e mesmo entre moralidade e
imoralidade.

Assim, a metafora, aqui, ndo esconde o real — ela o revela em outra chave,
mais afetiva, mais densa, talvez mais verdadeira. Nessa ficcdo histérica, o
microcosmo da ilha torna-se metafora da sociedade e da barbéarie humana, ativando
memodrias coletivas sobre guerra, civilizacdo e colapso moral. Assim, a metafora € o
elo entre a narrativa e a memoria: ela molda a forma como o passado € sentido,

contado e compartilhado, tornando-se veiculo de recordacoes.

O fendmeno da memoria é resistente a descricdo mais direta e incide em
processos metaféricos. As imagens desempenham o papel de figuras de
pensamento, modelos que demarcam 0s campos conceituais e orientam as
teorias. Por essa razao é que “os conjuntos de metaforas” nesse campo nao
sdo uma linguagem que parafraseia, mas uma linguagem que primeiro
desvela o objeto e o constitui. A questdo das imagens da memdaria torna-se,
assim, ao mesmo tempo, uma questdo sobre os diferentes modelos de
memodria, seus respectivos contextos histéricos, necessidades culturais e
padrdes interpretativos (Assmann, 2011, p. 162).

Nesse sentido, € possivel distinguir dois niveis complementares da memdéria
mobilizados pela narrativa. De um lado, encontra-se a memoria individual, ligada a
experiéncia singular do autor e as marcas deixadas por seu contexto biografico e
historico. De outro, opera a memoria coletiva, entendida como um processo social e
cultural de elaboracéo do passado, compartilhado por uma comunidade e estruturado
por narrativas, simbolos e representagdes historicas. Na obra, essas duas dimensdes
nao aparecem separadas: a experiéncia individual do escritor é transfigurada pela
ficcdo e passa a dialogar com memdrias sociais mais amplas sobre guerra, violéncia
e colapso civilizatério.

A experiéncia relatada no romance, ainda que de forma ficticia, ndo escapa da
referencialidade. E irénico e absurdo, a0 mesmo tempo que é tragico o modo como
0s garotos se confrontam com a catastrofe. O leitor € levado a questionar por meio da
ficcdo o genocidio de tantos desarmados, incapacitados e inocentes (as criancas séao

um retrato disso). A ficcdo em questdo ajuda a montar o quebra-cabeca que € a
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propria humanidade em questdo. Nao importam no romance os motivos historicos
responsaveis que levaram eles até a barbarie. Importa aquilo que eles se tornaram,
importa o comportamento cruel deles naquele momento. Nada mais é do que uma
ponte que leva o leitor a completar a histéria ndo escrita dos fatos e das personagens,
leva o leitor a pensar e a questionar, assim como a nao querer fazer parte do mesmo
cenario nem assisti-lo novamente.

Nesse contexto, a literatura testemunhal (ou ficcional baseada no testemunho)
nao deve ser vista apenas como documento ou reconstituicdo, mas como dispositivo
de memoria ativa, que mantém aberto o campo de significacdes, permitindo que o
trauma continue sendo elaborado — néo resolvido, mas reconhecido. Afinal, a
literatura tem essa capacidade de “mover o que ha de mais préximo até uma distancia
e trazer o que esta distante até muito proximo, as vezes proximo demais” (Assmann,

2011, p. 359). Nessa perspectiva, a literatura de William Golding traz a tona que,

Longe do mundo dos adultos e de suas regras, as crian¢gas quebram todos
os limites estabelecidos pela sua educacdo e entregam-se a brutalidade e
aos seus instintos primitivos. Apesar da sua tenra idade, ndo sao inocentes:
a violéncia e o mal estdo tanto nelas como em qualquer outra pessoa. Basta
distanciar-se dos cédigos morais para cair na selvageria (Hellin, 2023, p. 23).

Por tudo isso, como ja vimos em diversos trechos, Senhor das Moscas € uma
obra intensamente simbdlica e o autor € extremamente intencional em incorporar
simbolismo em toda a narrativa, podemos destacar:

A Concha, que comeca impressionando Ralph pelo barulho que podia emitir e
se torna um brinquedo valioso para ele, “a concha era interessante, bonita e um bom
brinquedo” (Golding, 2014, p. 21). No entanto, ndo demora muito para que a concha
deixe de ser apenas um brinquedo e passe a ser um simbolo de unidade e democracia
devido ao seu papel na unido dos meninos. Ela também é uma representacdo da
civilidade, da bondade e da ordem. Ela convoca as reunides e da o direito de fala, e é
parte muito importante na narrativa porque o periodo de ascensao e queda da
humanidade dos garotos coincide com a existéncia da concha.

Embora Ralph soubesse que ele achou a concha na lagoa, ele € o que mais
nutre uma certa reveréncia pela concha. Por outro lado, a medida que Jack se torna
cada vez mais obcecado pela caga, menor importancia a concha vai tendo em suas
decisdes e falas, como é possivel observar no capitulo 2: “Jack gritava no meio deles,

totalmente esquecido da concha” (Golding, 2014, p. 42). Esse retrato da concha nao
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€ despretensioso, como um simbolo que requer crencga, a recusa e o desprezo de
Jack em respeitar seu poder vai enfraquecendo seu significado perante 0s meninos.

O capitulo 11, coroa o colapso quando descreve Porquinho indo até Jack com
a concha nas maos para argumentar com ele, apelando ao seu senso de moralidade,
para recuperar seus oculos. Porém o plano ndo sai como esperado, ao contrario, vai
ficando evidente tanto para 0s personagens como para o leitor que nesse cenario, a
concha ja ndo tem mais tanta forca, muito menos valor: “ainda segurando o talisma, a
fragil e reluzente beleza da grande concha. Eram varridos pelas ondas de som, um
sortilégio de 6dio” (Golding, 2014, p. 176). Revelando que, “quanto mais as criangas
caem na selvageria, menos influéncia é exercida pela concha. A sua destruicdo
durante a queda da pedra marca o fim da tolerancia e o inicio da barbarie” (Hellin,
2023, p. 24).

Ainda, outro simbolismo é encontrado no ultimo capitulo do romance, quando
Ralph encontra o cranio do porco, brilhando: "caminhou lentamente até o meio da
clareira e ficou olhando fixamente para o cranio que refulgia com o mesmo branco
luminoso da concha, e parecia zombar dele com ar cinico" (Golding, 2014, p. 180).
Ralph tenta destruir o cranio, mas ele se mostra muito mais dificil de quebrar do que
a concha: “com toda a forga, deu um murro naquela coisa imunda a sua frente, que
como um brinquedo se inclinou para tras e voltou para o mesmo lugar, ainda rindo da
cara dele...” (Golding, 2014, p. 181). Da mesma forma, o caos e o mal parecem ter
triunfado sobre o bem e a ordem.

A pintura facial, desde o inicio, € associada a violéncia e a selvageria. Quando
Jack decide se pintar impulsionado pelo seu desejo obsessivo de matar o porco,
através da pintura ele se vé transformado em “um desconhecido de aparéncia terrivel"
(Golding, 2014, p. 66). A pintura é como uma mascara na qual Jack consegue se
esconder atras, livre da vergonha e da autoconsciéncia (Golding, 2014, p. 66). Ele
assume plenamente seu papel de um cacador selvagem, sem qualquer preocupacao
com as regras da sociedade.

E aquilo que comega com Jack, logo se espalha para os outros garotos, e
guanto mais garotos pintam o rosto, mais o poder de Jack cresce. Até o ponto em que
nem é mais possivel reconhecé-los. Quando a tribo comeca a cacada de Ralph, ele
os chama de "selvagens" (Golding, 2014, p. 139). Logo, € possivel observar que a
pintura facial elimina a individualidade e o senso de responsabilidade dos garotos, e

permite que se tornem uma massa coletiva, na qual ninguém pode ser
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responsabilizado individualmente por suas a¢gfes. Nao é uma simples pintura, mas
uma protecdo do julgamento, o que torna mais confortavel que eles liberem seus
desejos mais primitivos, cruéis e instintivos.

O fogo tem papéis de contraste na obra, se por um lado representa a
racionalidade e a ordem, por outro também pode ser simbolo do potencial da
destruicdo humana. Esse contraste pode ser observado compassadamente. De inicio,
o fogo € o sinal que eles tentam preservar na esperanca de um resgate, sendo assim
também um vinculo com a civilizacdo. Mas esse uso do fogo vai se descontrolando,
destruindo parte da ilha e matando um dos meninos, 0 pequeno com a marca de
nascenga: “nunca mais ninguém tinha visto aquela marca de nascenga arroxeada”
(Golding, 2014, p. 87). E quanto mais o tempo passa, mais deslumbrados pelo poder
destrutivo, resultando em uma mistura de orgulho e medo a medida que eles
percebem as consequéncias de suas acoes.

A fogueira que comeca como um ponto de unido para todos 0os meninos, um
propésito compartilhado que todos reconhecem. Vai perdendo a importancia, a
medida que a caca vai ocupando esse lugar. Podemos observar esse ponto de virada
quando Jack realiza sua primeira cacada bem-sucedida, pois é quando os cacadores
deixam a fogueira se apagar e perdem a oportunidade de serem resgatados. Nesse
ponto, as prioridades passam a ser conflitantes, e a fogueira ndo representa mais um
propésito compartilhado, mas um ponto de discérdia. Pois, o fogo que antes era
esperanca de um resgate se transforma em simbolo de poder e, mesmo Ralph retendo
os 6Oculos de Porquinho, que era responsavel por acender o fogo, ele ndo consegue
sustentar isso por muito tempo, ja que ndo tem um grupo tdo grande. Entdo, Jack
rouba os oculos, e com isso adquire o poder por completo, significando a completa
decadéncia dos garotos, enquanto se esquecem completamente do resgate.

Porém, mais tarde, ironicamente, apesar dos esforcos da tribo de Jack serem
totalmente opostos a civilizagao, eles acabam por iniciar o fogo que destroi boa parte
da ilha, mas também é o inicio do tdo esperado resgate.

Assim como o fogo, a &agua, no geral, também assume significados
contrastantes. A0 mesmo tempo que representa uma barreira entre 0s meninos e suas
vidas civilizadas, também significa sua Unica esperanca de salvacdo. O mesmo
oceano que isola completamente os meninos, também os protege, fornece comida,
banhos e diversdo. Mas, como nem tudo séo flores, do outro lado da ilha as aguas

sdo mais agitadas, o que causa medo e opressao.
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J& alagoa (piscina), mesmo sendo parte do oceano tem uma funcao a parte,
faz com que os meninos se sintam mais préximos da civilizacdo. E o local onde eles
ficam limpos, como quando estavam na Inglaterra. Também representa um lugar de
protecdo para eles, ja que diferente do mar, as aguas sdo mais calmas e eles
conseguem enxergar o fundo: “deixaram o abrigo na diregao da piscina em que todos
preferiam mergulhar" (Golding, 2014, p. 58). Outro detalhe notavel € que a lagoa € o
lugar onde Ralph encontra pela primeira vez a concha e, desde entdo, passa a ser o
local onde os garotos se reinem para tomar decisdes. Ou seja, se torna o primeiro
espaco comunitario deles, onde brincam em grupo e realizam suas assembleias.

Ainda, quando Jack e Ralph comecam a ter seus conflitos de prioridades, € a
lagoa, mesmo que por um momento que consegue reuni-los novamente: “trocaram
um olhar, contido, de amor e ddio. E toda a 4gua salgada e morna da piscina, mais 0s
gritos, as brincadeiras e os risos, mal foram suficientes para reaproximar os dois”
(Golding, 2014, p. 58). O mesmo lugar que “produziu a concha, também é um lugar
gue representa um senso natural de camaradagem e civilidade, onde os meninos
podem deixar de lado suas novas responsabilidades e desfrutar das brincadeiras de
criancas novamente.

E simbolico entender a piscina como fonte de civilizag&o, o lugar os mantém
limpos, onde eles podem lavar ndo s6 0 suor e a sujeira, mas também se livrar das
pinturas, voltando a ser criancas normais e ndo "selvagens pintados". Por isso, quando
Jack e sua tribo se mudam para o outro lado da ilha, que € cercada por penhascos,
sem lugar apropriado para banho, nos remete a uma mudanga também de postura,
pois agora eles ndo lavam mais a sujeira e a tinta, eles se entregam totalmente aos
seus instintos, tornando-se fisicamente imundos para refletir as suas acdes cada vez
mais selvagens.

O paraquedista € uma mensagem importante, pois simboliza o mundo exterior
ailha, naimerséo do cenario de guerra. A forma como a figura € descrita lembra muito

a imagem de uma marionete comandada:

Um ponto claro apareceu acima dailha, uma figura que despencava depressa
debaixo de um paraquedas, uma figura que ali pendia com os membros
inertes. Os ventos varidveis de diversas altitudes impeliam essa figura
sempre que podiam. E entdo, a uns cinco mil metros de altura, os ventos
cessaram e a fizeram descer descrevendo uma curva no céu, empurrando-a
numa diagonal por cima do recife e da laguna na direcdo da montanha. A
figura desceu e desabou em meio as flores azuis da encosta, mas agora havia
um vento suave também a flor da terra, e o paraquedas continuou a avancar,
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esbarrando num ou noutro obstaculo, sempre puxado pelo vento. E assim
aquela figura, arrastando os pés, foi deslizando montanha acima. Metro a
metro, SOpro a sopro, o vento a arrastava entre as flores azuis, passando por
cima das pedras soltas e das rochas avermelhadas, até deixa-la estendida
em meio as pedras despedacadas do topo da montanha. Ali o vento se
mostrou mais caprichoso e permitiu que os cordfes do paraquedas se
emaranhassem, prendendo-se as pedras; e entdo a figura parou sentada,
com a cabeca de capacete entre os joelhos, sustentada por complicadas
amarras. Toda vez que o vento soprava, 0s cabos se esticavam e por algum
acidente dessa tracdo erguiam a cabeca e o peito da figura, dando a
impressdo de que ela contemplava o panorama do alto da montanha. Em
seguida, quando o vento amainava, os cabos se afrouxavam e a figura
tornava a desabar para a frente, mergulhando a cabeca entre os joelhos.
Assim, & medida que as estrelas se deslocavam pelo céu, a figura seguia
sentada no topo da montanha, erguendo a cabeca, depois desabando e
tornando a erguer a cabega (Golding, 2014, p. 96-97).

O paraguedista é o retrato de uma marionete que esta morrendo, enquanto é
violentado pelas forcas do vento, e ndo parece nada com um herdi ou salvador.
Quando Simon encontra o corpo no topo da montanha, ja estd em decomposicdo, mas
0s membros permanecem unidos pelas cordas do paraquedas, que mais parece uma
armadilha violenta. Logo, quando Simon liberta o cadaver das cordas pode ser
entendido como uma espécie de libertacdo das vitimas da selvageria e do caos da
guerra que culmina em tanta destruicdo da vida.

Consequentemente, é interessante perceber que Samneric, ao encontrar o
paraquedista no topo da montanha, confundem-o com um monstro e passam a
descrevé-lo assim. O fato de um inocente do mundo exterior a ilha ser o motivo dos
meninos acreditarem no monstro demonstra a universalidade do monstro. Assim como
revela que da mesma forma como 0S meninos, antes inocentes, mergulham na
selvageria e na violéncia, o "mundo dos adultos" ou “mundo exterior” também é
passivel de envolvimento em guerras violentas. Muitas vezes motivadas pelo inocente
ou em nome da destruicdo deste, sugerindo a natureza herdada da violéncia e da
selvageria.

Os porcos podem representar tentacdo e inocéncia. Os meninos iniciam sua
jornada na ilha com idades entre seis e doze anos, mas ao longo do romance, passam
por um amadurecimento. A ilha é descrita como tendo matéria-prima suficiente para a
sobrevivéncia dos meninos. Contudo, a natureza dos garotos se vé tentada pelo
proibido: cagar e matar seres vivos.

Um episédio que simboliza muito bem a perda dessa inocéncia € a morte da
porca lactante por Roger e Jack. Eles ja ndo matam apenas para se alimentar,

matavam por prazer na dor do outro e por perversidade. A porca tinha filhotes, mas
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nem isso foi capaz de impedir a cagada dos garotos tomados pelos instintos mais

cruéis, que termina com a morte da porca.

A lanca afundava centimetro a centimetro, e os guinchos aterrorizados da
porca se transformaram num grito muito agudo. Ai Jack encontrou o
pescoco do animal, e 0 sangue quente jorrou encharcando as suas maos. A
porca desabou debaixo deles, que se sentiram pesados e triunfantes em
cima dela (Golding, 2014, p. 135).

Jack e seus cacadores executam junto com a porca suas inocéncias, e
finalizam o ato brutal deixando a cabeca do animal como sacrificio ao monstro: “Jack
falou em voz alta. “A cabeca é pro monstro. E uma oferenda”. O siléncio acolheu a
oferenda e os deixou assombrados. E a cabeca ficou ali [...] “ (Golding, 2014, p. 136).

Por fim, ainda falando da figura dos porcos, mas de forma diferente, temos o
assassinato de Porquinho, que tem ndo sé seu nome associado a essa simbologia,
como também desde o inicio recebe o0 mesmo desprezo de quase todos 0s outros
garotos por seus cabelos ralos, sua dificuldade de respirar e sua forma mais
arredondada. O assassinato dele representa a decadéncia total dos meninos, pois
apesar de nado ter seu nome verdadeiro revelado, ser desumanizado e sofrer nas maos
dos outros garotos, Porquinho, era um deles e também era um ser humano. E partindo
dessa observacédo, a morte dele € a transi¢ao final para o estado mais selvagem dos
meninos e a perda definitiva da inocéncia, uma vez que embora o assassinato de
Simon tenha acontecido antes e seja também um ponto de virada na historia, ele ndo
€ premeditado e consciente como o assassinato de Porquinho.

Por meio da figura dos porcos, o autor faz o leitor do seu relato construir
referéncias que conectam a narragdo com o seu conhecimento dos eventos terriveis
gue montam o contexto do romance. A imagem que fica no desfecho, € uma imagem
talvez incompleta, mas com potencial conscientizador das relacdes da guerra, “uns
detém as regras do jogo e outros as desconhecem, sendo nocauteados” (Seligmann-
Silva, 2003, p.187).

Ja a cabeca de porco que os cacadores penduram e ddo como oferenda ao
monstro simboliza a maldade que esta intrinseca ao ser humano e é emblematica
porque em sua interagdo com Simon é identificada como "Senhor das Moscas", nome
de Belzebu, um deménio na teologia crista frequentemente confundido com Satanas,
e € 0 nome que também da titulo ao romance. O Senhor das Moscas, nada mais é do

gue a cabeca de porco empalada por Jack e seu grupo, que sofre uma transicao de
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animal inocente para figura sombria e ensanguentada, que logo passara a assombrar
a existéncia deles mesmos, e “essa mudanca representa a transformacgao sofrida por
Jack e os outros durante a sua estadia na ilha. O Senhor das Moscas torna-se a
encarnagao do mal” (Hellin, 2023, p. 25).

Essa natureza maldosa é tdo inerente a humanidade que quando Ralph esta
tentando fugir dos cagadores e encontra o cranio da porca na clareira, ele fica furioso
e tenta destrui-lo, porém a cabeca parece zombar de Ralph. Essa dificuldade, ou até
incapacidade da personagem de acabar com o Senhor das Moscas simboliza a
natureza inescapavel do mal. Ao transformar a cabeca da porca em um simbolo
indestrutivel do mal, Golding inscreve no romance um testemunho indireto da
experiéncia histérica do pés-guerra, marcada pela constatacdo de que a barbarie nédo
€ um acidente isolado, mas uma possibilidade sempre latente no ser humano. Mesmo
sem narrar um conflito real, o autor reencena, em chave simbdlica, a desintegracdo
das normas civilizatérias e a exposicdo da violéncia que emerge quando estas
colapsam.

O romance nao relata um evento histérico especifico, mas a implicacao é que
a diferenca dos meninos que estdo completamente entregues aos seus impulsos dos
meninos civilizados que eles antes eram (ou dos que ainda estavam no mundo
externo) é que a civilizacdo pode até manter as pessoas na linha, mas nédo significa
gue realmente erradicou seus impulsos malignos. Assim, o Senhor das Moscas
registra, sob a forma de ficgdo, um testemunho universal: a barbarie ndo € um acidente
externo a civilizacdo, mas uma forca latente que sobrevive sob sua superficie e que,
diante da ruptura da ordem social, emerge e se impde.

A Besta é esse simbolo onipresente de medo e maldade que assume
diferentes formas no decorrer da narrativa. Comega como uma "coisa-cobra": “Mas
ele diz que viu mesmo esse bicharoco, a tal coisa-cobra, e quer saber se ele vai voltar
hoje a noite” (Golding, 2014, p. 41), que se torna fonte de medo entre 0s meninos mais
novos, mas 0s meninos mais velhos logo tratam de desacreditar: “ndo da pra existir
um bicho assim, uma coisa-cobra, numa ilha desse tamanho, explicou Ralph com
grande paciéncia” (Golding, 2014, p. 40).

No entanto, se antes 0 monstro era somente fruto da imaginacdo das criancas
mais novas, ap6s Samneric confundirem o paraquedista morto com a fera, ela se

transforma em um monstro “de verdade”, agora aterrorizante para todos os meninos.
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E interessante notar que embora o monstro nasga dos medos dos meninos
mais novos, a ideia € usada por Jack como uma fonte de poder, uma vez que serve
para reforcar sua posicao de lider dos cacadores que promete cacar e matar a besta.
A disseminacdo do medo do monstro cresce na mesma proporcao que a tensao entre
Ralph e Jack. No entanto, o que os meninos ndo percebem é que o verdadeiro
monstro esta dentro de cada um deles, a fera nada mais € do que representacdo da
maldade que habita todos os humanos.

Simon intui que a fera vem de dentro dos meninos. Ele tenta contar que o mal
vem de dentro, no entanto, ele é neutralizado em seus esfor¢os. Consequentemente,
o mal inerente a natureza humana fica escancarado mesmo quando ele é dilacerado
e morto pelos meninos, comportamento que poderia ser atribuido ao monstro que eles
tanto temiam.

Essa cena ressoa com a légica brutal da guerra real, onde a violéncia nao é
apenas uma reacao ao inimigo externo, mas uma forga que se alimenta e se legitima
dentro do préprio grupo. Golding, ex-oficial da Marinha durante a Segunda Guerra
Mundial, testemunhou como o medo e a propaganda podem mobilizar massas,
justificar atrocidades e transformar pessoas comuns em agentes da barbéarie. A morte
de Simon, nesse sentido, atua como um testemunho ficcional do colapso moral que a
guerra revela.

Os 6culos de Porquinho que sdo fundamentais para “fazer fogo” tem uma
representacédo ligada a essa historia da humanidade, uma vez que o conhecimento, a
aprendizagem e a cultura foram aspectos importantes na construcdo da sabedoria
humana. Logo, quando pensamos na destruicéo dele, pode significar o aniquilamento
dessa construcao histérica dos saberes em detrimento da selvageria.

E importante ressaltar que assim como o conhecimento no mundo externo pode
ser usado tanto para o bem como para o mal, na ilha, como esse mundo em miniatura,
acontece o mesmo, esse poder fornecido pelos 6culos é usado tanto para criar uma
oportunidade de resgate quanto para destrui¢éo do lugar.

Ao contrario de Ralph e Porquinho, Jack rouba o objeto para usar em fins que
nao sao positivos, o roubo dos éculos aponta para a concretizagao da maldade: “vocés
podiam pedir fogo sempre que quisessem. Mas ndo. Vocé entrou la se escondendo
feito um ladrdo e roubou os 6culos do Porquinho!” (Golding, 2014, p. 173). Assim, a
obra carrega tragcos de um testemunho indireto das atrocidades da guerra e dos

impulsos humanos destrutivos.
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A interpretacdo possivel dos elementos simbdlicos, demonstra que a narrativa
nada mais € do que um testemunho simbdlico sobre a violéncia inata, sobre as falhas
da natureza humana e o cenario de guerra. Esse testemunho se identifica como uma
necessidade ética de recordar e documentar, mesmo que ficcionalmente, as
experiéncias de horror humano para evitar o esquecimento ou a banalizacdo desses

temas.

3.2. VIDA E FICCAO: UNIVERSALIDADE E ATEMPORALIDADE DA OBRA

Que bom encontrar um homem quando se esperava encontrar meramente
um autor (Barthes).

A filha de William Golding relatou que, em 1951, ele lia classicos da literatura
juvenil para ela e seu irmao. Especialmente, The Coral Island (A Ilha de Coral de
Ballantyne, R.M. (1858), que diz respeito a uma aventura sobre trés garotos que
naufragam em uma ilha do pacifico e aprendem a se virar sozinhos. Assim com
Senhor das Moscas, a histéria também se passa em uma ilha distante, porém os
protagonistas séo bons moc¢os, com comportamentos perfeitos, e a maioria das cenas
é sobre os detalhes mais béasicos da sobrevivéncia deles.

Logo, provavelmente, a vivéncia que Golding teve na guerra néo foi a Unica
motivagao para escrever o Senhor das moscas, como também sua experiéncia como
pai e professor fez com que ele resolvesse escrever sua versao do que aconteceria
se criancas tivessem que se virar sozinhas em uma ilha. Segundo ele, era possivel
afirmar com seguranca que meninos daquela idade jamais se comportariam como
aqueles imaginados por Ballentyne.

O romance A llha de Coral, de Ballantyne, conta com trés meninos, dois dos
quais se chamam Ralph e Jack. Eles naufragam em uma ilha deserta, mas séo
capazes de enfrentar inGmeros perigos corajosamente e triunfam sobre todos. Ja o
Senhor das Moscas é uma historia com pontos semelhantes, inclusive 0 nome dos
protagonistas € 0 mesmo, mas leva os leitores a experiéncias totalmente diferentes.
Mas a divergéncia mais clara entre as duas narrativas esta no fato de que, os garotos
de Golding néo triunfam nessas circunstancias; ao contrario, eles mergulham em uma
depravacao cada vez mais profunda.

Na obra de Golding, o isolamento da sociedade nao leva os humanos a

cooperacao e triunfo, mas a um estado de selvageria caracterizado por atos indiziveis,
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sugerindo que ser "civilizado" € um comportamento aprendido e induzido pelas regras,
que mascara a verdadeira natureza da humanidade como j& vimos. Quando as
restricbes da sociedade ndo mais controlam o animal humano, o que Golding chama
de "doenca essencial do homem" é desencadeado. Escuridao essa que € reconhecida
por Ralph, no final da obra e, por isso, ele chora.

Logo, Senhor das Moscas ndo € um romance que esta restrito a uma idade,
pois nega a suposicdo de mente imatura e jamais subestima os leitores. De fato, faz
parte da Literatura universal, porque Golding retratou a humanidade como conhecia:
complexa, contraditoria, capaz da mais aterrorizante agressividade. Ele mesmo dizia
sobre 0s seus personagens: “ndo se esquecam que sofrem daquela famosa doenca:
a de serem, simplesmente, humanos”.

Por isso, ndo ha um heroi, um salvador de todos, um mocinho. Também néo
ha respostas faceis sobre o bem e o0 mal. E é justamente isso que faz de Senhor das
Moscas um marco que atravessa a segunda metade do Século XX e a virada do
milénio, sendo atual até os dias de hoje. Sao as verdades acerca da natureza humana
gue tornam possivel discutir, recriar, tecer novas tramas ao redor da histéria sem

perder a relacdo com os fatos. Em um dos seus discursos, Golding disse:

Escrevi isso ha uns vinte anos, creio eu, e 0 processo, no que diz respeito ao
romance, evoluiu, mas ndo melhorou. As categorias estdo cada vez mais
definidas. A concorréncia de outras midias é ainda mais acirrada. Bem, afinal,
0 romance ndo tem estrutura — ele reivindica a imortalidade” (Golding, 1983).

N&o é a toa que o enredo de Golding é tdo fascinante e atemporal. E mais uma
vez, a comparacao com A llha de Coral pode nos ajudar a entender o porqué. Se na
obra de Ballantyne o lugar € descrito em detalhes, dando ao leitor algo concreto. No
romance Golding, temos algo diferente, apesar das descricdes também serem ricas:
€ uma ilha que n&o € nomeada, as plantacfes sdo genéricas e nem mesmo os frutos
tém os nomes revelados. Toda essa composicéo reforca a ideia de metafora de um
mundo desconhecido e um mundo em qualquer tempo, funciona para passado,
presente e futuro. Como afirma Ralph encarando o rosto dos colegas: “se os rostos
mudam quando iluminados de cima ou de baixo... o que € um rosto entdo? O que é
qualquer coisa?” (Golding, 2014, p. 79, traducgao livre).

Podemos dizer que a ilha de Golding é tdo marcante porque revela camadas
que todos nos temos. E simbdlico que a historia comeca perto da praia, e na praia se

mantém durante os primeiros capitulos, enquanto os lagos com a humanidade e
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civilizacdo ainda séo fortes. Porém, quando a esperanca vai se desgastando, a
narrativa vai também se afastando da praia e entrando cada vez mais no obscuro da
ilha. E se aprofundar nas partes mais desconhecidas da ilha, também é penetrar nas
camadas menos conhecidas dos garotos. Contudo, essas partes que ainda nao sao
reconhecidas, ndo sao estranhas a nés mesmos. Quanto mais a narrativa avanca,
mais fica claro os esforcos de William Golding em escancarar diante de nds as
semelhancas dos personagens com nossos coragfes, também escuros e até
selvagens, € assustador porque fica facil se identificar com a leitura, quando
pontualmente conseguimos nos enxergar neles. Como o autor disse: “eu costumava
pensar que as perspectivas para o romance eram ruins. Permitam-me citar a mim
mesmo novamente. Falo de meninos crescendo — ndo de meninos excepcionais, mas
de meninos comuns” (Golding, 1983).

Ainda sobre a importancia de uma literatura que reflita a vida e faca refletir
sobre ela, o autor defendeu:

Sim, nesse caso, deixe o romance para l4&. Mas o que vem com ele?
Certamente algo de profunda importancia para o espirito humano! Um
romance nos permite olhar para o antes e para o depois, agir no ritmo que
guisermos, ler repetidamente, pular e voltar. A histéria em um livro € humilde
e util, disponivel, amigavel, ndo é ligada e desligada, mas sim retomada e
abandonada, e dura a vida toda (Golding, 1983).

Em termos mais simples, segundo Golding o romance tem uma missao:

O romance se interpde entre nés e o conceito cada vez mais rigido do homem
estatistico. Ndo ha outro meio em que possamos conviver por tanto tempo e
tdo intimamente com um personagem [...]. Nenhuma outra arte, afirmo, pode
se entrelacar tanto em uma Unica mente e corpo, de modo a viver outra vida.
Ele garante que, no minimo, um ser humano seja visto como mais do que
apenas um bilionésimo de um bilhdo (Golding, 1983).

O livro foi escrito no pés-guerra, um periodo de desencantamento com a
humanidade, por isso é cheio de simbolismos e analogias. Mas, em termos gerais, 0
livro trata da descoberta do mal que existe no coragcdo do homem que,
independentemente da idade e do meio onde este vive, surge como algo natural. E
nesse contexto que a trama se desenrola até as criancas atingirem extremos niveis
de crueldade.

A simbologia da obra é ampla e atemporal, permitindo muitas outras

interpretacdes e que seja relevante para enxergar os conflitos antes, durante e depois
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da Segunda Guerra, propriamente dita. Cenario comum a época em que o livro foi
escrito.

Sobre a importancia desse tipo de literatura, Golding reforca seu poder como
ferramenta da transformacao e conscientizagao: “a literatura tem apenas palavras,
certamente uma ferramenta tdo primitiva quanto o machado de silex ou mesmo o
cinzel de cobre macio com o qual o homem primeiro esculpiu sua propria imagem na

pedra” (Golding, 1983). Sobre esse poder ele acrescenta:

“As palavras podem, através da devogao, da habilidade, da paix&o e da sorte
dos escritores, provar ser a coisa mais poderosa do mundo. Elas podem levar
0s homens a falar uns com os outros porque algumas dessas palavras, em
algum lugar, expressam n&o apenas 0 que o escritor esta pensando, mas o
gue uma enorme parcela do mundo esta pensando. Elas podem permitir que
0 homem fale com o homem, que o homem comum fale com o0 seu
semelhante, até que uma onda se torne uma maré percorrendo todas as
nacdes — de bom senso, de simples cautela saudavel...” (Golding, 1983).

Por isso, ao pensar em Senhor das Moscas de William Golding como uma
expressdo da literatura de testemunho ficcional, torna-se indispenséavel reconhecer
gue o autor ndo escreveu apenas uma histéria distante, mas escreveu a partir de si,
das marcas invisiveis da guerra, da experiéncia como marinheiro e professor. E acima
de tudo de ser humano exposto aos limites da civilizagao.

Portanto, € mais do que um relato ficcionalizado, como proposto por Viart
(2002b), onde o efeito do vivido ganha um sentido além do registro do fato, se
apresenta como matéria transformada pelo gesto literario. Segundo Viart (2002b), a
relevancia do biografico vem do efeito do vivido, ou seja, a questdo da realidade
histérica € importante, mas n&o é o mais importante. E nesse ponto que o testemunho
de Golding escapa do formato tradicional da biografia, dos relatos memorialisticos ou
diarios, e se aproxima do que Deleuze & Parnet (1998, p. 58) chamam de “traicao da
escritura”, mas expressao do vivido: uma criagao que desloca a identidade do autor e
reverbera sentidos que nem mesmo ele poderia controlar. Afinal, “escrever uma vida,
ou a prépria vida, é ficcionalizar; toda representacdo de vida €, desde o inicio, ficticia”,
afirma Viart (2002b, p.211).

Esse deslocamento da ideia de biografia tradicional abre espaco para o que
Joél Candau chama de identidade narrativa, em que a memoria € menos a
reconstrucao do vivido e mais a elaboracao do que resta do vivido. Segundo o autor,

‘o0 ato de memdria que se da a ver nas narrativas de vida [...] consiste em dominar o
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proprio passado para inventariar ndo o vivido, mas o que fica do vivido” (Candau,
2011, p. 71). Nesse sentido, a obra de Golding se coloca como um lugar de escuta e
reverberagdo. Como afirma Derrida, ndo é o escritor, mas “a orelha do outro” que
assina o texto, uma escuta que vibra, ressoa e acolhe o impacto do real (Candau diria:
“a realidade de uma narrativa é ser real para um sujeito”, p. 72).

A propria ideia de assinatura, segundo Derrida, passa a ser do outro, ou melhor,
da escuta do outro, que faz ressoar o texto com seus proprios timpanos. William
Golding encerrou sua vida em 1993, aos 81 anos, em sua casa na Cornualha,
Inglaterra. Seus ultimos anos foram dedicados a escrita e a contemplacao, longe dos
campos de batalha que moldaram silenciosamente sua literatura. Faleceu dormindo,
deixando incompleto um ultimo romance. Seu fim foi sereno, mas sua voz, de
inquietacdo humana, continua vibrando e ressoando. Como lembra Candau, “a
memo©ria das tragédias esta sempre pronta a assombrar os individuos e 0s grupos que
se consideram seus guardides” (p. 156), e talvez Golding tenha sido um desses
guardides, consciente ou néo, das feridas da guerra, da barbarie humana e da perda
da inocéncia.

Assim, a literatura de testemunho no campo da ficgdo nao é aqui um simples
acumulo de imaginacgdo, mas uma travessia. Um texto, como propde Barthes, é aquilo
que se atravessa na obra e a pde em movimento, e € justamente nesse
atravessamento entre vida e ficcdo, entre lembranca e invencéo, que Golding se torna
uma voz relevante da literatura de testemunho: ndo por contar sua vida diretamente,
mas por fazer do texto o lugar onde ela pulsa e se transforma. E talvez seja nessa
travessia em movimento — entre a histéria individual e o abismo coletivo — que o

Senhor das Moscas se torne mais do que ficgdo. Torna-se testemunho.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho ndo teve como pretensao afirmar que William Golding se
baseou conscientemente em teorias especificas da literatura de testemunho para a
criacdo de Senhor das Moscas, tampouco que fosse adepto ou seguidor direto dos
referenciais tedricos aqui mobilizados. Trata-se, antes, de uma entre muitas leituras
possiveis da obra, construida a partir de aproximacdes criticas fundamentadas em
seu conteudo literario, em seu contexto histérico e nas reverberacfes éticas que o
romance suscita.

E plausivel supor que o préprio Golding pudesse discordar das interpretacdes
aqui desenvolvidas, assim como os tedricos mobilizados poderiam questionar as
articulagdes propostas. No entanto, como defende Roland Barthes em A morte do
autor, a escrita ndo pertence a uma origem Unica e pessoal, mas rompe com a
autoridade da voz do autor e se torna espacgo de multiplicidade: “a escrita € destruigao
de toda a voz, de toda a origem. A escrita € esse neutro, esse composito, esse obliquo
para onde foge o nosso sujeito...” (2004, p. 55), uma vez publicada, a obra se
desprende de seu criador e passa a existir de forma autbnoma, aberta a pluralidade
interpretativa. A escrita, nesse sentido, deixa de pertencer a uma origem Unica e se
torna espaco de circulacdo de sentidos, desde que ancorados no texto. Foi sob essa
perspectiva que este trabalho se desenvolveu.

Ao longo da pesquisa, buscou-se relacionar Senhor das Moscas as reflexfes
sobre literatura de testemunho, memdéria e representacdo, compreendendo que,
embora situado no campo da ficcdo, 0 romance apresenta convergéncias
significativas com narrativas que emergem de contextos de catastrofe histérica. Essas
aproximacdes se mostraram possiveis ndo por uma equivaléncia direta com relatos
factuais, mas pela capacidade da obra de figurar, simbolicamente, experiéncias-limite
— guerras, genocidios, massacres e colapsos éticos que nao se restringem a Europa,
mas dizem respeito a histéria global da violéncia humana.

A histéoria da humanidade é marcada tanto por eventos que ampliam as
possibilidades do humano quanto por episodios que evidenciam sua face mais
destrutiva. As guerras e 0S massacres em massa representam o apice dessa
violéncia, revelando até onde pode chegar a capacidade de aniquilagdo do outro.

Diante disso, a preservacdo da memoria torna-se uma tarefa ética inadiavel. Dar voz
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as experiéncias extremas, registrar o horror e resistir a0 apagamento sdo gestos
fundamentais para impedir a repeticdo da barbérie.

Nesse contexto, a literatura de testemunho ocupa um lugar privilegiado,
sobretudo quando se considera que, em muitos desses cenarios, houve esforcos
sistematicos para eliminar vestigios, documentos e provas. A arte e a literatura,
entretanto, persistiram como formas de resisténcia, permitindo que o testemunho
sobrevivesse mesmo quando a destruicdo parecia absoluta. O testemunho literario,
assim, ndo apenas preserva a memoria, mas ilumina zonas obscuras da histéria e
contribui para a construgao de uma consciéncia coletiva.

William Golding, como ex-combatente da Marinha britanica, foi uma das vozes
marcadas pela experiéncia da guerra. Embora sua producdo ndo se configure como
um testemunho direto nos moldes tradicionais, Senhor das Moscas apresenta
caracteristicas singulares que o aproximam desse campo. Ao optar pela ficcéo e pela
alegoria, Golding elabora uma reflexdo profunda sobre a perda da inocéncia, a
fragilidade da civilizacdo e a banalizacéo da violéncia. E precisamente essa escolha
formal que confere a obra seu carater universal e atemporal, permitindo que dialogue
com diferentes contextos histéricos de violéncia e colapso social.

Ainda que Golding n&o tenha se assumido explicitamente como testemunha
dos horrores da guerra, especialmente quando comparado a vitimas diretas ou
sobreviventes dos campos de exterminio, sua escrita registra, de forma simbdlica e
ética, os efeitos devastadores da experiéncia bélica. Seus diarios e registros pessoais
revelam um sujeito profundamente abalado, que encontrou na escrita uma forma de
elaborar o trauma, confrontar sua prépria escuriddo interior e manter-se humano
diante do caos. A escrita ficcional, nesse sentido, funcionou ndo apenas como
exercicio estético, mas como pratica de sobrevivéncia e responsabilidade.

A luz das reflexdes de Walter Benjamin, compreendemos que a crise da
experiéncia no mundo moderno exige novas formas de narrar. O romance de Golding
responde a essa exigéncia ao transformar a experiéncia histérica em saber simbdlico,
mesmo quando esse saber se constréi a partir do horror. J& em Seligmann-Silva, o
testemunho aparece como tentativa de dar forma ao indizivel, e € nesse limite que
Senhor das Moscas funciona como um dispositivo literario de memoaria e elaboracao.
N&o se trata de uma simples alegoria da guerra ou de uma critica social genérica, mas
de um esforgco ético de reelaborar uma experiéncia que marcou profundamente a

subjetividade do autor.
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A centralidade da infancia no romance intensifica essa reflexdo. As criangas,
figuras tradicionalmente associadas a inocéncia, revelam-se capazes de extrema
violéncia quando privadas de vinculos sociais e éticos. Essa ambiguidade desmonta
ilusdes humanistas e progressistas, expondo a barbarie como possibilidade sempre
latente. Ao fazé-lo, Golding ndo oferece respostas reconfortantes, mas convoca o
leitor a encarar o abismo da condicdo humana. Tal perspectiva aproxima-se da
reflexdo de Hannah Arendt sobre a banalidade do mal, ao deslocar o foco da maldade
excepcional para sujeitos ordinarios, uma vez que, como observa a autora, ndo se
trata dos grandes vildes ou de uma perversidade consciente, mas daquele “todo-
mundo que ndo é perverso, que ndo tem motivos especiais, e justamente por isso é
capaz de um mal infinito” (Souki, 1998, p. 49).

Assim, Senhor das Moscas pode ser compreendido como uma literatura
ficcional que se configura como testemunho. Um testemunho néo restrito a um evento
historico especifico, mas comprometido com a memaria das catéstrofes humanas em
sua dimensao universal. A obra reinscreve o trauma na literatura ndo para resolvé-lo,
mas para impedir seu esquecimento, ao tornar visivel um mal que, longe de possuir
profundidade ou dimensdo demoniaca, manifesta-se de forma superficial e cotidiana,
pois, como afirma Arendt, “0 mal ndo possui nem profundidade nem dimensao
demoniaca (...); essa é sua ‘banalidade’™ (Souki, 1998, p. 87).

Retomando os objetivos propostos neste trabalho, buscou-se compreender de
que modo Senhor das Moscas, de William Golding, mobiliza a experiéncia histérica da
guerra por meio da ficcdo, articulando memoéria, testemunho e reflexdo ética sobre a
condicdo humana. Ao longo da analise, procurou-se demonstrar como a narrativa
constréi, por meio de imagens, metaforas e tensdes simbdlicas, uma forma de
elaboracao literaria do trauma, aproximando-se das discussdes sobre experiéncia e
testemunho. Nesse sentido, a permanéncia e a for¢ca da obra revelam seu carater
atemporal e universal: embora situada em um contexto historico especifico, a narrativa
ultrapassa esse horizonte ao interrogar dimensdes fundamentais da experiéncia
humana, como a fragilidade da civilizag&o, a violéncia latente nas relages sociais e a
responsabilidade ética diante da memoria das catastrofes. Assim, a obra contribui
para um compromisso ético com a memaoria e com a humanidade ao transformar a
literatura em espaco de reflex&o e vigilancia moral, no qual o passado traumatico ndo
é silenciado, mas continuamente relembrado e interrogado, de modo a impedir sua

naturalizacéo ou repeticao.
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Conclui-se, portanto, que a escrita de William Golding ultrapassa os limites da
ficcdo ao assumir um compromisso ético com a memoria e com a humanidade. Em
tempos marcados pela recorréncia da violéncia, pela negacdo da historia e pela
banalizacdo do sofrimento, retornar a Senhor das Moscas € reabrir feridas
necesséarias, ndo para estetizd-las, mas para manter viva a responsabilidade de
lembrar. Testemunhar, nesse contexto, torna-se uma forma de cuidado: com o

passado, com 0s mortos e com 0s vivos que herdam suas historias.
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