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 A poesia conduz ao mesmo ponto como cada forma do 

erotismo; conduz à indistinção, à fusão dos objetos distintos. Ela nos 

conduz à eternidade, à morte, e pela morte, à continuidade: a poesia é 

l'éternité. C'est la mer allée avec le soleil.  

  

                                      Georges Bataille 
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RESUMO 

 

Este estudo consistiu em investigar a presença e atualização da figura mítica de Eros em 

poemas de temática amorosa do livro Primeiro (2004) do poeta Santiago Villela Marques. 

Inicialmente, foram reunidos dados da biografia do autor e de sua fortuna crítica e uma breve 

situação da sua produção poética a partir da noção de contemporaneidade de Giorgio 

Agamben. Para o escopo do estudo, o procedimento de leitura e análise dos textos teve como 

respaldo teórico as abordagens críticas do Imaginário, especialmente de Gilbert Durand e 

Gaston Bachelard. Também foram considerados os conceitos fundamentais de mito e imagem 

e um breve inventário das versões consagradas do mito protagonizadas por Eros, com base 

nos estudos de Jaa Torrano, Werner Jaeger e Junito Brandão, além de postulados teóricos 

sobre a poesia, de Alfredo Bosi e Octavio Paz. Dos resultados obtidos, verificou-se que o 

poeta optou pelas formas clássicas do poema, especialmente pelo soneto, para proceder a 

atualização mítica, e que as imagens poéticas constelam para uma operação de retorno do ser 

à comunhão com a sua Alma/Natureza, possibilitada pela experiência amorosa e seus 

desdobramentos: cisões, exílios, renascimentos e completudes. Em suma, constatou-se um 

movimento, dirigido por Eros, que simula um percurso iniciático vivido pelo eu lírico, 

demonstrando que o caminho para a individuação e para a reintegração com o Todo passa 

pelo encontro com o outro. 

Palavras-chave: Eros. Mito. Poesia. Santiago Villela Marques. 

, 
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ABSTRACT 

 

This study consisted of investigating the presence of the mythical figure of Eros in love 

poems from the book Primeiro by the poet Santiago Villela Marques (2004). Initially, we 

presented data from the author's biography and his critical fortune, as well as a brief situation 

of his poetic production based on Giorgio Agamben's notion of contemporaneity. For the 

scope of the study, the procedure employed in this research had the support of Gilbert 

Durand's and Gaston Bachelard’s critical approaches to the Imaginary. We also considered 

the fundamental concepts of myth and image and a short inventory of the consecrated 

versions of the myth played by Eros, based on the studies of Jaa Torrano, Werner Jaeger and 

Junito Brandão, in addition to the theoretical postulates about poetry of Alfredo Bosi and 

Octavio Paz. From the obtained results, we verified that the poet opted for the classical forms 

of the poem, especially the sonnet, to carry out the mythical updating, and that the poetic 

images constellate for an operation of return of the being to the communion with its 

Soul/Nature, which was made possible by the experience of love and its unfoldings: divisions, 

exiles, rebirths and completeness. In conclusion, there is a movement, directed by Eros, which 

simulates an initiation path experienced by the speaker, demonstrating that the path to 

individuation and reintegration of the All goes through encountering the other. 

 

Keywords: Myth. Eros. Poetry. Santiago Villela Marques. 
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INTRODUÇÃO 

 

Neste trabalho, apresentamos uma leitura de alguns poemas cuja temática é o amor, 

da obra Primeiro (2004), de Santiago Villela Marques, a partir das abordagens críticas do 

imaginário, a fim de confirmar nossa hipótese de que o mito de Eros, manifesto ou latente nos 

poemas, é o núcleo mítico diretivo desse corpus e verificar de que modo ele é atualizado.  

Por conseguinte, analisadas as imagens que constelam para a sua atualização, 

pretendemos, como efeito secundário, provar a natureza arquetípica atemporal relativa ao 

mito, justificando a sobrevivência de certos modelos e imagens na cultura ocidental, que se 

atualizam conforme as transformações socioculturais e as formas de elaboração criativa que 

emergem pela expressão artística. 

Nesse sentido, o procedimento poético explorado neste percurso de pesquisa é o da 

atualização mítica, por entendermos que há no mito uma possível matriz estrutural e formal 

que rege as manifestações literárias. Marques (2007, p. 194), poeta estudado, também crítico e 

especialista no método de análise em questão, defende em seu artigo Aurora dos deuses - uma 

defesa da mitocrítica que “se o mito foi, pois, a primeira expressão da imaginação e do 

pensamento humanos, tudo o que se organize como linguagem pode recorrer e retornar a ele”. 

Ao interpretar autores consagrados nos estudos da mitocrítica, Marques (2007) aponta que a 

manifestação do mito se dá através dos arquétipos, definidos por Carl Jung enquanto imagens 

universais que povoam a psique humana desde os tempos mais remotos, e dos símbolos ou 

imagens, enquanto elaboração consciente e renovada do conteúdo arquetípico primordial a 

partir das vivências culturais e individuais do sujeito. Sob esse olhar, concordamos que “a 

manutenção dos arquétipos como fundamento analítico da construção da imagem poética 

confere a toda produção artística sua qualidade trans-histórica, permitindo entender a arte 

como manifestação que avança mantendo valores atemporais.” (MARQUES, 2007, p. 202) 

Para realizar este estudo, será empregado o método desenvolvido por Gilbert Durand e 

que permite, no conjunto de textos de uma obra ou de um autor, que se alcance um núcleo 

mítico, uma narrativa principal e quais mitos funcionam subjacentes a ela. No caso desta 

pesquisa, como o recorte é específico (uma vez que destacamos os poemas que tematizam o 

amor entre duas pessoas), buscamos, no confronto entre o fio narrativo tradicional de algumas 

versões do mito de Eros e o específico a cada poema, os sentidos da atualização promovida 

pelo eu lírico. Essa atualização ora se dá pela alusão patente ao mito, ora pelas imagens que 

constelam em torno de um eixo semântico vinculado ao fio narrativo tradicional. 
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Santiago Villela Marques foi um autor que residiu e produziu em Sinop, cidade sede 

deste programa de pós-graduação, durante boa parte de sua vida. Além de escritor, foi 

professor na Universidade e em várias instituições do município; no período anterior à sua 

morte, dedicava-se ao ensino de literatura brasileira em uma escola privada. O interesse em 

investigar a obra poética do autor parte, em primeiro lugar, da minha relação afetiva com o 

humano Santiago e com sua obra. A leitura integral de sua literatura se deu ainda no período 

anterior à graduação (do que havia publicado até então), enquanto vestibulanda e sua aluna, 

desde já admiradora confessa, e, a partir desse momento, a afinidade já existente com as letras 

foi potencializada. Embora não tivesse conhecimento teórico algum ou um senso estético 

maduro, fui profundamente tocada por sua palavra poética. Em suma, a isso devo o fato de ter 

enveredado pelas Letras e pelos estudos literários. Com a oportunidade de conviver com o 

poeta, pude testemunhar o seu gosto pelos estudos de mitologia, o que certamente contribuiu 

para que, em seus poemas, esse conhecimento de algum modo emergisse. 

Já o interesse pela pesquisa em si surge quando, durante leituras frequentes dos 

poemas nos livros escolhidos, percebemos uma temática recorrente: o amor do eu lírico pela 

amada e, a partir desse tema, uma abordagem do sentimento amoroso que se mostra muito 

regular e que produz imagens afins em sua lírica amorosa. Partindo dessas observações, 

questionamos se haveria uma narrativa latente no discurso lírico que sustentasse essa 

constelação de imagens construídas em torno da confissão amorosa, no que chegamos ao mito 

de Eros, tendo em vista que este se encontra nas raízes das investigações a respeito do amor e 

das suas manifestações no ser humano. 

É de comum conhecimento, dada a universalidade da experiência humana com o 

sentimento, que o amor tem sido matéria de poesia desde os primórdios da criação literária no 

Ocidente. Da Grécia Antiga, com Safo, aos trovadores medievais e do Romantismo de Goethe 

às manifestações poéticas contemporâneas, as vicissitudes do sentimento amoroso inspiraram 

e seguem inspirando poetas a cantar as emoções despertadas por ele no estilo lírico. Para 

Octávio Paz (1994, p. 34), o amor tem no erotismo o seu par complementar, como formas 

derivadas do instinto sexual: “não há povo nem civilização que não possua poemas, canções, 

lendas ou contos nos quais a anedota ou o argumento [...] não seja o encontro de duas pessoas, 

sua mútua atração e os esforços e dificuldades que devem enfrentar para se unirem”. Nessa 

perspectiva, a universalidade do sentimento amoroso é provada pela existência de uma imensa 

literatura cujo tema central é o amor (PAZ, 1994). A combinação amor e morte, por exemplo, 

que tão profundamente toca a sociedade ocidental, vide Tristão e Isolda, “é, ao menos, tudo o 
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que há de popular, tudo o que há de universalmente emotivo em nossas literaturas; em nossas 

mais antigas lendas e em nossas mais belas canções” (ROUGEMENT, 1988, p. 14). 

Eros é a entidade/divindade que, segundo a tradição grega, dá origem ao amor erótico 

e é concebido ora como uma força de atração primordial, cujo poder, na cosmogonia de 

Hesíodo, é suficiente “para assegurar tanto a coesão como a perenidade do universo” (LÉVY, 

2000, p. 319), ora como o deus Amor, filho de Afrodite, que não raro é representado na arte 

ostentando arco e flechas para atingir os corações. Destaca-se ainda o mito de Eros e Psiquê 

como “uma das primeiras aparições do amor, no sentido estrito da palavra”, apresentado por 

Apuleio em Metaformoses (O asno de ouro), e que conta o enamoramento de um deus por 

uma mortal, história na qual “a alma individual (Psiquê), imagem fiel da alma universal 

(Vênus), eleva-se progressivamente, graças ao amor (Eros), da condição mortal à imortalidade 

divina” (PAZ, 1994, p. 31). Essas são algumas das muitas versões desse mito, que será melhor 

detalhado adiante, vinculadas às produções literárias pertencentes ao cânone ocidental. 

Assim, tendo como premissa a força primordial de Eros na gênese do encontro 

amoroso e a hipótese do mito de Eros como núcleo mítico latente no discurso lírico amoroso 

de Santiago, elegemos a crítica do imaginário e, mais especificamente, o método de análise 

criado por Gilbert Durand, para quem o termo imaginário designa “o conjunto das imagens e 

relações de imagens que constitui o capital pensado do homo sapiens", sendo "o grande 

denominador onde se vêm encontrar todas as criações do pensamento humano” (DURAND, 

1984, p. 16).  

O conceito de imagem foi relevante nesta pesquisa, pois é por meio dela, ou melhor, 

daquilo que se reitera numa constelação de imagens, que é possível intuir um fio narrativo que 

se aproxime de um modelo mítico. O teórico Octávio Paz (1982) define imagem como toda 

forma verbal, frase ou conjunto de frases que o poeta diz e que, unidas, compõem um poema. 

Segundo ele, a imagem reproduz o momento de percepção e força o leitor a suscitar dentro de 

si o objeto um dia percebido. Diz ainda que a imagem pode conter elementos contrários, 

conciliando-os sem suprimi-los. Essa conceituação de imagem como percepção converge para 

o que considera Gaston Bachelard (1990, p. 2) acerca do poema: “corresponde à necessidade 

essencial de novidade que caracteriza o psiquismo humano”, que, por sua vez, se relaciona à 

ideia de competência leitora para se chegar às imagens literárias renovadoras do arcano dos 

grandes mitos, as quais, pela novidade, podem provocar a ação imaginante:  

  
Não passamos de um ledor. E passamos horas, dias a ler em lenta leitura os 

livros linha por linha, resistindo o mais que podemos à sedução das histórias 

(isto é, à parte claramente consciente dos livros) para estarmos bem certos de 
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habitar as imagens novas, as imagens que renovam os arquétipos 

inconscientes. Pois essa novidade é evidentemente o signo da potência 

criadora da imaginação. Uma imagem literária imitada perde a sua virtude de 

animação. A literatura deve surpreender. [...] uma imagem literária diz o que 

nunca será imaginado duas vezes. Pode-se ter algum mérito em recopiar um 

quadro. Não se terá nenhum em repetir uma imagem literária. 

(BACHELARD, 2001, p. 4). 

 

O filósofo e antropólogo francês, Gilbert Durand, discípulo de Bachelard, demonstrou 

interesse pelo poder dos símbolos e das imagens, o que o levou não apenas a estudar o tema, 

mas também a desenvolver uma teoria geral do imaginário que é apresentada no clássico 

intitulado As Estruturas Antropológicas do Imaginário (1960). Sua obra é fundamental para 

compreendermos a imaginação não como a “fomentadora de erros e falsidades” ou “a louca 

da casa”, segundo o pensamento ocidental, em especial a filosofia francesa, mas o motor 

organizador da realidade, fonte das produções de sentido, infinitamente criativa nos modos de 

elaborar e reelaborar imagens. Essa mudança de perspectiva na compreensão da relação entre 

imagens, símbolos e arquétipos - elementos constitutivos do imaginário - leva ao 

desenvolvimento de uma hermenêutica simbólica que se concentra no processo de 

compreensão dos sentidos. Nessa abordagem, o intérprete torna-se um coautor da obra que 

está sendo analisada. 

Para tal, Durand (1997, p. 41) propõe que nos coloquemos deliberadamente no que ele 

chama de ‘o trajeto antropológico’, isto é, “a incessante troca que existe ao nível do 

imaginário entre as pulsões subjetivas e assimiladoras e as intimações objetivas que emanam 

do meio cósmico e social.” Nesse trajeto, a representação do objeto é assimilada e modelada 

pelos imperativos pulsionais do indivíduo. Em outras palavras, há uma “gênese recíproca” 

entre o que é inerente à natureza arquetípica humana e as forças que derivam do meio material 

e social que circundam o sujeito.  

Levando em consideração esses pressupostos teóricos, lançamo-nos ao percurso 

investigativo para verificar de que modo a atualização da figura mítica de Eros está expressa 

nos poemas e organizamos a pesquisa em dois capítulos. 

No primeiro, traçamos um percurso crítico pela produção poética do autor, 

recuperando os principais trabalhos que compõem sua fortuna crítica até o momento, assim 

como esboçamos um breve panorama da sua produção lírica e a situamos no contexto da 

contemporaneidade literária brasileira, compreendida, em termos de periodicidade, como a 

poesia produzida entre os anos finais do século XX e o século XXI e, em termos de definição, 
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como anacronismo e deslocamento do eu lírico frente a seu tempo, refletindo uma postura 

crítica. 

Já no segundo capítulo, discorremos sobre a relação entre mito e criação literária, 

através da noção fundamental de imagem; recuperamos as narrativas míticas nas quais Eros 

ocupa o lugar central e suas respectivas interpretações sob os pontos de vista filosófico e 

psicanalítico, com o propósito de trazer à luz o seu valor simbólico; e, por fim,  

desenvolvemos as análises dos poemas que compõem o corpus selecionado para esta 

pesquisa, verificando de que modo se opera a reanimação do(s) mito(s) de Eros no discurso 

lírico de caráter amoroso. 

Por último, apresentamos nossas considerações finais. 
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1  O POETA NO TRÂNSITO DO IMAGINÁRIO 

 

1.1   Entre biografia, produções e fortuna crítica 

  

 Pesquisas que têm como objeto obras da contemporaneidade são sempre desafiadoras 

quando se pretende reconhecer nessas produções o espírito dos tempos. Santiago Villela 

Marques é um dos poetas que viveu grande parte da sua existência em Mato Grosso e deixou 

uma obra consistente em versos que nos instiga a realizar este estudo. Em razão de o autor 

ainda não estar popularizado ou canonizado no meio literário nacional, faz-se necessária uma 

breve apresentação biográfica e bibliográfica.  

 Santiago Villela Marques é pseudônimo de Paulo Sérgio Marques, nome civil que o 

autor utilizou em suas produções até meados dos anos 2000, quando passou a assinar como 

Santiago nas obras literárias, mantendo o nome de batismo apenas nas publicações 

acadêmicas. Destacamos que é por esse motivo que escolhemos nos referir a ele como 

Santiago Villela Marques, doravante Santiago, ao longo de todo este estudo, tendo em vista a 

preferência do próprio autor de ser assim denominado, preservando, então, sua identidade 

artística. 

  O poeta nasceu em 4 de fevereiro de 1967 na capital paulista. De lá, veio aos 8 anos 

de idade para Sinop com a família, onde permaneceu até retornar a São Paulo para cursar 

Comunicação Social, pela Faculdade de Comunicação Social Cásper Líbero (1989). 

Posteriormente, tornou-se mestre (2007) e doutor (2011) em Estudos Literários pela 

Faculdade de Ciências e Letras de Araraquara da Universidade Estadual Paulista Júlio de 

Mesquita Filho (FCLAR/Unesp). Licenciou-se em Letras (2011) pela Universidade do Estado 

de Mato Grosso (UNEMAT), campus de Sinop, onde também foi professor.  

 Santiago foi um estudioso diligente de literatura, teoria e crítica literárias, 

antropologia, mitologia e história das religiões, além de um entusiasta das mais variadas 

linguagens artísticas. A erudição do autor fica evidente nas referências, explícitas e implícitas, 

encontradas na leitura atenta de seus textos, algumas dessas que se buscarão explorar no 

decorrer deste percurso crítico. Santiago faleceu precocemente em 3 em novembro de 2018, 

vitimado por um infarto, deixando muitos admiradores e, vale dizer, uma obra notável a ser 

estudada.  

 Sua obra divide-se em prosa e verso. Em prosa, há o inaugural Ângulo Bi (2001), em 

coautoria com Gisele Mocci, Paulo Sesar Pimentel e Marcelina Oliveira, seguido de 

Correspondências (2012) e Sósias (2015). Em poesia, foram publicadas as obras Primeiro 



 
 

 16 

(2004); Outro (2008); Três tigres trêfegos (2010), em coautoria com Juliana Roriz Aarestrup 

e Henrique Roriz Aarestrup Alves; Selvagem (2013) e o póstumo A musa corrupta (2018).  

 Dessa produção bibliográfica, selecionamos o livro de poemas Primeiro (2004) 

composto por setenta e nove poemas, dentre os quais elegemos oito, para neles investigar a 

atualização mítica de Eros. Mais detalhes sobre esse livro serão apresentados no segundo 

capítulo desta dissertação. 

 É válido mencionar que uma fortuna crítica a respeito da obra de Santiago Villela 

Marques tem sido construída no estado de Mato Grosso, crítica da qual se fará um recorte 

para fins de sintetização dos estudos produzidos até o momento, sobretudo dos que indicam 

afinidade de leitura com esta pesquisa.  

 Um dos trabalhos de destaque sobre a produção de Santiago, a pesquisa intitulada 

“Eneida, de Virgílio, e ‘Roma Amazônica’, de Santiago Villela Marques: convergências e 

divergências a partir do conceito de entre-lugar literário” foi resultado do projeto de mestrado 

de Lany Link Bezerra Moura (2018). A pesquisadora examinou as semelhanças e diferenças 

entre a obra "Eneida" de Virgílio, escrita no século XIX a.C., e o poema "Roma amazônica" 

de Santiago Villela Marques, encontrado na coletânea Três tigres trêfegos (2010). Para isso, 

utilizou o conceito de "entre-lugar literário", descrito por Silviano Santiago (1978) e que, 

adaptado aos trópicos, significa uma resistência à imposição de valores pelo colonizador 

europeu. O conceito é empregado para identificar como os sentimentos de perda e ganho do 

herói da "Eneida" e do eu lírico de Marques estão dispostos nos dois textos durante suas 

jornadas. Moura (2018) também aborda a distopia presente em Eneida e "Roma amazônica", 

mostrando o espaço onde o herói virgiliano e o eu lírico amazônico vivem suas decepções e 

tristezas, mas onde, ao final, vislumbram encontrar descanso, mesmo que seja em forma de 

utopia.  

 Outro estudo notável que compõe sua fortuna crítica provém da pesquisa de Iouchabel 

Sarratchara de Fatima Falcão (2018) intitulado “A mitopoética consubstancial de Santiago 

Villela Marques”, cujo objetivo se deu em torno de analisar as construções poéticas do autor, 

com enfoque nas imagens recorrentes relacionadas aos mitos de criação. Sua pesquisa se 

debruça sobre a relação entre poesia, mito e rito para mostrar como o poeta cria atualizações 

míticas baseadas nos motivos primordiais, esses que são examinados através da 

intertextualidade, da paródia e da metalinguagem dos mitos judaico-cristãos. Os resultados 

sugerem que o autor busca promover uma coexistência que conduz a um retorno aos signos 

primitivos unindo o divino e o mundo, conduzindo o leitor em uma jornada pelo sagrado, 

através da expressão e do conteúdo da poesia. Assim, a autora vê a construção metafórica do 
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autor como consubstancial, visto que busca unificar a palavra-espírito com a existência 

corporal da natureza. 

 Aqui faz-se necessário ressaltar a afinidade temática e metodológica deste estudo com 

o de Falcão (2018), haja vista a leitura realizada por ela sob a hermenêutica da mitopoética; 

no entanto, a investigação da autora se dá sobre a atualização do mito de criação judaico-

cristão na palavra poético-criadora do eu lírico de Santiago, de modo que nisso reside, 

sobretudo, a distinção entre os dois trabalhos, delimitando também outro corpus de análise. 

Outrossim, sabe-se que toda leitura é parcial, no que se faz oportuno retomar palavras da 

própria autora: 

 
Mito e linguagem possuem um caráter misterioso que instiga 

investigações científicas. Sabemos que aplicações sistemáticas e 

estruturais são construídas por meio de escolhas: uma 
sempre negligenciando, ocultando ou mesmo ignorando outras. Sob o 

caráter de ciência, a construção investigativa deste estudo é feita, 

portanto, sobre as estruturas de linguagem que concebem o mito. O 

sistema metodológico de análise é hermenêutico, utilizando alguns 

recursos disponíveis da retórica Poética. Todo o percurso interpretativo 

evidencia que esses “problemas eternos, do sentido da vida” permanecem 

e são questões fecundas para a poesia. (FALCÃO, 2018, p. 16) 

 

  

 Consta, ainda, outra fonte importante para o estudo de sua literatura no terceiro 

volume da antologia poética comentada Nossas vozes, nosso chão, organizada por Rosana 

Rodrigues da Silva e Marta Helena Cocco (2018), ambas pesquisadoras atuantes na 

Universidade do Estado de Mato Grosso. Na coletânea, o comentário da lírica de Santiago 

fica a cargo da professora e crítica literária Luzia Oliva (2018, p. 75), segundo quem as obras 

poéticas do autor “demonstram habilidade singular no trânsito entre o eu e o outro; entre a 

natureza e o homem; entre o real e o imaginário; entre o ser local e o universal.”  

 É nesse trânsito de que fala Oliva que se pode reconhecer o retorno ao mito, tendo em 

vista que, por sua natureza, este estabelece a ligação do eu com o outro através do 

compartilhamento de valores da cultura, do moderno com o sagrado/primitivo, da consciência 

individual com o imaginário coletivo, conforme explorado por estudiosos do imaginário que 

servem de base teórica para este estudo, como Bachelard e Durand.  

 Transcrevem-se abaixo dois poemas analisados por Oliva, extraídos dos livros 

Primeiro (2004) e Três Tigres Trêfegos (2010), respectivamente:  

 
CATECISMO DO COLONIZADOR 

 

É fácil não ferir meu semelhante. 
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Difícil é não ferir 

o que de mim é diferente. (MARQUES, 2004, p.56) 

 

SALMO RESPONSÓRIO 

 

São flores de ipês no poente 

aquele rubro horizonte 

             ou o sangue da Mãe ardente? (MARQUES, 2010, p.59) 

 

A respeito dos poemas, Oliva (2018) pontua que ambos exemplificam uma das 

abordagens mais marcantes da poética de Santiago, que é a reinterpretação de sentidos 

canonizados; nesse contexto, essa releitura se dá pela referência explícita a termos retirados 

da liturgia cristã: "catecismo" e o "salmo responsório". O primeiro estabelece uma forte 

crítica à colonização no Brasil, associando o "catecismo” à prática do colonizador perante a 

diferença dos povos, de modo que aqueles que não seguem a tradição imposta – os 

“diferentes” – são feridos em sua essência, língua, religião e costumes, ao passo em que 

apenas aqueles semelhantes a ele, ou seja, os que compartilham seus interesses, são 

preservados. Já no segundo poema, o termo "salmo responsório", o qual se se refere ao livro 

bíblico dos Salmos e que, na liturgia cristã, é cantado como louvor e tem a função de 

agradecer e suplicar, no poema assume o sentido de busca pela resposta a partir da palavra 

‘responsório’. A leitura é conduzida pelo ponto de interrogação no final, em que o "rubro 

horizonte" pode ser confundido com a "Mãe ardente" ou a Mãe Terra em chamas, sendo que a 

resposta à pergunta desliza por vários caminhos, através dos quais se verifica a presença do 

colonizador e seu poder de destruição. 

Nesse sentido, é possível estabelecer uma certa confluência entre a abordagem do 

estudo aqui proposto e a crítica de Oliva, tendo em vista que a autora, a partir do momento em 

que aponta sentidos consagrados sendo deslocados nas imagens poéticas, sugere modos de 

atualização dos ritos – o catecismo – e de textos – os Salmos – tradicionais da matriz mítica 

cristã realizados pelo autor.  

Faz-se pertinente mencionar, ainda, meu trabalho de conclusão de curso intitulado “O 

civilizado e o Selvagem na poesia de Santiago Villela Marques” (BOFFO, 2019) no qual traço 

um paralelo entre a representação ser dito civilizado e do ser selvagem nas imagens 

construídas nas composições poéticas do livro Selvagem (2013), de modo que foi possível 

verificar a superação da dicotomia civilizado/selvagem proposta pelo eu lírico de Marques a 

partir da integração desses opostos, restabelecendo a unidade primordial entre cultura e 

natureza e consolidando um projeto poético de crítica à civilização barbarizada e de 

resistência à desintegração pós-moderna. 
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Neste trabalho, retomamos o comentário crítico de Rosana Rodrigues da Silva (2013, 

p. 7), que é quem prefacia a obra em questão e que, entre suas considerações, sublinha o eixo 

mítico subjacente nas imagens poéticas construídas em toda a obra: 

 
o mito, estruturador antigo do texto literário, abre ao poeta a porta do sonho, 

tornando possível o conteúdo mítico nascido do inconsciente coletivo. [...] 

Assim, transita sua poesia da cultura para a natureza, trabalhando imagens 

da cultura desumanizada, da civilização pós-moderna à natureza mítica, nas 

operações simbólicas do feminino. 

 

Além dos trabalhos de maior dimensão aqui citados, encontram-se publicados cerca de 

uma dezena de artigos sobre a produção em verso e prosa de Santiago, dentre os quais se pode 

destacar os seguintes: o estudo “Arquétipos, heroísmo e alteridade em ‘O Bom Dragão’, de 

Santiago Villela Marques”, de autoria de Lany Link Bezerra Moura (2020), em que a autora 

investiga o percurso do herói-dragão Azulino, personagem do conto “O Bom Dragão”, 1º 

lugar no Prêmio  SESC  (Distrito  Federal)  de  Contos Infantis  Monteiro  Lobato (2010), à 

luz da teoria de Joseph Campbell, assim como, ancorada em Jung, perscruta os arquétipos do 

inconsciente coletivo que estão na base da tessitura do conto; o trabalho “’Do vácuo da alma, 

insuspeitado, um mundo’: um estudo heideggeriano sobre tempos indigentes na poesia mítica 

de Santiago Villela Marques”, em que, à luz das ideias do filósofo Martin Heidegger (2002),  

Iouchabel Falcão, Célia Maria Domingues da Rocha Reis e Danilo Barcelos Corrêa (2020) 

dissertam sobre alguns fenômenos poéticos presentes nos "tempos indigentes" que se 

manifestam na imagem mítica da Criação no poema “A ÚLTIMA OBRA” (2008); e ainda o 

estudo de Henrique Roriz Aarestrup Alves (2018), intitulado “Função paterna: a 

monstruosidade do pai em ‘Hora de dormir’, de Santiago Villela Marques, e A Terceira 

margem do rio, de Guimarães Rosa”, no qual o autor estabelece uma leitura comparativa da 

representação da função paterna nas narrativas, concluindo que, em ambos os textos, embora 

de modo diferente, mediante a figura deteriorada – "monstruosa” – do pai, problematiza-se a 

sociedade patriarcal e a célula familiar criada pela cultura. 

Recuperamos aqui também o artigo de título “Mitos, ritos e profecias nas entranhas da 

poesia contemporânea”, de autoria de Marta Helena Cocco (2018), em que a pesquisadora 

apresenta uma leitura de poemas de Aclyse Mattos, Lucinda Persona e Santiago Villela 

Marques, observando como alguns mitos presentes no imaginário humano são expressos de 

modo latente ou patente nos poemas selecionados. A autora faz uma leitura crítica do poema 

“Sísifo”, de Santiago, constituinte da obra Selvagem (2013) e transcrito abaixo: 

Sísifo 
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Existir 

é um capítulo 

num livro 

de puro epílogo. 

 

No limbo 

um passo mínimo 

pisa o infinito. 

 

E o caminho se abrindo 

como um destino 

é um ponto fixo 

sobre o abismo. (MARQUES, 2013, p.54) 

 

Segundo a pesquisadora, nota-se que a referência ao mito é explícita desde o título. Na 

mitologia grega, Sísifo é condenado pelos deuses a rolar uma enorme pedra até o topo de uma 

montanha, mas, sempre que chega ao topo, a pedra rola de volta para baixo e ele precisa 

recomeçar o processo, e assim fazê-lo eternamente, sendo essa uma punição pela sua astúcia e 

engano contra os deuses. Todavia, no poema, o autor agrega novos sentidos ao substrato 

mítico: 

 
O componente mítico novo, que o poeta Santiago traz para o seu texto, é a 

condenação em vida. Se no mito grego a condenação se deu após a morte, 

aqui a condenação se dá durante o existir, que é carregar um fardo ao longo 

do caminho-destino. (COCCO, 2018, p. 122).  

 

Ainda diferente da narrativa mítica original, o Sísifo do poema não rola a pedra 

montanha acima, mas caminha infinitamente em direção ao abismo, aspecto enfatizado pela 

assonância da vogal “i”, de modo que a autora infere, como lição desse mito atualizado no 

poema de Santiago, a ideia de um abismo como fim a uma vida sopesada pelo fracasso. 

Além trabalhos apresentados acima, trazemos neste espaço um recorte de um estudo 

de autoria nossa intitulado “A atualização mítica em A musa corrupta, de Santiago Villela 

Marques” (COCCO; BOFFO, 2023), em que propusemos uma leitura da obra poética A musa 

corrupta (2018), a fim de desvelar a(s) figuras(s) míticas subjacentes a ela e de que maneira 

elas são atualizadas nas imagens elaboradas pelo sujeito poético. 

Santiago busca nos atributos das nove musas gregas (Melpómene, Talia, Terpsícore, 

Calíope, Urânia, Clio, Érato, Euterpe e Polímnia), filhas da titânide Mnemósine e de Zeus, de 

acordo com a Teogonia de Hesíodo, o ponto de partida para a comparação entre os tempos: o 

sagrado, de outrora, e o profanado de hoje. Para executar tal propósito, o autor divide o livro 

em nove partes ou seções temáticas, cada qual referente a uma das musas. A identificação da 
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entidade mágica que orienta os sentidos dos poemas integrantes de cada seção em questão se 

dá no decorrer da leitura, uma vez que há, em cada uma, um poema cujo título corresponde ao 

nome da musa que dá origem àquele conjunto poético, estrategicamente reunido. 

Em seu prefácio à obra, intitulado Muse-em-scène, o professor e crítico Henrique 

Roriz Aarestrup Alves (2018, p. 12) comenta: “Todos os poemas deste precioso trabalho 

literário apontam para o caráter ambíguo da própria linguagem que desatrela o significante do 

significado fazendo-o circular [...]”. Com base nessa dialética, a qual ao mesmo tempo em 

que mantém o eixo mítico, subverte os significados canônicos, é que se estruturam as imagens 

e o fio narrativo de cada poema na obra meticulosamente organizada por Marques. 

A primeira seção da obra A musa corrupta, intitulada “Dramas e máscaras”, é 

constituída por cinco poemas, dentre os quais analisamos o transcrito abaixo, escolhido por 

ser homônimo à musa: 

 
MELPÓMENE 

 

Desaprendemos de chorar. 

Os mortos 

são enterrados a seco, 

apesar dos velórios regados 

a vodca e esperma. 

Os amores acabados 

não se despedem, 

não escrevem cartas suicidas, 

muito ocupados na espera 

do capítulo da telenovela 

e seus amores eternos. 

 

Os bebês não choram mais 

pelas nádegas vermelhas 

à vingança da parteira. 

Nascem apenas indignados 

e perguntam à mão que os machuca: 

"Você me cura?" 

Que a dor é um sintoma anotado 

num prontuário de hospital e falsificada em farmácias. 

 

Não chora mais a mãe  

o filho que parte. 

Quedou a saudade sem estrada 

abreviada em letra e palavra  

a tela o zApp o e-mail 

a mensagem de voz sem carteiro 

batendo na porta e no peito 

 

A criança com fome e sede, 

no Nordeste, na rua, na África 

não bebe uma gota do olho no noticiário. 



 
 

 22 

Os sábios calaram o lamento e a alegria celebra 

a morte da sabedoria. 

 

Um mundo perdido 

não é mais um justo motivo 

para um rosto triste. 

A agência de turismo 

e seus muitos e tísicos mundos, 

vende-os alegres e ricos 

e de risos felizes 

pela nossa miséria de espírito. 

 

Como um cão alimentado 

a humanidade abana o rabo 

ao estômago do senhor faminto. 

Édipo cego,  

o céu acorda limpo 

do oráculo macabro 

da noite que não sofreu. 

Na ágora abandonada, 

só chora o Olimpo. 

Chora o Diabo. 

E chora Deus. (MARQUES, 2018, p. 18-19) 
 

Pela tradição mitológica grega, Melpómene era a musa da tragédia e, portanto, musa 

por excelência do teatro. Conhecida também como deusa do canto, pois seu nome significa ‘o 

melodioso’, usava máscara trágica e folhas de videira. Na Poética, define-se a tragédia como 

“imitação de uma ação elevada e completa, dotada de extensão, numa linguagem embelezada 

por formas diferentes em cada uma das suas partes, que se serve da ação e não da narração e 

que, por meio da compaixão e do temor, provoca a purificação de tais paixões” [a catarse] 

(ARISTÓTELES, 2008, p. 24). Considerando a definição clássica, Melpómene é a entidade 

que inspira o canto de ações graves dotadas de potencial catártico, pela dimensão coletiva – 

pois humana – da ação representada. 

No poema, desde o verso “Desaprendemos de chorar”, lê-se a perda do caráter trágico 

inspirado pela musa. Tal impressão se confirma no corpo do poema, composto por uma série 

de acontecimentos banalizados e rituais míticos esvaziados de sua função simbólica, uma vez 

que não provocam compaixão pela identificação: “Um mundo perdido / não é mais um justo 

motivo / para um rosto triste.” O único elo comum à humanidade, que mantém a unidade 

outrora garantida pelo mito, é a subserviência a um mesmo “senhor faminto”, este que 

Henrique Roriz Alves (2018, p. 9) identifica, em sua leitura crítica, como sendo o ‘deus 

Capital’: “A insanidade do capital aparece em sua fome insaciável por aquilo que nutre 

apenas os corpos e suas ‘virtudes’ que seu sistema faz questão de incentivar”, virtudes essas 

em muito distantes dos valores coletivos e sagrados preservados pela tragédia. Pela leitura do 



 
 

 23 

texto, desde já se infere que a atualização mítica na obra se dará pelo esvaziamento do mito, 

isto é, pela ‘corrupção’ do ofício da musa que nomeia o poema. Constelando imagens como 

choro, dor, fome e indiferença, o autor reveste a musa de um novo sentido, como que abrindo 

um porvir, conforme compreende Bachelard (1988, p. 3):  

 
Tentando sutilizar a tomada de consciência da linguagem ao nível dos 

poemas, chegamos à impressão de que tocamos o homem da palavra nova, 

de uma palavra que não se limita a exprimir ideias ou sensações, mas que 

tenta ser um futuro. Dir-se-ia que a imagem poética, em sua novidade, abre 

um porvir da linguagem.  

 

 O porvir ou futuro expresso no poema, no entanto, pela dessacralização realizada, não 

resgata nenhuma imagem promissora; antes anuncia a inércia dos deuses que, embora aos 

prantos, assistem aos homens sendo destituídos de sua humanidade. 

 Outra entidade mitológica que se faz pertinente destacar é Calíope, nome que significa 

‘bela voz’, razão pela qual é considerada musa da eloquência. Na Teogonia, ela recebe a 

tarefa de acompanhar os reis para que eles emitam as mais belas e oportunas palavras. Era 

também a mãe de Orfeu, famoso músico e poeta da mitologia grega. Em A musa corrupta, 

Calíope inspira o seguinte poema: 

 

CALÍOPE 

 

Canta, ó Musa,  

A fúria de pelúcia 

Mas não me acuses 

Que eu não te curta. 

 

Que eu te use 

E tu me uses 

Até que a morte nos cure. 

 

Fala, ó Musa, 

O blá-blá-blá da tela 

Na voz alegre da estrela,  

Triste telenovela. 

 

Que eu te ouça 

E não me ouças 

E finjas ter as respostas. 

 

Dorme, ó Musa,  

Que mesmo a Arte dorme 

E a Morte é coisa séria 

Até para os homens sérios. 

 

À pedra do cemitério 
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Explica o teu mistério 

Num rodapé da Wikipedia. (MARQUES, 2018, p. 39) 

 

Os versos são inaugurados por uma invocação – “Canta, ó Musa!” –, parte 

fundamental de um canto épico tradicional, em que a entidade mítica é convocada para 

inspirar o cantor. No entanto, contrariando a sequência do epos clássico, o qual, como a 

tragédia, constitui a imitação de assuntos graves e grandiosos, diferindo desta pelo fato de o 

épico não ter o limite de extensão exigido à tragédia e empregar forma narrativa 

(ARISTÓTELES, 2008), o verso seguinte pede à musa que cante “a fúria de pelúcia”, 

sugerindo a aparência, frágil, em detrimento do valor, íntegro, dos acontecimentos narrados. 

O fingimento é a única virtude a ser mantida, a fim de assegurar a ‘curtida’, prêmio dos 

discursos rasos: “Fingir e (a)parecer nesse ambiente em que o não ser curtido é insuportável 

demais para as várias Calíopes que existem por aí fazem-se de vital importância” (ALVES, 

2018, p. 8). A eloquência de Calíope é transferida para a mídia e está a serviço da voz que 

nada diz, do “blá-blá-blá da tela” emitido pela estrela da telenovela. É mais uma musa 

corrompida e esvaziada de seu aspecto sagrado, cujo (de)mérito não mais se perpetua pela 

epopeia, mas fica reduzido a um “rodapé da Wikipedia”. 

Frente ao esvaziamento do mito, pela perda da função mágica das musas, corrompidas 

nas imagens elaboradas pelo poeta, pode-se afirmar que Santiago aposta na laicização do mito 

como procedimento estético que norteia os sentidos em A musa corrupta, ao passo que se 

constata nos poemas a supressão do sagrado em direção a uma narrativa, subjacente ao texto, 

cada vez mais impessoal, superficial e destituída do seu lugar simbólico estruturante no 

imaginário coletivo, dado que:  

Se o mito original tinha a capacidade de promover conhecimento integrado, 

o pobre conceito de ‘mito’ nos dias de hoje, anunciado vulgarmente como 

‘inverdade’, apenas reforça o perfil fragmentado e dessubstancializado das 

musas encenadas no palco poético criado por Santiago Villela Marques. 

(ALVES, 2018, p. 11) 

 

O recorte aqui trazido, em acordo com a leitura que fizemos da obra na íntegra, indica 

que as imagens que se justapuseram nos textos foram as de desolação e de desencanto 

reunidas em vários isotopismos semânticos, isto é, várias imagens convergindo para um 

mesmo plano de significação. De acordo com a pesquisadora do imaginário Maria Zaíra 

Turchi (2003, p. 63), a “manifestação do mito, no (gênero) lírico, não se dá pela via 

diacrônica da fabulação, mas aparece nas repetições obsessivas dos temas e manifesta-se, 

principalmente, pelos isotopismos semânticos”. 
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 Em suma, com base nas discussões levantadas acerca das imagens e corroborando a 

premissa de que “a verdadeira história dos homens é a de suas imagens, a mitologia” (PAZ, 

2006, p. 80), concluímos que as imagens míticas reveladas e subvertidas em A musa corrupta 

foram atualizadas pelo viés da corrupção do valor original das musas e que isso se relaciona 

com os sintomas de vazio e solidão experimentados pela humanidade no atual contexto de 

mediações tecnológicas. Esse procedimento da poética do autor é mais um índice da 

atemporalidade do mito, cuja linguagem metafórica viabiliza inscrever estruturas ancestrais 

no imaginário coletivo, ao mesmo tempo em que permite movimentar sentidos dentro de cada 

composição poética.  

Em suma, procuramos evidenciar, com esse apanhado crítico, como o autor explora, 

nas suas obras poéticas, a ambivalência do mito e da linguagem poética, (re)criando imagens 

e deslocando sentidos a partir do substrato primordial oferecido pela consagrada narrativa 

mítica. 

 

2.2  O poeta inscrito na contemporaneidade literária 

 

 Depois de trazermos alguns dados sobre o poeta e sua fortuna crítica, julgamos 

conveniente situá-lo neste tempo denominado “contemporâneo”, no contexto da literatura 

brasileira, inclusive a produzida em Mato Grosso, compreendido pelos anos finais do século 

XX e pelo século XXI, entretanto, sem comparar sua produção com a de outros/as poetas, mas 

reunindo algumas reflexões sobre o conceito de contemporâneo que possam contribuir com o 

rumo desta pesquisa a qual leva em conta o trajeto do autor. Quando Gilbert Durand (1997, p. 

41) conceitua o trajeto antropológico, vale repetir a citação já mencionada: “a troca que existe 

ao nível do imaginário entre as pulsões subjetivas e assimiladoras e as intimações objetivas 

que emanam do meio cósmico e social”. Assim, compreendemos que o meio geográfico, 

cultural e social em que vive o poeta, além das contingências do sistema, políticas e 

tecnológicas, afetam sua produção poética.   

 Começamos por pontuar que, quando se trata de literatura contemporânea, 

especialmente nos referindo à produção de um autor que está situado fora cânone literário 

nacional, é importante assinalar qual contorno estamos dando ao termo. Alfredo Bosi (1994, 

p. 383), no célebre História concisa da literatura brasileira, pondera: “O termo 

contemporâneo é, por natureza, elástico e costuma trair a geração de quem o emprega.” Em 

seguida, o crítico demarca a semana de 1922 “como um acontecimento e uma declaração de 

fé na arte moderna” e a literatura dos anos 1930 como a responsável por nos lançar num 
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estado “adulto e moderno”, declarando ser sua época (a primeira edição do livro foi publicada 

em 1970) contemporânea à realidade econômica, social, política e cultural estruturada pós 

1930. Nesse sentido, Bosi não trata o contemporâneo como o necessariamente "atual", já que 

acontece em relação a um evento anterior situado cronologicamente, realizando-se, assim, 

diacronicamente. 

 Sob outra perspectiva, recorremos à noção de contemporaneidade enquanto 

“anacronismo”, de que fala Giorgio Agamben (2009 p. 58-59), atributo que permite ao poeta, 

sem compromisso com o tempo cronológico, distanciar-se do seu tempo para colocá-lo em 

relação a outros tempos; para reconhecer, no presente, a proximidade com a origem que 

continua operando no devir histórico:   

 
Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente contemporâneo, 

aquele que não coincide perfeitamente com este, nem está adequado às suas 

pretensões e é, portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso, 

exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, 

mais do que os outros, de perceber e apreender o seu tempo.  

 

 Assim, o contemporâneo, pela habilidade de percepção do seu tempo, lança luz às suas 

contradições e, portanto, está apto ler de modo inédito a história (AGAMBEN, 2009). Esse é 

um dos possíveis contornos do termo ‘contemporaneidade’, no que se refere à arte poética, 

pelo qual compreendemos o lugar da poesia de Santiago Villela Marques. 

 Em Primeiro (2004), obra poética de estreia do autor, observa-se essa cisão no tempo 

presente a partir do discurso poético que, ao contrário do discurso corrente, que está 

plenamente aderido à narrativa da “civilização” e à ideia de “prosperidade”, olha com 

estranhamento para sua época: 

 
PLANTIO  

 

Lavra, lavra a terra 

Tira do pau a terra 

para teu sustento de ouro 

teu alimento capital 

Planta teu pampa 

sobre os ossos do mato 

cobre de pele amarela a matéria raquítica 

fruto de teu toque insípido e sua falta de carne 

Faz teus cadáveres de engorda 

arrobas de fomes e roubos 

Cria tua própria Etiópia, tua África de alma branca 

Cresce e multiplica teu deserto de alma 

Tu és o sal desta terra, 

tira-lhe a doçura de paladar selvagem  

que não soube saborear 
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tua sutil amargura 

Traz a boa-nova, 

profeta do apocalipse, 

faz acabar em fogo a floresta pagã 

de pedra e espinho 

onde a palavra não medra 

Lança a nova semente 

do espírito dos tempos: 

pensamento estúpido 

em alma ríspida e doente. (MARQUES, 2004, p. 55) 

 

A enunciação poética em “Plantio” está fundada no imperativo, modo verbal que 

indica ordem ou aconselhamento, elencando uma série de instruções direcionadas a um outro, 

em 2ª pessoa, calcadas no cultivo da terra. Para empreender o plantio, o eu lírico recomenda 

antes: “Tira do pau a terra”, sugerindo a extração vegetal que dará lugar ao “sustento de 

ouro”, sentido corroborado no decorrer do poema, em que se lê a degradação da “floresta 

pagã” em nome da criação de “arrobas de fomes e roubos”, verso de forte repercussão fônica 

causada pela tonicidade da vogal “o” que origina um trio de rimas internas, além da aliteração 

da consoante “r”. A combinação de vocábulos que denotam sentidos negativos ligados à 

escassez e à destruição, como “matéria raquítica”, “deserto de alma”, “profeta do apocalipse”, 

leva a inferir a crítica que esse eu lírico faz ao processo colonizador, assentado na exploração 

predatória da terra. Nota-se, pelo tom crítico do poema, um dos indicadores do caráter 

contemporâneo da produção de Santiago que é o olhar questionador sobre o “espírito dos 

tempos”, espírito esse “estúpido” e “doente”, que é lido em sua poesia não como indicativo do 

progresso, mas como anúncio da miséria futura. 

Pode-se fazer ainda uma correlação entre o discurso lírico de Santiago e a narrativa 

bíblica, a princípio pela intertextualidade explícita com o livro de Mateus, capítulo 5, 

versículo 13 (BÍBLIA SAGRADA, 2016), no verso “Tu és o sal desta terra”. No poema, a 

citação de Jesus adquire uma conotação irônica – de dano provocado à doçura da terra 

selvagem – diferente do contexto sagrado, sendo ressignificada, portanto; ademais, o poeta 

recupera o discurso bíblico, em sua estrutura exortatória, remetendo à palavra original, 

própria do mito, que não cessa de operar no presente, ao mesmo tempo em que agrega a esse 

discurso imagens construídas sobre a conjuntura contemporânea – isto é, o contexto de 

exploração econômica da terra. Esse poema ilustra um conjunto na obra de Santiago que 

denuncia o processo de colonização ocorrido em Mato Grosso, cujas consequências envolvem 

desmatamento e morte de povos indígenas. 

Na obra seguinte, Outro (2008), a temática da relação entre identidade e alteridade se 

destaca (MOURA, 2018), de maneira que, sob outro olhar interpretativo, se pode falar 
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também na projeção do sujeito lírico para fora de si, em consonância com o pensamento de 

Michel Collot (2013, p. 222) no que se refere à lírica moderna – e, aqui, estendemos suas 

proposições à lírica contemporânea:  

 
Estar fora de si é ter perdido o controle de seus movimentos 

interiores e, por isso mesmo, ser projetado para o exterior. Esses dois 

sentidos da expressão parecem-me constitutivos da emoção lírica, que 

perturba o sujeito no mais íntimo de si mesmo e o leva ao encontro do 

mundo e do outro.  

 

Nesse ponto, o sujeito projeta-se para fora de si e, ao encontrar-se com o mundo e com 

o tempo presente, apreende também outros espaço-tempos que lhe facultam uma fecunda, não 

necessariamente feliz, leitura da história e do futuro. Na sua segunda coletânea de poemas, 

Santiago explora a relação do sujeito lírico com a outridade, seja, por vezes, por intermédio 

do “desejo de se construir por um elemento de fora, que altera sua situação, o que equivale a 

olhar para si mesmo, a incorporar a imagem do outro em si” (OLIVA, 2018, p. 78), seja pelo 

reconhecimento daquilo que existe de si no exterior, posto que que não se distinguem ‘eu’ e 

‘mundo’ como esferas separadas. Também por esse viés, lê-se o poema constituinte do livro 

Outro (2008) a seguir: 

 
CICLO 

 

Eu era a semente na espera 

com muita fome de mim 

e de árvore a me descobrir 

ou flor que a brisa destrói  

e o sol repõe 

 

Depois fui pasto de bois 

amarelo esmagado entre os dentes 

mas a vontade ainda verde 

nas ruínas secas da alma  

ruminada  

 

Agora vou povoado de manadas 

mas a vontade encerrada em cerca 

mas a falta de árvore fresca 

e do sal que engorde outras flores 

e uma fome. (MARQUES, 2008, p. 37) 

 

 O poema aqui recuperado, no qual o sujeito lírico se manifesta na primeira pessoa do 

discurso, apresenta um ‘ciclo’, como o próprio título sugere. O movimento que se insinua 

circular é expresso por formas verbais no pretérito imperfeito (eu era), no pretérito perfeito 

(eu fui) e num futuro que se projeta a partir do presente (agora vou), indicando que o ser passa 
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por diversos estados – de semente à pasto de bois e, posteriormente, é “povoado de manadas” 

– aí se instaura a ambiguidade da imagem: o sujeito é incorporado por ou incorpora outros? 

Nesse sentido, observa-se o movimento desse eu em direção a outros estados de si mesmo, 

metaforizados no ciclo de vida do vegetal até o animal, que transformam sua matéria, mas 

conservam nele sua “vontade” primordial; sua fome de outros, mesmo “povoado de 

manadas”? Ou a fome de retornar a si mesmo? Ou, ainda, a fome não tem objeto externo que 

a sacie, sendo por si mesma alimentada? De toda forma, na última estrofe, ouve-se na voz do 

sujeito lírico um desencantamento, entre a semente que se queria árvore e o vigente meio 

povoado de manadas, cuja vontade está “encerrada em cerca” e não pode ser, portanto, 

saciada. 

Pode-se dizer, portanto, que o eu lírico do poema, em conformidade com a leitura de 

Collot (2018, p. 224), por mais que assuma a voz na primeira pessoa, distancia-se do sujeito 

empírico, indivíduo singular, mas é um eu que, assumindo outros corpos, sai de si “para se 

realizar a si mesmo como um outro” e, em última instância, buscaria se identificar com o que 

Nietzsche chama de “Unidade primitiva do mundo”, no que reside sua ávida fome. Em outras 

palavras, o eu poético de Santiago, enquanto partícipe da contemporaneidade, não se constitui 

como ser lírico a partir de um Eu estritamente subjetivo, pessoal, mas o faz no ‘encontro do 

mundo e do outro’. A esse respeito convém acrescentar o que diz Octavio Paz (1982, p. 339): 

 
Na realidade, todo o poema é coletivo. Em sua criação intervém, tanto ou 

mais ainda que a vontade ativa ou passiva do poeta, a própria linguagem de 

sua época, não como palavra já consumada, mas em formação: algo como 

um querer dizer da própria linguagem.  

 

Na crítica contida no prefácio da obra Selvagem, terceiro livro de poemas do autor, 

Rosana Rodrigues da Silva (2013) identifica as temáticas principais abordadas em cada uma 

das partes do livro, tais como o desajuste do sujeito frente à civilização; o retorno ao mítico 

como forma de resistência; o retorno do humano à forma primitiva – temáticas cujo 

tratamento permitem reiterar o caráter contemporâneo da lírica de Santiago. A título de 

exemplo, reproduz-se abaixo um dos poemas mais emblemáticos da obra: 

 
Confidências do mato-grossense 

 

Nesta vida de meus anos 

nunca nasci em Mato Grosso. 

Mas que saudade me dá 

de morrer aqui. 

 

O corpo encerrado no oco 
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do último tronco de cedro 

antes que o inverno leve 

da praia as folhas de jacarés 

no vento, 

e caia a pena do tuiuiú 

madurada à força. 

 

Além da chuvinha de agosto 

ninguém não vai chorar por mim 

que não tenho fazenda, não 

nem sou dono de gado 

nem sujo a mão de soja. 

Que eu sou mato-grossense 

e o Mato Grosso é dos outros. 

 

Mas sou tantos couros 

que quando me esfolarem 

a pele de bicho morto 

nem vai doer. (MARQUES, 2013, p. 98) 

 

Nas confidências, a questão da alteridade se manifesta na voz de um eu lírico que, 

embora nunca tenha nascido em Mato Grosso, identifica-se com o espaço a ponto de sentir a 

nostalgia de morrer nele. Esse sentimento paradoxal aponta, de antemão, para um discurso 

poético que fratura o tempo cronológico e, estando no presente, reporta-se à origem, a um 

tempo em que morte e nascimento não se distinguem, tampouco sujeito e objeto, remetendo 

ao que Mircea Eliade (1992) concebe como o tempo sagrado do ser primitivo. Outrossim, 

fauna e flora nativos são invocados na medida em que representam o que ainda subsiste do 

bioma local: “[...] no oco / do último tronco de cedro”; “[...] a pena do tuiuiú / madurada à 

força”, construindo metonimicamente imagens que simbolizam o outro com o qual o eu lírico 

se identifica – projetando-se para fora de si – esse outro que também morre “aqui”.  

Em seguida, a voz que fala no poema marca a diferença entre o eu e o fazendeiro, 

“dono de gado”, que ‘suja a mão de soja’, enquanto aquele que usurpa a terra dela mesma: 

“que eu sou mato-grossense / e o Mato Grosso é dos outros.”. Os sentidos são arrematados 

pela reafirmação da identificação do eu lírico com aquele que é natural da terra, identificação 

esta metaforizada na “pele de bicho morto”, resistente à hostilidade do verdadeiro estrangeiro 

que agora se apropria do território, sob as formas da lei, o conquistador latifundiário.  

Entre as tantas camadas de leitura possíveis suscitadas pelas imagens do poema, faz-se 

pertinente ressaltar que a crítica à exploração da terra insurge como elemento marcador da 

contemporaneidade na poética de Santiago Villela Marques, mais uma vez em consonância 

com a proposição de que “contemporâneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, 

para nele perceber não as luzes, mas o escuro.” (AGAMBEN, 2009, p. 62). Nesse poema, é, 
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portanto, pela percepção da barbárie civilizatória e pela sua negação que o eu lírico proclama 

sua contiguidade em relação a seu tempo e seu espaço. 

Diante dessas considerações, procuramos situar a produção literária de Santiago na 

literatura contemporânea brasileira e mato-grossense sem demarcar, no entanto, quaisquer 

traços estilísticos que o vinculem a uma “tendência” ou marcas de regionalismo – embora sua 

poesia, sem dúvidas, apresente imagens que a situem no contexto local, mas cujo tratamento 

não constitui nosso objeto de investigação. Buscamos esclarecer que nossa compreensão do 

termo ‘contemporâneo’ permite circunscrever sua obra na dita contemporaneidade literária 

pela “intempestividade” e pelo “anacronismo”, atributos esses que operam na mesma direção 

que a evocação mítica enquanto atualização de imagens primitivas que persistem no 

imaginário humano: 

 
De fato, a contemporaneidade se escreve no presente assinalando-o antes de 

tudo como arcaico, e somente quem percebe no mais moderno e recente os 

índices e as assinaturas do arcaico pode dele ser contemporâneo. Arcaico 

significa: próximo da arké, isto é, da origem. Mas a origem não está situada 

apenas num passado cronológico: ela é contemporânea ao devir histórico e 

não cessa de operar neste, como o embrião continua a agir nos tecidos do 

organismo maduro e a criança na vida psíquica do adulto. (AGAMBEN, 

2009, p. 69) 

 

Na medida em que as leituras já realizadas, sejam as nossas ou as de outrem aqui 

recuperadas, demarcam a presença de mitos na poesia de Santiago, pode-se afirmar que é a 

partir da reanimação das imagens míticas que o poeta se aproxima do caráter arcaico do 

sujeito em contrapartida à sua dessacralização moderna, tendo em vista que para o ser 

primitivo os mitos refletem um estado primordial do mundo e das coisas (ELIADE, 2006). 

Logo, é pela origem presentificada no discurso poético, mediante a recorrência de imagens 

arquetípicas fundamentais, que o poeta se inscreve na contemporaneidade e, parafraseando o 

referido pensador italiano, fratura as vértebras de seu tempo, fazendo dessa fratura “o lugar de 

um compromisso e de um encontro entre os tempos e as gerações.” (AGAMBEN, 2009, p. 

73).  

Convém destacar, por último, que Santiago é poeta que demonstra eficiente manuseio 

do verso, desde o estilo clássico às formas livres difundidas pela poesia moderna, e alcança 

vários temas. Essa pluralidade de estilos e de temas também é uma marca do contemporâneo, 

assinalado pela diversidade. Nesta pesquisa, como já dissemos, optamos por investigar apenas 

um de seus temas, o do amor, à luz das abordagens críticas do imaginário. 
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2   MITO E POESIA: A ATUALIZAÇÃO DE EROS 

 

 A relação entre mito e criação literária pode ser compreendida como uma das formas 

de a imaginação humana responder a questões relacionadas à origem, trajetória e destino dos 

seres. Na cultura ocidental, destaca-se a Grécia antiga, conforme se convencionou chamar a 

civilização pertencente ao período da Antiguidade Clássica que perdurou desde o Período Pré-

Homérico ao início da Idade Média, como um espaço onde essa relação foi profícua e 

colocada em evidência. Ernst Cassirer (1997, p. 224), ao tomar conhecimento do vínculo 

entre mito e literatura pelas reflexões de Giambatista Vico, concluiu que “a humanidade não 

poderia começar com o pensamento abstrato nem com a linguagem racional; teve que passar 

pela era simbólica do mito e da poesia.” Ana Maria Lisboa de Mello (2003, p. 11), referindo-

se à permanência do mito nas produções contemporâneas, assevera que “as modificações por 

que as sociedades passam fazem com o que os modelos e personagens míticos sejam recriados 

à luz de novas concepções sobre o existir.” Nessa mesma direção, Gilbert Durand (1996, p. 

60) diz que: 

 
A poesia contemporânea define-se como uma re-evocação pelo verbo de um 

“sentido”, senão mais puro, pelo menos mais autêntico conferido às palavras 

do grupo social. É como se o poeta contemporâneo, imerso na civilização 

tecnicista das grandes cidades, reanimasse subitamente, pelo jogo da sua 

linguagem, os arcanos dos grandes mitos.  

 

 Nesse alinhavo teórico, parece haver um consenso de que a poesia busca aquele 

sentido simbólico mencionado por Ernest Cassirer. Essa busca é compreendida por Alfredo 

Bosi (1993), em O ser e o tempo da poesia, como uma forma de resistência. No capítulo 

“Poesia Resistência”, ele discute as formas pelas quais a poesia sobrevive no mundo moderno 

tecnicista sob a égide da lógica capitalista, no qual o poder de nomear as coisas, fundamento 

da linguagem e da poesia, dá lugar a discursos ideológicos e ao senso comum, esvaziador de 

sentidos. Nesse capítulo, o crítico assinala que, entre esses modos de resistir da poesia, está a 

remitologização, pela qual a poética dos mitos opõe-se à hegemonia do sentido criado pela 

ideologia dominante:  

 
O seu vetor de significação parece ser absolutamente esquivo à ordem 

burguesa. Ao passo que o discurso desta quer manipular a natureza e a alma 

em nome do progresso de uma classe, a fala mitopoética deplora as úlceras 

que o dinheiro fez e faz na paisagem [...] e tenta reviver a grandeza heroica e 

sagrada dos tempos originários, unindo lenda e poema, mythos e epos. 

(BOSI, 1993, p. 148) 
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 É pelo viés de resistência da poesia mítica, enunciado por Bosi, que o poeta demarca o 

retorno ao universo mágico renegado pelos tempos modernos. Nesse viés, a leitura da lírica 

amorosa de Santiago a partir da referência expressa ao mito de Eros ou da sua presença 

subjacente aos textos intenta dirigir o olhar à sua produção poética no que ela recupera do 

sentido primordial instaurado pelo mito, bem como no que ela vivifica sentimentos cantados 

pelo ser humano desde tempos imemoriais, afetados ou não pelas contingências de tempo e 

espaço. Procedendo assim, como assevera Bosi (1993, p. 152), o poeta é um agente que, ao 

dar forma à imaginação criadora povoada pelos motivos míticos, possibilita resgatar “os raros 

instantes de plenitude corpórea e espiritual”, isto é, a palavra mítico-poética reinstaura a 

unidade entre e o ser e a natureza inaugurada pelo mito e perdida com a cisão provocada pela 

civilização tecnicizante: “Reinventar imagens da unidade perdida, eis o modo que a poesia do 

mito e do sonho encontrou para resistir à dor das contradições que a consciência vigilante não 

pode deixar de ver.” (BOSI, 1993, p. 154) 

 Compreendidas essas relações, também é relevante para esta pesquisa reunir algumas 

concepções de mito que nortearam nosso percurso investigativo. Embora o mito resista a 

explicações racionais e a definições estanques, partimos, neste trabalho, da etimologia do 

vocábulo grego mythos enquanto “fala, narração, concepção” (BURKERT, 2001, p. 17) para 

recuperar o entendimento que nos traz Mircea Eliade (2006, p. 11) quando diz que “o mito 

conta uma história sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo primordial, o 

tempo fabuloso do "princípio". Segundo o estudioso, a principal função do mito é a de revelar 

“os modelos exemplares de todos os ritos e atividades humanas significativas” (ELIADE, 

2006, p. 13).   

 No entanto, indo além da noção consolidada que o concebe por narrativa tradicional, 

reconhecemos, no estudo da manifestação do núcleo mítico na poesia, o que recomenda 

Burkert (2001, p. 18): que não se procure a especificidade do mito no seu conteúdo, isto é, na 

história narrada em si, mas na sua função.  

 
Mito é narrativa aplicada, narrativa como verbalização dos dados 

complexos, supraindividuais, coletivamente importantes. [...] O mito neste 

sentido nunca existe ‘puro’ em si, mas tem por alvo a realidade; o mito é 

simultaneamente uma metáfora ao nível da narração. 

 

Para o mitólogo alemão, é essa particularidade que faz com que o mito não seja 

reduzido a um texto fixo ou ligado a formas literárias determinadas, mas que seja 

artisticamente desenvolvido ou comprimido, podendo aparecer em prosa, verso e canção, ou 
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ainda, sem perder sua identidade, transcender as fronteiras linguísticas; em resumo, “mitos 

são estruturas de sentido” (BURKERT, 2001, p. 19). 

 Quando tomamos o mito pela ótica da crítica do imaginário, entendemo-lo por um 

sistema dinâmico de símbolos, arquétipos e esquemas, sistema esse que tende a compor-se em 

narrativa e, utilizando o “fio do discurso”, já é um “esboço de racionalização”. Sua 

organização dinâmica corresponde muitas vezes à organização de uma “constelação de 

imagens” (DURAND, 1997, p. 63).  

 Outro conceito importante para esta pesquisa é o de imagem, que consideraremos não 

na simples acepção de metáfora, e sim na acepção de símbolo. É o caráter simbólico da 

imagem poética que permite a manifestação de sentido e a integração entre consciente e 

inconsciente – pessoal e coletivo – relação que exploramos na investigação das imagens na 

lírica amorosa em questão. Paul Ricoeur (2009), ao fazer um longo estudo da imagem, 

distinguiu metáfora de símbolo, dizendo que o símbolo tem duas faces:  a metáfora é o que há 

de linguístico no símbolo, para a qual se atribuem sentidos por meio de um procedimento 

lógico; a outra face é não semântica, opaca, e diz respeito a sentimentos, emoções e até 

perturbações psíquicas antes de serem mostradas pela linguagem. Ana Maria Lisboa de Mello 

(2002, p. 89), ao referir-se ao pensamento de Ricoeur, afirma: “o símbolo guarda uma reserva 

de sentido cujas potencialidades não se deixam esgotar. Tal reserva de sentido é própria do 

mundo e das experiências fundamentais do homem e se manifesta na linguagem, pois a 

experiência é ‘dizível’.”  

O pensamento de Ricoeur corrobora o conceito de imagem literária de Gaston 

Bachelard (1988, p. 4): “Para especificar que a imagem vem antes do pensamento, seria 

necessário dizer que a poesia é, mais que uma fenomenologia do espírito, uma fenomenologia 

da alma.” De forma mais sintética, depois de um longo estudo acerca da imagem, destacando 

sua capacidade de conciliar opostos e contradições, Octávio Paz (2006) resume a poesia como 

o ingresso, a entrada no ser.  

 Também é relevante ao nosso estudo o que diz Eliade (2002, p. 16) sobre a força 

criadora, a força de produzir imagens: "Ter imaginação é ver o mundo na sua totalidade; pois 

as Imagens têm o poder e a missão de mostrar tudo o que permanece refratário ao conceito". 

Essa capacidade de criação, que é necessária para o equilíbrio psíquico, é reveladora, pois é 

pela imagem que ocorre a mediação entre o mundo profano e o sagrado. Assim, descobrir o 

fundo mítico de um conjunto de imagens na obra de um poeta é buscar quais faces desse mito 

estão sendo ressignificadas, atualizadas, e o que elas podem trazer de epifania, de revelação.  
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Por fim, em A imaginação simbólica, Durand (1979) observa que os símbolos 

constelam, pois se desenvolvem segundo um mesmo tema arquetípico – entendendo por 

‘arquétipo’ o conceito de Jung (1981) relativo à imagem primordial coletiva, comuns a povos 

inteiros ou determinadas épocas. Isso posto, interessa-nos tomar conhecimento de como o 

tema arquetípico do amor entre duas pessoas que se relaciona com o da união primordial 

orienta a constelação de imagens simbólicas que reanimam e ressignificam a figura mítica de 

Eros nos poemas de Santiago Villela Marques. 

 

2.1  As muitas faces de Eros: o princípio cosmogônico 

 

Para investigar a hipótese formulada em relação à atualização do mito de Eros 

promovida por Santiago nos poemas que têm como tema o encontro amoroso, esta pesquisa 

considera as principais narrativas e atributos em torno da figura mítica em questão, partindo 

da Teogonia de Hesíodo até as interpretações modernas do mito. 

Na versão comentada da narrativa hesiódica, o poeta grego introduz Eros enquanto 

entidade primordial, cuja força de atração gera a fecundação de Gaia (Terra) por Urano (Céu) 

através da chuva-sêmen. Nesse aspecto, Jaa Torrano (1995) discorre sobre a quádrupla origem 

da totalidade encarnada nas potestades originais, figuras elaboradas pelo pensamento arcaico 

que reúnem em si atributos contraditórios e aspectos conflitantes da realidade, a saber, Caos, 

Terra, Tártaro e Eros (v. 116-22):  

 
Sim bem primeiro nasceu Caos, depois também 

Terra de amplo seio, de todos sede irresvalável sempre, 

dos imortais que têm a cabeça do Olimpo nevado, 

e Tártaro nevoento no fundo do chão de amplas vias, 

e Eros: o mais belo entre Deuses imortais, 

solta-membros, dos Deuses todos e dos homens todos 

ele doma no peito o espírito e a prudente vontade. (HESÍODO apud 

TORRANO, 1995, p. 40) 

 

Destacam-se, nos versos de Hesíodo, a beleza suprema do deus e o seu domínio 

irresistível sobre deuses e homens, no que se explica o epíteto solta-membros: “Ele é um 

desejo de acasalamento que avassala todos os seres, sem que se possa opor-lhe resistência” 

(TORRANO, 1995, p. 42). Ainda em seu estudo dos versos hesiódicos, o crítico aponta a 

natureza oposta e complementar de Caos e Eros enquanto princípios cosmogônicos; aquele, 

força de separação, e este, força de união, atuam como páredros da Terra:  

 
Éros está para o verbo eráo ou sua variante éramai (= "amar, desejar 
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apaixonadamente"). Tal como Éros é a força que preside a união amorosa, 

Kháos é a força que preside à separação, ao fender-se dividindo-se em dois. 

A imagem evocada pelo nome Éros é a da união do par de elementos 

masculino e feminino e a resultante procriação da descendência deste par. A 

imagem evocada pelo nome Kháos é a de um bico (de ave) que se abre, 

fendendo-se em dois o que era um só. Éros é a potência que preside à 

procriação por união amorosa, Kháos é a potência que preside à procriação 

por cissiparidade. Se a palavra Amor é uma boa tradução possível para o 

nome Éros, para o nome Kháos uma boa tradução possível é a palavra 

Cissura. (TORRANO, 1995, p. 44) 

 

Mais adiante, o crítico complementa: 

 
 [...] Como princípio cosmogônico, Kháos é a potência que instaura a 

procriação por cissiparidade, é um princípio de cissura e de separação, e 

como tal opõe-se a Éros, que, como princípio cosmogônico, instaura a 

procriação por união de dois elementos diversos e separados, masculino e 

feminino. Ambos, Kháos e Éros, estão lado a lado de Terra de amplo seio, 

de todos sede inabalável sempre.  [...] Kháos e Éros, portanto, ladeiam a 

Terra – Ser como puros princípios ativos e energéticos, de naturezas opostas 

e contrapostas, como paredros (par-édroí) deste Assento Primordial (pánton 

hédos). (TORRANO, 1995, p. 46) 

 

Assim, o autor chega à conclusão de que Eros e Caos se espelham e amparam a Terra; 

como tal, atuando em polos opostos, são essas as forças desencadeadoras do ciclo do processo 

cósmico para os pré-socráticos: Neikos e Aphrodite, Ódio e Amor – forças que, para 

Empédocles, mantém unidas as quatro raízes da natureza e, a partir dessas forças, surgem 

todas as coisas: fogo, água, ar e terra. O Amor age como força de atração entre os 

dessemelhantes (as raízes), enquanto o Ódio exerce ação contrária, afastando-as. (SOUZA, 

1978) 

Mas foi Platão (428 a.C – 347 a.C) quem primeiro elaborou um tratado em relação ao 

Amor, ao Eros, a partir dos discursos dos seus interlocutores no Banquete. Nele, Fedro é 

quem primeiro discursa, mas, antes disso, expressa sua ira em relação à ausência de cantos 

dedicados ao deus: “Não é estranho, Erixímaco, que para outros deuses haja hinos e peãs, 

feitos pelos poetas, enquanto que ao Amor, todavia, um deus tão venerável e tão grande, 

jamais um só dos poetas que tanto se engrandeceram fez sequer um encômio?” (PLATÃO, 

1972, p. 19). Sua irritação provém da concepção de que, para ele, ancorado em Hesíodo, Eros 

é o mais antigo e mais honroso deus e, assim sendo, é causa dos maiores bens entre os 

humanos. 

A seguir, no discurso de Pausânias, somos introduzidos a uma visão binária do Amor, 

partindo da ideia de que, se Afrodite se desdobra em duas deusas – uma, filha de Zeus e 
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Dione, Afrodite Pandêmia, e outra, Afrodite Urânia, filha de Urano –, também o faz Eros 

enquanto seu descendente. O primeiro, Amor Popular, físico, heterossexual, amor dos homens 

vulgares, causador de tiranias e violência; o segundo, Amor Celestial, desperta a virtude nos 

amantes, no que corresponde a um Eros que se interessa mais pelo amor masculino e pelas 

almas. (LÉVY, 2000) 

Nesse mesmo sentido conduz a discussão Erixímaco, que generaliza a duplicidade 

anterior e a estende ao conjunto da natureza, defendendo uma harmonia entre fenômenos 

amorosos, isto é, no homem moderado, bem como nas artes e nas ciências, devem operar o 

Amor Celestial e o Popular: “Tanto na música então, como na medicina e em todas as outras 

artes, humanas e divinas, na medida do possível, deve-se conservar um e outro amor; ambos 

com efeito nelas se encontram.” (PLATÃO, 1972, p. 26) 

Por fim, discursam Aristófanes e Sócrates. A perspectiva do primeiro remonta à ideia 

de completude instaurada pela união amorosa que vigora, ainda hoje, no imaginário coletivo 

ocidental, expressa através de lugares-comuns na literatura, na música, no cinema e onde quer 

mais que os discursos apaixonados estejam presentes. Ao discursar sobre Eros no Banquete, o 

comediógrafo remete aos primevos gêneros da humanidade, o masculino, o feminino e o 

andrógino, no qual se reuniam os anteriores. Cada indivíduo era esférico e possuía quatro 

pernas, quatros braços, dois rostos numa mesma cabeça e quatro orelhas; mas, como castigo 

por terem enfurecido os deuses, foram divididos ao meio, formando dois seres, masculino e 

feminino. A partir de então, a saga desses seres divididos era, durante sua vida, encontrar a 

metade que lhe foi partida e a ela se entrelaçar. Portanto, Aristófanes diz que se deve louvar 

Eros, pois representa o instinto que dirige e comanda os homens a fim de reencontrarem sua 

metade, restaurando a unidade primordial perdida: 

 
E então de há tanto tempo que o amor de um pelo outro está implantado nos 

homens, restaurador da nossa antiga natureza, em sua tentativa de fazer um 

só de dois e de curar a natureza humana. Cada um de nós, portanto, é uma 

téssera complementar de um homem, porque cortado como os linguados, de 

um só em dois; e procura então cada um o seu próprio complemento. [...] 

Pois bem, em vista dessas eventualidades todo homem deve a todos exortar à 

piedade para com os deuses, a fim de que evitemos uma e alcancemos a 

outra, na medida em que o Amor nos dirige e comanda. Que ninguém em 

sua ação se lhe oponha – e se opõe todo aquele que aos deuses se torna 

odioso – pois amigos do deus e com ele reconciliados descobriremos e 

conseguiremos o nosso próprio amado, o que agora poucos fazem. 

(PLATÃO, 1972. p. 30-31) 

 

 Na sua monumental obra Paideia, Werner Jaeger (1995, p. 732) interpreta o 

pensamento de Aristófanes sob o viés do “anseio metafísico do Homem por uma totalidade de 
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Ser, inacessível para sempre à natureza do indivíduo”. Sob essa lógica, o amor por outrem 

estaria vinculado ao processo de aperfeiçoamento do eu, este que só seria possível de ser 

atingido na relação com um tu, dinâmica cujo simbolismo equivale ao processo de formação 

da personalidade do indivíduo. 

Por último, Sócrates se propõe a argumentar sobre a natureza do Amor, comprometido 

que é o pensador com a verdade, e não somente com o elogio à entidade e o embelezamento 

de seus atributos, tal qual o fizera Ágaton, nos seus superlativos poéticos dedicados ao deus. 

Sócrates, então, sustenta uma tese que alega lhe ter sido transmitida por Diotima, sacerdotisa 

de Mantinéia, segundo a qual Eros não é um deus, mas um demônio (dáimon), ou seja, um 

intermediário entre os deuses e os homens, entre imortal e mortal. Filho de Pobreza e de 

Recurso, gerado no natalício de Afrodite, Eros ficou sendo, por isso, companheiro e servo da 

deusa (PLATÃO, 1972). Ocupando essa posição intermediária, o seu ser é duplo, 

característica herdada de seus pais, a riqueza e a pobreza. Por esse motivo, Eros não é por si 

mesmo belo, nem feio; antes é um desejo insaciável de beleza e bondade, e quem busca o 

amor deseja possuir a beleza que vê no outro e, assim, ser eternamente feliz. Segundo Jaeger, 

Eros ocupa, por esses atributos, um lugar essencial na teologia platônica, posto que preenche 

o abismo que separa os reinos do terreno e do divino e é o vínculo que mantém unido o 

Cosmos. A sua ânsia de beleza é explicada por Diotima a Sócrates como a aspiração do 

Homem à felicidade, ou eudaimonia, no pensamento grego:  

 

É a ela que deve ser referido todo o anseio da nossa natureza que seja forte e 

profundamente enraizado em nós, e é neste sentido que ele se deve orientar e 

modelar com toda a consciência. [...] O eros não visa apenas a outra metade 

do nosso ser, a sua totalidade, como Aristófanes dizia, a não ser que por isso 

se entenda o bom e o perfeito. O amor por aquilo que “outrora” era inerente 

à nossa “própria natureza” (Aristófanes) só pode ser considerado como o 

sentido de todo o eros desde que por totalidade do ser entendamos, não a 

simples individualidade fortuita, mas o verdadeiro eu do Homem, isto é, 

desde que denominemos “bem” o que nos é essencialmente inerente, e “mal” 

o que nos é essencialmente estranho. (JAEGER, 1995, p. 736-739) 

 

O eros, nesse sentido, entendido como amor em direção ao Bem, representa, pois, o 

desejo de atingir a realização plena da natureza humana, e não somente o desejo de união das 

metades originais para alcançar uma completude íntima, individual, imediata. Eros seria o 

poder que faz o ser atingir um estágio superior; “a aspiração a apropriar -se ‘para sempre’ do 

Bem. Trata-se, pois, de uma posse permanente, de um efeito que dura toda a vida.” (JAEGER, 

1995, p. 743). 

Essa forma de amor erótico, concepção que tomamos como relativa ao princípio 
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divino de Eros, abordada no diálogo de Platão, nos leva ao papel iniciático desempenhado 

pelo deus/entidade, na medida em que “permite a passagem da beleza de um corpo à ideia de 

beleza – portanto, ao mundo inteligível -, percorridas, nesse caminho, as etapas de uma 

verdadeira iniciação da alma” (LÉVY, 2000, p. 322). É a partir dessa função iniciática que 

introduzimos aqui o mito de Eros e Psiquê – esta, a alma personificada; aquele, o amor 

personificado (BRANDÃO, 2009), função essa que retomaremos mais adiante, 

posteriormente à síntese da narrativa mítica apresentada a seguir. 

 

2.2  O mito de Eros e Psiquê e os símbolos da individuação da alma 

 

Não é tarefa simples resumir o mito de Eros e Psiquê, sobretudo devido à sua 

extensão, quando lido em suas fontes originais. Para fazê-lo, consideramos a versão da 

narrativa atribuída ao poeta latino Apuleio (125 d.C. – 170 d.C.), em Metamorfoses ou O asno 

de ouro, quem teria primeiro organizado e registrado o mito, antes restrito às narrativas orais, 

em fonte escrita. Neste espaço, recuperamos também os comentários de Junito Brandão 

(2009) e a interpretação do estudioso junguiano Erich Neumann (1995) acerca do mito 

relatado, a fim de compor o material que dá suporte à nossa análise das imagens evocadas a 

partir da leitura dos poemas que tematizam o amor na obra de Santiago Villela Marques. 

Único romance latino da Antiguidade a sobreviver na íntegra até a atualidade, a obra 

Metamorfoses ou O asno de ouro traz a história do jovem Lúcio que, em viagem à Tessália, 

ingere uma poção que o transforma em asno. Convertido em animal, Lúcio é raptado por um 

bando de ladrões que tomam a casa em que está hospedado, sendo obrigado a trabalhar para 

eles como burro de carga até conseguir voltar à condição humana. Na forma de asno, Lúcio é 

testemunha de histórias de homens e mulheres com os quais se depara no decorrer de suas 

aventuras, assim como pode ouvir narrativas contadas pelas personagens. Nesse sentido, a 

lenda de Eros e Psiquê, ocupando quase três dos onze capítulos da obra, é contada por uma 

velha comparsa dos bandidos, que prepara para eles as refeições no esconderijo coletivo, com 

o objetivo de distrair e acalmar uma jovem que os ladrões haviam sequestrado e por cujo 

resgate esperavam receber elevada soma de dinheiro. 

Em uma certa cidade, havia um rei e uma rainha pais de três filhas de notável beleza, 

dentre as quais se destacava a mais jovem, cuja beleza rara era digna de adoração por gente de 

seu país e do estrangeiro. A fama de sua formosura se estendeu por ilhas, continentes e 

províncias vizinhas, de modo que a jovem passou a ser venerada como a encarnação terrena 

de Afrodite. Esta, tomada pela cólera de ver o culto que lhe prestavam ser transferido à bela 
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mortal, chama o filho Eros – “menino alado e de maus costumes, corruptor da moral pública e 

provocador de escândalos” (APULEIO, 2019, p. 175) – e pede a ele que a vingue, fazendo a 

moça de nome Psiquê se apaixonar pelo mais abjeto dos homens.  

A princípio, Neumann (1995) postula que o tema central do mito é o conflito entre 

Psiquê e Afrodite, uma vez que, com o nascimento da princesa, os templos e cultos a Afrodite 

dão lugar a preces direcionadas a Psiquê, cuja beleza humana não só concorre com os 

atributos da divindade, que rege a própria beleza, mas também desperta a crença de que a 

jovem seria uma segunda Afrodite, fecundada por uma gota de orvalho caído do céu e nascida 

da terra. Não é à toa que Afrodite, “a primeira mãe de todas as coisas criadas, a fonte 

primordial de todos os elementos” (APULEIO, 2019, p. 173), tem sua vaidade ferida e exige 

vingança:  

 

Ferida em sua dignidade de Grande Mãe, resolveu usar seu filho Eros para 

destruir a rival, ou seja, para punir hybris, a “démesure”, o descomedimento 

de uma pobre mortal, “lama imunda da terra”, que ousara igualar-se a uma 

deusa numinosa. Sob esse aspecto, o mito se abre dentro dos padrões da 

tragédia grega. (BRANDÃO, 2009, p. 232) 

 

 Em outras palavras, o mito segue o paradigma da tragédia, tendo em vista a punição 

designada por Afrodite a Psiquê diante da hybris, da “exagerada autoconfiança, orgulho ou 

paixão” (MOISÉS, 2004, p. 228) que a jovem supostamente experimenta pela sua condição 

elevada e que, se não a faz deliberadamente pecar contra as ordens divinas, a torna, não 

obstante, vítima da ira da deusa. 

 Diante de sua condenação sentenciada por Afrodite e revelada pelo oráculo, a jovem é 

submetida ao ritual das núpcias da morte, o que Neumann (1995, p. 53) chama de “um 

fenômeno básico da psicologia feminina matriarcal”, a saber: 

 
Do ponto de vista do mundo matriarcal, todo casamento é um rapto da Core, 

a flor virginal, consumado por Hades, o lado simbólico masculino, terreno, 

do macho hostil e violador. Todo casamento é, então, sob esse aspecto, “uma 

exposição no cume de um monte em total solidão e uma espera pelo monstro 

masculino a quem é entregue a noiva”. O velar-se da noiva é sempre o velar, 

o encobrir do mistério, e o casamento, como as núpcias da morte, é um 

arquétipo central dos mistérios femininos.  

 

Nesse sentido, para Neumann, o rapto é a projeção do elemento hostil sobre o homem, 

uma vez que esse representa a separação entre a filha e a mãe, relação primordial que 

constitui a identidade feminina. Assim, ao engendrar esse rompimento da harmonia original, o 

casamento é, para a mulher, um mistério de morte, ao passo que, para o homem, é uma 
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violação, um sequestro, “e isto é inerente à oposição básica entre o masculino e o feminino.” 

(NEUMANN, 1995, p. 53). 

Nesse ínterim, os pais de Psiquê, ao consultarem Apolo, recebem do oráculo a ordem 

de expor a filha sobre um rochedo, a fim de que o monstro que seria seu esposo pudesse 

encontrá-la. Cumprindo a profecia, não sem muitas lágrimas, os pais de Psiquê a deixam no 

rochedo à espera de seu destino. Neste instante, Zéfiro gentilmente transporta a jovem para a 

relva florida. Nesse lugar adorável, Psiquê adormece. Depois de descansar, ela vê um bosque 

de grossas árvores gigantescas e uma fonte de águas transparentes e brilhantes e, no âmago 

desse bosque, um palácio luxuoso, que não fora construído por mãos humanas, mas por artes 

divinas. 

Atraída pela beleza do palácio, Psiquê aproximou-se mais e examinou tudo ao redor, 

encantada com tamanhas riquezas. Enquanto o fazia, ouviu uma Voz, sem que ninguém 

estivesse visível, que se apresentou como a voz de suas criadas, anunciando à jovem que os 

tesouros avistados por ela lhe pertenciam.  

Psiquê sentiu-se feliz e revigorada pelas providências divinas oferecidas pelas vozes. 

Recuperou-se do cansaço, foi servida pelas servas e, ao fim do dia, recebeu a visita do 

aguardado e temido cônjuge, que a tomou como mulher e desapareceu antes do amanhecer. 

Com o passar do tempo, tais atividades se tornaram rotina, e a bela moça foi se afeiçoando ao 

esposo e à sua nova vida. No entanto, sua felicidade tinha uma condição: o amado, que não se 

mostrava aos olhos de Psiquê, pediu a ela que mantivesse distância das irmãs, caso contrário 

causaria aos dois uma terrível dor e a maior das desgraças. Enquanto ela o obedece, seguem-

se as núpcias de Psiquê e Eros no paraíso em que viverão os amantes durante o período de 

cegueira da jovem esposa, que será tomada pelo êxtase do encontro amoroso com o marido 

cuja identidade desconhece; até o momento em que esse cenário edênico é perturbado pela 

“serpente venenosa” representada pelas irmãs.  

Após muitos pedidos da amada, sob carinhos incessantes, o esposo assente e permite 

que a jovem receba as irmãs em seu palácio. Feito isso, ao conhecerem a realidade de riquezas 

de Psiquê, elas são tomadas pela inveja e começam a visitá-la frequentemente, a fim de 

descobrirem a origem da sorte da irmã e traçar um plano para arruiná-la. Ao conjecturarem 

sobre o aspecto do marido de Psiquê, fingindo saber que na verdade o esposo misterioso era 

“uma serpente enrascada em mil anéis, com as faces túrgidas de peçonha, a boca larga como 

um abismo” (APULEIO, 2019, p. 199), as ardilosas irmãs da jovem, relembrando-lhe ainda o 

Oráculo de Apolo que prenunciou sua união a um monstro, a convencem a revelar a 

identidade do monstro com o intuito de depois matá-lo.  
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Ora decidida, ora hesitante em cometer o crime, “Psiquê num mesmo corpo odeia o 

monstro e ama o marido” (APULEIO, 2019, p. 203). Entretanto, no instante em que Psiquê 

ilumina o rosto do marido com o candeeiro, segurando um punhal na outra mão, ela avista 

Eros, “a mais delicada, a mais bela de todas as feras” (APULEIO, 2019, p. 203), ao que a 

jovem reage apaixonando-se eternamente pelo esposo, que também era o próprio Amor. O 

que se segue, porém, confirma a desgraça predita por Eros: o deus acorda ao ser queimado 

com uma gota de óleo do candeeiro e descobre a desobediência da amada. Comovido, porém 

resoluto, Amor adverte e pune Psiquê pela transgressão: “Quantas vezes não te admoestei 

acerca do perigo iminente, quantas vezes não te repreendi delicadamente. Tuas ilustres 

conselheiras serão castigadas em breve, por suas pérfidas lições; quanto a ti, seu castigo será 

minha ausência.” (APULEIO, 2019, p. 207) 

Neumann (1995, p. 60) argumenta que, mais do que motivadas pela inveja da sorte de 

Psiquê, as irmãs, ambas malcasadas, entregues a maridos estrangeiros para servi-los, são 

exemplos da “escravidão do feminino no patriarcado” e, por isso, adotam uma atitude 

matriarcal de repúdio aos homens, de modo que induzem a jovem vítima do “homem-

monstro” ao assassinato do marido e à sua castração, “símbolos matriarcais de autodefesa ou 

domínio.” (NEUMANN, 1995, p. 61) 

 Sob essa interpretação, as irmãs iluminam o estado inconsciente da Psiquê enamorada 

e a jovem, decidindo abandonar a “não existência” (BRANDÃO, 2009, p. 238) marcada pela 

servidão sexual à qual estava entregue ao deus e pela anulação do seu desejo, passa por uma 

transformação psíquica profunda, visto que, ao sair da clausura da cadeia matriarcal e ir ao 

encontro consciente do masculino, pode amar Eros de maneira ativa e voluntária:  

 
Ela ama e, conscientizada, sofre uma transformação, descobrindo que a 

dicotomia entre monstro e marido não vale mais. Atingida pelo raio do amor, 

ela volta o punhal contra o seu próprio coração - ou, em outras palavras - fere-

se com a flecha de Eros. [...] À luz do novo amor, Psiquê reconhece Eros 

como um deus que reúne em si mesmo o inferior e o superior, e que é traço de 

união entre os dois níveis. (NEUMANN, 1995, p. 65) 

 

Assim, enxergar o deus pela primeira vez representa para Psiquê tanto um sacrifício 

quanto uma perda – o sacrifício da entrega voluntária a Eros e a perda da imagem infantil e 

inconsciente que tinha do marido, o que resulta na perda do próprio marido, consequência 

sofrida pela alma feminina por assumir seu próprio destino (NEUMANN, 1995, p. 66-67). 

Dito isso, o que ocupa as páginas subsequentes da análise de Neumann são etapas do 
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sacrifício de Psiquê em direção à sua individuação a partir do encontro autêntico com o outro, 

enquanto Eros experimenta esse processo de forma passiva e dolorosa:  

 
[ele] está apenas ferido pelo ato de amor e de separação de Psiquê, mas de 

nenhuma forma iluminado. Completou-se apenas uma parte do processo: a 

substância básica foi inflamada e ele arde por causa dela. Contudo, começa 

uma transformação e ela é involuntária e Eros a experimenta passivamente. 

Ele é apanhado pela dor do afeto e, através da ação de Psiquê, de uma 

espécie de embriaguez da união feliz passa para o sofrimento de um 

relacionamento doloroso. (NEUMANN, 1995, p. 69) 

 

O castigo da jovem, daí em diante, consumida pelo desgosto e pelo arrependimento, 

será peregrinar de uma cidade a outra à procura de Eros, que se refugiara no templo de sua 

mãe, doente de paixão por Psiquê, na medida em que se recuperava da queimadura sofrida. A 

cólera de Afrodite é tanta, ao descobrir a insubordinação do filho, que não havia cumprido 

suas ordens, que a deusa condena o filho ao amor irremediável de Psiquê, até que este o 

enfraqueça e o jovem Amor perca seus atributos divinos. 

Vale transcrever aqui um trecho do discurso raivoso de Afrodite:  

 
Porventura desejas impor-me uma rival como nora? Julgas, realmente, 

devasso, asqueroso, sedutor intolerável, que somente tu podes ter filho e 

eu, por causa de minha idade, não poderia mais conceber? Pois é bom que 

saibas: gerarei um filho melhor do que tu, ou até mesmo, para te humilhar, 

adotarei um de meus escravos e a ele entregarei tuas asas, teu archote, as 

setas e tudo quanto carregas para outro fim. Nada do que possuis vem de 

teu pai, tudo é meu! (APULEIO, 2019, p. 213) 

 

 As palavras da deusa denotam não só o quanto ela reprova a nora, mas os ciúmes que 

tem do filho, a quem desejava manter exclusivamente sob seu domínio, sugerindo a relação 

incestuosa que mantinham. 

Enquanto Eros está preso sob a vigia da mãe, a peregrinação de Psiquê continua, ao 

passo que Afrodite, auxiliada pelo irmão Zeus, que lhe concede a assistência de Hermes, 

mensageiro dos deuses, anuncia a fuga da jovem ao mundo inteiro, oferecendo um valioso 

prêmio como recompensa àquele que a encontrasse. A busca termina quando uma escrava do 

palácio de Afrodite avista Psiquê se aproximando e leva a moça à deusa. Esta submete àquela 

a castigos físicos e a trabalhos árduos com o propósito de reconquistar Eros. 

Nessa direção, o autor alemão observa que se repete, no nível individual, o que 

ocorrera nos primórdios, apresentado como a origem mítica do amor no Banquete de Platão, a 

separação do andrógino, da unidade, e o amor como anseio de “re-unir” o que havia sido 

dividido. Assim, a práxis de Psiquê põe fim à idade mítica no universo arquetípico, “em que a 
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relação entre os sexos dependia somente da força dos deuses [....]. Mas Psiquê assume por si 

mesma a decisão definitiva e inicia-se então a idade do amor humano.” (NEUMANN, 1995, 

p. 71) 

Apesar das dificuldades, Psiquê sai-se bem nas tarefas, pois as próprias forças da 

natureza a ajudam a cumprir os perigosos trabalhos. Concluído o último deles, no entanto, que 

consistiu em ir até o Tártaro e trazer um pouco da beleza imortal de Perséfone, Psiquê é 

tomada pela curiosidade de abrir a caixa que supostamente continha o atributo solicitado, mas 

seu conteúdo se revela falso e esta é apoderada de um sono letárgico. 

A salvação da jovem vem do amado Eros, que foge do cárcere onde estava preso e voa 

até Psiquê, despertando-a com um leve toque da ponta de uma de suas flechas. Por fim, 

apaixonado pela esposa, Eros dirige-se a Zeus pedindo sua intercessão perante a mãe 

Afrodite, ao que o pai dos deuses atende, concedendo a Psiquê a imortalidade e o direito do 

casamento aos apaixonados segundo as leis do Olimpo. Num suntuoso banquete de núpcias, 

Eros e Psiquê se casam e podem permanecer unidos pela eternidade. 

Em suma, Neumann enxerga o mito de Eros e Psiquê sob a perspectiva da 

individuação feminina, na medida em que a jovem amante se torna consciente do próprio 

amor e vence os trabalhos impostos por Afrodite para reconquistar o amado, atingindo a 

totalidade do seu centro feminino, o seu self. Quando é salva pelo deus, após transgredir a 

ordem de Perséfone, durante a execução do último trabalho, ela “evoca a perfeita 

masculinidade de Eros. Abandonando-se ao amor, ela recebe, sem adivinhar, a redenção 

através do amor.” (BRANDÃO, 2009, p. 262). A transformação de Eros acontece por e 

através de Psiquê, graças ao sofrimento da separação e à experiência do encontro individual, 

pelo qual o deus passa de jovem irresponsável e subordinado à Grande Mãe à posição de 

homem e deus salvador; “transforma-se de garoto ferido em homem redentor, pois em Psiquê 

ele encontra o que só existe no centro humano-terreno, entre o céu e o inferno: o mistério do 

renascimento feminino do amor." (NEUMANN, 1995, p. 99) 

Vale ressaltar ainda a conquista da imortalidade de Psiquê, que, através da 

transformação pelo amor, alcança a totalidade da alma individual e a deificação. Nas palavras 

de Junito Brandão (2009, p. 263), “se os mortais conquistaram seu lugar no Olimpo, o feito 

não se deve a um herói masculino divinizado, mas a uma psiqué apaixonada.”  

Enquanto a leitura de Neumann e Brandão é realizada pelo viés da individuação 

feminina, outras leituras assumem a versão da individuação masculina. Em Mitos e arquétipos 

do homem contemporâneo, Walter Boechat (1996, p. 124) aponta que, se por um lado, Psiquê 

executa as árduas tarefas imprescindíveis para o seu desenvolvimento psicológico, a Eros 
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cabe a tarefa de se diferenciar de sua mãe Afrodite, por quem é dominado até então, e 

“resgatar sua anima”, a alma personificada em Psiquê. 

Boechat ainda lembra que, enquanto as outras três tarefas são executadas por Psiquê 

por intermédio da ajuda divina, de um deus ex-machina, a última tarefa só é bem-sucedida 

com o aparecimento de Eros, quem desce do Olimpo para despertar a amada, adormecida 

depois de ter aberto a caixa de Perséfone, após o que poderão se unir e celebrar suas núpcias 

na morada dos deuses. “É como se Psiquê não pudesse realizar a última tarefa sozinha e 

fracassasse mesmo, caindo em sono profundo. O concurso de Eros parece significar que o 

processo de individuação só pode ser completo em diálogo com o outro.” (BOECHAT, 1996, 

p. 125) 

Isso posto, o estudioso conclui que o conto de Eros e Psiquê representa uma metáfora 

da coniunctio do eu e do outro, isto é, a conjunção dos opostos, em termos junguianos, pela 

qual a alma humana pode se autorrealizar. 

Nesse ponto, recuperamos a função iniciática da figura mítica de Eros mencionada 

anteriormente, considerando que a lenda de Eros e Psiquê tem um sentido alegórico, dado que 

evoca as andanças da alma humana à procura da beleza ideal. Por isso, a função de Eros seria 

análoga àquela atribuída por Sócrates no diálogo de O Banquete: “a de permitir o acesso ao 

mundo inteligível, simbolizado pelo Olimpo.” (LÉVY, 2000, p. 322) 

 Diante do exposto, fica evidente a variedade das intepretações quanto ao valor sagrado 

e simbólico da figura de Eros, de modo que escolhemos trazer neste recorte desde as 

interpretações filosóficas clássicas às leituras modernas que se sobressaem no pensamento 

acadêmico ocidental. Uma vez realizado este percurso, cabe recuperar, mais uma vez, 

Neumann (1995, p. 55), quando o autor fala da experiência arquetípica figurada no mito de 

Eros e Psiquê e das formas nas/pelas quais esse conteúdo pode ser reanimado:  

 
Na poesia, que na sua forma mais elevada é vivificada pelas mesmas 

imagens primordiais coletivas que aparecem nos mitos, podem surgir 

quadros e formulações em que reaparecem os enunciados dos mitos. É uma 

das constatações mais felizes do significado mitológico quando se comprova 

que em uma poesia surge a mesma ressonância que vibra dos mitos.  

 

Após analisar um poema de Rilke, o pensador acrescenta: “através da poesia é 

recuperado o conjunto das circunstâncias encobertas pela passagem do tempo. A imagem 

primordial na alma do poeta sacudiu a vestimenta imposta ao mito através do processo 

histórico e este surgiu renovado da fonte original.” (NEUMANN, 1995, p. 56).  
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Assim, tomando a poesia como objeto de fruição e de estudo, reafirmamos o propósito 

desta pesquisa de analisar as imagens primordiais de Eros que surgem renovadas, isto é, 

atualizadas, nas imagens poéticas elaboradas no discurso lírico amoroso cantado pelo eu lírico 

de Santiago, atividade sobre a qual nos debruçamos a seguir. 

 

 

2.3  O percurso iniciático: do encontro dos corpos (conjunção - cisão) à comunhão do 

ser com sua Alma/Natureza 

 

 Em princípio, ao estabelecermos como recorte os poemas de temática amorosa, 

selecionamos para compor nosso corpus de análise apenas textos da coletânea de poemas 

Primeiro (2004), de Santiago Villela Marques. O livro Primeiro, que é, de fato, o primeiro 

publicado pelo autor, via edição própria, possui uma capa branca, na qual se vê o número ‘0’ 

em azul e inscrito nele o número ‘1’, em fonte menor, na cor preta. Abaixo, lê-se o título 

grafado em maiúsculas, em preto, inscrito em um contorno retangular no mesmo tom de azul 

do número zero. A quarta capa é branca e nela somente se vê o código ISBN da obra. Não 

consta no livro prefácio ou posfácio escrito por outrem, mas na primeira orelha o autor redige 

“Algumas linhas sobre o livro”, em que lemos uma espécie de recado ao leitor, do qual 

transcrevemos um trecho abaixo: 

 
Escrevi os poemas que seguem depois de responder ‘sim’ à pergunta 

sugerida por Rilke: ‘morreria, se lhe fosse vedado escrever?’ [...] E aqui 

estamos nós, autor e livro, já não tão sozinhos. [...] Por outro lado, o leitor 

perceberá na segunda metade deste livro que, se procurei seguir alguns 

conselhos do poeta alemão, também quebrei uma de suas regras: a de nunca 

escrever poesias de amor. Na verdade, nunca pretendi escrever poemas de 

amor, mas há um momento na vida de todo homem que o amor se quer 

escrever e, em poesia, o imperativo do sentimento vem sempre acima de 

qualquer regra. (MARQUES, 2004, orelha do livro) 

 

Desde já o autor anuncia o espaço que será ocupado pela temática amorosa em sua 

obra, ainda que na contramão da modernidade literária: “Por isso agora entrego tudo, mesmo 

o amor que a moderna poesia renega.” (MARQUES, 2004, orelha do livro). Na segunda 

orelha, encontramos uma breve biografia, “Sobre o autor”, cujas informações foram já 

inclusas no resumo biográfico do capítulo anterior.  

O livro está dividido em quatro seções: “Primeiro”, em que se lê o subtítulo “Quase 

destino”, composta por 31 poemas; “Cenas de vida selvagem”, em cujo subtítulo se lê “Uma 

cidade em Mato Grosso”, com 10 poemas; “De amor, sim, por que não?” na qual o dito 
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subtítulo dá lugar ao que compreendemos como uma dedicatória, “Poemas para Haya”, 

composta por 12 poemas; e a seção “E por cima, sonetos...”, também em cuja dedicatória se 

inscreve “Ainda, e sempre, para Haya”, essa com 26 poemas. Nessas duas últimas seções, 

explicitamente dedicadas à confissão amorosa, a temática do amor se manifesta, diretamente, 

em 38 poemas dos 79 que constituem a obra, isto é, em cerca de metade do total de poemas 

que a compõem. 

Segundo Oliva (2018, p. 74), observa-se no livro inaugural do autor “o deslocamento 

do eu lírico em torno da autorreferencialidade, na premência do encontro, da completude, para 

dar materialidade ao ser em formação, tal qual exige o exercício da arte poética.” Tais 

considerações apontam para um percurso iniciático sendo traçado pelo eu lírico, este que 

compreendemos no seu sentido do rito mítico-religioso, traduzido no simbolismo da morte e 

de um novo nascimento. De acordo com Eliade (p. 91), “a iniciação equivale ao 

amadurecimento espiritual, e em toda a história religiosa da humanidade reencontramos 

sempre este tema: o iniciado, aquele que conheceu os mistérios, é aquele que sabe.” Nessa 

coletânea de poemas, pressupomos que esse percurso iniciático – que inclui tomada de 

consciência, amadurecimento e individuação – se concretiza por meio do encontro amoroso, 

figurado nas imagens de Eros sobre as quais iremos nos debruçar, a fim de desvelar os 

sentidos articulados em torno do eixo mítico e interpretar como eles são atualizados pelo 

artifício da linguagem poética. 

Vale destacar, ainda, que, no livro Primeiro, o epíteto “Haya”, para quem se dirigem 

os poemas das seções voltadas à temática amorosa, dá notícia de um interlocutor feminino, 

impressão confirmada pela designação do gênero em alguns textos. Por isso, não raro nos 

referiremos a “ela” ou a “amada”, por exemplo, quando tratarmos de um suposto destinatário 

– único – do discurso lírico amoroso.  

Conforme afirmamos anteriormente, partimos da premissa de que a força primordial 

de Eros está na gênese do encontro amoroso e, portanto, está subjacente enquanto núcleo 

mítico na lírica amorosa de Santiago Villela Marques. Entendemos, pois, que Eros, na 

qualidade de entidade divina, corresponde à acepção de amor. Todavia, quanto aos 

sentimentos de amor e erotismo, consideramo-los distintos, em concordância com Octávio 

Paz (1994, p. 34): “O amor é atração por uma única pessoa: por um corpo e uma alma [...]. 

Sem erotismo – sem forma invisível que entre pelos sentidos - não há amor, mas este 

atravessa o corpo desejado e procura a alma no corpo e, na alma, o corpo. A pessoa inteira.” 

Portanto, ao identificarmos um mesmo interlocutor em todos os poemas de cada livro, 
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escolhemos nos referir ao ‘amor’ e à ‘temática amorosa’ ao tratarmos do sentimento cantado 

pelo eu lírico. 

 Desses quase 40 poemas, analisaremos oito, a saber, um da segunda seção, “De amor, 

sim, por que não?”, e sete da última seção, “E por cima, sonetos...”. Embora não seja o nosso 

foco investigar o emprego da forma poética em questão, faz-se oportuna a menção ao soneto 

enquanto uma composição tradicionalmente associada ao tema do amor. Ao longo dos 

séculos, poetas de diferentes épocas e culturas têm utilizado o soneto como veículo 

privilegiado para expressar os sentimentos e as complexidades da experiência amorosa. 

Buarque (2015, p. 42), em seu estudo sobre a forma variavelmente fixa do soneto, escreve:  

 
Desde o surgimento, no Duecento italiano (CAMPOS, 1978; LIMA, 2007; 

BURT, 2011), até a atualidade, o soneto é um gênero poético nucleado em 

torno de catorze versos de tonalidade ordenada quantitativa e 

qualitativamente (conforme o idioma) de maneira simultânea ou sucessiva, 

com variedade estrófica binária e ternária (sendo, a rigor, mais comum o 

quarteto e o terceto – conforme seu molde de origem, o italiano), e que trata 

de temas diversos (p. ex.: o amor platônico, em Petrarca; o desconcerto do 

mundo, em Camões; a visão de mundo metafísica aristotélica, em Hopkins), 

ainda que em torno de quinhentos anos o amor tenha sido seu tema quase 

que exclusivo. 
 

Embora pelo soneto os poetas possam versar sobre qualquer tema, como observou 

Buarque, a combinação entre essa forma consagrada e o amor é profícua e relaciona-se com 

sua capacidade de condensar e intensificar as emoções e os pensamentos referentes à temática 

amorosa. A estrutura do soneto, com seus quatorze versos e padrões rítmicos e de rima 

específicos, ainda que variáveis, proporciona um espaço compacto para explorar a paixão, a 

tristeza, a esperança, a dor e os infindáveis aspectos paradoxais do amor. Essa tensão entre 

opostos reflete a natureza contraditória do amor e ressoa com a experiência humana de amar e 

ser amado.  

O soneto também permite ao poeta explorar diferentes perspectivas sobre o amor, 

como o amor idealizado, a devoção romântica, o desejo não correspondido, o êxtase do 

encontro erótico, a melancolia do amor perdido ou a celebração do amor duradouro. Essa 

variedade de abordagens enriquece a expressão poética do sentimento, provando que o soneto 

consiste em uma forma versátil e evocativa de elaboração criativa. Seu emprego na poesia 

contemporânea dialoga, pois, com a tradição clássica da lírica amorosa ocidental, seja quando 

recordamos os sonetos de Petrarca, Sá de Miranda e Camões, por exemplo; ou ainda com a 

poesia moderna brasileira, que não raro se apropria do modelo italiano clássico para falar de 

amor, como faz Vinícius de Moraes, apaixonado confesso e também cultor dos versos 
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decassílabos. Em resumo, o soneto desempenha um papel crucial na poesia amorosa, 

oferecendo uma estrutura e um espaço poético para explorar as múltiplas facetas e emoções 

complexas associadas ao amor, o que se verifica também na poesia de Santiago Villela 

Marques aqui estudada. Vale ressaltar que essa estrutura exige habilidade do/a poeta, uma vez 

que é dada a priori e que demanda, para efeitos de condensação do conteúdo, uma 

regularidade métrica, rítmica e de rimas em sua composição. Se considerarmos a feitura dessa 

forma como um processo artesanal que requer do poeta engenho e dedicação, podemos 

aproximar o significado desse trabalho com o próprio processo de individuação entrevisto no 

par amoroso Eros e Psiquê, o qual não se realiza sem a travessia árdua inerente ao rito. 

Isso posto, os poemas selecionados serão transcritos e comentados, não de acordo com 

a disposição prevista na coletânea, mas seguindo uma lógica estabelecida após a análise 

individual e do conjunto em sua totalidade, pela qual julgamos pertinente ordenar os textos 

segundo a etapa do percurso iniciático do eu/amante à qual o poema corresponde. Tomamos 

como base o percurso mítico de Eros e Psiquê, partindo do pressuposto de que esse mito 

subjaz a lírica amorosa delineada em Primeiro. 

 A seguir, o primeiro poema deste conjunto de textos, situado na seção “E por cima, 

sonetos...”: 

 
GRAVITAÇÃO 

 

O fogo e a liberdade de seus dedos 

tecendo a explosão de toda origem, 

a água derramando seus cabelos 

em leitos de descanso pela viagem, 

 

o hálito aéreo dos momentos 

soprados pelo tempo sobre os mares, 

os corpos nus terrenos e seus medos 

erguendo para a morte seus menires, 

 

em ti se unificaram como em centro 

de toda criação, espaço virgem 

cavado de um deus por seu espelho; 

 

e estrela de planetas em vertigem, 

tua alma, como o astro aos elementos, 

atrai cada palavra que me surge. (MARQUES, 2004. p. 77) 

 

 O soneto, composto em decassílabos, com rimas alternadas consoantes e toantes, 

chama atenção pelo seu título, cujo significado imediato remete à força gravitacional, 

grandeza física que se define pela “atração entre dois corpos, que é proporcional ao produto 
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de suas massas e inversamente proporcional ao quadrado da distância que os separa”, também 

conhecida como “atração universal, gravitação universal” (MICHAELIS, 2023). Na medida 

em que consideramos a palavra um símbolo que emite símbolos (PAZ, 1982) e que esses 

símbolos são aqui lidos como as imagens que emergem do poema, não assumimos a palavra 

‘gravitação’ propriamente no seu sentido de dicionário, mas buscamos no poema a construção 

imagética que sustenta simbolicamente a significação que ela assume no título. 

 O eu lírico inaugura a primeira estrofe a partir do elemento fogo, e da liberdade que 

ele denota, enquanto um princípio criador que tece “a explosão de toda origem”, o qual é 

seguido pelo elemento água, cuja correnteza é metaforizada pelos ‘cabelos’ que oferecem 

leitos de descanso. Na estrofe seguinte, seguem-se os dois elementos primordiais da natureza 

restantes: o ar, presente no “hálito aéreo dos momentos”, e a terra dos “corpos nus terrenos”, 

totalizando os quatro elementos que, combinados, segundo o pensador pré-socrático 

Empédocles, teoria retomada mais tarde por Aristóteles, originam o universo e a diversidade 

das coisas presentes nele. Também Gaston Bachelard, ao estudar a imaginação humana, 

fundamenta sua gênese na matéria desses quatro elementos. Conforme já citado 

anteriormente, para o pensador grego Empédocles, essas raízes se manteriam em movimento a 

partir da ação de dois princípios cosmogônicos: o Amor (Philia) e o Ódio (Neikos).  

Aqui, uma vez que tomamos o imaginário ocidental como referência, sendo inegável o 

vínculo entre o pensamento mítico e as bases da filosofia grega, julgamos pertinente recuperar 

uma parte dessa teoria comentada por José Cavalcante de Souza: 

 
O princípio de igualdade, regendo a atuação do Amor e do Ódio, resulta num 

processo cíclico, que oscila entre um estado de máxima junção (obra do 

Amor) e de máxima separação das raízes (obra do Ódio). O processo 

cosmogônico repete-se indefinidamente e representa, assim, uma perene 

tensão entre o Um e o Múltiplo. Da alternância da supremacia ora do Amor, 

ora do Ódio, surgem as quatro fases que Empédocles descreve em Sobre a 

Natureza: a primeira, pleno domínio do Amor, determina a existência de um 

todo homogêneo e contínuo, à semelhança do ser de Parmênides, e formado 

pela completa fusão das raízes; na segunda, devido à atuação crescente do 

Ódio, as raízes, já em parte distanciadas, constituem um todo onde se 

defrontam forças antagônicas e equivalentes; a terceira fase é a do domínio 

pleno do Ódio, que estabelece quatro províncias perfeitamente distintas — a 

da água, a do ar, a da terra e a do fogo; na quarta fase o Amor vai 

reconquistando a supremacia que perdera e o conjunto volta a ser uma 

unidade em tensão. (SOUZA, 1978, p. 36) 

 

Em suma, entendemos, pelo pensamento de Empédocles, que Amor seria a força que 

estabelece a coesão do todo, força essa a qual Jaa Torrano, na leitura de Hesíodo, aponta 

como correspondente a Eros, princípio cosmogônico da união, ao passo que o Ódio pré-
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socrático, princípio da separação, equivale ao Caos hesiódico (TORRANO, 1995). Dada tal 

relação, compreendemos a convergência dos elementos originários que figuram no poema de 

Santiago a partir do primeiro terceto, nos versos “em ti se unificaram como em centro / de 

toda criação [...]”, como uma imagem da atração exercida por Eros sobre os fundamentos do 

cosmos, os quatro elementos, sendo Eros incorporado pelo ser amado, na 2ª pessoa, a quem o 

eu lírico se dirige. 

Ainda outra particularidade da natureza de Eros é associada ao interlocutor do eu 

lírico, o “espaço virgem / cavado de um deus por seu espelho”, que remete à atuação do Eros 

arcaico na cosmogonia. Sob esse aspecto, recuperamos Jean-Pierre Vernant (1989), quem 

salienta que, na gênese do universo relatada na Teogonia, Eros não exercia a função de unir 

dois membros para dar à luz a um terceiro, mas a de instaurar a dualidade dentro da própria 

unidade. Gaia tira de si mesma sua metade masculina, Urano. Os dois formam faces opostas 

de uma única unidade, como uma espécie de reflexo complementar, de onde nasce uma 

multiplicidade de criaturas. Nas palavras do intelectual francês: 

 
Não somente Gaia não conseguiria se unir a um macho que não existia 

ainda, mas ela tira de seu próprio ser seus dois futuros parceiros masculinos, 

Uranos e Pontos. Ela devia, então, contê-los potencialmente na intimidade 

de sua natureza feminina. Qual é, pois, a ação de Eros? Não consiste em 

aproximar e juntar dois seres diferenciados pelo seu sexo para criar um 

terceiro que se agregaria aos primeiros. Eros impele as unidades primordiais 

a darem à luz àquilo que elas escondiam em seu próprio seio. (VERNANT, 

1989, p. 293-294, tradução nossa)1 

 

Vernant considera essa união uma manifestação do desejo ainda em estado bruto, 

desejo esse emanado em Eros. Assim, “o espaço virgem / cavado de um deus por seu 

espelho”, além de ser esse espaço em que as forças da natureza se unificam, dando origem à 

criação, sob o impulso de Eros, é o espaço ainda não explorado pela atração sexual, uma vez 

que não é a conjunção de dois, Gaia e Urano, que resulta nos descendentes, mas a unidade de 

duas faces (VERNANT, 1989) que inaugura a descendência e a dicotomia entre os sexos que 

o Amor, a partir daí, fará cessar. 

Por fim, na última estrofe, em que o eu lírico se refere ao interlocutor, a quem dedica 

todos esses atributos, o poema é arrematado com a imagem da “estrela de planetas em 

 
1 “Non seulement Gaia ne saurait s'unir à un mâle qui n'existe pas encore 

mais elle tire de son propre fond ses deux futurs partenaires masculins, Ouranos et Pontos. Elle devait donc les 

contenir virtuellement dans l'intimité de sa nature féminine. Quelle est alors l'action d'Eros ? Elle ne consiste pas 

à rapprocher et à conjoindre deux êtres différenciés par leur sexe pour en créer un troisième s'ajoutant aux 

premiers. Eros pousse les unités primordiales à produire au jour ce qu'elles cachaient obscurément dans leur 

sein.” (VERNANT, 1989, p. 293-294) 
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vertigem” enquanto símbolo da alma do ser amado, que, tal qual um astro atrai os elementos 

que nele orbitam, atrai as palavras daquele que a ama. É em torno dessa imagem que o 

significante ‘Gravitação’ que intitula o poema fundamenta sua face opaca, isto é, seu sentido 

simbólico, além do sentido imediato dado pela definição do conceito físico, na medida em que 

a ação exercida pela força gravitacional sobre os corpos, no poema, alude ao efeito inelutável 

da alma da amada sobre a voz lírica do amante. 

Depreende-se, pois, a partir da leitura do soneto, que há uma analogia entre o Eros 

primordial, cuja força de atração mantém a coesão entre os elementos da natureza, e a 

potência erótica que emana do ser amado, potência essa que rege o discurso lírico e que se 

manifesta enquanto uma propriedade anímica da figura feminina – sabido que todo o conjunto 

de poemas de temática amorosa são dedicados a um epíteto de mulher. Nesse sentido, a 

atualização mítica operada no texto compreende, também, a personificação de Eros não num 

deus masculino, mas numa imagem idealizada com contornos femininos. 

O próximo poema, também um soneto que faz parte da mesma seção, recupera uma 

das etapas do percurso narrativo do mito de Eros e Psiquê: 

 
DESTINO 

 

Estou colado em ti tal qual um selo 

em carta de amor sem endereço; 

espelho que te enxerga pelo avesso 

e negas por temor de querer vê-lo. 

 

Estou gritando em ti como o apelo 

na boca apaixonada de um possesso. 

Estou ligado a ti como o começo 

ao fim, pontas atadas de um novelo. 

 

Nas minhas noites sangras como um corte  

suicida, abandonado à própria sorte. 

Estou puro de ti como de azuis 

 

está o céu depois da chuva forte. 

Como um deus submetido, entregue à morte, 

estou pregado a ti como a uma cruz. (MARQUES, 2004, p. 83) 

 

 A estrofe inaugurada pelo mecanismo linguístico da comparação, presente também no 

texto anterior, corrobora a ideia de que este é um recurso comum na lírica amorosa de 

Santiago, em especial nos sonetos, de modo a estabelecer metáforas explícitas entre o amante, 

sujeito lírico, e uma série de significantes que potencializem a expressividade da imagem. No 

verso inicial, esse recurso indica a inseparabilidade dos indivíduos, haja vista o termo 
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“colado”, dado seu valor semântico relativo à união consistente, firme, valor reforçado no 

verso seguinte, posto que o selo colado “em carta de amor sem endereço” sugere a ideia de 

uma carta que não será aberta, uma vez não identificado ou não encontrado o seu destino. 

Logo, o vínculo entre o eu lírico e ser amado é marcado pelo seu caráter inviolável e 

ilimitado. 

 Ainda na mesma estrofe, o verso seguinte – “espelho que te enxerga pelo avesso” – 

reafirma essa ligação profunda na medida em que a propriedade reflexiva do espelho é 

explorada além dos limites físicos, uma vez que o espelho apenas forma imagens a partir da 

incidência de luz, ou seja, necessariamente da face externa do objeto, mas aqui é capaz de 

“enxergar” a imagem da amada pelo avesso. Nas suas acepções simbólicas, o espelho pode 

refletir “a verdade, a sinceridade, o conteúdo do coração e da consciência” (CHEVALIER; 

GHEERBRANT, 1985, p. 393); no poema, em que o eu lírico representa o objeto refletor, 

esse sentido é intensificado e o “avesso” denota o conhecimento do lado obscuro do ser 

amado, da sua alma, do seu inconsciente, que se nega “por temor de querer vê-lo”. Assim, 

compreende-se uma resistência da amada diante da profundidade dessa ligação com o outro, 

devido ao poder de revelar-lhe o âmago. Tal oposição lembra o motivo do estado de 

inconsciência vivido por Psiquê durante o enlevo amoroso no paraíso de Eros, “estado de 

desconhecimento e cegueira” (BRANDÃO, 2009, p. 236) no qual a jovem vivencia a 

autoanulação até o momento em que decide desobedecer ao marido e conhecer seu rosto; no 

poema, a negação da amada em deixar-se expor “pelo avesso” assinala, tal qual no mito, um 

medo de ser ‘expulsa do paraíso’ de amor extasiante que só existe no desconhecido. 

 As imagens sugestivas de fusão dos amantes dão continuidade ao discurso lírico, 

evocadas a partir do verso “estou gritando em ti”, em que a ação exaltada do eu ecoa no outro, 

e “estou ligado a ti como o começo / ao fim”, sinalizando a circularidade da ligação entre os 

sujeitos firmada nas “pontas atadas de um novelo”. Tal fusão se comprova na estrofe 

subsequente, na qual as ações desse outro também reverberam no eu lírico, “como um corte 

suicida” que sangra “abandonado à própria sorte”, cujo destino seria a morte; em outros 

termos, esse eu se sente vulnerável ou, ainda, desamparado em face do tamanho 

entrelaçamento experimentado na relação amorosa e da possibilidade de rompimento do 

vínculo.  

 O elo substancial entre os amantes é reafirmado no último verso da terceira estrofe – 

“Estou puro de ti como de azuis” – do qual a unidade sintática é rompida, de modo que seu 

sentido é completado no primeiro verso da estrofe seguinte – “está o céu depois da chuva 

forte.” –, no que se destaca o adjetivo “puro” indicando o preenchimento absoluto do ser do 
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amante com a substância que vem da amada. No entanto, estar completo pelo outro coloca 

esse eu lírico em uma posição de cativo, como um “deus submetido, entregue à morte” cuja 

sentença está dada desde o princípio, à semelhança de Cristo, no que reside o “Destino” que 

intitula o poema.  

A partir da leitura integral do poema, inferimos que as imagens poéticas convergem 

para o núcleo mítico de Eros e Psiquê, tanto pela fusão experimentada pelos amantes quanto 

pelo caráter de aprisionamento e devoção que a união assume. Tendo isso em vista, evidencia-

se a ambivalência do encontro amoroso, pois leva aquele que ama a um paraíso luxurioso, 

mas o mantém na condição de refém do outro, como se estivesse sob os efeitos de uma 

maldição. Aqui vale lembrar que o conflito que inaugura o mito é o desejo de vingança de 

Afrodite, mãe de Eros, diante da beleza sublime da mortal Psiquê, a quem a deusa condena a 

se apaixonar um ser abjeto por intermédio da ação do filho, deus do amor. Nesse meio-tempo, 

o Oráculo de Apolo prevê o destino trágico de Psiquê, ao qual a jovem se entrega em 

sacrifício para desposar o monstro feroz anunciado na profecia. No entanto, em vez de ferir a 

jovem com suas flechas e executar a sentença, Eros é ferido por ela (BRANDÃO, 2009) e, a 

partir daí, os amantes viverão as ‘núpcias de morte’, em que o estado de enamoramento entre 

a jovem e o deus é tamanho a ponto de provocar a fúria e os ciúmes de Afrodite, dado o 

descumprimento de sua ordem. O que não muda, porém, é a maldição que pesa sobre essa 

união, razão pela qual deverá haver o movimento de rompimento por parte de Psiquê e a 

transformação do vínculo pela consciência e pela entrega voluntária a Eros. 

 No soneto em questão, imagens da fusão, da inseparabilidade dos amantes, são 

evocadas em versos como “colado em ti tal qual um selo” e “ligado a ti como o começo / ao 

fim”; imagens sugestivas do excesso da paixão bem como do sofrimento da separação se leem 

no “apelo/ na boca apaixonada de um possesso” ou no “corte suicida”; imagens da negação da 

consciência de si figuram “no espelho que te enxerga pelo avesso / e negas por temor de 

querer vê-lo”; e imagens simbólicas do enclausuramento amoroso se manifestam no “deus 

submetido entregue à morte”, “pregado a ti como na cruz”. Esse conjunto de imagens, 

enquanto símbolos, articula sentidos inerentes à experiência arquetípica do amor, narrada no 

mito de Eros e Psiquê, e sentidos atualizados no poema mediante a confissão amorosa do eu 

lírico que, à maneira da narrativa mítica, cumpre seu “Destino”, vivenciando o enamoramento 

irrefletido e a identificação total com o ser amado. 

Adiante, transcreve-se outro soneto de Primeiro, com o qual se pode estabelecer uma 

relação de continuidade pertinente ao poema anterior, quando consideramos um percurso 

iniciático pelo qual passa o sujeito no encontro amoroso: 
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SONETO FORA DO CENTRO 

 

Se como folha ao vento frio do outono 

o peito amante em si não se mantém, 

se o coração divide com alguém, 

não é da própria vida mais o dono. 

 

Perdida a alma e o corpo em abandono, 

o ser que ama já não é ninguém, 

é um aqui e outro sempre além, 

metade em fogo, outra metade em sono. 

 

Assim de minha essência apartado 

e sentindo tua ausência em todo lado 

na cama passo o tempo a te criar 

 

qual deus de um paraíso exilado 

caído como espírito danado, 

expulso de mim mesmo por te amar. (MARQUES, 2004, p. 85) 

 

 A estrofe inicial inaugura o poema com uma imagem formada pela comparação 

explícita entre “a folha ao vento frio do outono” e o “peito amante”, elementos que o eu lírico 

assemelha pela natureza itinerante, erradia, de ambos. O símile é estabelecido através do 

conectivo "como” e é mediado pela conjunção subordinativa “se”, que condiciona a 

correspondência entre esses elementos àquilo que lhes é comum: o ‘não ser’ do amante e o 

‘não lugar’ da folha errante denotam o não pertencimento a si próprios; isto é, não são mais 

“donos” da própria existência.  

 Tais sentidos vão sendo ratificados na estrofe seguinte, em que o eu lírico aprofunda a 

ideia de despersonalização do sujeito amante; na medida em que nele se separam alma e 

corpo, aquela se encontra perdida e este, abandonado: “O ser que ama já não é ninguém, / é 

um aqui e outro sempre além”. Tais versos remontam ao discurso de Aristófanes no Banquete, 

anteriormente referido, segundo quem a antiga natureza humana era constituída pelo todo, 

pela unidade do ser com o amado, e que a separação dessas metades condena o ser humano, 

dirigido e comandado pelo Amor, à busca incessante de sua totalidade (PLATÃO, 1972). Sob 

esse prisma, podemos afirmar que o eu lírico de Santiago incorpora, no seu discurso amoroso, 

o topos clássico ainda vigente na cultura ocidental quando se trata de amor: a incompletude 

do ser, simbolizada no poema pelo corpo inerte, a “metade em sono”, que só será sanada no 

encontro amoroso, pela reintegração da “metade em fogo”, metáfora para a alma 

materializada no outro. 
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Assim, afastado do que chama de sua “essência”, o sujeito que ama tenta aplacar a 

ausência do ser amado através da fantasia, tal qual um deus que, distante da completude e do 

estado idílico experimentado no paraíso, cria a própria metade à sua imagem e semelhança. 

Esse “deus” ao qual o eu lírico se compara, uma vez expulso desse paraíso de plenitude, passa 

a se designar um “espírito danado”, expulso de si mesmo; em outras palavras, como agora 

experimenta o vazio inaugurado pela falta da sua metade primordial, sua condenação é a 

busca por retornar à completude para apropriar-se de si mesmo. 

Anne Carson (2022, p. 49), ao discorrer sobre a natureza do desejo, afirma que Eros 

tem a ver com a existência de limites, isto é, ele é criado porque a fronteira entre o ‘eu’ e o 

‘outro’ existe, de modo que seu princípio está na busca por preencher esse “buraco”. Nas 

palavras da autora: “A experiência do eros como falta, para a pessoa, é um alerta sobre os 

limites de si mesma, das outras pessoas, das coisas em geral. [...] o momento do desejo é 

aquele que desafia o próprio limite, por se tratar de um composto de opostos forçados a 

estarem juntos sob pressão.”  

 Nessa perspectiva, pode-se inferir, a partir de imagens que constelam em torno do 

motivo da perda e da falta, que Eros é a força atuante sobre o eu lírico que o faz cantar a 

percepção dessa falta e o impele ao devaneio de criação da parte faltante. No que se refere a 

essa dinâmica do desejo humano, completa Carson (2022, p. 50):  

 
Quando eu desejo você, uma parte de mim vai embora: a falta que eu sinto 

de você faz parte de mim. Assim pensa quem ama quando está à beira de 

Eros. A presença do querer desperta em quem ama a nostalgia da totalidade. 

Seus pensamentos se voltam para questões de identidade pessoal: é preciso 

recuperar e reincorporar o que está faltando se quiser ser uma pessoa 

completa. [...]. Todo desejo arde por uma parte de si mesma que 

desapareceu, ou pelo menos é o que sente a pessoa apaixonada. 

 

 É essa a face do desejo e, portanto, de Eros revisitada nas imagens concebidas no 

corpo poemático. Por último, completando a cadeia de sentidos arranjada no poema, o título 

“Soneto fora do centro” faz alusão ao desnorteamento do eu lírico quando aquela que ama lhe 

falta. A imagem do ‘centro’ pode ter sido empregada devido ao seu valor simbólico enquanto 

representante da totalidade: 

 
[O centro] é o foco de onde partem o movimento da unidade em direção à 

multiplicidade, do interior em direção ao exterior, do não-manifestado para o 

manifestado, do eterno para o temporal, todos os processos de emanação e 

de divergência, e onde se reúnem, como em seu princípio, todos os 

processos de retorno e de convergência em busca da unidade. 

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1982, p. 221) 
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Diante do estado de não pertencimento e de irrealização amorosa vivido pelo eu lírico, 

pode-se dizer que o título anuncia e sintetiza, pois, os sentidos incorporados às imagens que 

compõem o poema. É “fora do centro”, expulso de si mesmo, que o sujeito se percebe; e, sob 

o domínio de Eros, é essa parte de si, materializada no seu objeto de amor, que deseja 

recuperar em direção à unidade que lhe restituiria ao centro, devolvendo o deus ao seu 

paraíso.  

Transcrevemos abaixo outro poema de Primeiro em que vislumbramos o tema da 

completude atualizado na imagem mítica de Eros; entretanto, se no “Soneto fora do centro” o 

sujeito se vê separado do objeto amoroso e em busca da sua identidade a partir do encontro 

com o outro, em “Renascimento” ele se reencontra com esse outro e pode reconstruir a si 

mesmo: 

 

RENASCIMENTO 

 

Como fosses a terra prometida 

e eu o filho da necessidade, 

rendi-me, para ter minha vontade 

no calor de teu colo recolhida. 

 

Em tuas sombras tracei minha medida, 

no teu riso encontrei felicidade, 

na prisão de teus braços, liberdade, 

no pulsar do teu sangue minha vida. 

 

E quando me pergunto o que foi feito 

do ser que em mim sentia respirar, 

o coração, batendo em outro peito, 

 

responde que isto deve ser amar: 

por ver que tudo em ti é mais perfeito, 

matar-me para em ti me recriar. (MARQUES, 2004, p. 90) 

 

Em primeira análise, convém destacar a comparação ou símile enquanto mecanismo 

de figuração novamente empregado pelo eu lírico de Santiago, na primeira estrofe, assim 

como nos sonetos anteriores; dessa vez, a analogia é estabelecida no momento em que o 

sujeito que ama se reconhece “filho da necessidade” e tem suas ânsias atendidas pelo encontro 

com a amada, representada pelo signo da “terra prometida”, o que nos remete à sua origem 

mítica. 

O mito da terra prometida é constitutivo da matriz judaico-cristã e refere-se à 

promessa feita por Deus ao povo de Israel no Antigo Testamento, no livro de Êxodo. Segundo 
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a narrativa bíblica, Deus prometeu aos descendentes de Abraão uma terra abundante, onde 

eles poderiam viver em paz e prosperidade. Essa promessa foi cumprida quando Moisés 

liderou os israelitas na saída do Egito em direção à Terra Prometida, Canaã (BÍBLIA 

SAGRADA, 2016). No entanto, do ponto de vista do cristianismo, a Terra Prometida assume 

um significado espiritual mais profundo; ela é vista pelos cristãos como um símbolo do Reino 

de Deus, um lugar de plenitude, e representa uma esperança espiritual de um futuro glorioso 

na presença divina. 

Apesar de ser proveniente da matriz judaico-cristã, compreendemos o mito da terra 

prometida como uma variação do símbolo arquetípico da Grande Mãe, variação essa 

determinada por aspectos adquiridos da cultura e pelos contornos históricos. De acordo com 

Chevalier e Gheerbrant (1982, p. 878), “simbolicamente, a terra opõe-se ao céu como o 

princípio passivo ao princípio ativo [...]. A terra é a substância universal, o caos primordial, a 

prima matéria separada das águas, segundo o Gênesis.” Outrossim, “a terra simboliza a 

função maternal: Tellus Mater. Dá e rouba a vida.” (1982, p.  879). Essa função é ilustrada na 

Teogonia de Hesíodo, segundo a qual Gaia, a Terra, deu à luz Urano, o Céu, que por sua vez a 

cobriu para dar origem aos deuses. Essa primeira união sagrada, conhecida como hierogamia, 

foi imitada pelos deuses, pelos seres humanos e pelos animais. A Terra, como a fonte de toda 

a vida, passou a ser chamada de Grande Mãe (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1982). 

Além de gerar a vida, a Terra, associada à figura materna, simboliza a capacidade de 

regeneração: “Há enterros simbólicos, semelhantes à imersão batismal, seja para curar e 

fortificar, seja para satisfazer a ritos iniciáticos. A ideia é sempre a mesma: regenerar pelo 

contato com as forças da terra, morrer para uma forma de vida, para renascer em outra 

forma.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1982, p. 879) 

Uma das formas de manifestação desse poder simbólico de regeneração da Terra 

associa-se à denominação “Terra Santa” que, segundo Chevalier e Gheerbrant (1982, p. 880), 

para os judeus e cristãos, remete à Palestina; mas que admite homólogos em outras tradições 

ou recebe outros nomes, tal como “Terra Prometida”, local que marca o retorno à origem e o 

renascimento espiritual:  

 
Em todos os casos, trata-se de centros espirituais, correspondendo ao 

Centro do mundo particular a cada tradição, o próprio reflexo do Centro 

primordial ou do Paraíso terrestre. A isso podemos relacionar a Terra 

prometida, objetivo de uma busca que também é de ordem espiritual [...]. A 

Terra prometida é um dos pólos do espírito (Dante), como Canãa para os 

hebreus, Ítaca para Ulisses, a Jerusalém celeste para os cristãos... [...] Mas 

a terra definitiva não é estranha a das origens. Esta não abandona seu 
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caráter sagrado. Assim, quando um grupo quer regenerar-se 

espiritualmente, pratica uma espécie de retorno à terra natal. 

 

 Realizamos esse percurso teórico com o objetivo de desdobrar os sentidos que a 

imagem da ‘terra prometida’ evoca no poema, para além de sua conotação religiosa cristã. Em 

consonância com o que diz Pereira (1993, p. 12) na introdução à obra de Ricoeur, “o símbolo 

manifesta uma reserva de sentido” que é própria do mundo e das experiências fundamentais 

do homem e, diante de suas potencialidades inesgotáveis, buscamos no ato interpretativo 

chegar ao fundo arquetípico que orienta a criação de imagens.  

 A segunda estrofe do poema pormenoriza essa transformação vivida pelo amante ao 

trazer a descoberta da completude em vários aspectos formadores do ser: o contorno de si 

determinado pelas ‘sombras’ do outro; a vivência da felicidade a partir do ‘riso’ do outro; a 

liberdade paradoxalmente experimentada ‘na prisão dos braços’ do outro; a vida encontrada 

no ‘pulsar do sangue’ do outro, imagem reforçada no verso da estrofe seguinte: “o coração, 

batendo em outro peito”. Nos versos finais da última estrofe, arremata-se o processo de 

transfiguração do eu lírico rumo à perfeição concedida pelo par amoroso: “por ver que tudo 

em ti é mais perfeito / matar-me para em ti me recriar.” 

 A partir da leitura do poema em questão, percebe-se que a imagem primordial de Eros 

é reanimada pela atualização do ideal da plenitude, já referido em outros textos, dessa vez 

figurado no alcance da perfeição, via renascimento da alma, a partir da entrega devotada à 

pessoa amada – sugerida pelo ato de render-se à ‘terra prometida’. É possível ainda a analogia 

entre o ritual de entrega voluntária de Psiquê a Eros, após conhecer sua face, ato de amor que 

representa um sacrifício e uma perda (BRANDÃO, 2009), mas que resulta na transformação 

dos amantes através de um novo encontro, autêntico e consciente. Sendo assim, por ambas as 

vias de leitura, esse “Renascimento” do sujeito, que dá título ao poema, revisita o discurso 

clássico sobre a natureza do Amor, porquanto a separação dos amantes determina o fim do 

jugo dos deuses/do destino sobre os humanos e há uma transfiguração do ser pelo reencontro 

com a ‘metade’ faltante. Reiterando o que diz Jaeger (1995, p. 732), esse discurso aponta para 

o “anseio metafísico do Homem por uma totalidade de Ser, inacessível para sempre à natureza 

do indivíduo”. 

Em seguida, em uma nova etapa do percurso iniciático pelo qual passa o sujeito na 

descoberta do Amor, o motivo mítico da criação do descobrimento do eu dentro do Grande 

Todo é recuperado no poema seguinte: 

 
SONETO PEQUENO 
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Amar-te me faz largo como o mar 

e vasto e inalcançável como o vento, 

ocupa tudo tal contentamento, 

que é como se fosses água e ar. 

 

Meu dia pouco, árido e restrito 

alonga-se a buscar pra si os teus, 

explode minha vida e, como Deus, 

espalho-me, eterno e infinito. 

 

Mas ao ver-te as grandezas se consomem, 

o vento se esvazia, o mar acalma, 

as almas se concentram em uma só alma, 

E Deus, desconcentrado, cria o homem, 

     e o pousa sobre ti, leve e sereno, 

     pra ver como ao teu lado é tão pequeno. (MARQUES, 2004, p. 78) 

 

O soneto2 é inaugurado com uma comparação, estabelecida por meio do conectivo 

“como”, cujo emprego se repete na primeira estrofe e na seguinte, na medida em que o eu 

lírico elenca semelhanças entre o seu estado na posição de amante e os corpos da natureza. 

Dentre seus atributos estão “largo como o mar” e “vasto e inalcançável como o vento”, 

manifestações naturais que são reconhecidas pela vastidão e pelo furor, que no poema 

representam o “contentamento” que ocupa o sujeito arrebatado pelo amor. A imagem poética 

reúne aqui o valor simbólico do mar – enquanto movimento das águas, “massa 

indiferenciada” que sugere “a infinidade dos possíveis” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 

1982, p. 15) – e do vento, enquanto força elementar que, na mitologia grega, pertence aos 

Titãs, sugerindo sua turbulência e inquietação, ou ainda como “sinônimo do sopro e, por 

conseguinte, do Espírito, do influxo espiritual de origem celeste." (1982, p. 935). Água e ar 

atuam, inicialmente, na figuração daquilo que provoca no sujeito amante a experiência do 

infinito e da potência encontrados nas forças da Natureza. 

Na estrofe posterior, o eu lírico contrapõe a sua limitação inicial, simbolizada pelo 

“dia pouco, árido e restrito”, ao alongamento motivado pela busca do ser amado, que o 

permite tocar o “eterno e infinito” divino. É nessa expansão experimentada pelo indivíduo 

durante a busca pelo objeto amado que reside Eros; é nessa fronteira entre o eu e o outro pelo 

qual o ser vagueia que se instala o desejo. Anne Carson (2022, p. 48), ao afirmar que Eros se 

manifesta no espaço entre os contornos de si mesmo e daquilo que se deseja – em outras 

palavras, “no intervalo entre se esticar para tentar alcançar e de fato agarrar algo” –, completa 

 
2 Optamos por assim denominar essa forma, em conformidade com o título, embora as estrofes finais estejam 

organizadas de modo alheio ao modelo tradicional italiano. Não se sabe se essa disposição dos versos foi uma 

escolha do poeta Santiago ou se houve algum equívoco no momento da edição do livro. 
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que o momento do desejo é aquele que desafia o próprio limite: quando o apaixonado inala 

Eros, “surge dentro dele uma visão repentina de um eu diferente, talvez um eu melhor, 

composto pelo seu próprio ser junto do ser da pessoa amada.” (CARSON, 2022, p. 55). No 

poema, podemos considerar que a força de Eros invade o eu lírico e o faz experienciar “as 

grandezas” de um estado elevado de idealização e procura do objeto desejado. 

Entretanto, o momento do rompimento desse estado corresponde ao instante em que o 

eu lírico vê o ser amado a quem se dirige: “ao ver-te as grandezas se consomem, / o vento se 

esvazia, o mar acalma / as almas se concentram em uma só alma”. Diante dessa imagem, 

somos conduzidos à narrativa mítica de Eros e Psiquê, precisamente à circunstância em que 

ocorre a queda da posição de embriaguez amorosa, a partir de quando a jovem enxerga o rosto 

do deus, desobedecendo a interdição de enxergá-lo, o que, apesar de não lhe diminuir o amor 

pelo marido, a faz amá-lo agora de forma consciente. De acordo com a interpretação de 

Neumann (1995, p. 125), “no mito de Psiquê demonstra-se significativamente o fato de que 

não só a alma humana é purificada e esclarecida passivamente, mas que ela transmite 

ativamente o mesmo ao Eros que ama.” Assim, ambos, à sua maneira, são transformados pela 

cisão do estado edênico de alienação, isto é, a queda do Paraíso, em direção ao 

reconhecimento de si e do outro. 

Nos versos de Santiago, ao contrário do que é narrado no mito, a queda da condição de 

‘grandeza’ e ‘infinito’ experienciada pelo eu lírico não faz com que haja a separação dos 

amantes ou a submissão aos castigos heroicamente enfrentados por Psiquê. Todavia, a união 

das almas que se segue à visão da amada é sucedida, no último terceto, pela criação do 

homem e pela sua tomada de consciência, gestos que remetem à individuação da alma vivida 

pela jovem no mito e, pelo simbolismo arquetípico da imagem, a uma das etapas psíquicas do 

encontro amoroso. A criação humana figurada no poema, nesse sentido, não se refere 

necessariamente à gênese narrada nos mitos de criação, mas à autopercepção daquele que ama 

transformada pela noção de um eu limitado. Carson (2022, p. 52), ao se referir à experiência 

de Eros que vive o apaixonado, declara: “tentando alcançar um objeto que se mostra fora e 

além de si mesmo, o amante é provocado a perceber esse eu e seus limites. A partir de um 

novo ponto de vista, que poderíamos chamar de autoconsciência, o amante olha para trás e vê 

um buraco”; isto é, quando percebe - por meio do deslocamento da distância – que lhe falta 

uma parte essencial de si mesmo. A autora complementa: 

 

De repente, um eu que você nunca tinha conhecido antes, que agora lhe 

parece o verdadeiro, entra em foco. Pode ser que uma rajada de coisas que 

parecem divinas passe por você e, por um instante, muitas coisas pareçam 
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cognoscíveis, possíveis e presentes. Então o limite se reafirma. Você não é 

um deus. Você não é esse eu alargado. Na verdade, você não é nem um eu 

inteiro, como você agora pode ver. Seu novo entendimento sobre as 

possibilidades é também um entendimento do que está faltando no aqui 

agora. (CARSON, 2022, p. 55)  

 

Assim, pelo deslocamento e pelo encontro, o sujeito lírico se vê e compreende a sua 

incompletude e a sua pequeneza diante da magnitude dessa descoberta. Aquilo que ele nunca 

soube que lhe faltava torna-se claro e, nessa lógica, uma vez que ambos os apaixonados 

passem por esse processo, “as almas”, no desejo de unificar as duas faltas, “se concentram em 

uma só alma”. 

O próximo poema é o único deste corpus que compõe a seção De amor, sim, por que 

não?, e o único cuja forma difere do soneto, mas que foi escolhido pela identificação de 

imagens recorrentes no conjunto de poemas e pela coerência que se verifica em relação ao 

todo. Lê-se abaixo: 

 

AUTO-RETRATO 

 

Das sombras eu me tirei 

para em tua sombra enxergar. 

Para amar o sol e o mar 

de meu corpo te nasci. 

É minha a luz que enxerguei? 

Tu eras o olhar e o dia. 

Eu era o que em mim me via? 

Só fui depois que te vi. 

 

Pedem meus olhos ao céu 

a cada estrela que pedes, 

arde minha língua em tuas sedes, 

sonhas e eu morro de fome. 

Penso que sempre sou eu 

na mão, no verso, no tema, 

mas ao cabo do poema 

a mão assina teu nome. 

 

É em teu caminho que vou 

são uma as nossas estradas 

meus passos são tuas pegadas. 

Quando te afastas, me mato, 

levas contigo o que sou. 

Longe de mim, me desejo 

mas é teu rosto que vejo 

- tu és o meu auto-retrato. (MARQUES, 2004, p. 68) 

 

 No que concerne aos aspectos formais, observamos que o poema, aparentado com a 

tradicional balada, é estruturado em oitavas, cujos versos seguem o sistema métrico da 
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redondilha maior, enquanto o esquema de rimas se ordena em ABBCADDC, apresentando, 

assim, pares de rimas interpoladas e emparelhadas ao longo das três estrofes. A métrica 

regular do poema remonta à tradição lírica trovadoresca, uma vez que o metro mais popular 

nas cantigas ibéricas era o redondilho maior (SPINA, 2002), comumente empregado nas 

cantigas de amor e de amigo. Em relação ao tratamento do tema que é dado no poema de 

Santiago, não se pode descartar a hipótese de que guarde também semelhança com tais 

cantigas, embora aqui não nos debruçaremos sobre essa afinidade, limitando-nos a estabelecer 

o parentesco quanto ao gênero e à forma. Convém anotar o que diz Kaiser apud Sparano 

(2006, p. 31) acerca da balada como uma forma que tematiza um acontecimento cujo clímax é 

o encontro: 

 
A significação que tem de ter o encontro para poder narrar-se de forma 

poética reside no carácter decisivo e concludente do encontro: é um encontro 

fatídico. A forma como um evento é narrado e tratado como um encontro 

fatídico, chama-se balada. A verdadeira balada é, porém, a apresentação de 

um encontro.  

 

Conforme demonstraremos a seguir, o encontro é a chave para compreender o 

percurso do eu lírico no poema em questão, o que nos leva a cogitar que o poeta Santiago 

Villela Marques tenha optado pela forma balada pois esta condiz com o propósito do 

conteúdo.  

Na primeira estrofe, o eu lírico se refere à “sombra” como um aspecto que é negado 

em si mesmo para se reconhecer no seu interlocutor, o qual identificamos de imediato como o 

ser amado, dada a temática da seção. No decorrer dos versos, esse sentido se desdobra em 

imagens em que eu e outro se confundem, de modo que é sempre o outro quem dirige a 

afirmação da existência e da identidade dessa voz lírica que assume a posição de amante. 

 No verso “de meu corpo te nasci”, por exemplo, a construção sintática sugere uma 

oração gramaticalmente irrealizável. O verbo “nascer”, intransitivo, de acordo com a norma, 

aceita apenas a presença de um modificador verbal, de tempo ou de lugar, por exemplo; no 

poema, é empregado na primeira pessoa do discurso com o complemento direto “te”, 

resultando num enunciado incorreto sob o ponto de vista da gramática normativa, mas 

compreensível semanticamente, cuja interpretação sugere a gênese do ser amado a partir do 

corpo do amante, cuja função de existir, metaforizada em “amar o sol e o mar”, só estaria 

completa com a incorporação do outro, por isso a opção pela transitividade verbal.  

Mais adiante na mesma estrofe, o verso “Só fui depois que te vi” reitera a ideia de um 

nascimento simbólico do eu lírico a partir do reconhecimento do outro como parte de si. 
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Outras imagens elaboradas no discurso poético constelam em torno deste mesmo eixo 

semântico, conforme se depreende dos versos seguintes: “arde minha língua em tuas sedes”; 

“a mão assina teu nome”; “são uma as nossas estradas / meus passos são tuas pegadas.”, 

culminando nos versos finais: “Longe de mim, me desejo / mas é teu rosto que vejo / - tu és o 

meu auto-retrato”. O poema se encerra com a palavra que lhe dá título, arrematando os 

sentidos que apontam a imagem que o eu lírico tem de si com base no que reconhece como 

constituinte de seu ser: a identificação com aquela que ama. 

Diante dos aspectos destacados, inferimos que as imagens que emergem na leitura do 

poema remetem à dualidade eros e psyché, no sentido de que o eu lírico, figura masculina, em 

contato com a alma feminina, pode integrar partes desconhecidas do seu ser à sua consciência.  

Esse princípio arquetípico da alma feminina existente no inconsciente masculino é batizado 

por Jung (2003) como anima, enquanto o princípio masculino existente na psique feminina 

seria o animus. Jung define a anima como a soma de todas as experiências que o homem teve 

relacionando-se com o sexo feminino ao longo de séculos, de modo que, enquanto 

personificações do inconsciente, anima e animus têm como função conectar o consciente com 

o inconsciente de forma a criar uma relação dialética entre eles. Os arquétipos da anima e do 

animus, juntos, representam a união ou a coniunctio conjugal. 

 Nesse sentido, psyché ou anima é uma presença arquetípica que atua no homem de 

forma inconsciente até o seu pleno desenvolvimento. A respeito dessa dialética entre os polos 

masculinos e feminino de acordo com a visão junguiana, discorre James Hillman (1990, p. 

21): “Anima assim torna-se a condutora e até mesmo a imagem da ‘totalidade’, pois completa 

o hermafrodita tanto psicologicamente quanto como representante da contrassexualidade 

biológica do homem.” Assim, no poema de Santiago, na medida em que o ser amado, inferido 

como figura feminina, encarna o autorretrato do eu lírico, formando com ele um só ser, 

podemos reconhecer seu valor simbólico análogo ao da anima, correspondente à psyché 

(psiquê), ao passo que o eu lírico, amante, incorpora Eros, em busca de sua individuação: 

 
Em contraste à profundidade histórica da anima, Eros é eternamente jovem, 

não possui história, chegando até mesmo a acabar com ela ou a criar a sua 

própria história, sua "história de amor". E enquanto anima retira-se em 

direção ao isolamento meditativo - o refúgio da alma - Eros procura uniões. 

[...] as imagens femininas não são o próprio Eros mas os objetos do seu 

desejo (pothos)[...] Elas não são as amantes. mas as amadas; são reflexos do 

amor. Elas são os meios pelos quais Eros pode ver-se (HILLMAN, 1990, p. 

35). 
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Psiquê enquanto imagem arquetípica da alma feminina é, portanto, “o alvo da flecha, o 

material combustível do fogo, o labirinto no qual ele dança”, e Eros é a força arquetípica que 

a atrai e que a conecta à alma masculina, oferecendo à consciência “um modo de estar no 

mundo especificamente estruturado, um modo de se comportar, de perceber e de sentir que dá 

aos eventos o significado não do amor mas da alma.” (HILLMAN, 1990, p. 37) 

Tendo em vista essas considerações, retomamos o eixo semântico em torno do qual se 

organizam as imagens fundamentais que compõem o poema “Auto-retrato”: a incorporação 

do outro à identidade do eu lírico, a partir da qual esse outro parece conduzir a existência do 

amante – “Penso que sempre sou eu / na mão, no verso, no tema, / mas ao cabo do poema / a 

mão assina teu nome”; “meus passos são tuas pegadas.” –, formando parte substancial de sua 

vida interior: “levas contigo o que sou.”; “Longe de mim, me desejo / mas é teu rosto que 

vejo”. Tais sentidos evocam as imagens míticas subjacentes ao texto, da dinâmica entre os 

princípios arquetípicos de eros e psyché, no que se faz pertinente retomar as palavras de 

Hillman (1990, p. 109): “Imagens são ‘internas’, ‘arcaicas’, ‘primordiais’; sua origem 

fundamental está nos arquétipos, e sua expressão apresenta-se mais caracteristicamente na 

formulação do mito.”  

As figuras míticas de Eros e Psiquê, sobre as quais discorremos anteriormente, 

assumem no poema um valor simbólico que está relacionado à integridade do eu; nesse caso, 

do eu lírico, amante, que, impulsionado pela força erótica que busca a união com o objeto de 

desejo, estabelece sua relação com o mundo e com sua subjetividade interior a partir da 

anima: “Embora anima não seja eros, seu primeiro movimento é em direção ao amor. Então 

ela seduz para ser excitada, incendiada, iluminada. Então ela avança para transformar a pura 

reflexão em conexão.” (HILLMAN, 1990, p. 47) 

Sob esse prisma, a correspondência entre amante e ser amado no discurso lírico no 

poema em questão diz respeito à integração da alma feminina, atraída por Eros, à vida interior 

do eu lírico, em face da profunda conexão com a amada. Jung (2013, p. 29) considera que, 

nesse processo de individuação da psique masculina, “anima se transforma em um Eros da 

consciência, mediante a integração”. Podemos entender, nesse sentido, a experiência amorosa 

como um rito de passagem para o sujeito que a vive; na experiência poética, essa vivência é 

revelada pela voz lírica, reconhecidamente masculina. Em suma, sendo psyché “a 

personificação da interioridade e subjetividade, atribuindo o próprio sentido de 

personalidade” (HILLMAN, 1990, p. 119), o “Auto-retrato” que nomeia e encerra o poema 

denota a delimitação dos contornos do eu em resposta à conexão anímica com o outro. 
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O penúltimo poema integrante desta seleção é o único em que a referência a Eros é 

explícita, logo se faz emblemático da abordagem mítica do encontro amoroso, devido ao fato 

de que nele as imagens alusivas ao mito estão patentes e, nos demais poemas, podem ser 

consideradas latentes. Ademais, é possível identificar nele imagens sugestivas da trajetória de 

individuação do eu como consequência da plenitude atingida pela união amorosa – percurso 

simbolizado no mito de Eros e Psiquê – conforme se lê a seguir: 

 
EROS E DISCÓRDIA 

 

No abraço em que entregamos pra morrer 

a inocência de dois corpos ateus 

no espelho em que te vejo pra me ver, 

não sei se somos nós, se muitos “eus”. 

  

E quando como a vida a me escorrer 

meus líquidos misturam-se aos teus 

não somos mais o homem e a mulher, 

que Amor transforma toda carne em Deus. 

  

Depois, lavado em mel, desfalecido, 

repousa o falo exausto em tua mama, 

por tuas duas luas circunciso. 

  

Agora o que era um vai dividido 

um corpo devastado sobre a cama, 

uma alma transportada ao Paraíso. (MARQUES, 2004, p. 81) 

 

Em termos semânticos, podemos dividir o poema em dois momentos: o momento do 

encontro erótico, cantado nos quartetos, e o da separação, consumado o ato sexual, encerrado 

nos tercetos. Nos primeiros, a comunhão entre sujeito lírico e ser amado é instaurada no 

encontro erótico, sugerida logo nos primeiros versos pelo “abraço em que entregamos pra 

morrer/ a inocência de dois corpos ateus”, denotando o encontro dos amantes quando se 

entregam à satisfação do desejo carnal. Esse instante de conjunção dos corpos é 

imageticamente reforçado nos versos seguintes a partir da imagem do espelho, em que os 

contornos de “nós” e “eus” se confundem. Aqui, somos conduzidos ao valor simbólico do 

espelho, dado que em “no espelho em que te vejo pra me ver” o sujeito lírico manifesta a 

correspondência entre o ser do amante e o da amada, tornando os contornos de “eu” e “nós” 

indistinguíveis.  

Nesse sentido, remete-se ao espelho enquanto símbolo da alma, pensamento esboçado 

por Platão e Plotino, pelo qual a imagem de um ser está sujeita a receber a influência de seu 

modelo, como um espelho; assim, tornando-se um espelho perfeito, a alma não só reflete a 
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imagem, mas participa da beleza do objeto contemplado (CHEVALIER; GHEERBRANT, 

1998). Ao tomarmos o “espelho” do discurso lírico como símbolo das almas dos amantes, os 

atributos de ambos se confundem, uma vez que o sujeito amante, no abraço com o sujeito 

amado, participa da perfeição encontrada no outro, concretizando a “sede de outridade” que é 

o erotismo (PAZ, 1994, p. 20). 

Na estrofe seguinte, o ápice do ato sexual é aqui representado pelos “líquidos” dos 

amantes a se misturarem, tal qual a vida que escorre, instante em que a transfiguração do ser 

se concretiza, não havendo mais homem e mulher – e aqui se confirma a identidade feminina 

do ser amado –, “que Amor transforma toda carne em Deus.” É orientada pela força mítica de 

Eros, sugerido como entidade que conduz o ritual amoroso desde o título do poema, que a 

dualidade masculino-feminino é suspensa no poema de Santiago. Nessa transmutação da 

carne gerada pela união dos “corpos ateus”, instaura-se o poder de Eros na condição de 

aspiração à completude, recuperando o seu valor simbólico de instinto que impele à busca 

pela unidade primordial perdida, conforme apresentado no Banquete, de modo que, através 

dele, os amantes alcançam a deificação, isto é, a identificação com Deus. 

No primeiro terceto, instaura-se o segundo momento do ritual erótico: a figuração do 

ato sexual já concluído, como indica o marcador temporal ‘Depois’, é dada por uma escolha 

lexical que, ora simbólica, ora denotativa, reafirma a construção imagética em torno do estado 

de gozo dos amantes atingido pelas vias do erotismo. Os vocábulos ‘falo’/’mama’ recuperam 

metonimicamente o par homem/mulher, pela menção explícita às suas respectivas zonas 

erógenas; ao passo que em “lavado em mel”, o ‘mel’ funciona como metáfora para o sémen. 

As ‘duas luas’ em “por tuas duas luas circunciso” metaforizam os seios, admitindo ‘luas’, 

simbolicamente representante do princípio feminino (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1998), 

como satélite orbitando o ‘falo exausto’ do sujeito lírico masculino, sentido admitido a partir 

da etimologia do termo ‘circunciso’ metaforicamente empregado, cujo prefixo circum remete  

“à volta de” (PRIBERAM, 2023). Há, aqui, um cenário carregado de signos que constroem a 

atmosfera lúbrica do encontro amoroso e do relaxamento após o clímax que o sucede. 

Consolidada a união erótica, o último terceto arremata o poema com imagens que 

sinalizam a separação dos corpos. O verso “Agora o que era um vai dividido” anuncia a 

antítese “corpo devastado sobre a cama/alma transportada ao Paraíso”, de modo que se 

visualizam estados contrários no ser, atingidos por uma experiência unificadora. Essa 

contradição remete ao vocábulo ‘Discórdia’ do título, que, por sua natureza semântica, indica 

conflito ou divisão (MICHAELIS, 2023), mas que, mantendo a perspectiva da atualização 

mítica efetuada no poema, pode remeter a Éris, personificação da discórdia na mitologia 
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grega e que é lembrada por ter sido quem lançou o “pomo da Discórdia” destinado a mais 

bela das deusas e que irá culminar, em decorrência do julgamento de Páris, na Guerra de 

Tróia. Na Teogonia, Hesíodo a coloca entre as forças primordiais, na geração da Noite (Nix), 

dando-lhe como filhos Pónos (Fadiga), Léthe (Esquecimento), Limós (Fome), Álgos (Dor) e 

Hórcos (Juramento). Já em Os trabalhos e os dias, Hesíodo distingue uma Éris, nefasta, filha 

de Nix; e outra, que desperta o espírito de emulação e que foi colocada no mundo por Zeus 

como inspiradora da competição entre os homens (BRANDÃO, 2009). 

  A imagem arquetípica da Discórdia, que aparece no poema em contraponto a Eros, 

suscita a ideia do conflito entre a união e a separação, tendo em vista que, na última estrofe, a 

conjunção dos corpos é suspensa e dá lugar a uma coexistência de estados contrários: “um 

corpo devastado sobre a cama, / uma alma transportada ao Paraíso”. Apesar da oposição 

semântica entre a imagem do corpo devastado e a da alma elevada ao Paraíso, a separação 

física não interrompe a completude, dado que a força mítica de Eros leva os amantes a um 

estado edênico de plenitude: é a ascensão a um estado que, nas palavras de Octávio Paz 

(1994, p. 196), referindo-se ao amor, é a “recuperação da totalidade e descobrimento do eu 

como totalidade dentro do Grande Todo” e que, nessa operação, reconcilia com o exílio do 

Paraíso. Nesse instante, nota-se que o sujeito lírico assume para si os sentidos do encontro 

amoroso, uma vez que, ao cabo do poema, não fala mais de dois corpos ou seres, e sim de 

“um corpo”, “uma alma”: não é a voz dos amantes ou do ser amado que fala, mas a do eu 

lírico. 

A partir das considerações efetuadas, infere-se que, no poema de Marques, o desejo de 

atingir a plenitude no encontro com o outro inaugurado por Eros é encarnado nas imagens 

poéticas. A primeira operação de fusão dos amantes realizada pela imagem se dá pelo 

espelhamento, depois pelo ato sexual, a seguir pelo relaxamento pós clímax e finalmente pela 

separação, em que os movimentos correspondem às quatro estrofes do poema, 

respectivamente. Na comunhão do sujeito lírico com a mulher amada, ambos são levados, no 

encontro erótico, à reconciliação “do homem consigo mesmo” e com a continuidade perdida. 

Recuperando a visão socrática da entidade mítica, Eros atua como poder que faz o eu lírico 

atingir um estágio superior; “a apropriar-se ‘para sempre’ do Bem. Trata-se, pois, de uma 

posse permanente, de um efeito que dura toda a vida.” (JAEGER, 1995, p. 743) 

Em um átimo, os corpos se separam, instaurando a divisão entre corpo e alma, mas 

esta segue elevada ao Paraíso, aqui onde a imagem poética opera submetendo à unidade a 

pluralidade do real (PAZ, 1982): mantendo a consubstanciação entre os amantes e o divino 

pela força atuante de Eros. Por essa leitura, pode-se dizer que o ato poético é igualado ao ato 
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sexual, de união e entrega; ato pelo qual o poeta, emprestando sua voz para o canto das 

imagens simbólicas que evocam o mito, age como intérprete da consciência humana e, em 

conformidade com o que afirma Ana Maria Lisboa de Mello (2002, p. 56), “dissolve os 

contornos do eu e do mundo, ratificando a unidade.”                                                                                                             

 Por fim, o poema de Primeiro que encerra essa reunião não só reitera algumas 

imagens que se provaram recorrentes neste percurso de leitura, como também arremata as 

etapas da travessia realizada pelo eu lírico enquanto ele vive os impasses amorosos – cisões, 

exílios, renascimentos – até alcançar a completude e a comunhão com a Alma/Natureza/Todo. 

 
NOVA CRIAÇÃO 

 

Um dia acordou Deus de sua calma 

- um anjo revelara-lhe num sonho: 

a criação estava inacabada 

e o mundo precisava novo sopro. 

 

E Deus desceu à terra os mansos olhos 

cansados de abrir-se para o nada 

e, vendo a falta que enlutava o cosmo, 

ao corpo inconcluso deu-lhe uma alma. 

 

E fez a ti, soprando no Infinito 

a alegre inspiração de Seu sorriso, 

e pôde retornar à Eternidade, 

 

pois viu que agora tudo estava bom: 

criando-te, Deus permitiu que o Amor 

viesse enfim ao mundo em tua carne. (MARQUES, 2004, p. 100) 

 

 Em princípio, atenta-se para a temática da criação do mundo e para uma 

intertextualidade que se realiza pela paráfrase da cosmogonia narrada no Gênesis bíblico, em 

que a ordenação do cosmos concretizada no gesto criador é sucedida pelo ‘sopro de vida’ 

divino que confere uma alma ao espaço já sacralizado. Para Eliade (1992, p. 21), a 

experiência primordial da “fundação do mundo” opera uma ruptura no espaço, por meio da 

qual o Cosmos separa-se do Caos pela manifestação do sagrado e, assim, o mundo pode ser 

criado:  

 
O ‘Mundo’ (quer dizer, ‘o nosso mundo’) é um universo no interior do qual 

o sagrado já se manifestou e onde, por consequência, a rotura dos níveis 

tornou-se possível e se pode repetir. É fácil compreender por que o momento 

religioso implica o “momento cosmogônico”: o sagrado revela a realidade 

absoluta e, ao mesmo tempo, torna possível a orientação – portanto, funda o 

mundo, no sentido de que fixa os limites e, assim, estabelece a ordem 

cósmica. 
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Ainda consoante Eliade (1992), essa ruptura do espaço é essencial para a formação do 

mundo, pois, quando o sagrado se manifesta, ocorre não apenas uma ruptura na uniformidade 

do espaço, mas também a revelação de uma realidade absoluta que contrasta com a falta de 

realidade da vasta extensão do caos. A manifestação do sagrado estabelece ontologicamente o 

mundo, uma vez que “nenhum mundo pode nascer no ‘caos’ da homogeneidade e da 

relatividade do espaço profano” (ELIADE, 1992, p. 17). Na extensão homogênea profana e 

infinita, onde não existe nenhum ponto de referência possível e, portanto, nenhuma orientação 

é possível, a hierofania revela um "ponto fixo" absoluto, um "Centro". É sob esse 

entendimento do princípio cosmogônico que interpretamos a narrativa mítica bíblica da 

Criação, e é esse mesmo princípio que é reanimado em “Nova criação”, em que o eu lírico 

evoca as imagens míticas fundadoras da ordem cósmica, assumindo a voz de um narrador – 

poderíamos dizer, aqui, que se trata de um eu lírico que mimetiza o papel do rapsodo grego – 

a quem foram revelados os mistérios da origem. 

Na primeira estrofe, a figura divina, materializada no deus cristão, é despertada pela 

revelação de um anjo, que anuncia ao Criador que “a criação estava inacabada / e o mundo 

precisava novo sopro”. Uma subversão do enunciado bíblico se anuncia aí, pela sugestão da 

falha divina e da “imperfeição” de sua obra, noção inconcebível para a cosmovisão judaico-

cristã, que assume como premissa inquestionável a infalibilidade e a perfeição do Todo-

Poderoso.  

Sob outro viés interpretativo, é possível comparar esse enunciado ao momento em que 

Deus, tenho criado o ser masculino, reconhece-lhe a incompletude e, como companhia, cria o 

ser feminino: “Disse mais o Senhor Deus: Não é bom que o homem esteja só. Façamos-lhe 

um adjutório semelhante a ele.” (BÍBLIA SAGRADA, 2016, Gênesis 2,18). É preciso 

salientar, entretanto, que o eu lírico, no poema, não manifesta uma visão androcêntrica desse 

episódio, no qual o ser feminino exerceria a função de mero ajudante, mas, sim, uma visão de 

dupla complementaridade, em que a falta de um inviabilizaria a sensação de criação completa 

e satisfatória.  

Assim, na perspectiva da mitologia judaico-cristã, qualquer que seja o caminho 

interpretativo, os sentidos convergem quanto ao gesto de que, movido pela epifania do sonho, 

Deus enxerga a incompletude de sua criação – “vendo a falta que enlutava o cosmo” – e 

preenche o corpo inconcluso com uma alma.  

A estrofe final remonta, mais uma vez, ao discurso bíblico da Criação: o verso “pois 

viu que agora tudo estava bom” recupera os versos do capítulo inicial do livro de Gênesis, no 
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qual o enunciado “E Deus viu que isso era bom” se repete em sucessivos versículos após 

concretizada cada criação divina (BÍBLIA SAGRADA, 2016). No entanto, o eu lírico insere 

uma modificação no discurso original: a inserção do pronome indefinido “tudo”, em “tudo 

estava bom”, denota a totalidade da obra a partir de quando o Amor se materializa na figura 

do outro, a quem o eu lírico se dirige na 2ª pessoa – “fez a ti”; “em tua carne”, no que se 

subentende a presença da pessoa amada enquanto alocutário da enunciação poética. 

As imagens que compõem o mito de fundação recontado no poema também podem ser 

lidas à luz da mitologia grega, as quais remetem à narrativa hesiódica, uma das versões da 

narrativa de criação motivada pelo princípio cosmogônico, na qual se reconhecem Caos e 

Eros enquanto forças primordiais que constituem a origem quádrupla do Cosmos – conforme 

apontado anteriormente neste percurso; a saber, Caos, Terra, Tártaro e Eros. 

 Nessa direção, recuperamos o estudo de Torrano (1995, p. 34), o qual acompanha a 

edição da Teogonia lida por nós, que apresenta Eros “como potência cosmogônica, como 

força de fecundação da terra pelo Céu através da chuva-sêmen, como força de 

acasalamento e da multiplicação da vida” pela união de dois elementos diversos, em oposição 

ao Caos, potência que preside a procriação por cissiparidade, isto é, pela separação. Em 

conformidade com esse pensamento e com as imagens míticas recriadas no poema, infere-se 

que, nos versos de Santiago, a alma que completa o cosmo e supera o ‘nada’, ou seja, a 

cissura instaurada pelo caos, equivale à potência primordial de Eros, cujo domínio envolve o 

Infinito e garante a coesão entre os seres. 

A reunião das imagens levantadas na leitura do poema nos permitiu visualizar a 

presença mítica de Eros manifestada na ‘alma’ do cosmo, cuja potência estabelece a unidade e 

a plenitude do Infinito, ao mesmo tempo em que essa força de Eros que completa a imagem 

da totalidade é personificada na pessoa amada, a qual encarna em si mesma o Amor e, por 

isso, fará completar o que falta no eu lírico amante. Somente assim, pelo encontro com Amor 

tornado matéria, a unidade entre o eu e o cosmo estará firmada.  

Para Octávio Paz (1994, p. 196), a experiência amorosa resgata “a dimensão pânica 

dos antigos, o furor sagrado, o entusiasmo: recuperação da totalidade e descobrimento do eu 

como totalidade dentro do Grande Todo. Ao nascer, fomos arrancados da totalidade; no amor 

todos sentimos voltar à totalidade original.” No poema de Santiago, a “nova criação” divina 

integra o Todo, o macrocosmo, na medida em que incorpora a totalidade do eu na figura do 

ser amado, microcosmo que ocupará seu lugar no espaço sagrado da Natureza. 
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Até aqui, visualizando imagens primordiais sendo recuperadas e ressignificadas, este 

estudo nos permitiu testemunhar a natureza arquetípica – e, por isso, essencialmente humana 

– do mito. Nas palavras de Marques (2007, p. 213),  

O mito é o antídoto à abstração da ciência e da arte e à cristalização do 

conhecimento e da sensibilidade. Com ele, as palavras e as coisas são 

redivinizadas, e não se enxerga a metáfora: são os deuses que 

verdadeiramente retomam seu panteão. O retorno do mito é a parúsia do 

Verbo. 

 

Se o mito manifesta a vinda do divino, sempre que a poesia de Santiago incorpora o 

sagrado, ela é, pois, um instrumento da Palavra em favor da redenção do ser profano e da sua 

reconciliação com o Paraíso.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  

  

 A leitura investigativa da lírica amorosa de Santiago Villela Marques, no livro 

Primeiro, permitiu-nos identificar a recorrência de imagens que reanimam a figura mítica de 

Eros – ora enquanto princípio cosmogônico da atração, ora enquanto encarnação divina do 

amor e par amoroso de Psiquê. Nessa segunda acepção, Eros é a entidade pela qual a 

expressão poética do encontro amoroso evoca a experiência humana arquetípica e a entrelaça 

aos novos sentidos que são atribuídos pelos gestos de criação e de leitura no espaço textual. 

Reitera-se, pois, o dinamismo da imagem simbólica, cuja articulação de sentidos se dá pelo 

movimento entre sua face opaca, relativamente permanente, pois assentada no imaginário 

coletivo, e a sua face aparente, cambiável e metafórica, artíficio de linguagem pela qual essa 

face ‘secreta’ se revela. 

 No capítulo inicial deste estudo, situamos a obra de Santiago na contemporaneidade 

pela perspectiva do anacronismo e do deslocamento, pelos quais o autor, por não estar 

plenamente identificado com seu tempo, pode lançar luz às suas contradições, conforme 

evidenciado na breve reunião de poemas, de obras distintas, em que temas como a relação 

com a alteridade e a crítica à civilização e à exploração predatória da terra se fazem presentes. 

Outrossim, uma das maneiras de o poeta operar enquanto partícipe da contemporaneidade se 

evidencia, justamente, na assimilação do arcaico no contemporâneo, o que se realiza em 

Primeiro por meio da recorrência de imagens arquetípicas engendradas no mito e reanimadas 

no discurso poético. 

 No corpus selecionado, foi possível constatar uma variedade de imagens simbólicas de 

Eros na composição do discurso lírico amoroso; entretanto, muitos dos seus sentidos 

convergem para o ideal de completude e de comunhão com o Todo. Em uma leitura inicial, 

intuitiva, inferiu-se um percurso iniciático de autorrealização traçado pelo eu lírico, 

envolvendo cisões, exílios, renascimentos e, por fim, a completude, em que sua alma, elevada 

à perfeita comunhão com a Natureza, encontraria a plenitude. 

Em “Gravitação”, as imagens sugestivas da força de atração gravitacional evocam o 

Eros primordial enquanto fundamento e atualizam o mito pela analogia com a potência erótica 

que provém da amada que envolve e que mantém o amante sob seu domínio.  
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Em “Destino”, manifestam-se imagens da fusão dos amantes e do enclausuramento 

amoroso, de modo que se identificam correspondências entre a experiência vivida pelo eu 

lírico e a experiência mítica do amor protagonizada por Eros e Psiquê, ainda quando ambos 

viviam o idílio amoroso anterior ao rompimento e à jornada de individuação. Em 

contrapartida, em “Soneto fora do centro”, insurgem imagens relativas ao episódio da 

separação que ocorre no mito, uma vez que o distanciamento da pessoa amada leva o eu lírico 

à perda de seu ‘centro’, isto é, da percepção si mesmo, o que só lhe seria restituído a partir do 

reencontro. 

 Em seguida, a imagem primordial de Eros é reanimada em “Renascimento” pela 

atualização do ideal arquetípico da plenitude, que é alcançada através do ritual de morte 

espiritual ao qual o eu se entrega para renascer, mais perfeito, no outro. Aqui, o percurso 

iniciático do amante, à maneira da trajetória mítica, aproxima-se do fim, quando a unidade 

absoluta será atingida. A transformação provocada por esse movimento é tematizada em 

“Soneto pequeno”, tendo em vista que, no corpo poemático, o sujeito lírico reconhece a falta 

que lhe é intrínseca e a pequeneza da sua humanidade a partir do deslocamento e do encontro 

com a grandeza que enxerga na amada. 

 Desse momento do percurso analítico em diante, a construção imagética dos poemas 

apontou para o encerramento do processo de individuação do eu lírico. Em “Auto-Retrato”, o 

amante, ser masculino, sob a força da atração de Eros, integra em sua vida interior, pelo 

encontro amoroso, a alma feminina, da qual Psiquê é símbolo, e assim o sujeito se apropria da 

totalidade de sua personalidade. De maneira semelhante, a força erótica atua na união 

amorosa em “Eros e Discórdia” e, pela comunhão dos corpos, os amantes são levados à 

plenitude da alma e à reconciliação com a unidade perdida. Por fim, em “Nova criação” esse 

percurso se concretiza via manifestação de Eros na potência que mantém a unidade do 

Cosmos e no Amor materializado na figura amada, de modo que, pelo encontro amoroso, 

restitui-se a coesão entre o ser e o Todo primordial. 

 Em suma, a partir dessa reunião de imagens, inferimos que, de maneira análoga ao 

mito de Eros e Psiquê, em que o enamoramento da jovem e os seus sacrifícios para se reunir 

com o deus levam à conquista do Olimpo, o eu lírico, pela entrega ao Amor, alcança a 

deificação. Em termos mais universais, tais imagens simbolizam a experiência arquetípica de 

amar e indicam que a transformação pelo amor guia o sujeito à transcendência do mistério e à 

descoberta do divino.  

A poesia emana da mesma fonte de onde nascem o mito e os cantos primitivos, 

revelando todo o potencial emotivo da linguagem. Nesse universo poético, ritmo e imagens 
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simbólicas se entrelaçam para revelar algo da essência humana. Nesse sentido, o poeta assume 

o papel de intérprete do imaginário, que é o núcleo gerador das representações mitológicas e 

da linguagem poética e, ao dar matéria à poesia, transcende as fronteiras que separam o eu do 

mundo, reafirmando a unidade do princípio. Na poesia amorosa de Santiago, essas barreiras 

desaparecem, permitindo que as vicissitudes do amor se manifestem na voz do eu lírico e que, 

assim, experiências profundas do ser humano se atualizem em imagens reveladoras da 

existência. Operando nessa fusão sagrada entre a voz do poeta e a voz da natureza humana, o 

canto lírico de Eros em Primeiro comunica a necessidade fundamental do encontro e de 

pertencimento transfigurada na busca incessante de amor que move o ser. Afinal, sem a força 

do amor e sem esse movimento, não se atravessa o percurso de atração, fusão, cisão e 

comunhão do ser com sua alma e reintegração à unidade.  

Esse desfecho é o ponto que se traduz por deificação, perenidade, eternidade, os quais 

subjazem ao conceito de mito, cuja atualização é sempre possível no corpo de outro ser, que 

se renova e permanece – a poesia. A poesia de Santiago Villela Marques, que ora estudamos, 

é por onde podemos nos reencontrar com a sua alma criadora, pela qual o sagrado se 

manifesta e o poeta se inscreve na eternidade. 
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