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essa comunicac¢do se propde a investigar como as obras de intervencgédo urbana “Imagens Poste-
riores” (2012-2013) de Patricia Gouvéa, “Giganto” (2009-2013) de Raquel Brust e “Polaroides (in)
visiveis” (2005-2011) de Tom Lisboa ao migrarem do espago urbano ao virtual geram um novo
“acontecimento” da obra, a partir da relacdo midiatica pela leitura do historiador Francois Dosse.
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FROM URBAN SPACE TO VIRTUAL: A NEW “EVENT” IN URBAN INTERVENTION WORKS

Abstract

this paper proposes to investigate how the urban intervention artworks “Imagens Posteriores

”

(2012-2013) by Patricia Gouvéa, “Giganto” (2009-2013) by Raquel Brust and “Polaroides (in) visiveis”
(2005-2011) of Tom Lisboa as they migrate from urban to virtual space generate a new “happe-
ning” of the work, from the mediatic relation through the reading of the historian Frangois Dosse.
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Introducao

s obras Imagens Posteriores (2012-2013)
A;le Patricia Gouvéa!, Giganto (2009-
013) de Raquel Brust? e Polaroides (in)
visiveis (2005-2011) de Tom Lisboa® foram cria-
das para intervirem no espago urbano. Ao se-
rem colocadas nas ruas, séo vistas como “acon-
tecimentos” na perspectiva deleuzeana. Nesta,
percebe-se o “acontecimento” como “algo que
surge de novo” (DELEUZE, 2009, p. 154).

O autor expde como sendo uma irrupgao
singular, uma vez que existe o momento da
“efetuagédo”, o que designa a chegada do
momento, mas também é o seu desdobra-
mento em “passado-futuro”, o que o autor
chama de “contra-efetuacao”. Logo, a inter-
vengdo vista como “acontecimento” é ins-
taurada como diferencga na repeticdo do co-
tidiano das cidades, que ocorre de formas
diversas em cada das trés obras.
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A obra “Imagens Posteriores™ é formada
por fotografias de paisagens borradas, feitas a
partir de registros realizados de percursos de
carro, 6nibus e barco em viagens pelas estradas
do interior do Brasil, Uruguai, Argentina e
Bolivia, de 2000 a 2010 (Figura 1). Esta obra
se tornou uma intervencéo urbana por meio
do deslocamento de 5 fotografias, oriundas da
obra publicada no livro “Imagens Posteriores”®,
as ruas do Rio de Janeiro-RJ (2012), Fortaleza-
CE (2012) e Brasilia-DF (2013)°.

A intervengdo urbana “Giganto” é feita
a partir de retratos de pessoas andnimas
colocados de forma agigantada no espaco
urbano (Figura 2), realizada nas cidades de
Sao Paulo-SP (2009, 2010, 2011, 2012 e 2013),
Partaty-RJ (2011), Tiradentes-MG (2012) e
Bertioga-SP (2013). No ato de registro das
pessoas pela artista Raquel Brust é criada
uma relacdo com elas que, por sua vez,
contam suas histérias de vida.

Figura 1: Uma das cinco fotografias participantes
da intervencgéo urbana no Rio de Janeiro (2012)
Nota: acervo da artista.

Figura 2: Uma das fotografias da obra “Giganto”
em Sao Paulo (2011)
Nota: acervo do Projeto Giganto.

“Polaroides (in)visiveis” €é uma inter-
vencado urbana constituida de papéis de
cor amarela, no formato de uma polaroide
(11X14cm), contendo um texto descritivo de
um fragmento do espago urbano do qual faz
parte, e remetendo as imagens deste entor-
no (Figura 3). O artista Tom Lisboa busca
espacos imperceptiveis ao olhar apressado
do cotidiano, chamando a ateng¢do para o
que esta proximo do transeunte e cola em
locais de paradas breves, como pontos de
6nibus e telefones publicos, tendo a inter-
vencédo sido realizada nas cidades de Curi-
tiba-PR (2005, 2007), Porto Alegre-RS (2006),
Brasilia-DF (2007), Campinas-SP (2008), Para-
ty-RJ (2009) e Sao Paulo-SP (2011).

leia,  abaixo  desle
telefone, a letra da
misica de renato russo
e recorde-se da melodia.

polaroides. (injvisiveis por tom sboa 3
Figura 3: Uma das polaroides da obra “Polaroides
(in)visiveis em Brasilia (2007)

Nota: Acervo do artista

No momento em que cada uma das obras
estabelece o contato com aquele que anda
pelas ruas, opera-se um “acontecimento”, por
uma parada momentanea, no tempo e no es-
pago através do andar. A efemeridade das
obras na rua ganha uma outra duragao ao mi-
grarem para o espaco virtual. As trés obras,
de algum modo, continuam operando pelos
enderecos virtuais dos artistas ou das obras.

Ao pensar essa espacialidade desdobra-
da em urbana e virtual a intervencéo urba-
na como “acontecimento” ganha contornos
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apontados por Francois Dosse (20137, ao
trazer a ideia de novo a partir do (re)apare-
cimento nas midias.

Caracterizacdo do espaco nas
intervencdes urbanas

E do encontro da rua e da arte, da rela-
cdo entre cidade e obra que nascem os di-
alogos entre ambos. Com isso, o entrelaga-
mento entre arte publica e espago urbano,
como expde Pallamin (2000, p. 17) “[...] ndo
é de justaposicédo ou de insercado de objetos
ilustrativos em um determinado contexto
cultural”, ou seja, ndo ocorre uma simples
adequacado da arte a cidade, mas uma pos-
sibilidade da amplitude de ambas.

Nesse sentido, Tom Lisboa comenta: “Cada
vez que faco a polaroide de um espago urba-
no, a minha percepcao € que esse espago esta
sendo ampliado. Parece que adquire uma nova
dimenséo que eu criei para ele’®. Ena perspec-
tiva dessa amplitude que tanto as “Imagens
Posteriores”, “Giganto” quanta as “Polaroides
(in)visiveis” caminham.

Essa amplitude revela o espago liso des-
tas intervengdes urbanas. Como expdem
Deleuze-Guattari® (1997, p. 20), este € um es-
paco vetorial, projetivo ou topoldgico, cuja
ocupacgdo ocorre sem medicdo. Em seu con-
traponto existe o espaco estriado, que é mé-
trico e s6 é ocupado a partir de medicdes.
“O espago liso € um campo sem condutos
nem canais” (ibid., p. 31), se comportando
de maneira heterogénea e multipla, ja que
nao ha medida ou um centro preciso, o que
culmina em um modo de exploracdo em que
se avanga progressivamente.

Em um primeiro momento, a cidade se
transforma em um espago liso aos artistas
que se colocam a andar, de modo ndémade,
sem um ponto definido. Mesmo que haja
uma pré-determinacgéo, Patricia Gouvéa e
Raquel Brust buscam muros grandes para a
colagem, respectivamente, das paisagens e
dos retratos e Tom Lisboa procura locais de
espera (pontos de 6nibus, telefones pubicos
e bancos de praga).

A escolha deles se da de modo afetivo, ou
seja, entre as andancas ha sons, pessoas, de-
talhes que afetam e fazem com que se olhe ao
redor. “E o itinerante, o ambulante. Seguir o
fluxo da matéria é itinerar, € ambular. Eain
tuicdo em ato” (DELEUZE-GUATTARI, 1997, p.
79). A descoberta dos locais, para fotografar ou
colar, ocorre de modo andante, ou ambulante
ou itinerante nas palavras de Deleuze-Guattari,
que s6 pode ocorrer em um espaco liso que é
a sua determinacao, ou seja, a indeterminagéao
de pontos ou percursos no espago.

Deleuze-Guattari (1997, p. 42) diferen-
ciam o némade do migrante. Embora o
segundo va também de um ponto a outro
sem uma precisdo do ponto de chegada,
ele busca algo pré-definido. Enquanto que
o primeiro alterna entre um ponto e outro
por afetos. Mesmo que seus trajetos sejam
costumeiros, ndo se faz um “caminho seden-
tario”, fechado em funcgodes ja definidas, mas
ele é “aberto, indefinido e comunicante”
(DELEUZE-GUATTARI, 1997, p. 43).

Dessa diferenca entre ndmade e migran-
te proposta por Deleuze-Guattari (1997), é
possivel estabelecer um paralelo entre o
viajante e o turista, ambas nominagdes co-
locadas por Patricia Gouvéa e Tom Lisboa
e percebido no modo de se relacionar com
o espaco de Raquel Brust. O viajante, assim
como o némade, ndo tem percursos que sdo
criados a medida que se anda, enquanto o
turista, como o migrante, estabelece um tra-
jeto pré-definido.

Ao colocarem as obras nas ruas, os trés
artistas possibilitam que a cidade seja per-
cebida como um espago liso acessado de
modo andante e némade. Isto porque as
imagens das obras sdo colocadas nas ruas
de maneira que ndo se percebe a sequén-
cia, como em uma galeria ou um espaco fe-
chado, além de possibilitar que as pessoas
que andam pelas ruas sejam também afeta-
das pelas obras, experimentando uma outra
relagdo com a cidade.

Ela pode, momentaneamente, deixar de
ser um espago estriado, em que se vai da
casa ao trabalho (por exemplo), e pode se
converter em um espaco liso, na busca das
outras imagens ou dos locais ou pessoas
que elas suscitam. O espago se mescla com
o tempo gerando este “tempo andante” por
meio dos signos interventores, fazendo sur-
gir as estruturas temporais deleuzeanas de
forma multipla em um espaco liso.

Este espaco territorializa e desterritoria-
liza, agindo como o go, cujos pedes somente
avancgam, com algumas variagdes de acordo
com as situagdes em que se encontram, sen-
do, portanto, distribuidos em espago aberto
ou liso, j& que podem surgir em qualquer
ponto, “sem alvo nem destino, sem partida
nem chegada” (DELEUZE-GUATTARI, 1997,
p- 9). Em contraponto ao jogo de xadrez,
cujas pecas tém fungdes e modos de acgao
pré-determinados, atuam em um espaco fe-
chado ou estriado.

A partir do modo de operagédo do go, que
estd ligado ao nomadismo, Deleuze-Guattari
(1997, p. 11) propdem o paradigma da “méa-
quina de guerra”. Esta maquina ndo se re-
laciona ao aparato militar que um Estado é
capaz de construir para a guerra, mas diz
respeito a exterioridade que surge a partir
das determinag¢des do Estado ao longo da
histéria. Constituiu-se em modos particula-
res de ac¢do, ndo institucionalizados, inde-
terminados, surgidos por afetos. Como os
autores argumentam, as obras de arte, por
esséncia, operam como “maquinas de guer-
ra”, ou seja, agem em contraponto as regras
instituidas, instaurando vozes dissonantes
com aquilo que esté estabelecido.

A obra Giganto nasce um pouco depois
da época em que os outdoors foram retira-
dos da cidade de Séo Paulo, a partir da Lei
da Cidade Limpal0O, que prevé uma “orde-
nagéo dos elementos que compdem a paisa-
gem urbana, visiveis a partir do logradouro
publico no territério do Municipio de Sao
Paulo”11. Sem os outdoors, os muros pas-
saram a ser mais utilizados, por isso a di-
ficuldade de Raquel em encontrar espacos
vazios na cidade e o constante cuidado para
nédo inserir a obra sobre outro trabalho.

A dinamica da cidade acabou criando os
modos de se intervir. Raquel Brust joga com
a ideia de “ordenagdo”, uma vez que propde
uma outra ordem, de alguma maneira burlan-
do a proépria lei, agindo como uma “maqgquina
de guerra”. Ela escolheu os pilares do Minho-
cédo, em 2013, a fim de propor uma nova orde-
nagéo a ele, quase uma humanizacéo, ao colo-
car retratos em um espaco cheio de concreto.

A artista revelou que apds a colagem da
primeira fotografia, ja& havia um jornalista
da Folha de Sao Paulo e pessoas visitando o
Minhocéo, fotografando os retratos. Raquel
Brust acrescenta que o fato de “estar utili-
zando um espago publico o transformou por
completo” e conta que os comerciantes a
agradeciam por ter ocorrido um aumento
do movimento'?. Essa construcdo deixa de
ser momentaneamente um local de passa-
gem e passa a criar redes de socializacéo,

por meio de um processo de territorializa-
¢éo e desterritorializagéo.

Percebe-se, portanto, o estabelecimento
de uma relagdo com a cidade além da pro-
posigdo do Estado. Isso também é percep-
tivel com o processo de Patricia Gouvéa no
momento da escolha dos locais. Ela conta
que cada cidade apresentou uma maneira
diferente de intervir, pois cada uma a afetou
de modo distinto. No Rio, a questado do pre-
céario lhe chamou a atencao, pelo fato de ser
uma cidade maior, com muitas ruinas, obras
inconclusas ou destruidas, ou em processo
de construgédo. Em Fortaleza, a forca estava
na presenca do mar. Em Brasilia, saltou o
espa¢o monumental.

Por isso, no Rio de Janeiro Patricia Gou-
véa escolheu espagos precarios, em Forta-
leza a praia de Iracema e seus arredores
e em Brasilia, lugares de passagem, como
as tesourinhas. Cada uma dessas cidades
trouxe uma experiéncia diferente para a
artista. Na primeira, um misto de tensédo e
afetividade, j& que ela mora ali. A segunda,
bem mais tranquila, havendo, inclusive, um
acolhimento e uma preservacdo por parte
dos moradores, e na terceira a relacao de
escalas, da fotografia com a arquitetura.

Ja& Tom Lisboa escolheu os locais em
que era possivel parar, até para que houves-
se um tempo para a leitura das polaroides.
Por isso, ele colou as mesmas em ponto de
O6nibus, telefones publicos. No interior de
Sao Paulo, ele descobriu os bancos de pra-
¢a, que depois passou a ser um local mais
explorado por ele. Os bancos de praca néao
estavam previstos, mas surgiram nesse pa-
radigma da “maquina de guerra”, fundando
na exterioridade, levando ao aparecimento
dos afetos no processo de criagdo das obras.

A cidade acabou dando as pistas a con-
tinuidade de seu trabalho. A esse respeito
Lisboa enfatiza que se “trata justamente
de vocé perceber como esse trabalho pode
acontecer no espaco urbano”®®. Enquanto
as outras cidades exigiam um andar mais
atento, na cidade de Curitiba, onde o ar-
tista vive ha 27 anos, ele j4 sabia onde a
obra seria colocada, ja que busca também
lugares de grande circulagdo publica, mas
a especificidade do lugar surgiu sem uma
predeterminacéo.

Diante dessa relagdo intrinseca entre
obra e cidade, pode-se pensar em um du-
plo jogo, caracteristico de um paradigma de
“maquina de guerra”, a obra que é criada a
partir dos afetos dos elementos da cidade e
que ao ser colocada, afeta a cidade. Ambos,
obra e cidade passam a ter caracteristicas
de um espaco liso, gerando territorializa-
¢bes e desterritorializagdes.

Esse espaco se relaciona com o tem-
po, constituindo um “tempo andante”, por
meio dos signos interventores, cujas inter-
vencdes sdo vistas como “acontecimentos”
que emergem em um tempo curto gerador
de afetos. “Espago liso” e “tempo do acon-
tecimento” possibilitam o cruzamento entre
presente, passado e futuro.

Nestas trés obras, essa relacdo espago-tem-
po deflagrada na cidade passa também aos
dominios da internet. Esta, por natureza é um
espago liso, pela inexisténcia de pontos de
chegada e partida, ja& que é uma linguagem
fundada na desterritorializagdo do texto.

Mesmo que as obras nédo estejam mais
no espago urbano, elas podem ser aces-
sadas no espaco virtual da internet. “Ima-
gens posteriores” pode ser (re)vista no site
da artista (www.patriciagouvea.com) e na
pagina do facebook da obra. O Giganto
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pode ser (re)acessado tanto na pagina do
projeto (www.projetogiganto.com.br) ou no
facebook e as Polaroides (in)visiveis no site
do artista (www.sintomnizado.com.br) no
link da obra.

A passagem do espago da cidade para o
espago virtual acontece também por noma-
dismo e ndo migragédo, uma vez que ao an-
dar pelas ruas e ver as obras ndo ha uma in-
dicagdo dos enderecos a serem acessados.
Inclusive, a pessoa pode acessar primeiro o
espago virtual e depois o da cidade, caso a
obra ainda esteja exposta, o que prevé uma
indeterminag¢do de onde comega a obra e
onde termina.

Um “novo acontecimento” da obra

Além desta caracteristica nédmade perce-
bida entre os dois espagos, pode-se pensar
também no espaco virtual a deflagracéo de
um outro processo de “acontecimento”. Essa
ideia vai ao encontro de como Dosse (2013)
propde o “renascimento do acontecimento”
que estd vinculado a insercdo do aconteci-
mento, pela acepgdo de Deleuze, em uma
cadeia de comunicacéo.

Nesse momento de sua proposicéo, ele
coloca que é com a recolocagdo do acon-
tecimento histérico nos meios de comuni-
cagdo que aparece uma outra perspectiva
do acontecimento em que é possivel unir a
fenomenologia com a histéria, as dimensdes
do tempo intimo com o cosmolégico, o tem-
po privado com o publico. Para ele (2013, p.
187), isso ocorre na percepcgdo do aconteci-
mento a partir de sua trama textual, cons-
truida pelos vestigios.

Os periodos da histéria podem ser revi-
sitados com essa nova leitura do aconteci-
mento em que é “uma construcdo temporal
que nao se limita a sua prépria factualida-
de, mas se integra em uma narrativa consis-
tente de sentido” (DOSSE, 2013, p. 223). Es-
sas narrativas podem ser construidas tam-
bém, pelos historiadores, no seu modo de
acontecimento nos meios de comunicacéo,
participando da prépria natureza dos acon-
tecimentos, ja que passam a existir por eles.

Com a midiatizagdo dos acontecimentos,
surgem varias versdes ou narrativas do mes-
mo, propiciando uma tensao entre singulari-
dade e pluralidade, principalmente quando
ha uma relagcado com o espectador que pode
também criar a sua. Pela narrativa do acon-
tecimento, ele “cria seu préprio passado e
se abre para um futuro inédito, revelando
uma descontinuidade que nédo mais permite
pensar em termos de contexto ja-1a, preexis-
tente e causando o acontecimento” (DOSSE,
2013, p. 273), em contrapartida tudo parte
do presente se desdobrando novamente em
passado e futuro.

As trés obras, vistas como acontecimen-
tos midiaticos, ndo ocorrem nos meios te-
levisivos, como trazido por Dosse, mas no
ambiente virtual, cuja natureza se alinha
a néo-linearidade e a uma relagédo de inte-
ratividade com o outro, diferente da televi-
sdo. Nesse sentido, aquele que se propde a
adentrar as paginas da internet passa a “an-
dar” pelas paginas virtuais, sem uma prede-
terminacgdo, podendo deflagrar, assim como
nas ruas, relagcdes com as obras, seja pela
memoria ou pela imaginacéo, criando a sua
prépria narrativa diante do acontecimento
no espaco virtual.

Embora, o internauta possa criar as suas
proprias narrativas, cada um dos enderecos
eletrénicos propicia alguns direcionamen-
tos. No facebook das “Imagens Posteriores”
ele é chamado para passar pelas fotografias
da obra e ver o video das intervencdes da

obra. A péagina do facebook do “Giganto”
suscita a interagdo para que as pessoas en-
viem fotos dos Gigantos, com a proposta de
uma criagéo coletiva. No site de Tom Lisboa
onde se encontra a obra “Polaroides (in)vi-
siveis” é possivel entrar no link “Guias de
visitacdo online”, que se constituem como
um dispositivo que possibilita que a obra
seja impressa pelo internauta e recolocada
no espacgo urbano.

Tanto o “Giganto” quanto as “Polaroides
(in)visiveis” fazem uso da tecnologia para
estimular a participacdo de uma maneira
ativa, enquanto que as “Imagens Posterio-
res” mantém uma linguagem mais linear,
néo explorando as potencialidades do meio
e o chamamento do espectador continua
vinculado a uma contemplacgdo. Mesmo
nao havendo esse estimulo, Patricia Gou-
véa chegou a receber imagens de pessoas
interagindo com imagens da obra pela sua
conta do Instagram.

Assim, independente do desejo ou esti-
mulo dos artistas, as narrativas, sejam por
imagens ou textos, sdo criadas. Estas ocor-
rem principalmente nos vestigios das obras
deixados no espaco virtual, embora tam-
bém ocorra no contato com a obra nas ruas,
como a mudancga de trajeto das “Imagens
Posteriores” em Fortaleza proposta por um
dos passantes ou uma intervengédo com gra-
fite em um dos Gigantos do Minhocéo (2013)
ou a ressignificagdo das polaroides por um
casal paulista que passou por Curitiba.

Conclusao

As obras continuam operando por “acon-
tecimentos” em um espago midiatico, se ali-
nhando a Dosse (2013) ao propor a reconfigu-
racao do conceito de acontecimento com a
insercado de um acontecimento nos meios de
comunicacgédo, se constituindo em mais uma
versdo e também um vestigio dele, surgin-
do novamente, como uma repeticdo que traz
alguma diferenca, conforme Deleuze (2009)
inclusive no que tange o modo de contato.

Embora este autor faga uma relagdo com
o acontecimento histérico cujo aparecimen-
to midiadtico como uma pratica narrativa
traria outra camada temporal se alinhando
ao conceito de regime de historicidade®
que abre a pluralidade temporal, invalidan-
do a estigmatizagdo do anacronismo como
pecado, a histéria se abre a um campo de
possiveis pelo entrelacamento de diversas
temporalidades.

Para Dosse (2013, p. 325) a nocdo de
“regime de historicidade” d& importancia
ao acontecimento por ser capaz de “fazer
acontecer o novo” ou uma “variacdo na re-
peticdo” e com isso estabelecer uma outra
relagdo com o mundo e sua temporalidade,
participando, ao mesmo tempo, do tempo
14 fora como também ao modo de ser do
homem afetado.

Logo, hd uma indeterminag¢do no “aconte-
cimento”, ligada a surpresa que pode causar,
afetando, individual ou coletivamente, emoti-
va ou intelectualmente. Para Dosse (2013, p.
338), o mais importante ndo é a factualidade
do acontecimento, mas o que ele chama de
“acontecimento-contato”, o modo de contato
com o acontecimento, vinculado a sua forma
narrativa. Por isso, o essencial é o que se tor-
na o vestigio do acontecimento, reverberado
de maneira néo-linear, gerando varios ecos.

Um desses ecos estd na perspectiva da
relagdo das obras com o olhar do outro, que
pode revelar a invisibilidade da obra no es-
pago urbano ou, tanto nos espagos urbano
e virtual, a disposi¢do de olhar, gerando um
novo “acontecimento” das obras.
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tfélio); Galeria Lana Botelho Artes Visu-
ais, RJ, curadoria Jodo Wesley de Souza,
2003 (exposicdo individual); Fotofestival
de Montecchio Emilia, Italia, curadoria
Massimo Mussini, 2003 (exposicdo indi-
vidual); Centro Cultural Recoleta, Buenos
Aires, Argentina, curadoria Juan Travnik,
2004 (exposigédo individual); Galeria do
Atelié da Imagem, curadoria Claudia Buz-
zetti, 2012 (exposicdo individual).

5 A série de imagens da obra foi publicada
em 2012, no livro “Imagens Posteriores”
da Ed. Réptil, Rio de Janeiro.

6 A ideia da intervengdo nas trés cidades
no ato de langamento do livro foi propos-
ta pelo curador Marco Antoénio Portela.

7 No livro Renascimento do acontecimen-
to. Um desafio para o historiador: entre
Esfinge e Fénix, Dosse (2013) faz uma
historiografia do termo “acontecimento”.
O meu intuito nédo é retomar essa histo-
riografia, mas me apropriar daquilo que
é pertinente a pensar as trés obras de in-
tervengdo urbana, como a relagdo entre
midia e acontecimento.

8 Fala de Tom Lisboa publicada no Jornal
Gazeta do Povo, de 16/10/2007, na maté-
ria O enquadramento do espectador de
Luciana Romagnolli.

9 Essa denominagdo “espacgo liso” e “es-
paco estriado” advém de Boulez (apud
DELEUZE, 1997, p. 20). Este autor distin-
gue dois espacos-tempo na musica; no
espaco estriado a medigdo é determina-
da enquanto no liso ela pode ocorrer em
qualquer lugar.

10 Lei 14.223, decretada no dia 26 de se-
tembro de 2006 no governo municipal
de Gilberto Kassab. A lei pode ser bai-
xada na integra pelo endereco: http://
ww2.prefeitura.sp.gov.br/cidadelimpa/
conheca lei/conheca leihtml,acesso em
04/03/2015.
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11 Artigo 1° da referida lei.

12 BRUST, Raquel. Entrevista concedida
a pesquisadora em 12 de fevereiro de
2014.

13 LISBOA, Tom. Entrevista concedida a
pesquisadora em 30 de janeiro de 2014.

14 No livro, o autor faz uma andlise detida
dos acontecimentos ligados ao maio de
68 e como as narrativas deste aconteci-
mento foram construidas pelos historia-
dores e os meios de difuséo.

15 Esse conceito foi introduzido pelo antro-
podélogo Marshall Sahlins e recuperado
por Francois Hartog (1996). Segundo o
autor, “regime de historicidade” esta li-
gado a pensar o tempo como campo de
possibilidades. Ele propde uma formu-
lacdo da experiéncia do tempo que, em
retorno, modela nossos modos de dizer e
de viver nosso proéprio tempo, abrindo e
circunscrevendo um espaco de trabalho
e de pensamento, que ritma a escritura
do tempo.
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