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TRANSFERENC[AS DE OLEO NA OBRA DE PAUL KLEE:
ESTRATEGIA REPRODUTIVA E MEMORIA

Bethielle Amaral Kupstaitis

Resumo: O presente texto é fruto de uma reflexdo acerca da técnica de transferéncia de imagem
explorado pelo artista Paul Klee. A partir de uma série de desenhos do artista, reflete-se sobre as
estratégias reprodutivas associadas ao desejo de economia de meios, compreendida como uma
economia psiquica, que o conduzia a reproduzir desenhos a fim de duplica-los ou transporta-los para
outras midias. Derivada desta dupla economia, ensaia-se a aproximacédo delas com o funcionamento
da memdria, representada pelo Wunderblock, ou bloco magico, cujo funcionamento é descrito por
Freud e associado ao funcionamento do aparelho perceptivo da mente.

Palavras-chave: Reproducéo; Memaria; Paul Klee.

OIL TRANSFERS IN PAUL KLEE'S WORK: REPRODUCTIVE STRATEGY AND
MEMORY

Abstract: This text is the result of a reflection on the technique of image transfer explored by the artist
Paul Klee. From a series of drawings of the artist, it is reflected on the reproductive strategies
associated with the desire for media economy, understood as a psychic economy, which led him to
reproduce drawings in order to duplicate them or transport them to other media. Derived from this
double economy, their approximation to the functioning of memory, represented by wunderblock, or
magic block, whose functioning is described by Freud and associated with the functioning of the
perceptual apparatus of the mind.

Key-words: Reproduction; Memory; Paul Klee.

Em 2018, iniciei uma série de desenhos feitos com papel quimico, mais
conhecido como papel carbono. Minha motivacao era explorar o preto do papel e
retomar, através dos estimulos de recordacdo da infancia, as lembrancas que vem
permeadas pela experiéncia de sujar os dedos com a matéria densa, de espessura
engordurada que manchava tudo que estivesse proximo. Em contato com as maos,
o 6leo impregnava e carimbava todo o tipo de superficie e reproduzia com facilidade
as licbes escolares da época de colégio.

O papel carbono foi muito utilizado como recurso para realizacdo de copias
simultaneas, servindo de estratégia na economia de tempo devido a possibilidade de

duplicar a acdo da escrita a mao ou em maquinas de escrever. No decorrer dos
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anos, com a proliferacdo das impressoras jato de tinta e laser, o papel carbono

perdeu sua utilidade. Na atualidade, o seu legado é a abreviatura “Cc”, cujo
significado é “copia em carbono” ou carbon copy. Designacdo usada nas cartas ou
meios digitais para informar os textos em cépia.

Ao tratar dos meios de transferéncia de imagem, um instrumento de
reproducao artesanal foi largamente explorado pelo artista Paul Klee no comeco do
século XX. N@o por meio do papel carbono convencional como o utilizado por mim,
mas através da criacdo de um sistema proprio cultivado pelo artista como forma de
replicar suas obras. Em seu estudio,
uma pilha de desenhos foi armazenada
em grandes pastas que denunciam
uma pratica de replicacdo de desenhos
feitos mecanicamente pelo artista
(Figura 1). A propria estrutura
articulada e dobrada da volumosa
pasta, pela qual os desenhos sofrem

as acOes do confinamento, ao serem

comprimidos, dobrados, virados do Figura 1: Fotografia das pata de desenhos no
. estudio de Paul Klee, por volta de 1940. Fonte:

avesso, servem Ccomo compreensao  Zentrum Paul Klee.

prévia das operacbes do artista ao

realizar as transferéncias de 0leo, é o

que afirma Tamara Trodd, no ensaio sobre os desenhos arquivados de Paul Klee.!

A reprodugcdo cumpre com a fungdo de remasterizar uma linha desenhada,
provocar a inversao de espelho em uma composicdo ou realizar a manutencéo dos
registros em arquivo, 0 que serviria para reconfigurar um desenho pré-existente. O
processo de duplicacdo consistia em pintar uma folha com tinta & 6leo preto (ou tinta
litografica) e, quando estivesse quase seca, ainda viscosa, usava-a exatamente
como uma folha de papel carbono, com o lado pintado virado para baixo rente ao

suporte que receberia a impresséo.

! Tamara Trodd. Drawing in the archive: Paul Klee’s Oil-Transfers, 2008.
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As marcas feitas com uma ponta
seca transferia marcagbes para a folha a
partir de um desenho ja existente.? Klee
tracava os contornos tal qual as linhas do
desenho original, mas nem sempre o
processo ocorria da mesma forma. Para
evitar que o original ficasse muito marcado
ele fazia um rastreio da linha, definindo
alguns pontos de referéncia e
posteriormente  ia  reinscrevendo  0sS
contornos a partir das marcacbes
estipuladas. Estes desenhos com
frequéncia  apresentam  marcas de
pontilhados ou vincados devido a presséo
da mao do artista ao realizar as marcagoes.
E 0 que se vé em Ghost of a Genius, de
1922 (Figura 2). A pressao exercida pela
mao através da folha coberta de dleo
transportou parte da tinta para o papel
limpo. Manchas aleatérias séo distribuidas
pela extensdo do suporte através da forga
de friccdo exercida pela méo de Paul Klee
durante o processo de rastreio das linhas.

Em Moon Play (Figura 3) é ainda
mais evidente. E possivel identificar com
clareza os limites da folha que serviu de
meio para transportar a imagem. As

manchas centralizam um quadrado com
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Figura 2: Paul Klee. Ghost of a Genius,
desenho transferido por 6leo e aquarela
sobre papel cartdo, 1922. Fonte: Scottish
National Gallery of Modern Art, Edinburgh.

Figura 3: Paul Klee. Moon Play, desenho
transferido por 6leo e aquarela sobre papel
cartdo, 1923. Fonte: Scottish National Gallery of
Modern Art, Edinburgh.

2 Segundo Tamara Trodd, foi somente em 1973 que o entdo diretor da Fundagdo Klee, Jurgen
Glaesemer, deu a primeira descricdo completa e detalhada do procedimento. Embora alguns detalhes

do processo ainda permanecam especulativos.
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bordas pretas que denunciam a pressao do punho do artista.

As manchas podem ser observadas por toda a extensa série de desenhos
que o artista executou entre os anos de 1919 a 1925. Estima-se que até 1939,
guando cessaram os registros de desenhos realizados por meio de transferéncia,
aproximadamente 350 desenhos foram feitos utilizando o mesmo procedimento,
inclusive algumas de suas obras mais famosas.

Mas afinal, qual o proposito de Klee ao realizar os desenhos por
transferéncia e por qué os armazenava em seu estudio acumulados em pilhas? N&o
h&a uma resposta Unica. Argumenta-se que a técnica de transferéncia de Klee seria
uma maneira de atribuir valor a seus desenhos na medida em gue uma réplica
transformava-se em pintura recebendo intervencdo de mais elementos, tintas e
aguarela. Esta transposicao seria um meio relativamente simples de produzir mais
obras em menos tempo, reciclando-as e vendendo-as como obras coloridas,
portanto, Unicas, retirando o seu carater reprodutivo. Sabe-se que Klee era apegado
a seus desenhos e possivelmente a invencdo do processo de replicacao
representava a manutencdo deles. Hipétese que ganha for¢ca quando se confirma
que na época de sua morte, uma colecédo de obras havia sido remontada por Klee
desde 1920, época em que o artista iniciou deliberadamente a reter seus trabalhos
do olhar do publico, recusando-se a exibi-los ou vendé-los. Felix Klee teria dito
posteriormente que o processo utilizado pelo pai tinha relacdo ao fato de Klee néo
suportar separar-se de seus desenhos, uma manifestacdo de apego que o motivaria
a replica-los.

O processo de transferéncia por 6leo esta subjugado a uma economia de
meios, ou seja, uma estratégia de processamento das imagens existentes. Os
desenhos cultivados no arquivo de Klee poderiam ser facilmente revertidos ou
reproduzidos em um original ndo invertido. O artista tinha a liberdade de criar a partir
de um desenho original ao mesmo tempo que o mantinha preservado. Quando
Tamara Trodd ressalta o sentido da palavra “economia” ao abordar a operacao de

Klee, ela argumenta

[...] que as transferéncias de 6leo efetivamente estabelecem uma economia
- que os ciclos de fabricacdo, preservacéo, recuperacéo e reutilizagdo dos
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desenhos compfem um sistema econémico - mas que toda a significAncia
disso deve ser entendida em termos de uma economia psiquica. (TRODD,
2008, p. 81).

A economia psiquica esta atrelada a pratica artistica que ndo explora a
criagdo nem a proliferagéo deliberada das imagens, mas utiliza seus referenciais e
seu mundo imagético subjetivo de modo a permitir que cada imagem ganhe seu
tempo. Seja reelaborada por outros meios, e permaneca sob o dominio do artista
para ser livremente desdobrada a partir das demandas intrinsecas do processo
criativo. O compromisso do artista ndo € com a multiplicacdo e propagacao de
imagens, e sim com o empenho em impulsiona-las a partir do ritmo de elaboracgéo
exclusivo do fazer. Pelo mesmo motivo Klee recortava e recombinava fragmentos da
sua prépria obra, que incluia o seu livre transito em reaver inclusive seus desenhos
de infancia armazenados no catdlogo do artista. A economia psiquica trata de
respeitar o tempo das imagens e antes disto, o tempo de elaboracdo delas no
processo criativo.

O empenho de estender tanto quanto possivel um pensamento em torno de
um conceito expande a concepc¢ao ja tdo esmiucada no campo da arte, ao pensar 0s
“desdobramentos” poéticos e conceituais de um fazer. Retomando Paul Klee, a ideia
de desdobrar me leva a considerar que, para o artista, o processo de transferéncia
de imagem travava um paralelo com a repeticdo do gesto e para tanto, da doutrina
da méao. A repeticdo que perseguia as linhas tracejadas de um desenho antigo,

reproduzia um movimento continuo que convoca através da pratica, a memoria.

As transferéncias de 6leo sdo um sistema de reinscricdo nas linhas dos
desenhos existentes, uma forma de treinar a méo. O reconhecimento basico
de que, ao aprender a desenhar, € a médo que deve ser treinada remonta,
pelo menos, aos exercicios da Renascenga no estddio. Mas, como
testemunham os relatos de seus alunos, foi algo que Klee também
enfatizou, que é no treinamento das operagfes da mao em que reside a
chave da realizagdo grafica: ‘mantenha sua mao em pratica’, costumava
dizer. (TRODD, 2008, p. 82-83).

A operacao de retracar as linhas de um desenho preexistente € uma forma
de memorizacdo. Ao refazer o gesto, seguindo o percurso das linhas originais, Klee

ignora o resultado que sequer vé para concentrar-se no gesto que deve ser
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rememorado. Diante da hipétese levantada por Tamara Trodd, a repeticdo leva,
conscientemente ou ndo, a memaorizacao.

A transferéncia da imagem sistematizada por Paul Klee, remete a histéria do
desenho no que tange a utilizacdo de técnicas que visam treinar a mao e o0 corpo na
pratica de memorizacdo. Como na operacdo de uma maguina em que certos
movimentos sao aprendidos através da repeticdo sincronizada dos gestos. Ao
evocar a ideia da maquinaria, recordo de um brinquedo da infancia que recorre
também a repeticdo e registro dos gestos: a lousa magica. Ela retém marcas que,
tdo logo sdo produzidas, desaparecem com o levantar do anteparo que recebeu as
inscricbes. Sabendo que todos os tracos e gestos registrados pela lousa podem ser
facilmente apagados, sem deixar rastros, ha plena liberdade de criacdo, o que
permite as experimenta¢gfes mais diversas. Algo muito parecido com a lousa magica
€ sugerido por Tamara Trodd sobre um instrumento capaz de reinscrever a0 mesmo
tempo que mantém um rastro permanente. Ela ressalta, associando a Freud, um
aparato chamado Wunderblock.

Freud publicou, por volta de 1925, o texto “Uma nota sobre o bloco magico”
gue compara a capacidade da memadria com o Wunderblock, traduzido por “Bloco
magico” e algo similar ao brinquedo a que me referi por “lousa magica. O principio
€ basicamente o mesmo, inclusive, a estrutura fisica, ao passo que mudam-se
apenas o0s materiais de que sao feitos. A base consiste de uma prancha com um
anteparo fixado em frente. A prancha do brinquedo era plastica, a mencionada por
Freud era de resina ou cera castanha escurecida. O anteparo - camada que fica
acima da prancha - pode ser de plastico, celofane ou qualquer material transparente
e movel.

O bloco magico referido por Freud possui uma camada dupla do anteparo.
Ele mesmo explica que “A camada superior € um pedaco transparente de celuloide;
a inferior é feita de papel encerado fino e transparente” (FREUD,1976, p. 287).

Sobre estas superficies ndo se usa nada que faca marcas permanentes sobre o

3 Muito embora o brinquedo que hoje leva este nome ndo seja 0 mesmo ao qual me refiro pela
simples diferenca de que a lousa que conheci possuia um anteparo que recebia as marcas e as
transportava para a camada de baixo, a prancha. A atual nominada “lousa méagica” ndo passa de um
quadro branco escrito a caneta e apagado com apagador.
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suporte. Um estilete ou ponta seca é o suficiente para realizar o registro apenas pela
pressdo exercida sobre a folha de celuloide — a primeira a receber o impacto da
tensdo. Finalizadas as inscri¢cdes, levanta-se o anteparo e tudo o que fora escrito
desaparece e assim, continuamente.

O bloco mégico ou Wunderblock requer do usuario um conjunto de
movimentos de maos. A escrita na superficie, o levantamento do anteparo, uma

atividade ritmica que Freud descreve assim

Se imaginarmos uma das maos escrevendo sobre a superficie do bloco
mégico, enquanto a outra eleva periodicamente sua folha de cobertura da
prancha de cera, teremos uma representa¢do concreta do modo pelo qual
tentei representar o funcionamento do aparelho perceptual da mente.
(FREUD, 1976, p. 289).

Neste trecho ha dois aspectos relacionados, porém de origens distintas. O
primeiro é mecénico e diz respeito ao movimento das maos para a frente e para tras.
O que pode ser compreendido como estrutura de realizacdo das transferéncias de
6leo. A mao inscreve a transferéncia no suporte ao mesmo tempo que transporta 0s
seus dados para a memoaria, simultaneamente.

Vinculando maos e memdria, através do gesto, o funcionamento do bloco
magico de Freud é uma analogia ao desempenho da memoria e do aparelho
perceptual. O que faz com que a ultima superficie sobre a qual estdo os sulcos
inconscientes marcados pelo estilete “fosse uma parte materializada de meu
aparelho mnémico que, sob outros aspectos, levo invisivel dentro de mim” (FREUD,
1976, p. 286). Ou seja, depois de repetir pelo gesto, os dados duplicados sao
armazenados na memodria para que ela possa escolher reproduzir a qualquer
momento a informacgdo gravada. Informacéo ou imagem que, com sorte, escapara
mais ou menos as eventuais deformacdes a que estaria sujeita na mente. Na esteira
desta analogia, retomo as abarrotadas pastas de desenhos de Paul Klee que seriam
tanto um reservatorio fisico de memdria, quanto uma representacdo da prépria
memoria do artista, treinada em repetir e reproduzir um desenho em varias cépias.

Segundo Freud, esses sdo os dois atributos essenciais da faculdade de
memoria que qualquer modelo externo proposto deve possuir: primeiro a eficacia de

manter um trago permanente, uma estrutura fixa ja processada. Em segundo lugar,
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apresentar uma superficie limpa a novos estimulos que se manterdo continuamente
renovados. Ha, portanto, a possibilidade de criar novos registros sem ter que
eliminar os antigos, simultaneamente. Para Freud, o nosso aparelho psiquico possui
“‘uma capacidade receptiva ilimitada para novas percepgodes e, ndo obstante, registra
delas tracos mnémicos permanentes, embora néo inalteraveis” (FREUD,1976, p.
286).

Durante a manipulagéo de qualquer um dos aparatos de transporte e criacao
de imagem, a inscricdo que marca o suporte segue em dire¢cdo a camada subjacente
da prancha e é realizada em dois tempos. A inscricdo acontece no presente e as
marcas que sdo encontradas como forma de registro do ato estdo no passado. A
linha tracejada pela transferéncia é invisivel para o artista no momento em que
acontece porque aparece visivel somente embaixo da folha de papel sobre a qual a
ponta € pressionada. O momento que sucede o levantar da primeira camada de
papel € a revelacdo do registro das marcas realizadas no instante anterior que,
apesar do frescor de que é embebido pelo envolvimento da experiéncia, faz parte do
passado. “E é justamente por que as imagens ndo estdo ‘no presente’ que sao
capazes de tornar visiveis as relacdes de tempo mais complexas que incumbem a
memoria na histoéria (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 213).

Para Deleuze é evidente “que a imagem néo esta no presente. No presente
estd aquilo que a imagem ‘representa’, mas nao a propria imagem. A imagem
mesma € um conjunto de conexdes de tempo cujo presente apenas decorre”
(DELEUZE, 2003, p. 270). As juncdes temporais ndo sdo vistas na percepcao
comum, mas na imagem, desde que ela seja criadora. Segundo Deleuze, a imagem
“torna sensiveis, visiveis, as conexdes de tempo irredutiveis no presente”.* Sua
elaboracado pressupde varias camadas de tempo distintos, inclusive do passado, um
tempo de retardo. A percepcdo deste atraso, compreendido como uma espécie de
retardamento ou um delay, € inerente ao processo de realizacdo da transferéncia.
Essa temporaria suspenséo provoca a sensacao de que os tracos subjacentes nao

podem ser percebidas na integra, e de fato ndo o séo.

4 Deleuze aborda especificamente a imagem cinematografica, em movimento, em entrevista de 1986,
no texto Le cervau, c’est I'ecran, ou O cérebro e a tela.
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Como nao recordar da experiéncia infantil de desenhar com o dedo na janela

de vidro embacado. As primeiras linhas desvanecem vagarosamente enquanto as
sequentes bem definidas, avancam para logo dissipar. Em instantes o vidro esta
completamente fosco e renovado para ser marcado novamente, como “a memoria,
ja que cada acontecimento é imediatamente substituido por outro que igualmente
nos excita por um momento, mas sem deixar qualquer vestigio” (BONDIA, 2002, p.
23). A analogia do vidro embagado e do processo de transferéncia metaforiza o
modelo de memoéria humana que trabalha no espaco e tempo de perdas,

demonstrada pelo seu carater instavel, fragmentaria, imprecisa.
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Figura 4: Oscar Mufioz. Re/trato, video 28’, 2004.

Os fragmentos das linhas que aparecem e desaparecem no anteparo
rabiscado descrevem um processo de constante descoberta, algo exposto pela
experiéncia que o efémero registro em video de Oscar Mufioz mostra. O artista
colombiano trata da memoria e sua potencial capacidade de desaparicdo na obra
Re/trato (Figura 4)°. Pintando com um pincel embebido de &agua sobre uma
superficie de cimento quente, ele traca linhas que ensaiam retratos parciais, e
sempre parciais, porque a agua logo evapora e os faz desaparecer, antes que o

retrato possa ser concluido. Diz o artista sobre a pratica de atelié que no

5 Video disponivel pelo link: www.youtube.com/watch?v=yEuVvOK10kw
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[...] momento em que a tinta entra em contato com o suporte ela pode ou
ndo converter-se em um documento. E o que metaforicamente falando
poderia ser o momento em que nds fixamos uma lembranca na meméria ou
nao. Este lugar onde se constituem e consolidam as recordacdes. (MUNOZ,
2012).6

No video Re/trato, esse suporte, segundo o artista, € também uma metafora
do instante em que se consolida uma imagem que na fotografia poderia ser o
momento em que ocorre a fixacdo da fotografia, e uma obra em papel, quando a
tinta seca e imprime suas marcas. E o instante em que a obra acontece ou n&o, € o
momento em que as coisas borram ou se fixam. Este trabalho joga com o desejo de
Oscar Mufioz de manter acesa a memoria e a frustracio que pode vir da tentativa de
fixa-la. Como o retrato nunca é terminado e o rosto ndo se completa, o espectador &
compelido ao esforco de lembrar e reconstruir a imagem em sua mente. A busca
pela imagem integral pode mudar para o espectador, visto que ele ndo possui uma
estrutura permanente dela. O artista acredita que algo que geralmente funciona com
o fugaz, com o instante, pode ter um efeito duradouro, da mesma forma que uma
experiéncia emocional intensa ultrapassa a experiéncia real do trabalho (HERZOG,
2004).

Voltando a pensar na obra de Paul Klee, a relacdo da transferéncia com a
memoria tanto preserva o desenho e a memoria, quanto os consome, por meio da
transformac&o inerente ao processo. E um método de mecanizacio que reconfigura
ambas as partes. Relacionada a memoria esta o processo de criagdo dos desenhos
gue requer um conjunto de procedimentos sob os quais um agrupamento de paginas
sdo intercaladas, sobrepostas e posteriormente processadas. Exatamente o0s
mesmos movimentos correlatos da propria memoria e da sua operacionalidade. Isto
€, momentos vividos no cotidiano sdo continuamente intercalados, sobrepostos e
processados pela memoria. Nesta compreensdo, 0 sistema de transferéncia de

imagem faz uma correlagdo metaférica da estrutura da memoria.

6 Traduzido por mim da entrevista de Oscar Mufioz concedida ao Museu de Arte Moderna de S&o
Francisco e disponivel em: www.sfmoma.org/watch/oscar-munoz-explores-memory-through-
ephemeral-materials/
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O designio das transferéncias €, sobretudo, a restauracdo e manutencao da

imagem na memoéria. Contudo, o processo de transporte de imagem pressupde uma
acdo predatdria que consome e devora as imagens antes de fixa-las. O que é um
dissenso frente as décadas de reflexdo critica acerca da fotografia enquanto
repositério da memoaria. As técnicas mais antigas, como a pintura ou mesmo as
transferéncias de 6leo de Klee podem ser interpeladas como defesa contra essa
ameaca. Aderindo aos meios poéticos do fazer manual envolvendo-se tanto com o
valor substitutivo e transformador quanto com a duplicacdo e preservacdo das
funcdes da memoaria.

A pratica de transferéncia tem propdsitos comuns a possibilidade de
recordar, reelaborar e registrar a experiéncia de estar em contato com as memorias.
De qualquer forma, o aparato de transferéncia de 6leo desempenha a funcdo de
lembrar e de efetivar o lembrete através da materializacdo dos residuos da imagem-
base. Lousa magica e Wunderblock sdo sistemas de transferéncia que funcionam

como instrumentos de modelagem para os processos de memoria.
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Figura 5: Paul Klee. Trés vers@es reunidas do desenho Absortion reproduzido a
partir da pratica de transferéncia de 6leo.

Para Klee, o transporte da linha de um desenho para outro suporte

funcionava como uma das diversas funcbes de memdria relacionadas a ideia de
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arquivo’. Ambos os sistemas de transferéncia sédo ferramentas que assessoram a
memoria, a materializam e reelaboram.

A lousa magica ou os processos de transferéncia descritos requerem uma
manualidade repetitiva, relativamente simples de operar. Ela requer as duas méaos.
Erguer e baixar as camadas de papel. Segurar a folha que recebe as marcas para
impossibilitar qualquer alteracdo espacial a partir do mapeamento (que é mais
mental do que fisico) previamente estabelecido. Como uma maquina que opera para
a frente e para tras, a sensacdo de construcdo se baseia na fisicalidade
automatizada dos gestos orquestrados pelo corpo.

As manchas dispersas de tinta preta que maculam a superficie das obras de
Paul Klee produzem uma forte sensacdo tatil. Apela-se a sensibilidade do
espectador que pode ter a sensacao do relevo ou textura do desenho ao imaginar
passar a mao pela superficie do papel. O gesto do artista ao realizar as
transferéncias de 6leo e a sensacdo desejosa de provocar o espectador ao convite
tatil conjuga a sua possivel idealizacao de revelar pela cegueira, ou seja, despertar o
desejo tatil. O desenho intitulado Absorption (Figura 5) € um autorretrato em que o
artista se representa desenhando com os olhos fechados. Também sem ver as
linhas sdo decalcadas e reproduzidas sobre o suporte. Assim, 0 processo de
transferéncia resguarda uma ideia de cegueira e a representacdo também, uma
cegueira expressa como meio e como fim. Wassily Kandinsky, colega de docéncia
na Bauhaus, afirma que o artista deveria cegar-se para o0 mundo externo, tese que
permeia o livro “Do espiritual na arte”. O processo de transferéncia de Klee evoca a
ideia da cegueira atrelada ao comec¢o do século XX e seu lago com a expressividade
subjetiva que estimula o olhar do artista para o seu interior.

Em Absorption, as propor¢cdes dos trés desenhos demonstram uma
sequencialidade devido ao equilibrio das formas que os faz reunidos, um conjunto
harmonico, embora finalizados com tratamentos distintos. Através da extensa série

de desenhos, Paul Klee exercitou a memoria através da reprodugdo manual de

7 Derrida em “Mal de arquivo”, cita o texto “Uma nota sobre o Bloco Magico” de Freud como
referéncia a sua teoria. O autor faz do aparelho psiquico uma metéafora do bloco magico para pensar
na meméria arquivada ao afirmar que ndo ha memdéria sem arquivo.
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desenhos, fixou imagens e reproduziu ideias no que parece ser uma coeréncia

poética dentro das estruturas criativas desenvolvidas pelo artista.
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