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RESUMO  

Por volta de 1930, o louva-a-deus foi amplamente representado e descrito por escritores, 

escultores e pintores ligados ao movimento surrealista. As representações desse inseto entre os 

surrealistas reivindicam a montagem como condição de sobrevivência. O clímax desse 

procedimento é a análise paranóico-crítica de Salvador Dalí sobre o Angelus de Millet, a qual dá 

à mitologia do louva-a-deus um efeito de movimento e totalidade. O louva-a-deus emerge, na 

arte surrealista, da série de representações, como um fantasma da imagem.  

 

PALAVRAS-CHAVE 

Surrealismo; Montagem; Salvador Dalí; Angelus de Millet; Fantasma.  

 

THE SURREALIST PRAYING MANTIS AND THE PHANTOMS OF THE IMAGE 

 

ABSTRACT  

About 1930, the praying mantis was widely represented and described by writers, sculptors and 

painters connected to surrealist movement. Representations of this insect among surrealists 

vindicate montage as condition to survive.  The climax of this procedure is Salvador Dali‘s 

paranoic-critic analysis on Millet‘s Angelus, which gives to praying mantis mythology an effect 

of movement and totality. The praying mantis emerges, in surrealist art, from the series of 

representations, as a phantom of the image.    
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Em O mito e o homem, publicado pela primeira vez em 1938, ao traçar um 

percurso das mitologias em torno do louva-a-deus, Roger Caillois ativa um dispositivo. 

Ele analisa, no ensaio, a função místico-religiosa do inseto; sua vinculação às crendices 

populares; sua identificação com elementos divinos e demoníacos nos mitos africanos, 

ameríndios, europeus e asiáticos; suas lendas; sua força de ídolo; suas parecenças 

antropomórficas; seus hábitos sexuais e alimentares, que implicam na constante tensão 

entre Eros e Tánatos; suas reverberações psicanalíticas; seu mimetismo, etc. Tudo isso 

para, por fim, salientar as características do inseto como autômato e como espectro. 

Estes dois elementos, em contato, designam o louva-a-deus como uma espécie de 

ideograma objetivo: 

 

O mito representa, para a consciência, a imagem de um 

comportamento de que ela sente o pedido insistente. Quando 

esse comportamento existe algures na natureza, ele encontra a 

sua realização efectiva no mundo objectivo. Deste ponto de 

vista, os hábitos dos mantídeos seriam facilmente definidos 

como um mito em acto: o tema da fêmea demoníaca devorando 

o homem que seduziu pelas suas carícias. Fantasma para o 

homem, idéia fixa de delírio ou tema lendário, esta situação é, 

para o insecto, a própria forma do seu destino. (CAILLOIS, 

1986; p. 63) 

 

Eisentein, antes de Caillois, ao comentar o processo de escrita oriental, já 

definira o ideograma como resultado da justaposição de dois hieróglifos:  

 

 

[…] cada um deles, separadamente, corresponde a um objeto, a 

um fato, mas sua combinação corresponde a um conceito. Do 

amálgama de hieróglifos isolados saiu o ideograma. A 

combinação de dois elementos suscetíveis de serem ‗pintados‘ 

permite a representação de algo que não pode ser graficamente 

retratado.  (EISENSTEIN, 2000; p. 159)  

 

 

Para ele, o modelo de composição do ideograma é a matriz do procedimento de 

montagem cinematográfica. Dois fragmentos fílmicos são justapostos a fim de que, pela 

unidade, possa emergir uma terceira coisa, a imagem do próprio tema do filme 

(EISENSTEIN, 2002; pp. 13-50).  Segundo Georges Didi-Huberman, todos os objetos 

sociais e históricos se constituem como montagem, pelo que é possível se falar em 

connaissance par les montages (DIDI-HUBERMAN, 2008; p. 12). A montagem seria 
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uma forma da abertura dialética das imagens. Um processo de condensação dos 

fragmentos.  

A colagem é o procedimento que mais se aproxima da montagem 

cinematográfica, pois exige o corte, a fissura, o deslocamento, o adensamento residual. 

Nascida com Kurt Schwitters e os dadaístas, essa técnica foi introduzida por Max Ernst 

no ambiente surrealista. É dele La femme 100 têtes (1929), collage que, embora não 

ilustre diretamente o tema, está pautada na mitologia do louva-a-deus religioso, 

retomada com força em Une Semaine de Bonté (1933), do próprio Ernst, e nas Poupées 

de Hans Bellmer.
1
 Não apenas as técnicas utilizadas, mas também – e sobretudo –, as  

representações desse inseto entre os surrealistas reivindicam a montagem como 

condição de sobrevivência. Como o macho do louva-a-deus, que tem a cabeça decepada 

pela fêmea no ato da cópula e mesmo assim resiste de maneira assombrosa, simulando a 

morte. A imagem – rachada, mutilada, decapitada, acéfala – pervive em seus fantasmas.  

Voltemos, com isso, a Caillois, cujos ensaios ―La Mante Religieuse‖ (1934) e 

―Mimétisme et psychasténie légendaire‖ (1935), publicados na revista Minotaure, 

precederam a publicação de O mito e o homem, e ressoaram com grande intensidade nos 

círculos surrealistas. 
2
 Exemplos disso são as ilustrações de André Masson e as 

esculturas de Alberto Giacometti.  

 

 
Bataille de mantes, André Masson, 1935 

 

                                                           
1
 Ver a comparação de Rosalind Krauss entre as poupées de Bellmer e o louva-a-deus em: KRAUSS, 

Rosalind. The Optical Unconscious. Cambridge, MA: MIT Press, 1993, p. 172; Ver também CHENG, 

Joyce. ―Mask, Mimicry, Metamorphosis: Roger Caillois, Walter Benjamin and Surrealism in the 1930s‖ 

In: Modernism/Modernity, v. 16, n. 1, pp. 62-86,  January 2009. 
2
 Sabemos, por Penelope Rosemont, que uma revista surrealista, voltada para as mulheres, cuja 

publicação fora anunciada para janeiro de 1953, seria chamada La Mante surrealiste, brincando com as 

expressões l’amant (amante) e la mante (louva-a-deus). O anúncio nunca chegou a se cumprir e a 

publicação não passou de um projeto (ROSEMONT, 1998; p. 204). 

http://muse.jhu.edu/journals/modernism-modernity/v016/16.1.cheng.html#back


37 
 

Anuário de Literatura, ISSNe: 2175-7917, vol. 15, n. 1, 2010, p.  37 

 

 
Combat de mantes religieuses, André Masson, 1937 

 

 

 

 
La cage, Alberto Giacometti,1931 

 

 
Femme égorgée, Alberto Giacometti, 1932 

 

 

 

Yves Bonnefoy, através de um esforço interpretativo, tenta apreender ―la 

metáfora fundamental de ‗La jaula‘‖ como uma ―realidad que se despliega sin fissuras 

‗de la actividad refleja a la imagen‖ (BONNEFOY, 2007; p. 51). Ora, o que a obra de 

Giacometti faz – e o mesmo pode ser dito de Masson – é, pelo contrário, criar fissuras, 

configurar o inacabamento e a indecidibilidade da imagem e do sujeito.   Cabe dizer 
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que, através dessas descontinuidades, Giacometti suscita fantasmas que acabam por 

sustentar o sujeito, a partir de seu desejo evanescente. 

Agamben, citando Lacan – ―le phantasme fat le plaisir propre au désir‖ –, não 

nos deixa esquecer que o fantasma situa-se sob o signo do desejo (AGAMBEN, 2007; 

p. 133).  Por isso, cabe uma intervenção mais acurada e abrangente, como a que faz 

Mara de Gennaro, preferindo exaltar o conteúdo ambíguo e erótico das obras: 

 

When Giacometti, Roger Caillois, Max Ernst, André Masson, 

Salvador Dalí, and Hans Bellmer represented the mantis in 

media ranging from essay to collage, painting to sculpture, they 

evoked a violent eroticism highly compatible with that of 

Suspended Ball and Man and Woman. […] It is true that in such 

works as Giacometti‘s Cages the female mantis‘s sometime 

practice of eating her mate during or after copulation is figured 

in terms of a single, isolated pair of mantises. But what 

resonates most powerfully in these Cages is not the singularity 

of the vengeance being exacted, but rather that this libidinal 

violence is both instinctive and routine (DE GENNARO, 2000; 

p. 164).  

 

 

A sedução do Surrealismo pelo ideograma do louva-a-deus, essa imagem 

violentamente erótica, talvez tenha se dado pelo viés maquínico e automático inerente 

ao seu estilo. Daniel Link, em admirável intervenção crítica sobre os modos de ler, 

relembra a importância que têm, no surrealismo, a montagem e a escritura automática 

―para produzir o impensado, o não subjetivizado‖ (LINK, 2002; p. 22). Salienta que, 

mais do que isso, o surrealismo é uma ―máquina de ler‖. Para Link, o mais fascinante e 

rigoroso exercício de leitura surrealista está em O mito trágico do Angelus de Millet, de 

Salvador Dalí, cujo método seria capaz de ―devolver às imagens mais estereotipadas o 

sentido que perderam‖ (LINK, 2002; p. 26). De fato, o próprio Dalí tem consciência de 

que seu procedimento é distinto: ao automatismo puro e passivo de Breton e seus 

acólitos, ele opunha o pensamento ativo de seu ―famoso método de análise paranóico-

crítico‖ (DALÍ, 1989; p. 25). Ana Rudín salienta: 

 

 

El método paranoico-crítico marcó un nuevo giro en el arte 

surrealista, alejándolo de la pasividad de los sueños 

incontrolados y las producciones automáticas. […]La posición 

del artista debería ser, en un primer momento, una apertura no 

controlada a las asociaciones e imágenes inconscientes 
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("delirios"). En un segundo momento, el artista debería aplicar 

la inteligencia racional al análisis del material irracional, 

sistematizándolo y haciéndolo inteligible. Conviene señalar que 

los delirios poseen en sí mismos un significado sistemático, que 

sólo se torna claro a la conciencia a través del análisis y la libre 

asociación […] (RUDÍN, 2004; p. 27). 

 

 

 

Há clara convergência entre o método daliniano e a tese doutoral de Jacques 

Lacan, De la psycose paranoïque dans ses rapports avec la personnalité (Da psicose 

paranóica nas suas relações com a personalidade), publicada em 1932. Lacan teria lido o 

artigo de Dalí ―El asno podrido‖, em 1930 e, por conta disso, visitado seu estúdio, 

podendo assim constatar a coincidência entre os métodos.
3
 Em 1933, Dalí faz referência 

direta e entusiasmada a Lacan no ensaio ―Novas considerações gerais sobre o 

mecanismo do fenômeno paranóico do ponto de vista surrealista‖, publicado no 

primeiro número da Minotaure: 

 

 

Ao contrário das novas intervenções pensantes coercitivas de 

natureza a fazer supor qualquer outra intervenção da ideia de 

sistematização sobre os conteúdos delirantes, a consideração do 

mecanismo paranóico como força e poder agindo na própria 

base do fenómeno da personalidade, do seu caráter 

―homogéneo‖, ―total‖, ―súbito‖, das suas características de 

―permanência‖, de ―crescimento‖, de ―produtividade‖ inerentes 

ao facto sistemático, mais não faz do que confirmar-se duma 

maneira rigorosa com a leitura da admirável tese de Jacques 

Lacan ―Da Psicose paranóica nas suas relações com a 

Personalidade‖. Graças a esta, poderemos fazer, pela primeira 

vez, uma ideia homogénea do fenómeno, à margem das 

misérias mecanicistas em que se atola a psiquiatria corrente. O 

seu autor vira-se completamente contra as idéias gerais das 

teorias constitucionalistas que arrasam o abstracto, segundo as 

quais a sistematização se elaboraria fora do tempo em 

conseqüência do desenvolvimento de factores constitucionais 

muito vagos, o que contribui para criar os equívocos grosseiros 

de ―loucura pensante‖. Esta última noção, ao anular a essência 

concreta e realmente fenomenológica do problema, faz também 

realçar, pelo seu estatismo unilateral, todo o deslumbrante 

significado dialético do processo paranóico, que nesta altura 

não pode deixar de nos parecer eminentemente exemplar. A 

obra de Lacan dá perfeitamente conta da hiper-acuidade 

objectiva e ―comunicável‖ do fenómeno, graças à qual o delírio 

                                                           
3
 Em nota de rodapé, no prefácio de O mito trágico do Angelus de Millet, o tradutor Vitor Silva Tavares 

lembra um fato interessante: ―Dalí publica A interpretação paranóica da imagem obcecante: o ‘Angelus’ 

de Mlillet no mesmo nº. da revista Minotaure em que Lacan subscreve O problema do estilo e as formas 

paranóicas‖ (DALÍ, 1998; p. 7). 
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adquire esse carácter tangível e impossível de contradizer que o 

coloca nos  próprios antípodas da estereotipia do automatismo e 

do sonho. Longe de constituir um elemento passivo propício à 

interpretação e apto à intervenção como aqueles, o delírio  

paranóico já constitui em si mesmo uma forma de interpretação. 

(DALÍ, 1998; pp. 30-31)     

 

 

 

Em Faces Ocultas (Rostros Ocultos), escrito em 1943, único romance de Dalí, 

um dos personagens, citado muito rapidamente, é evidentemente uma paródia a Jacques 

Lacan, o psiquiatra Dr. Alcan, que ―sem ser belo, podia ser sedutor graças ao brilho de 

sua inteligência, dando a impressão de que estava constantemente brincando de 

esconder com o seu espírito na extensão muito nua e aberta de seu rosto, que era 

enobrecido pela agitação constante do pensamento‖ (DALÍ, 1974; p. 227). A certa 

altura do texto, o narrador identifica o casal de personagens Verônica e Baba com o 

Angelus:  

 

 

[…] as duas figuras obcecantes e louras de Verônica e Baba 

destacavam-se do resto, com a mesma angustiante fixidez das 

duas figuras do famoso Angelus pintado por Millet. Seria 

possível dizer que em torno de Verônica e Baba, também, só 

poderia haver um silêncio e uma solidão que se desvaneciam 

através da deserta linha horizontal dos campos. (DALÍ, 1974; p. 

119) 

  

 

Mais adiante, o narrador revela as alegorias que movem o romance: 
 

 

Neste momento, portanto, será fácil para o leitor ver a 

profundidade de cada um dos protagonistas deste romance e, 

com um simples relancear de olhos, imaginá-los por alguns 

segundos iluminados pela mesma chama... 

Verônica e Baba aparecem como um casal de louva-a-deus, no 

papel de Tristão e Isolda, devorando um ao outro; Solange de 

Cléda é uma Cledonia Frustata de grandes asas brancas e um 

corpo de mercúrio; Betk, uma traça; d‘Arganville, um 

escaravelho de ouro; e Grandsailles, a mariposa noturna 

cinzenta que tem no meio do dorso peludo a marca da caveira. 

Riscando o céu sereno deste romance, os seis protagonistas, sob 

o signo de Touro, perpetuarão o mito eterno da ascensão das 

Plêiades.  

Cada um deles vai experimentar a devastação de suas estranhas 

paixões, e, enquanto atingem o frenesi biológico característico 

dos insetos mais ferozes, as órbitas de suas vidas permanecerão 
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sempre distantes uma das outras como a fria cintilação das 

constelações. (DALÍ, 1974; p. 131) 

 

 

 

Já identificada como a fêmea do louva-a-deus, Verônica Stevens, antes de sair 

à procura de seu médico, o Dr. Alcan, trava um interessante diálogo com Betka, o qual 

clareia as idéias de Dalí em torno do mito: 

 

 

[…] Tenho uma ânsia de fragmentação. Até quando eu era 

pequena, preferia sempre as bonecas sem cabeça. Os insetos são 

assim também. Tenho-os observado aqui no deserto. A 

mutilação é uma bela miragem! Só se encontra nobreza nos 

deuses despedaçados, nos Apolos mutilados, nos rostos sem 

nariz dos filósofos. Quanto a você, como a Santa Ágata que 

vejo todos os domingos na missão, sempre que quis amá-la, tive 

vontade de cortar-lhe os peitos! (DALÍ, 1974; p.226) 

 

  

O tradutor do romance para a língua inglesa, Haakon Chevalier, percebe com 

exatidão o que está por trás de referências inexatas como essa. Para ele, ―o tema básico 

de Faces Ocultas é o amor-na-morte‖ (DALÍ, 1974; p.7). Uma maneira crispada e 

fragmentária de Dalí fazer surgir o fantasma: o Angelus, sua mitologia intrínseca, e a 

reflexão surrealista em torno do louva-a-deus, como na menção às Poupées, as ―bonecas 

sem cabeça‖ de Hans Bellmer.  

Em ―Les nouvelles couleurs du ‗Sex Appeal‘ spectral‖, publicado na 

Minotaure em 1934, texto que recebe ainda pouquíssima atenção dos críticos, Dalí 

propõe uma teoria dos espectros e dos fantasmas. Ele identifica a feminilidade como 

capacidade espectral, por seu potencial de desarticulação (DALÍ, 1974, p. 48). Verônica 

Stevens é o espectro do louva-a-deus. O desejo pela fragmentação, pelo corte, pelo 

despedaçamento da imagem.   

Resta ainda O mito trágico do Angelus de Millet. Lançado em 1963, o livro é a 

versão ampliada de um artigo publicado em 1933 na revista Minotaure. Constitui-se de 

uma análise paranóico-crítica do Angelus de Jean-François Millet. Dalí, não sem 

motivos, considera este o seu melhor livro, e pretendia montar um balé com título 

semelhante (DALÍ, 1989; p. 73).  
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Angelus, Jean-François Millet, 1859-1860 

 

A imagem do Angelus se apresenta como uma imagem paranóica, promotora 

de fenômenos delirantes por meio de sistemas associativos bastante complexos. A 

representação do carrinho de mão; uma camada de tinta no quadro, onde estaria pintado 

o filho morto do casal camponês; o emparelhamento de seixos; insetos; um delírio sobre 

a sodomização da mulher amada; a imersão da figura masculina no leite; doze chávenas 

com a figura do quadro, que evocam pares de cerejas, que levam ao erotismo 

incestuoso, que conduzem ao canibalismo e, conseqüentemente, às maxilas da fêmea 

louva-a-deus… Tudo remete ao Angelus, numa intervenção crítica em que os elementos 

em profusão são habilmente intrincados.  Ainda que Dalí considere que a produtividade 

delirante do Angelus não é de ordem visual, mas psíquica, é imprescindível levar em 

conta a observação de Brad Epps, para quem em Lacan ―el inconsciente está 

estructurado como un lenguaje‖, enquanto para Dalí ―es un lenguaje profundamente 

pictórico, el lenguaje de las imágenes‖ (EPPS, 1995; p. 315). Dalí pensa e escreve por 

imagens obsessivas, e por isso pergunta em tom angustiado: 

 

Então como explicar, conciliar esta unanimidade obsessiva, esta 

inegável violencia exercida sobre a imaginação, este poder, esta 

eficacia absorvente e exclusivista no reino das imagens; como 

conciliar, dizia eu, esta força, mesmo esta fúria das 

representações com o aspecto miserável, tranquilo, insípido, 

imbecil, insignificante, estereotipado, convencionado em 

tristíssimo grau do Angelus de Millet? Como pôde um tal 

antagonismo não parecer inquietante?‖(DALÍ, 1998; p. 60).  

 

Link se encarrega de responder: ―trata-se de liberar as imagens da 

insignificância; trata-se de impor sentido ao mundo; a este quadro‖ (LINK, 2002; p. 27). 
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O novo sentido é alinhavado por um fio bem visível no livro: a mitologia do louva-a-

deus. É ela a principal analogia com o Angelus, seja pela atitude expectante da figura 

feminina, seja pelo sentimento de morte inerente à figura masculina: 

 

O destino da louva-a-deus macho sempre me tinha parecido 

ilustrar o meu próprio caso face ao amor. A aparição do Angelus 

na sala dos insectos também pode estar relacionada com a 

recordação do louva-a-deus sem dúvida observadas ao visitar 

aquela sala; por outro lado, estarão lembrados de que, se 

insistimos na atitude característica da mulher do Angelus, foi 

precisamente porque essa atitude nos parece corresponder à 

atitude expectante e espectral da louva-a-deus. É pois este 

insecto que iremos ver ilustrar de uma maneira fascinante o 

mito trágico contido no Angelus de Millet. (DALÍ, 1998; p. 77) 

 

 Dalí foi leitor atento do entomologista Jean-Henri Fabre, que alcançou alguma 

fama em razão de diversos livros sobre a vida dos insetos, como Souvenirs 

Entomologiques, publicados no primeiro quarto do século XX.  O terceiro capítulo de O 

mito trágico do Angelus de Millet começa com citações diretas deste autor a respeito 

dos costumes sexuais e alimentares do louva-a-deus.  Disto resulta que o mito se 

desenvolva em três movimentos: a) a mulher – a mãe – assume a posição espectral da 

fêmea do louva-a-deus, enquanto o homem – o filho –, em estado de excitação 

denunciado pela posição do chapéu, está na iminência da morte pela atração erótica; b) 

o macho – filho – efetua o coito por trás com a fêmea – mãe, representado pelo 

carrinho-de-mão, o fantasma da obsessão suprema; c) ―como no amor do louva-a-deus, 

a fêmea devora o macho depois do coito…‖ (DALÍ, 1998; p. 107).   A mitologia do 

louva-a-deus se funde com a do quadro, e a experiência de morte se mistura à pulsão 

erótica. O método paranóico-crítico, pela sistematização associativa dos acasos 

objetivos, em muito se aproxima das teorias da montagem cinematográficas. Dalí dá 

valor aos fragmentos para apagá-los, destruí-los, fracioná-los ainda mais. Unidas, essas 

peças dissimilares e absurdas produzem um efeito de totalidade e movimento. Tais 

justaposições e sobreposições podem ser bem vistas nas obras pintadas por Dalí, nas 

quais, aliás, o Angelus se repete à exaustão, como um fantasma.   
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Gala et l'Angélus de Millet précédent immédiatement la venue des "anamorphoses coniques, 

Salvador Dalí, 1933 

 

 

 
L’ Angelus architectonique de Millet, Salvador Dalí, 1933 

 

 

 

 
Les atavismes du crépuscule (phénoment obsessif), Salvador Dalí, 1933 
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Le spectre de l’Angélus, Salvador Dalí, 1934 

 

 
 

 

 
L'Angelus de Gala, Salvador Dalí, 1935 

 

 

 

 

 
Réminiscense archéologique de l'"Angélus" de Millet, Salvador Dalí, 1935 
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Freneticamente, em O diário de um gênio, de 1964, enquanto critica Luis 

Buñuel, com quem já fizera Un chien andalou e L’âge d’or, Dalí anuncia um novo 

filme, que nunca chegaria a ser realizado. Trata-se de La brouette de chair (La carretilla 

de carne): ―a história verdadeira de uma mulher paranóica apaixonada por um carrinho 

de mão, que se reveste sucessivamente de todos os atributos da pessoa amada, cujo 

cadáver serviu de meio de transporte. Finalmente o carrinho de mão vai se reencarnar e 

tornar-se carne‖ (DALÍ, 1989; p. 89). Mais adiante, retorna ao filme: ―a mulher 

apaixonada pelo carrinho de mão viverá com ele e com uma criança bela como um deus. 

O carrinho revestir-se-á de todos os atributos do mundo‖ (DALÍ, 1989; p. 133). A 

mulher e o carrinho, notadamente, resistem aí como espectro do Angelus. Sobre La 

brouette de chair, Lydie Pearl evoca uma fantasmagoria: 

 

 

La méthode paranoïaque-critique revendiquée par Dali — cette 

simulation artistique de la psychose paranoïaque dans laquelle 

réalité et imaginaire se confondent — nous rend compte ici des 

processus de l‘imaginaire et du fantasme archétypal de la 

réunification des corps séparés : faire Un en s‘absorbant 

mutuellement.  

[…] 

Dali utilise l‘oeuvre de Millet pour exprimer son sentiment de 

deuil, de manque; il dépeint d‘un même coup les deuils 

symboliques ou réels les plus tragiques d‘une vie : séparation de 

la mère et de l‘enfant, séparation de l‘homme et de la femme, 

séparations ravivées par la perte de tout être cher. 

Simultanément, ces séparations sont compensées par le 

fantasme dalinien de fusion avec l‘autre. Cette signification 

paradoxale de séparation et de fusion est révélée plus tard, en 

1958, dans le commentaire qu‘il fait sur la brouette à l‘occasion 

de la sortie de son film La brouette de chair dans lequel 

l‘héroïne (Anna Magnani) tombe follement amoureuse d‘une 

brouette. Cet objet serait une métaphore de l‘amant mort (ou du 

frère mort ?) et elle revêtirait, selon l‘artiste, « successivement 

tous les attributs de la personne aimée dont le cadavre a servi de 

moyen de transport. » Il y aurait un happyend à ce film puisque, 

toujours selon Dali, « la brouette se réincarnera et deviendra 

chair.» (PEARL, 2002; pp. 90-91) 

 

     

 

De acordo com ―O Grande Masturbador‖, escrito em 1930, é a ―contemplação 

sucessiva‖ – a série – que ―evoca com precisão a cena da louva-a-deus devorando o 

macho‖ (Dalí, 1998; p. 136). O louva-a-deus – o Angelus de Millet -, emerge, na obra 

de Dalí, da série de representações. De fantasmas – ―fantasme archétypal de la 
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réunification des corps séparés‖;  ―fantasme dalinien de fusion avec l‘autre‖ – que, antes 

de serem fantasmas do sujeito,  são fantasmas da imagem.  

Giorgio Agamben situou os fantasmas como impossíveis de se captar, como o 

que ―só pode ser possuído se estiver perdido para sempre‖ (AGAMBEN, 2007; p. 56). 

Por isso, o fantasma está inexoravelmente ligado ao desejo, a um objeto-fetiche que só 

se faz presente pela ausência e é ―imaterial e intangível, por remeter continuamente para 

além de si mesmo, para algo que nunca se pode possuir realmente‖ (AGAMBEN, 2007; 

p. 62). Parafraseando o filósofo italiano: por mais que Dalí multiplique as provas da 

presença do Angelus – do louva-a-deus – e acumule um harém de objetos, restará 

―sempre e unicamente a própria mística fantasmagórica‖. (AGAMBEN, 2007; p. 62).  

Recentemente, o artista norte-americano Nicolas Lampert lançou uma série que 

se organiza pela justaposição de duas figuras fotocopiadas em branco e preto que, 

fundidas, formam a imagem de um animal híbrido.  Em 2005, Lampert foi convidado 

para integrar o grupo ―Becoming Animal‖, por ocasião de uma instalação no 

Massachusetts Museum of Contemporary Art. Compunha a exposição a imagem de um louva-a-deus 

mecanizado e autômato, intitulada ―Praying Mantis‖. O louva-a-deus surrealista tornou-

se pós-moderno, sem qualquer vestígio de delírio e falto de sex appeal, mas um 

fantasma lhe permite a pervivência.   

 
Praying Mantis, Nicolas Lampert, 2006 
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