AS musas

Sindia Santos®

Gostaria de propor que pensemos 0 nu e a construcdo da imagem a partir de
trés idéias (e vive-versa, talvez): presenca ontoldgica, anti-narciso, e a encarnacgdo da

imagem.

Entdo, (1) diante de um mundo que se nos apresenta radical, originario, e que
nos revela a toda a hora a evidéncia da propria existéncia se faz urgente a necessidade
de interpretar, que entendemos como modo de compreender o que nos rodeia, nos
préprios, o outro, o semelhante. E quando o outro no acontece, ultrapassando qualquer
querer? Ao o olharmos conseguimos saber que o que vemos ndo é o outro, mas uma
ficcdo que fazemos dele que quanto mais responder a essas trés perguntas — o0 que vejo?
O que imagino? E o que sinto? — mais permite que a narrativa seja escrita com o outro e

ndo a despeito dele.

Perceber que o abismo comunicacional entre eu e o outro e intransponivel, me
leva a outra questdo: Se o outro é sempre representado ou inventado (2), como nos
livrarmos do paternalismo complacente que reduz os chamados outros a ficgdes sem
qualquer voz no capitulo? E ndo da para parar ai, na critica ao colonialismo e nem

mesmo ao pos-colonialismo:

“Sabemos da popularidade que desfruta, em certos circulos, a tese
segundo a qual a antropologia, congenitamente exotista e primitivista, ndo passa
de um teatro perverso, no qual o “outro” E sempre “representado” ou
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“inventado”, segundo os interesses sordidos do ocidente. Nenhuma historia,
nenhuma sociologia consegue disfarcar o paternalismo complacente dessa tese,
que reduz os assim chamados “outros” a ficgdes da imaginagdo ocidental sem
qualquer voz no capitulo. Duplicar tal fantasmagoria subjetiva por um apelo
dialético da producdo objetiva do Outro pelo sistema colonial é simplesmente
acrescentar um insulto a uma injuria; supor que todo o discurso “europeu’ sobre
os povos de tradicdo ndo europeia, so serve para iluminar nossas “representagoes
do outro” ¢é fazer de um certo pos-colonialismo tedrico a manifestacdo mais
perversa do etnocentrismo. A forca de ver sempre o Mesmo no Outro — de dizer
que sob a mascara do outro somos “nds” que estamos olhando para nos mesmos
—, acabamos por tomar o atalho que nos leva ao que realmente, no fim e no
fundo, nos interessa, a saber: nos mesmos. Uma verdadeira antropologia, ao
contrario, “devolve-nos uma imagem de nos mesmos na qual ndo nos
reconhecemos, ...”(VIVEIRQOS, 2016, P.21).

Assim, vem o proximo passo, encarnar essa ficcdo, seja na literatura, na
pintura, nas artes performaticas, ou na fotografia. Nosso palpite é que o exercicio de ver
o outro implica em produzir uma cartografia transversal de dissolucéo do ponto de vista
do observador, desviando dos pressupostas objetivistas e cientificistas que impde uma
inteligibilidade, um modo de fazer. Desestabilizar as formas pela sua abertura,
acompanhar mudancas de posicdo, de aceleracdo, de velocidade, de ritmos. Atencédo
aberta e sem foco, que ndo busca uma informacdo, mas uma sintonia fina com o objeto.
Ver com 0s ouvidos, ser tocado por aquilo que nos olha. Sustentar o abismo, o intervalo,
tornar o tempo impuro, esburacado, mdaltiplo, residual. Perceber os movimentos
fantasmas, ouvir os desvios criados pelas falhas sismicas, as fraturas do perceber. Ceder
a tentacdo do abismo, aceitar, escrutar, deixar a razdo sofrer o deslocamento criado por
rupturas, por proliferaces do grdo da diferenca na engrenagem das repeti¢Ges. Lancar-
se no hiato dos anacronismos, na malha de buracos da memoria. Intrincar e separar 0s
fios, ou as serpentes da meada dos tempos. Caminho que percorre a impressdo para
encarnar. Falha que separa um simbolo de seu sintoma. Lidar com as nhacas do ver e ser
visto, matéria dos recalcamentos, do ritmo apos o fato. Colocar-se disponivel ao olho do
redemoinho, dos turbilhdes do tempo (DIDI HUBERMAN, 2002).

Dito isso, vamos ao relato. Uma das coisas mais dificeis de trabalhar numa
sessdo de nu é a relagdo modelo-fotdgrafo. Diante do outro se faz urgente a necessidade
de compreender o que nos rodeia, nos proprios, 0 outro. Aprendemos desde cedo que o

melhor caminho para compreender é interpretar, e ao reduzir o outro, o desconhecido ao



conhecido, ao semelhante, recusamos pensar a diferengca. Contudo o outro nos acontece,
ultrapassando qualquer querer, qualquer fazer. E talvez esse ponto explique por que
numa sessdo de nu, quando temos fotografo diante da modelo, os processos de

reproducdo tenham tanto sucesso e 0s processos criativos sejam facilmente reprimidos.

Diante do espelho ou do duplo que é o outro, emerge a demanda pelo
semelhante, talvez por haver algo de insustentavel nessa situacdo. E ndo trata somente
de uma mulher nua e um fotografo com uma camera nas maos, ate aqui estamos diante
do abismo comunicacional comum a todos nos, intransponivel. Trata-se também do que
h&d em comum entre eles, a possivel ponte entre eles que é o olhar. Ela o olha e ele a
olha. E ver e ser visto pode ser insuportavel.

Por conta disso, fiz um recorte, as musas. Quero falar sobre um dos trabalhos
mais mal remunerados e mais intensamente idealizados que existem. O trabalho das

musas. Quando penso em musas vem a minha memdria, por exemplo:

Barbara Graham. Considerada uma mulher de vida facil, promiscua e
infratora das leis desde a adolescéncia. Vivia entre alguns criminosos boémios da
década de 50 da Califérnia, Oakland, onde nasceu. Condenada a pena de morte, foi

executada por um crime que ndo cometeu no dia 03 de junho de 1955.

Em sua primeira noite na prisdo, queriam lhe obrigar a despir-se do lingerie
que trouxera, vestindo em troca a camisola do presidio, alegando que seus trajes eram
provocativos. Ela despiu-se do lingerie e disse preferiria dormir nua, ao que lhe
devolveram o traje. No corredor da morte se recusou a permitir que Ihe fizessem a
revista, e quando a carcereira lhe disse que tinha que seguir as normas ela lhe

respondeu: vdo me ameacgar Com o que agora?

Sabina Spielrein. Considerada esquizofrénica, sofria abusos do pai, e foi parar
na clinica Bergholzli, em Zurique, Suica, no dia 17 de agosto de 1904, onde Jung
trabalhava. Spielrein foi sua amante e influenciou ndo somente seu trabalho como se
adiantou de 09 anos a Teoria das pulsdes (1920) de Freud, ao elaborar o conceito de
pulsdo de morte ou de destrui¢do no texto “A destruicdo como causa do devir” (1912).
No texto ela esboga uma relacdo entre o instinto sexual e o instinto de morte.

Questionando o raciocinio de Freud, ela se pergunta: se o desejo sexual surge de um



desejo simples para o prazer, por que a ansia é tantas vezes reprimida com sucesso? Ela
entdo faz uma analogia impulso de destruicdo e autodestruicdo e a ideia de perder-se no
outro. Se pensamos a sexualidade como fusdo, perder-se no outro, destruicdo da
individualidade, seria adequado pensar que o0 ego sai em defesa e resiste
automaticamente a esse impulso. Por razGes mais egoistas do que sociais. E assim,

talvez a sexualidade exija a destruicdo do ego. O oposto do que Freud defendia.

Andree Heuschling. Foi a ultima modelo de Renoir. Tinha 17 anos quando
bateu na porta de sua casa no sul da Franca, durante a primeira Guerra Mundial. Renoir
contava entdo com 74 anos e j& estava muito fragilizado pela artrite. Casou-se com 0
filho do pintor, Jean Renoir, e veio a ser sua musa, estrelando em varios de seus filmes.
Dizia que era preciso agarrar tudo, ndo ter medo de nada. Eu quero tudo. As mulheres
gue moravam com Renoir ficavam perturbadas e condenavam o fato de Andree exigir

receber pelo trabalho como modelo.

Todas haviam sido modelos e amantes do impressionista. A achacavam
dizendo a que uma de suas modelos preferidas nunca havia exigido receber para posar
ou para limpar a casa, ou cuidar das crian¢as ou ser sua amante. Nao sou uma criada,
respondia Andree ao que ouvia: aqui, comeca-se como criada e termina-se como
modelo. Ou entra como modelo e termina por criada. Numa ocasidao Andre quebrou toda
a louca valiosa da casa, pintada por Renoir, enquanto gritava em resposta ao destino que
Ihe era apresentado: Eu, ndo! Chamaram-na de louca, e lhe determinavam outro destino,
tdo impiedoso quanto: um hospicio. Renoir a reconheceu como uma de suas melhores
modelos. A carne! E s o que importa! Dizia o velho pintor. Se ndo se entende isso, ndo
se entende nada, nem da vida, nem da pintura. Repreendia o filho que escolhera voltar
ao front, depois de passar meses se recuperando de uma lesdo ao inveés de ficar ao lado
de Andree.

— V& estragalhar sua carne, seu imbecil. Ou se preferir, v4 matar um alemao

fumando cachimbo. Se vocé acha que isso mudara alguma coisa.

Jean viveu ao lado de Andree de 1919 até 1931. Teve uma carreira de sucesso.
Ja sua musa parou de fazer filmes quando se separaram € morreu no mesmo ano que ele

(1979) esquecida e no anonimato.



Lou Andreas Salome. Basta dizer que encantou Nietzsche, Paul Ree, Freud e

Rainer Maria Rilke. E para saber do que ela pensava basta citar o conhecido texto:

“QOuse, ouse, ouse tudo! N&o tenha necessidade de nada! Né&o tente
adequar a sua vida a modelos. Nem queira vocé mesmo ser modelo para
ninguém. Acredite: a vida lhe dard poucos presentes. Se vocé quer uma vida,
aprenda a rouba-la! Ouse, ouse tudo! Seja na vida o que vocé &, aconteca o0 que
acontecer! N&o defenda nenhum principio. Mas algo bem mais maravilhoso:
algo que esta em nos e que queima, como o fogo da vida!”

Todas essas mulheres sdo consideradas musas. E todas foram mal
compreendidas pelos do seu tempo. Acho que posso dizer que eram mulheres
intempestivas. Nao se identificavam plenamente com o seu tempo, a justo por uma
diferenca, uma defasagem, um anacronismo, conseguiam ndo sé captar e enxerga-lo,
mas erguiam um espelho diante de si, fazendo questio de se manter ao lado dos outros.
E nesse espelho elas e os outros ndo viam somente os seus reflexos, mas eram impelidos

a se descobrirem, a se reinventarem, e a reinventar o presente.

E assim elas acabavam afirmando o desejo, Eros, ndo como falta, mas como
possibilidade de dar conta de algo que ja tinham. Diferente das musas que vivam no
Monte Olimpo com Apolo, que lhes garantia juventude e belezas eternas, seus corpos
pereciam, seu grande poder consistia em pisar no chdo, envelhecer, morrer ou ser
assassinada, precisar de dinheiro, vender o corpo por hora e afirmar muito mais a

transpiragdo do que inspiracao.

Elas eram claramente um ameaca a normalizacdo do corpo. Gosto de pensar
que 0 modo com que viveram suas vidas diz sempre da pergunta: alguém esperar

colocar ordem no caos que constitui essa variacdo infinita e amorfa: o homem?

O problema da normalizacédo do corpo feminino na sociedade

Trabalho ha nove anos como modelo de nu artistico no Rio de Janeiro. Nesse

periodo aprendi g a musa deve, em primeiro lugar:

(1) manter uma abertura afastada, para ndo responder a demanda do artista por
uma esséncia de mulher. Ela deve se manter afastada de si mesmo. Deve ter a coragem

de perceber que ndo ha verdade na mulher, e que justo esse afastamento abissal da



verdade, essa ndo-verdade, € a verdade. Pode-se dizer que a mulher é o nome dessa nao-

verdade da verdade.

E assim que a musa opera a distancia, quanto ela se furta a propria identidade
de mulher, quando ela aprende a manejar o punhal: se ela é a verdade, sabe que ndo ha
verdade, que a verdade ndo tem lugar e que ndo é possivel apropriar-se da verdade. E
mulher na medida em que ndo cré na verdade, nisso que ela €, nisso que se cré que ela
seja, e que, portanto, ela ndo é. Porque a verdade pode ficar nua na sua frente, mas néo

se deixa conquistar.

E aqui se opera o segundo ponto (2) que aprendo enquanto musa, se o artista
cré nesta verdade que é mulher, se crédulo e dogmatico, cré tanto na verdade quanto na
mulher, ele ndo entendeu nada de verdade e nem de mulher, ndo possui nem a
capacidade, nem a vontade de se vingar. E poderia uma musa socgobrar aos ouvidos do

artista se este ndo acreditasse em sua capacidade de manejar um punhal contra ela?

Gosto muito de citar esse trecho do dialogo do filme “La Belle Noiseuse” de
Jacques Rivette, baseado no livro “Obra Prima Desconhecida de Balzac”. No livro, um
grande pintor, Frenhofer, ja em final de carreira, possui uma grande obra inacabada, o
retrato de uma cortesa chamada Catherine Lescault, obra em que trabalha ha dez anos.
A inspiragdo para terminar vem quando ele conhece a amante de um jovem pintor que
vai visita-lo em seu atelié. Gillette € oferecida como modelo pelo proprio amante,
Poussin. A troca € simples, Poussin quer ver Catherine Lescault e Frenhofer quer uma

musa. No filme Gilette passou a se chamar Marianne.

O dialogo entre o pintor e a modelo:

—Vou quebrar vocé em pedacos. Vou colocar vocé fora de seu corpo, fora de sua
carcaga.

— Vocé ja tem feito isso.

—Vocé acha? Vocé acha que vou aceitar 0 que esta me dando? Eu quero saber e
ver dentro de seu corpo.

— E por isso que ndo posso me mover de maneira alguma?

— Quando pequeno, eu gostava de colocar meus brinquedos em pedacos. Quero
ver. Quantas modelos exauri até deslocar seus 0ssos? Uma vez coloquei 0s
ombros de Liz fora do lugar.

— Agora € minha vez!

— Vamos, ndo estou te machucando. O corpo todo, ndo somente algumas partes.



N&o me importam seus seios, suas pernas, seus labios. Quero mais, quero tudo.
O sangue, o fogo, o frio. Tudo o que esta dentro do seu corpo. Vou pegar tudo,
vou tirar tudo para fora de vocé, colocar dentro de um frame\tela. Preciso saber o
que ha dentro, embaixo de sua fina superficie. Quero o invisivel... Ndo, ndo é
isso. N&o sou eu que quero, é a linha, a pincelada. Ninguém sabe 0 que é a
pincelada. Eu estou depois disso. Estou correndo, correndo... Onde estou indo?
Para o céu? Por que ndo? Por que ndo poderia uma pincelada explodir o céu?

— Como vocé quiser. Estou de saco cheio.

— Apenas comegou. Nao mais peito, ndo mais estdbmago, ndo mais coxas, nao
mais bunda. Um turbilhdo! As galéxias, as mares, as correntes, buracos negros.
—Vocé € podre.

— N&o sou nada, ndo estou fazendo nada. N&o quero nada, lhe falei. E a pintura...
E vocé e eu estamos apenas envolvidos. Vai ser um turbilh&o, uma catarse, uma
tempestade. Mais rapido mais rapido. Até vocé ndo ser nada, ndo sentir nada. 1°
de marco, 2° de marco, 3° de margo. Seus ouvidos ndo estdo zunindo?

— Néo tenho orelhas, ndo posso sentir meu corpo.

— Muito bem, nem eu posso. E quase isso, quase.

A criacdo ndo se da de outra maneira, é justamente por dentro da relacdo entre a
modelo e o artista que a possibilidade de abrir no¢des dadas por uma sociedade
se coloca. A inspiracdo se da durante a sessdo, ndo antes, mas no acaso, e ela
exige muita concentracdo e trabalho. O fotografo precisa observar, mudar o
angulo, experimentar movimentos, perceber a diferenca entre uma postura e
outra, é quase uma dissecacdo, porque é preciso esvaziar tudo.

A inspiracdo ndo é algo fora do mundo, mas justamente o que escapa e faz
escapar da producédo dos corpos.

https://www.youtube.com/watch?v=¢g5cNWVplhrQ&t=105s
Transpiragdo, o outro como destino.

“Nao era a vaidade que a atraia para o espelho, mas o espanto de descobrir-se”.
Essa frase de Milan Kundera extraida do livro “A insustentavel leveza do ser” pode ser
uma boa provocacdo para pensar o trabalho de nu e a construcdo da imagem. Descobrir-
se é refazer-se, usar o exterior como espelho diacritico, constituir-se através de uma
relacdo com o fora, 0 outro como destino. E é por dentro desta relacdo entre modelo e

artista que gostariamos de pesquisar como a imagem é construida.

Didi Huberman nos da uma pista quando afirmar que: “O que vemos so vale,
sO vive aos nossos olhos pelo que nos olha”. O que vemos também nos olha. E o que
nos olha tem a capacidade de ativar memdrias que talvez sozinhos sequer lembrassemo-
nos de té-las vivido. Os objetos como memoria externa a0 n0SSO COrpo, um COrpo com

préteses cotidianas para dar conta de tudo o que vivemos no instante em que vivemos.



Todo exercicio de composicdo de imagem trata de reaprender a ver. NOS nos

desnudamos ao olhar o corpo do outro.

E é esse 0 maior desafio do projeto: reaprender a ver, lidar com nossa realidade
mais concreta — nosso corpo, o que interfere no préprio corpo social, ndo acima dele,
penetrando na vida cotidiana, micro-poder ou subpoder. Do mesmo modo que ndo se
pode possuir a verdade ou as musas, ndo se possui 0 poder, se exerce poder. Nao se trata
de propriedade ou coisa, ninguém o detém, ndo é algo que se possa tomar ou dar, ganhar
ou perder. Ndo esta localizado em nenhum lugar especifico e atinge a todos. Nos une e
nos separa simultaneamente no préprio conflito que o inaugura. Sendo campo de
correlacdo de forcas, ele ndo é transcendente, mas imanente a outros tipos de relagéo

(cognitivas, econdmicas, sexuais).

Nesses nove anos atuando como modelo, passei a produzir intervencdes diretas
sobre o trabalho do fotografo, organizando workshops, e € com base nessas experiéncias
que posso afirmar: ao tirar a roupa, a modelo € vestida por no¢cbes sobre o que é o
erotismo, a sensualidade, a sexualidade, sobre o que é a prépria mulher. Essas nogoes
poderiam ser atualizadas no encontro da modelo com o artista, contudo, a ideia de que
ao invés de construir a imagem, o fotografo a captura prende a modelo numa espécie de
camisa de forcas que impede que seus movimentos sejam percebidos de outro modo que

ndo num exercicio de enquadramento.

Aqui se evidencia o poder disciplinar no corpo, sua tentativa de adestramento,
da extorsdo de suas forcas, do crescimento paralelo de sua utilidade e docilidade. A arte
como verdadeira instituicdo disciplinar, tanto quanto as fabricas, hospitais, escolas,
prisdes. E aqui também que as musas nio encontram espaco para existir, sio banidas da
relacdo, como na passagem de “A Odisseia” em que Ulisses se amarra a0 mastro para
ouvir o canto das sereias sem correr o risco de sofrer sua influencia. Mas se € por dentro
da relacdo entre a modelo e o artista que esse mecanismo de poder se materializa nos
corpos dos sujeitos — afirmando a arte como técnica de controle, procedimento-
disciplinar: anatomo-politica do corpo humano, adestrando o gesto, regulando o
comportamento, normalizando a percepcdo — também € aqui que tudo pode ser desfeito.

E aqui que nossas musas encontram terreno fértil para retornar.



Por isso, a primeira coisa que peco ao artista quando diante da modelo ou
apenas analisando uma imagem é descrever o que ele Vvé, dizer o que imagina diante do
que vé e o que sente. Sdo ferramentas da filosofia da percepcdo de John Searle, que
ajudam a perceber a enorme distancia que existe entre artista e modelo, entre o que ele
Vé, imagina e sente, e aquilo que a modelo traz inscrito em seu corpo e muitas vezes

expressa num gesto.

Entdo, por mais que o artista tente a repeticdo do mesmo no eterno e conhecido
esforcos de captura o objeto, isso ndo basta, porque o trabalho do fotografo\artista,
especialmente com o nu, implica em relancar um olhar sobre o ser humano, ou seja,
sobre si mesmo. Pensar-se intempestivamente, agir ao invés de reagir, atravessar nogoes
que arrastam e aprisionam, ter coragem de se comprometer com um presente sem se

submeter a ele.

A distancia entre acdo e reacdo é simetricamente proporcional a distancia entre
criar e reproduzir. E provocar acdes exige que nos desviemos e\ou atravessemos as
reacOes para criar algo. E ndo ha outro modo de atravessar a reacdo\reproducdo, 0s
signos definidos e dados, se ndo nos empenharmos em rachar as palavras, rachar as
coisas. E é aqui que a relacdo do fotografo\artista com a modelo assume o lugar de

campo de pesquisa e experimentacao.

O retorno das musas

O corpo do outro revela nossos segredos mais intimos. Sobre ele incidem
politicas de controle, dindmicas das relagcdes de poder, inscrevem-se valores e normas,
estabelecem-se 0 jogo identidade-alteridade, determina-se o que é permitido e o que é
interdito. Olhar para o corpo é, entdo, a possibilidade de dar sentido a essa linguagem

que fala dos conflitos e mazelas do homem e seu tempo.

Talvez por isso 0 nu seja vivido como tabu: do Genesis Biblico, que narra o
primeiro ato de rebeldia humana, punido com a imposigéo de roupas e com expulsdo do
paraiso, até as dezenas os relatos de suspensdo e encerramento de contas em redes
sociais (Facebook) por publicacbes de nu, algumas de autores reconhecidos
mundialmente, como Picasso ou Dali. Mas o que ha de tdo ofensivo, o que se desnuda

em mim ao ver o0 outro nu?



Nosso palpite € que o nu evidencia uma tensao entre aquele que olha e aquele
que é visto, entre o0 que a modelo oferece e o que o fotografo pode perceber, entre o que
desejamos e 0 que podemos produzir. E esta tensdo ndo é outra coisa sendo o velho
embate entre original e cdpia, verdade e mentira. VVoltemos aqui as Musas, o abismo da
verdade como ndo-verdade, da propriacdo como apropriacdo, da declaracdo como
dissimulacdo, essa oscilacdo indizivel entre dar-se\dar-se para, deixar-se

tomar\apropriar-se. Dom-veneno. Isso que Nietzsche chama de o ndo-lugar da mulher.

Jules Michelet — A Feiticeira, pagina 137:

“Entdo surgiu a joia delicada do diabo, a pequena feiticeira. Concebida da
Missa Negra em que a grande desapareceu, floresceu em malicia, em graca
felina. Era toda o inverso da outra: fina, obliqua, dissimulada, a deslizar
mansamente, encolhendo os ombros. Nada de titanico, por certo. Longe disso,
de natureza baixa. Lubrica e cheia de maus apetites desde o berco. Ela
expressara toda a sua vida em um certo momento noturno, impuro e turvo;
nele, certo pensamento, de que se teve horror durante o dia, se aproveitara das
liberdades do sonho.

Aguela que nasceu com esse segredo no sangue, essa ciéncia instintiva do mal,
que Vviu tdo longe e tdo baixo, ndo respeitara nada e nem ninguém neste mundo,
ndo tera religido. Nem dirigida ao proprio Satd, pois ele ainda é um espirito.
Essa aqui tem um gosto UGnico por tudo o que € matéria.
Crianca ela emporcalhava tudo. Crescidinha, bonita, espantava pela sujeira.
Com ela a feiticaria serd ndo sei que cozinha de ndo sei que quimica. Desde
cedo ela manipula sobretudo as coisas repugnantes; hoje drogas, amanha
intrigas. E esse — os amores, as doengas — 0 seu elemento. Sera uma refinada
mediadora entre amantes, habil, atrevida, intuitiva. Haverdo de combaté-la por
conta de pretensos assassinios, pelo uso de venenos. Erroneamente. Ela tem
pouco o sentido dessas coisas, pouco gosto pela morte. Sem bondade, ama a
vida, ama curar, prolongar a existéncia. E perigosa em dois sentidos: vendera
receitas de esterilidade, talvez de aborto. Por outro lado, de imaginacédo
desregrada, libertina, de bom grado ajudara a queda das mulheres com suas
beberagens  malditas, gozard  com 0s crimes do  amor.
Ah, como essa é diferente da outra! E uma industrial. A outra foi o impio, o
Demaénio, foi a grande revolta, a mulher de Satd, e podemos dizer sua mae.

Pois ele cresceu dela, de sua forca interior. Essa, porém, é no maximo a filha
do Diabo. Tem duas coisas dele: é impura e gosta de manipular a vida. E seu
quinhdo; nele é uma artista, artista ja comercial, e entramos no oficio.
Dizem que se perpetuard pelo incesto, de que nasceu. Mas ela ndo precisa
disso. Sem homem produzird incontaveis crias. Em menos de cinguenta anos,
no inicio do século XV, sob Carlos VI, um contagio imenso se espalha. Todas
as que acreditam ter alguns segredos e algumas receitas, todas as que se
pensam capazes de adivinhar, todas as que sonham e viajam sonhando, todas se
dizem favoritas de Satd. Toda lunatica se atribui esse nome grandiloguente:
Feiticeira.”
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