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Quando o arquiteto francés Grandjean de Montigny projetou este edificio em
1819, suas referéncias estavam situadas alguns séculos antes, nos idos de 1400-1500,
na Roma renascentista. Embalados pela Revolugdo Francesa [1789] e por suas
transformacdes sociais e politicas, Montigny e seus contempordneos buscavam
reacender, por meio da retomada de premissas da arquitetura romana - canonizada
como “classica” —, alguns de seus principios de ordem, racionalidade e moralidade,
entdo considerados necessdrios aquele momento de ascenséo da burguesia: uma classe
anticlerical, antiaristocratica e antimondrquica.

Na contraméo da opuléncia de paldcios, salées e igrejas que havia tomado a
Europa nos séculos XVII e XVIIl, mediante as riquezas advindas da exploragéo colonial,
os neocldssicos [como assim se convencionou chamd-los] buscavam reviver a
austeridade de aspiragées publicas do Illuminismo, contrapondo-se a extravagéncia
emocional do Barroco. E nessa direcdo que a arquitetura da Casa Franca-Brasil,
originalmente construida para ser a Praca do Comércio, é tanto um imponente edificio
guanto um despojado largo: um lugar ao mesmo tempo aberto e fechado, do governo
e do povo, simples e monumental, recéndito e coletivo.

O revivalismo neocldssico néo foi o primeiro nem o Ultimo movimento de uma
espécie de “retorno ao passado” em busca de sentidos considerados perdidos ou
destruidos, motivo pelo qual se julgava que deveriam ser “resgatados”. Enquanto na
Europa Ocidental a retomada de atributos greco-romanos foi recorrente em diferentes
ondas de revivalismo, no caso brasileiro, vdrios séo os retornos que se ancoram em
sentimentos de nostalgia pela colonialidade, pela monarquia ou pela ditadura militar.
Assim é que, cem anos atrds, no @mbito da arquitetura, o Brasil se pés a construir prédios
neocoloniais em plena Republica e, neste comeco de século XXI, num contexto
eminentemente politico, testemunhamos clamores de retorno ao regime ditatorial que

se impds ao pais entre 1964 e 1985.



Em que pese as continuidades entre passado e futuro serem centrais @ construgéo
de tradicées e acepcdes de ancestralidade, a reencenagéo de aspectos sociais e culturais
situados em outros tempos, como forma de “reordenacdo” do presente, costuma integrar
perspectivas politicamente conservadoras. Nessas, o passado é visto como o Unico locus
de um saber capaz de salvar ou corrigir as “deturpacées” do agora, frequentemente
ignorando o fato de que as tensdes, os conflitos e as contradi¢ées do presente néo séo
apenas indices de “degeneracao” diante de um passado idilico, mas o préprio motor das
transformacgodes e, quicd, dos processos de emancipagéo social.

Os revivalismos conservadores tornam-se, por isso, especialmente destrutivos. No
afd de impor seu “choque de ordem”, nédo raro produzem uma discursividade que
legitima o desmantelamento — ou mesmo o radical destrocamento — do estado atual das
coisas na busca de uma fantasiosa tadbula rasa, a partir da qual a sociedade “deveria ser
reconstruida”. Nutrindo esse imagindrio supostamente “revoluciondrio” estéo,
costumeiramente, valores de um passado mitico ao qual s6 poderiamos nos aproximar
mediante a negacdo do presente e o retorno a um quimérico “estado original”.

A recente tentativa de golpe de Estado ocorrida em Brasilia, em 8 de janeiro de
2023, habitou essa atmosfera politica. Encobertamente financiados por grupos da
extrema-direita, inflados pela apologia a regimes autoritérios e pela defesa de prdticas
democraticas em desuso — como o voto impresso —, os golpistas encenaram um enredo
destrutivo que bradava estar regenerando o pais nos termos de um espectral “Brasil de
antigamente”. Hoje, esses golpistas estdo presos por seus crimes contra o Estado
Democrdtico de Direito, associagdo criminosa, deterioracéo do patriménio, entre outros.
A época, contudo, imaginavam estar servindo a nacéo de forma “patriética” por estarem
“lutando” pelo reavivamento de uma “identidade nacional” cuja forcosa unidade, na
contraméo da diversidade democrdatica, sé se dd na marra: sob a violéncia do Estado,
do capital, da colonialidade e de outras forcas opressoras.

Assim, naquele 8 de janeiro, de frente a televisores e celulares, o mundo
acompanhou em tempo real, tdo estupefato quanto incrédulo, a invaséo da Praca dos
Trés Poderes e a destruicdo de seus icones, também patriménios histéricos dos brasileiros
e da humanidade: o Paldcio do Planalto, o Congresso Nacional e o Supremo Tribunal
Federal. Os carnavalizados figurinos verde-amarelos e a performatividade brutalista dos
criminosos — que destruiam, pichavam, defecavam, dancavam ou posavam para selfies

entre os corredores dos prédios publicos — conferiram aquela tentativa de golpe de



Estado um insélito carater dramaturgico, aspecto retomado em O Teatro do Terror,
instalagdo de Ismael Monticelli que agora ocupa o véo central da Casa Franca-Brasil.

Sob o pano de fundo dos movimentos neorreaciondrios que se espalharam pelo
planeta ao longo da Gltima década, assim como outros artistas, Monticelli enfrenta o
desafio de tratar desse episédio de violéncia sem, todavia, reiterar sua crueldade ou
ecoar seu espirito antidemocratico. De forma semelhante ao que ocorreu a época do 11
de setembro de 2001, surge o problema de como produzir poesia diante da tragédia,
criticamente evitando naturalizé-la ou estetizd-la. Como pode a arte tocar as feridas
sociais sem retraumatiza-las, experimentando posicdes ético-politicas que possam ir
além da "denuncia" ou da "apologia" dos episédios que se propde a ressignificar?

Néo hé respostas univocas para essa questdo. A escolha de O Teatro do Terror
néo é, contudo, a de comentar, criticar ou expor “as verdades” da tentativa de golpe de
Estado, mas sim habitar seu teatro mimético. Em vez de realizar um escrutinio
politicamente realista dos movimentos da extrema-direita brasileira, Monticelli dobra sua
aposta na fabulacéo: abrindo méo de qualquer anseio de domesticar o indomesticavel,
faz da arte nGo uma estratégia de repreenséo ou retificacdo daquele delirio politico
coletivo, mas um modo de, acentuando-o, sublinhar seu absurdo. Nos termos do escritor
Karl Ove Knausgard — que afirma que sua opcéo literdria é “combater ficcgo com ficcgo”
[1]-, em sua instalacéo sobre o 8 de janeiro de 2023, Ismael Monticelli escolhe combater
aquele revivalismo conservador precisamente com mais revivalismo.

Para fazé-lo, o artista evoca a mais extensa vanguarda de direita do mundo, o
Futurismo italiano do comeco do século XX, cujo projeto estético-politico era filiado ao
fascismo, defendendo a “destruicdo de tudo” como forma de abrir espaco para um futuro
descontinuo em relacGo ao presente, que julgava decadente. Em sua apologia a
destruicéo — a guerra, a velocidade, @ mecanizagéo —, os futuristas esperavam promover
uma “higiene” da qual, por meio do exterminio social, racial e de género, surgiria,
triunfante, a ltdlia do futuro: uma discursividade claramente supremacista e fascista.

E esse imagindrio que Ismael Monticelli retoma, apropriando-se das composicoes
de um dos principais representantes do Futurismo, o artista Fortunato Depero [1892-
1960]. Mimetizando sua monumental tapecaria Guerra = Festa [1925], O Teatro do
Terror tridimensionaliza a estrutura alegérica da obra do italiano, erigindo uma
teatralidade tragicémica por meio de esculturas feitas com laminas de papeldo apoiadas

em blocos de concreto. Se, de frente, a instalacdo esbanja beleza, ornamentalidade,
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organizagdo, afronta e forca em seu dramatidrgico campo de batalha, quando vista de
costas, revela o simulacro que a constitui: um artificio de comogdo semelhante as
paredes da Casa Franga-Brasil — pintadas para parecerem feitas de méarmore —, as fake
news ou ao patriotismo de fachada dos movimentos golpistas.

Tal como o popular meme brasileiro EXPECTATIVA/REALIDADE, parte do deboche
de O Teatro do Terror consiste em brincar com as disjungdes entre sua aparéncia e
concreta estrutura: frente e verso, elegdncia e borrdo, peleja e galhofa, entre outros
polos tensionados pelo trabalho. Sua vocagdo critica ocorre em sua disposi¢do a nos
iludir para logo nos desenganar, jogando com as ficcdes que sustentam a teatralidade
ou a politica enquanto sistemas performativos baseados em acordos coletivos cujas
convengdes, quando rompidas, nGo raro beiram o ridiculo, pois revelam a utépica
inconsisténcia de nossos pactos sociais e estéticos.

Na esteira do fracassado golpe de Estado de 8 de janeiro, O Teatro do Terror elege
a faléncia do revivalismo como assunto. Brincando de reencenar o Futurismo, a obra
chama nossa atengéo para os vdrios “retornos @ ordem” que tanto tém caracterizado o
conservadorismo politico do Ocidente ao longo dos Ultimos seis séculos, bem como
influenciado a arte e a producéo cultural de diferentes territérios, do que é indice a
neocldssica arquitetura desta antiga Praca do Comércio.

Por entre seus corpos, cavalos, canhdes, explosdes e laminas de tinta acrilica
sobre papeldo, emulando o ethos futurista, O Teatro do Terror silenciosamente evoca a
volUpia das insurreicdes e o imaginativo alarido das batalhas que parecem nunca ter
fim, provocando a fantasmagérica meméria do “Acougue dos Bragancga” — o sangrento
conflito que aqui se passou entre 21 e 22 de abril de 1821 - e a lembranga de que,
apesar da limpeza do piso deste espago museolégico, ele foi e segue sendo um lugar
de luta tanto a esquerda quanto a direita. Afinal, como ja nos ensinou Walter
Benjamin, “nunca houve um monumento da cultura que néo fosse também um

monumento da barbdrie”[2].



[1] “A sensacdo de que o futuro néo existe, que ele ndo passa de mais do mesmo, significa que
toda utopia é desprovida de sentido. A literatura sempre esteve relacionada a utopia, e,
qguando a utopia perde o sentido, a literatura também perde. O que eu estava tentando fazer e
talvez o que todos os escritores tentam fazer, se é que eu sei alguma coisa neste mundo, era
combater ficcdo com ficgdo.” Karl Ove Knausgérd, A morte do pai: minha luta 1, 2013, p. 258-

259.

[2] Walter Benjamin em Teses sobre o conceito da histéria, 1940.



