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Resumo 
 
 
Essa dissertação de mestrado aborda a obra do artista plástico e designer 
Antonio Maluf e suas participações em projetos arquitetônicos. Adepto da arte 
concreta e a partir de seus conceitos e princípios, Maluf projetou murais, painéis, 
revestimentos, caracterização e beneficiamento de fachadas em parceria com 
arquitetos paulistas nas décadas de 1960/70, como Fábio Penteado, Lauro Costa 
Lima e Vilanova Artigas. A partir da referência das vanguardas artísticas 
construtivas, apresenta o conceito da arte concreta desde a criação do termo por 
Theo Van Doesburg em 1930, os desdobramentos elaborados por Max Bill a partir 
de 1936, a penetração da arte concreta no Brasil na década de 1950 e o conceito 
elaborado por Antonio Maluf através de alguns de seus trabalhos que se 
destacaram no período. A pesquisa identifica uma relação entre os objetivos da 
arte concreta e o desenho industrial, ambos com o ideal de criar uma linguagem 
moderna, com a qual a arte atingiria todos os campos da vida cotidiana através 
das formas puras e reproduzíveis pelos meios de produção industrial. Investiga 
essa preocupação na produção do artista estudado, tendo em vista que, a partir 
dos conceitos da arte concreta, Maluf desenvolveu trabalhos como designer em 
diferentes áreas e colaborou com a arquitetura. Estuda as relações entre a arte 
concreta e o ideal de síntese das artes da arquitetura moderna, na medida em 
que de diferentes maneiras os artistas concretos também caminharam na busca 
de uma aproximação e relação entre as artes.  
 

Abstract 

 
 
This master’s dissertation presents the work of the artist and designer 

Antonio Maluf and his participation in architectural projects. Follower of the 
concrete art Maluf designed murals, panels and facade enhancement during the 
1960’s and 1970’s in partnership with architects from Sao Paulo such as Fabio 
Penteado, Lauro Costa Lima and Vilanova Artigas. Starting with the constructive 
vanguarde, this dissertation discusses the concrete art concept since its creation 
by Theo van Doesburg in 1930, its branching in 1936 by Max Bill, its beginning in 
Brazil during the 1950’s and Antonio Maluf’s concept through some of his most 
expressive work. The research identifies the relationship between concrete art and 
industrial design, both with the ideal of creating a visual language to the new 
modern society, where art would influence all aspects of the daily life by pure 
forms reproduced by industrial production. Having in mind that starting from 
concrete art concepts, Maluf worked as a designer in different areas and sought 
collaboration with architecture. He establishes a relationship between concrete art 
and modern architecture, the same way other concrete artists sought a closer 
relationship among the different types of arts. 
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Introdução 

 

 

Antonio Maluf atuou como artista plástico e designer a partir dos anos 

1950, quando aderiu aos princípios e conceitos da arte concreta e orientou sua 

produção artística de acordo com as propostas do concretismo, determinando o 

interesse no campo do desenho industrial e da colaboração com a arquitetura. O 

artista estabeleceu parceria com arquitetos integrantes da arquitetura paulista, 

como Fábio Penteado, Lauro Costa Lima e Vilanova Artigas, em trabalhos 

realizados nas décadas de 1960 e 1970, executando estudos e obras com 

finalidades distintas e diferentes configurações da relação entre as artes no 

projeto arquitetônico.   

Esta pesquisa teve como objetivo investigar e analisar as obras realizadas 

por Antonio Maluf em colaboração com projetos arquitetônicos. A análise foi 

desenvolvida a partir de dois aspectos predominantes que caracterizavam estes 

trabalhos: a relação estabelecida entre a arte concreta e a indústria e as 

diferentes propostas de integração da arte com a arquitetura. Neste sentido, a 

produção do artista representava a nova mentalidade artística no contexto 

brasileiro da década de 1950, que Maluf estendeu aos anos 1960/70. 

A trajetória de Maluf no âmbito da arte concreta teve início quando o artista 

ingressou no curso de desenho industrial do recém criado Instituto de Arte 

Contemporânea do Museu de Arte de São Paulo. Em 1951, o artista entrou em 

contato com as propostas das vanguardas artísticas construtivas através das 

exposições realizadas no museu e das aulas oferecidas pelo instituto. Neste 

período concebeu um de seus primeiros trabalhos referente ao concretismo que 
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obteve uma repercussão nacional e internacional, o cartaz que representaria a I 

Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo, escolhido por meio de concurso. 

Dessa forma, o artista se formou e iniciou a sua carreira artística 

mergulhado nas transformações econômicas, artísticas e culturais que o país 

passava nos anos 1950. Em especial, desenvolveu sua produção em meio ao 

desenvolvimento industrial e cultural da capital paulistana, que no final da década 

de 1940 adquiria o estatuto de metrópole. Neste período, muitos artistas elegeram 

a arte concreta como a manifestação artística mais adequada aos novos tempos e 

a nova configuração da sociedade, baseando seus trabalhos na pesquisa da 

linguagem visual iniciada pelas vanguardas artísticas construtivas nas primeiras 

décadas do século XX e desdobrada nas propostas do concretismo elaboradas 

por Max Bill.   

O trabalho desenvolvido por Maluf recebeu o reconhecimento de críticos de 

arte do período, como Mario Pedrosa, no entanto, o artista encerrou suas 

participações em exposições organizadas em torno do concretismo logo nos 

primeiros anos da década de 1950. Uma ausência que pode ser considerada 

conseqüência do posicionamento independente do artista, que optou por não 

participar dos grupos formados em torno da arte concreta, paulista e carioca, 

embora convivesse com seus integrantes, houvesse pontos teóricos em comum e 

uma sintonia na pesquisa da linguagem.     

O primeiro capítulo da dissertação aborda a trajetória de Antonio Maluf no 

contexto do concretismo brasileiro, apresentando um panorama geral do contexto 

econômico e social do país no momento da penetração do concretismo na arte 

nacional. Aponta a atuação dos grupos de artistas concretos, a criação dos 

museus, a organização de exposições, entre outros fatores que contribuíram para 
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formação e atuação do artista pesquisado. Em especial, a criação da Escola de 

Desenho Industrial do Instituto de Arte Contemporânea do MASP, a I Bienal de 

Arte do MAM-SP, a I Exposição Nacional de Arte Abstrata e os desdobramentos 

do movimento nos anos 1960, que no caso de Maluf, manteve sua atuação no 

âmbito da arte concreta.     

O segundo capítulo contempla o conceito da arte concreta desenvolvido e 

utilizado pelo artista. Para isso, retoma o significado do termo desde a sua criação 

por Theo Van Doesbug em 1930, aponta os desdobramentos revelados por Max 

Bill a partir de 1936, e como estas idéias repercutiram na produção de Maluf. A 

formação do artista foi determinada pelas aulas oferecidas pelo IAC, na medida 

em que o seu trabalho fundamentou-se no conhecimento dos elementos visuais, a 

partir da disciplina “Composição” oferecida por Jacob Ruchti e no 

desenvolvimento dos métodos de estruturação, tributário às classes de 

“Materiais”, ministradas por Zoltan Hegedus. 

Maluf fundamentou a sua adesão à nova linguagem visual, através da 

concepção de um conceito da arte concreta pautado no desenvolvimento e 

aplicação dos conhecimentos sobre a forma, cor, espaço, tempo e estrutura, com 

o intuito de formular e utilizar um método ou sistema para sua criação visual. Este 

conceito, que o artista denominou “Equação dos desenvolvimentos”, propunha 

uma interação entre suporte, estrutura e a forma final, estabelecendo uma relação 

de igualdade entre os elementos da linguagem e o suporte sobre o qual eram 

aplicados.  

Para o artista, a superfície do quadro deveria ser definida por uma estrutura 

que poderia ser desdobrada em variações, mas sobre a qual os elementos 

constitutivos seriam hierarquizados em um método coerente para formação do 
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todo. Suas propostas se aproximavam das idéias de Max Bill nas questões 

referentes à utilização e desenvolvimento de estruturas a partir de um raciocínio 

relacionado à matemática. Dessa maneira, o objeto artístico passaria a ser o 

único responsável pelas diretrizes dos desenvolvimentos da linguagem visual, na 

medida em que o artista baseava a construção de sua obra nos elementos de 

linguagem e através de um procedimento metódico e racional, que empregava um 

pensamento lógico, analítico e também intuitivo.  

Neste mesmo sentido, Maluf orientou a sua produção no campo do 

desenho industrial, estabelecendo uma estreita relação entre arte concreta e sua 

atuação no campo profissional. O artista fundamentou as suas atividades como 

designer em seu conceito sobre a arte concreta, considerando-a como um 

subproduto de sua produção artística, na medida em que representava um 

desdobramento do conceito original na utilização para diversos fins e produtos 

industriais. Da mesma maneira que o concretismo, através do conhecimento dos 

recursos visuais e do processo de trabalho metódico e controlado, defendia o 

emprego da forma geométrica na produção industrial, dentro de uma linguagem 

visual legitimada pelo funcionalismo e reproduzível por um processo técnico.  

O terceiro capítulo apresenta as idéias de Maluf sobre a relação entre a 

arte concreta e o desenho industrial, a formação do artista, a atuação no campo 

profissional e na Associação Brasileira de Desenho Industrial, entidade que 

representava uma ferramenta de difusão e regulamentação dos profissionais da 

área, nas décadas de 1960 e 1970. Neste sentido, demonstra que o artista 

estabeleceu relações com as propostas de Max Bill, fundamentadas nas 

experiências das vanguardas construtivas e da Bauhaus, na criação e 
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desenvolvimentos da forma geométrica em favor dos processos de reprodução e 

estandardização dos meios industriais.  

Por outro lado, através da integração do trabalho artístico na produção 

industrial, o concretismo almejava a democratização da forma e a construção do 

ambiente social dentro da nova estética. O artista concreto passou a dissolver a 

arte em outras atividades, contribuindo para socialização da boa forma e 

estetização do meio industrial, representando uma função social para arte e para 

o artista, através de sua participação na vida prática. Maluf difundiu suas idéias 

sobre o desenho industrial através de sua atuação na ABDI, que contribuiu para 

manutenção do interesse do artista na utilização dos recursos da nova linguagem 

visual moderna nas décadas seguintes.  

Ainda com o objetivo social de orientar a produção artística e estética a 

uma faixa mais ampla da população, os artistas concretos buscaram uma 

aproximação e colaboração com a produção arquitetônica. A integração entre as 

artes no âmbito do concretismo envolvia discussões sobre a manutenção ou não 

da autonomia de cada área; os moldes e a coerência no desenvolvimento das 

produções artísticas realizadas em colaboração com o projeto arquitetônico; a 

procura de uma convergência ou unidade para definição de regras objetivas 

comuns que deveriam nortear a produção artística e arquitetônica; a síntese entre 

arte e técnica e a dissolução da arte na arquitetura e por conseqüência na vida.  

O quarto capítulo aborda a relação entre as artes, através das propostas 

que foram desenvolvidas por arquitetos e artistas a partir da temática da síntese 

das artes. Enfatiza a colaboração da arte concreta com a arquitetura moderna, 

utilizando como referência as idéias das vanguardas artísticas como o De Stijl, o 

construtivismo russo e a Bauhaus, e suas soluções que foram retomadas e 
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desenvolvidas pelos concretistas nacionais e internacionais.  Estes artistas 

convergiram para uma proposta de síntese das artes sob os domínios da 

industrialização e desta forma estabeleceram uma aproximação com as idéias 

arquitetura paulista desenvolvida a partir dos anos 1940.     

Neste sentido, a síntese das artes na arquitetura moderna foi um tema que 

contou com diferentes desdobramentos, contornos e soluções e baseados nas 

experiências das vanguardas construtivas, os artistas concretos propunham uma 

relação entre as artes através da repetição da forma com a utilização do módulo, 

através do estudo da programação visual para as novas concepções plásticas de 

acordo com as soluções estruturais arquitetônicas, de modo que os princípios e 

leis estabelecidos pela arte concreta contribuíam para ampliação e adaptabilidade 

de seus recursos a outros domínios da criação.  

Antonio Maluf projetou painéis, murais, tetos e fachadas, para a arquitetura 

paulista nas décadas de 1960 e 70, estabelecendo uma relação entre os seus 

conhecimentos e princípios da arte concreta e as questões plásticas da produção 

arquitetônica. O artista executou trabalhos e estudos, nos quais contribuiu com os 

projetos dos arquitetos de diferentes maneiras e exercendo diversas atividades, 

desde o planejamento visual da fachada de edifícios a partir de elementos 

industriais estruturais da arquitetura; murais elaborados a partir da modulação de 

azulejos e fabricados em técnicas industriais; murais realizados em pintura 

seguindo a linguagem visual do concretismo; a programação visual de pisos e 

uma proposta para um painel na cobertura de um edifício que explorava os efeitos 

da luz natural.  

O artista baseou a sua colaboração com a arquitetura em seu conceito da 

arte concreta, do qual desdobrou as possibilidades de integração, principalmente, 
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através do emprego dos materiais e processos industriais. Portanto, a produção 

de Maluf estabeleceu uma proposta de diálogo entre as artes que enfatizava uma 

relação com os meios industriais, afinada aos objetivos do desenho industrial 

moderno e, de certa forma, através da relação entre arte e indústria estabeleceu 

uma aproximação com as idéias da arquitetura paulista desenvolvida no período.  

O quinto capítulo foi dedicado à apresentação e análise das obras de 

Antonio Maluf em parceria com os arquitetos Fábio Penteado, Lauro Costa Lima e 

Vilanova Artigas. A abordagem das obras foi determinada a partir do conceito de 

arte concreta de Maluf, estabelecendo relações entre a arte, a arquitetura e as 

técnicas industriais e apontando as condições de preservação e recepção dos 

trabalhos. Dessa maneira, a obra do artista foi dividida em três grupos que 

representam as diferentes atuações no campo arquitetônico: a concepção plástica 

da arquitetura, os murais realizados em modulação de azulejos e as obras que 

foram transpostas para o ambiente arquitetônico, como um redimensionamento 

de uma produção elaborada no campo da pintura. 

A análise das obras e a pesquisa das informações foram baseadas na 

bibliografia referente ao tema, que incluiu livros, teses de doutorados, 

dissertações de mestrado, catálogos de museus e exposições, artigos de jornais, 

periódicos e meios eletrônicos; na visita a algumas obras executadas pelo artista, 

como a Sociedade Harmonia de Tênis, Escritório Alberto Muylaert Brandão, 

Edifício Cambuí, Edifícios Vila Normanda e o Edifício do Sindicato dos Motoristas 

de São Paulo; na consulta da documentação da Família Maluf, do Museu de Arte 

Moderna de São Paulo, da Fundação Bienal de São Paulo e do Museu de Arte de 

São Paulo e em entrevista concedida pelo arquiteto Fábio Penteado em setembro 

de 2008.  
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1. A trajetória de Antonio Maluf no contexto do con cretismo 

brasileiro . 
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Antonio Maluf deu início a sua produção como artista plástico em 1948, 

quando deixou a faculdade de Engenharia Civil1 e começou a freqüentar alguns 

cursos de pintura. Segundo Barros (2002), inicialmente, estudou no ateliê de 

Waldemar da Costa e cursou a Escola Livre de Artes Plásticas sob direção de 

Flavio Motta, na qual teve aulas com Nelson Nóbrega e Poty Lazarotto. Em 1950, 

passou freqüentar o Museu de Arte de São Paulo, onde fez cursos de litografia e 

gravura em metal com Darel Valença Lins e Aldemir Martins e no mesmo período 

estudou no ateliê de Samson Flexor.  

Em 1951, ingressou no curso de desenho industrial oferecido pelo Instituto 

de Arte Contemporânea do Museu de Arte de São Paulo, permanecendo por 

apenas seis meses. Entretanto, foi neste período que entrou em contato com a 

arte de tendência construtiva e produziu o trabalho que obteve o prêmio no 

concurso de cartazes para I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo, 

fazendo parte também da exposição. O artista ganhou projeção nacional ao 

vencer o concurso e, em 1953, a convite de Mario Pedrosa, esteve presente na I 

Exposição de Arte Abstrata, no Hotel Quitandinha em Petrópolis.  

Maluf se formou e iniciou a sua carreira como artista mergulhado nas 

transformações econômicas, artísticas e culturais dos anos 1950. Adotou os 

ideais da arte concreta, no entanto, manteve seu trabalho com uma trajetória 

independente, pois não se vinculou a nenhum dos grupos, paulista e carioca, que 

                                                           
1 Em 1947 Antonio Maluf ingressou na Faculdade de Engenharia da Universidade do 
Paraná, em Curitiba e no ano seguinte transferiu-se para o curso de Engenharia Civil da 
Universidade Mackenzie em São Paulo, que não foi concluído.  
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se formaram no período. Talvez por isso deva-se a sua ausência nas demais 

exposições realizadas em torno do concretismo. O artista teve sua obra presente 

apenas nos primeiros eventos relacionados à difusão da arte abstrata no Brasil, 

que contavam com trabalhos precursores entre os brasileiros e de diferentes 

vertentes do abstracionismo. 

A partir dos anos 60, foram desagregados os grupos paulista e carioca, 

formados em torno da arte concreta e os diversos artistas seguiram uma trajetória 

nas diferentes tendências artísticas do período. Maluf continuou desenvolvendo 

seu trabalho no sentido do concretismo, explorando e desdobrando suas 

possibilidades em obras relacionadas ao desenho industrial, a arquitetura, 

programação visual, tapeçaria artesanal, publicidade, entre outras atividades.  

Nas décadas seguintes, participou de importantes exposições coletivas 

referentes à arte concreta brasileira, tendo trabalhos presentes em importantes 

coleções de arte e acervos de museus. Entre eles, a Coleção Adolpho Leirner e 

os acervos do MASP e da Pinacoteca do Estado, em São Paulo; a Coleção 

Patricia Cisneros em Caracas (Venezuela) e o acervo do Museu de Arte de 

Houston no Texas (EUA).2 Sua obra vem sendo analisada por críticos e 

historiadores no conjunto da produção do concretismo paulista, principalmente, 

através de publicações referentes às exposições dedicadas ao artista ou que 

contaram com a sua participação como de Regina Teixeira de Barros, Aracy 

Amaral e João Bandeira.  

 

 

                                                           
2 A obra do artista vem sendo organizada e catalogada pelo projeto “Antonio Maluf”. As 
informações sobre as obras, carreira e outras atividades exercidas por Maluf estão 
disponibilizadas no site: www.antoniomaluf.com.   
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1.1. São Paulo nos anos 1950 

 

No âmbito nacional, a década de 1950 foi marcada pela experiência 

democrática de um governo que incentivou o desenvolvimento econômico e 

acelerou o processo de industrialização através de investimentos públicos, 

privados e da abertura para o crédito estrangeiro. Determinando um período de 

otimismo, crescimento urbano, grandes realizações no setor da infra-estrutura e 

certa estabilidade política. Principalmente, durante o governo de Juscelino 

Kubitschek (1956 – 1961), em que os “cinqüenta anos em cinco” da propaganda 

oficial repercutiram nas amplas camadas da população.  

A penetração das ideologias construtivas no Brasil fazia parte deste anseio 

de modernização, estando ligada ao desejo de promover o desenvolvimento e 

superar o atraso tecnológico. Segundo Brito (1999), o projeto construtivo brasileiro 

buscava uma arte não representativa e não metafórica, como uma forma 

organizada de estratégia cultural, com a aspiração de planejar o ambiente social 

nos moldes de uma racionalidade modernizadora. Portanto, a vontade de razão e 

progresso, que o autor considerava afinada aos ideais positivistas do século XIX, 

retornava com a nova conjuntura econômica.   

Nesse mesmo sentido, desde o final da década de 1940, São Paulo 

assistiu a grandes transformações. Através do desenvolvimento industrial, a 

cidade alcançou uma hegemonia econômica, acelerou sua urbanização e adquiriu 

o estatuto de metrópole.3 Estas mudanças sócio-econômicas transformaram a 

                                                           
3 Segundo Morse (1970), a cidade de São Paulo começou a atrair indústrias a partir de 
1890 e, nas décadas seguintes, a expansão e transformações da cidade não cessaram. 
A condição principal de a indústria paulistana ter surgido num país agrícola e 
subdesenvolvido deve-se a fatores externos e internacionais, como as guerras e 
depressões que estimularam o processo de industrialização em todo Brasil. No entanto, 
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mentalidade do homem e na arte iniciou-se uma reflexão sobre seu lugar na nova 

sociedade urbano-industrial. A modernidade paulistana passou a buscar novas 

linguagens artísticas e uma nova configuração para o modernismo, transformando 

neste momento a tradição construtiva em seu projeto de vanguarda.   

Na década de 1950, muitos artistas paulistas elegeram a arte concreta 

como a manifestação artística mais adequada para expressão nova sociedade. 

Introduzindo certas questões estéticas no ambiente artístico, como o 

desenvolvimento de uma arte enquanto linguagem, produtora de novos esquemas 

formais na leitura e percepção, com características racionalistas e aspirações 

universalizantes. A partir de então, os artistas iniciaram um contato mais próximo 

com as vanguardas que já vigoravam há algum tempo na Europa, utilizando como 

referências, de um modo geral, o construtivismo russo, suprematismo, 

neoplasticismo, Bauhaus e a arte concreta suíça.    

A partir das novas relações urbanas, mercantis e industriais, a cidade 

iniciou a formação de um conjunto cultural com a criação de cinemas, teatros, 

museus, bibliotecas e galerias. A arte concreta paulista surgiu em meio à 

implantação dos museus e das Bienais de Arte, não por acaso, já que estas 

instituições eram consideradas promotoras da nova tendência. Com um trabalho 

voltado à formação de um público através de exposições e outras atividades 

didáticas, ajudaram a promover a introdução da nova linguagem no ambiente 

cultural.  

As novas instituições culturais influenciaram vários artistas, intelectuais e 

críticos interessados na nova linguagem da arte, atuando basicamente de três 

                                                                                                                                                                                

São Paulo se tornou o ponto focal por oferecer as condições mais adequadas a este 
processo como: uma rede de estradas de ferro e rodagem, mercado consumidor, matéria 
prima e mão de obra. Em 1930, devido a sua hegemonia perante o país, do estado 
paulista ganhou o apelido de “Locomotiva do Brasil”.  
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maneiras: propiciavam um acesso mais fácil ao estrangeiro, trazendo novas 

informações através da organização de exposições internacionais; funcionavam 

como centro de discussões artísticas e culturais, pois abrigavam em seus 

espaços, a exibição dos grupos e artistas nacionais; e atuavam na formação dos 

artistas através da criação de cursos e escolas. 

Arruda (2001) afirma que a criação das novas instituições e organizações 

culturais deu-se através de um novo mecenato cultural de setores emergentes da 

sociedade paulistana, como a indústria e a imprensa. Uma nova elite que 

desejava se colocar como representante do projeto modernizador do período, 

buscando prestígio e afirmação através da ação cultural. Comprometidos com a 

dinâmica das transformações que ocorriam na cidade e relacionados com a 

promoção das novas linguagens na arte, tinham a pretensão de que São Paulo 

entrasse no circuito internacional das artes e da cultura. Gradativamente, a cidade 

se transformava num centro produtor de cultura, em contato com o mundo e com 

repercussão internacional. 

 No final da década de 1940 foram inaugurados o Museu de Arte de São 

Paulo (1947) e o Museu de Arte Moderna (1949), ambos localizados na Rua Sete 

de Abril. O Museu de Arte Moderna de São Paulo foi criado em 1948 sob direção 

de Léon Dégand, que chegou ao Brasil no mesmo ano e realizou uma série de 

conferências na Biblioteca Municipal, entre elas: “Arte e público”, “O que é arte 

figurativa”, “O que é arte abstrata” e “Picasso sem literatura”. Mas, a abertura 

oficial aconteceu em 1949 com a exposição “Do figurativismo ao abstracionismo”, 

composta por obras de artistas estrangeiros como: Arp, Calder, Kandisnky, 

Taeuber-Arp e Vasarely, entre brasileiros participaram: Cícero Dias, Waldemar 

Cordeiro e Samson Flexor. 
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Segundo Amaral (2003), apesar do título, a mostra apresentava 

exclusivamente trabalhos abstratos, e, ao encerrar a exposição, o museu 

promoveu uma mesa redonda com o tema: “É a favor ou contra o 

abstracionismo?”. Convidando os principais críticos de arte de São Paulo do 

período a participarem do debate, entre eles: Sergio Milliet, José Geraldo Vieira, 

Geraldo Ferraz, Luis Martins, Lourival Gomes Machado, Quirino Silva e Ibiapaba 

Martins. Entretanto, nenhum manifestou entusiasmo, ou se propôs a estimular a 

nova tendência naquele momento. 

Portanto, se até 1948 os núcleos de artistas abstratos eram incipientes, a 

criação dos museus e bienais legitimou o abstracionismo em suas diferentes 

tendências. Para Pedrosa 4, a criação dos museus impulsionou o processo de 

modernização e atualização artística e gerou uma mudança da mentalidade da 

década de 50, ao ponto da abstração dominar o cenário artístico brasileiro. Mais 

do que a renovação do gosto, considerava a nova linguagem da arte moderna, 

uma reviravolta ajustada às exigências nacionais de remodelação do país, 

associando o desenvolvimento do concretismo à modernização acelerada do 

Brasil. 

 

1.2. Instituto de Arte Contemporânea do MASP (IAC) 

 

Em 1950, o Museu de Arte de São Paulo iniciou as atividades do Instituto 

de Arte Contemporânea, com a abertura das inscrições para o curso de Desenho 

Industrial. A intenção era que o instituto fosse inaugurado juntamente com a 

                                                           
4 Segundo Arantes (1991) Mario Pedrosa foi o primeiro critico e teórico a estimular a arte 
abstrata no Brasil, a partir de seus estudos sobre estética, em 1949 escreveu a tese “Da 
natureza afetiva da forma na obra de arte”, para o concurso da cátedra de história da arte 
e estética na Faculdade de Arquitetura do Rio de Janeiro.   
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exposição retrospectiva dedicada ao arquiteto e artista plástico suíço Max Bill, o 

que não aconteceu, pois a primeira turma de alunos selecionados começou suas 

atividades apenas no primeiro semestre de 1951.5 Entretanto, a mostra se tornou 

uma referência no meio artístico paulista, as idéias e o rigor matemático do artista 

impressionaram fortemente os alunos ingressantes.  

A divulgação do trabalho de Max Bill contribuiu diretamente na formação do 

concretismo paulista, assim como as atividades do instituto. Entre seus alunos 

estavam os futuros concretistas: Alexandre Wollner, Antonio Maluf e Mauricio 

Nogueira Lima. Maluf foi selecionado pelo exame de admissão realizado em 1950 

e ingressou na primeira turma em 1951. Freqüentou as aulas por apenas seis 

meses e embora sua estada tenha sido curta, o próprio artista considerou que a 

experiência foi fundamental para sua produção como artista e designer, pois, 

neste período abandonou os motivos figurativos e adotou a linguagem construtiva, 

de acordo com depoimento concedido a Laudanna em Bandeira (2002). 

Sob direção de Pietro Maria Bardi, o instituto desenvolveu seu programa 

com a finalidade de disponibilizar aos jovens uma escola e centro de atividades, 

em que fossem estudados e divulgados os princípios das artes plásticas em favor 

da coletividade e do pensamento moderno. A base didática foi elaborada por 

arquitetos, artistas e técnicos, visava o ensino de uma arte industrial, na qual o 

gosto e a racionalidade das formas deveriam corresponder ao progresso e a 

mentalidade atualizada. O curso visava despertar em seus alunos a consciência 

dos objetivos e da função social do desenho industrial, e ainda, atestar a 

                                                           
5 Segundo Alexandre Wollner em depoimento à pesquisadora Leon (2006). 
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necessidade da circulação dos novos ideais e de novos empreendimentos no 

campo estético. 6 

Nos seis meses em que freqüentou o instituto, Maluf cursou o chamado 

“Curso Preliminar” que possuía a duração total de um ano e era composto por 

disciplinas obrigatórias de orientação básica. Após este curso, o aluno poderia 

prosseguir os estudos nos “Cursos Especializados”, formado por matérias de livre 

escolha, ou nos “Cursos Complementares”, que era facultativo e aberto a todos os 

interessados. O curso preliminar foi definido em um artigo do período: 

 

 

No curso preliminar os alunos terão uma preparação 
básica, familiarizando-se com conhecimentos de arte, ciência, 
técnica e de cultura em geral que permitam dominar os recursos 
fundamentais necessários a criação de ‘produtos’ 
verdadeiramente originiais. As cadeiras de elementos de 
Arquitetura, História da Arte, Psicologia e Sociologia visam 
acentuar a função do desenho industrial como expressão de uma 
realidade social, histórica e individual. A cadeira de Teoria e 
Estudos das Formas subdividida em Matemática, Perspectiva, 
Desenho a mão livre, Elementos básicos do desenho e da forma 
plástica, etc - é essencial na medida que proporciona 
conhecimentos aprofundados de desenho e dos diversos meios 
de composição e análise das formas. As aulas práticas serão 
dadas em oficinas e ‘ateliers’ permitindo o contato e a pesquisa 
dos materiais, conhecimento de técnicas de trabalho e métodos 
de produção, exercício de modelagem, construção, etc... 7 

 

 

Segundo Leon (2006), o instituto tinha como modelo inicial a Bauhaus 

Dessau e o Institute of Design Chicago, adaptando às condições brasileiras, as 

idéias de Moholy Nagy e Walter Gropius. A escola apresentava um programa 

                                                           
6 O programa do instituto pode ser consultado na documentação referente ao assunto no 
próprio MASP, no entanto o texto “Instituto de Arte Contemporânea” da Revista Habitat 
n.03 de 1951 apresenta as mesmas informações e foi reproduzido em Bandeira (2002).  

7 Este anúncio presente na documentação do MASP, não especifica a data ou veiculo de 
comunicação.  
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novo, que repetia nas devidas proporções experiências passadas, dentro da 

proposta de enfatizar o estudo e desenvolvimento de uma linguagem plástica 

geométrica e racional que estivesse de acordo com os métodos da produção 

industrial. Com uma orientação moderna, os professores brasileiros e 

estrangeiros atuaram na formação dos alunos, através de uma preparação 

técnica e estética nas áreas artísticas e do desenho industrial. Faziam parte do 

corpo docente: P.M.Bardi, Lina Bo Bardi, Oswaldo Bratke, Roberto Sambonet, 

Jacob Ruchti, R.Bastide, A.Osser, M.Koscinsk e Dudus Zoltan. Desenvolvendo 

suas atividades com o objetivo de propiciar aos jovens um campo de trabalho a 

serviço da indústria, de acordo com a realidade social e cultural paulistana. 

 Os preceitos do IAC aproximaram seus alunos da arte construtiva e a 

partir de então, muitos adotaram uma nova conduta gráfica, utilizando a linha 

estética das artes puras, racionalistas e adaptadas às artes aplicadas. No período 

que estudou no instituto, Antonio Maluf realizou um de seus primeiros trabalhos 

de matriz concretista denominado “Equação dos desenvolvimentos em 

progressões crescentes e decrescentes”, que posteriormente foi adaptado para 

participar do concurso de cartazes da I Bienal do Museu de Arte Moderna de São 

Paulo, no qual o artista saiu vencedor.  

A Escola de Desenho Industrial do Instituto de Arte Contemporânea 

funcionou durante um curto espaço de tempo, de 1951 a 1953. No entanto, para 

Bardi (1986), ela representou um centro de atividades que confirmava o surgir de 

tempos esteticamente novos em que a linha racional se apresentava compatível 

com o progresso industrial da capital paulistana. Ainda, considerava que com o 

MASP, inaugurava-se não precisamente um museu, mas uma entidade 

interessada no desenvolvimento da cultura através da formação de uma 
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pinacoteca, da difusão educativa e de suas escolas, enfim, uma museologia 

adaptada a situação cultural encontrada no país. 

 

1.3. I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo   

 

A I Bienal aconteceu de outubro a dezembro de 1951, num edifício no 

antigo Trianon na Avenida Paulista, adaptado pelos arquitetos Luis Saia e 

Eduardo Kneese de Mello. Tinha como diretor artístico Lourival Gomes Machado 

e compunham o júri de seleção das obras: Tomaz Santa Rosa, Quirino 

Campofiorito, Clovis Graciano e Luiz Martins. Crítico atuante no período das 

Bienais, Pedrosa (1981) considerou que esta mostra teve repercussões 

incalculáveis, pois, o grande certame internacional ofereceu uma visão de 

conjunto das manifestações da arte moderna, o que determinou uma revisão dos 

valores artísticos no cenário nacional.  

Se a arte brasileira do período ainda era dominada pela adoção do 

figurativismo, apesar de manifestações pontuais e pioneiras referentes ao 

abstracionismo, por meio da I Bienal, artistas, críticos e público estabeleceram um 

contato direto com as diferentes vertentes da arte abstrata.  Em especial, o evento 

apresentava as vanguardas construtivas européias, o que exerceu efeitos na 

formação das novas gerações de artistas nacionais no sentido da constituição do 

concretismo brasileiro.   

Neste contexto, podemos destacar a participação dos artistas concretos da 

Representação Suíça: Leo Leuppi, Richard Paul Lohse, Walter Bodmer, Oskar 

Dalvit e Sophie Taeuber Arp. E ainda, a premiação da escultura “Unidade 

Tripartida” (1948/49) de Max Bill, que já tinha sido apresentada na exposição 
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retrospectiva do artista no MASP. A mostra também contava com a participação 

de alguns artistas brasileiros adeptos da arte concreta que foram selecionados 

para integrar a representação nacional, entre eles, Lothar Charoux, Waldemar 

Cordeiro, Casimiro Féjer, Almir da Silva Mavignier, Luiz Sacilotto, Antonio Maluf e 

Ivan Serpa, que foi premiado com a tela “Formas” (1951). 

Além de participar da mostra, Maluf ganhou projeção nacional e 

internacional como vencedor do concurso que escolheu o cartaz para divulgação 

desta primeira edição do evento. O júri de premiação era composto por Mario 

Pedrosa, indicado pela diretoria do museu, Lívio Abramo, credenciado por 

Francisco Matarazzo Sobrinho e Rino Levi, eleito em votação pelos artistas 

concorrentes. O critério estabelecido para a seleção e julgamento dos trabalhos 

inscritos indicava que a obra escolhida deveria reunir predicados artísticos que 

correspondessem à finalidade da Bienal e que traduzissem a orientação da 

instituição destinada à divulgação da arte moderna.8    

A partir destes critérios, o júri escolheu o trabalho apresentado por Maluf 

sob o pseudônimo “Milo 106”, considerando que a obra se diferenciava das 

demais tendo em vista suas qualidades fundamentais como cartaz. No entanto, 

apresentava algumas deficiências de ordem secundária, que estariam sujeitas a 

modificações determinadas pelo próprio artista. As alterações da obra inicial 

compreenderam a utilização de uma nova tipologia, mais condensada, e a 

transferência das informações localizadas na lateral esquerda da composição, no 

sentido vertical ascendente, para a parte superior do cartaz de maneira horizontal. 

                                                           
8 Estes critérios estão descritos na ‘Ata da reunião do júri de premiação do concurso de 
cartazes da primeira Bienal no Museu de Arte Moderna de São Paulo’ referente às 
reuniões realizadas nos dias 21, 22 e 23 de junho de 1951, consultada na documentação 
da Fundação Bienal, mas que também se encontra reproduzida em (BANDEIRA, 2002. 
p.39) 



29 

 

Estas modificações resolveram questões funcionais, como uma melhor 

legibilidade, e contribuíram no caráter estético do produto final. 

O cartaz foi elaborado a partir da obra pictórica denominada “Equação dos 

desenvolvimentos em progressões crescentes e decrescentes”, em que o artista 

repete o contorno de dez retângulos seguindo uma estrutura determinada por 

uma progressão geométrica. A obra apresenta um retângulo central, localizado 

ligeiramente a esquerda da composição, do qual partem planos retangulares cada 

vez mais estreitos, na medida em que se aproximam das extremidades da 

composição. Utilizando um fundo branco e trabalhando com a cor preta e 

amarela, a variação da espessura das linhas que definem os retângulos 

determina as progressões crescentes e decrescentes propostas pelo artista.  

Maluf adaptou sua obra original para elaborar o cartaz que concorreu ao 

concurso da Bienal. Na composição, o artista deslocou o retângulo vazado para a 

parte inferior direita da composição e aplicou a primeira versão da tipologia sem 

serifa nas cores vermelho e cinza. As medidas foram redimensionadas e 

adequadas a uma peça de comunicação visual (96x65cm) e veiculado em três 

combinações cromáticas, que não chegaram a serem impressas. Na versão final, 

a mensagem escrita é constituída pelas informações básicas, referentes ao 

evento, que foram dispostas de diferentes cores e tamanhos, de maneira que o 

titulo da mostra ficou bem definido na cor vermelha, valorizado como mensagem 

principal, e a data e localização foram empregadas em cinza, como os dados 

complementares.  
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Figura 1: Obra original Equação dos desenvolvimento s em progressões crescentes 
e decrescentes. 1951. Guache sobre papel (29x20 cm)  
(BARROS, 2002. p.12) 

 

Figura 2: Layout do cartaz para o concurso da I Bie nal.  
Guache sobre papel (98x66 cm)  
(BARROS, 2002. p.12) 
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Figura 3: Cartaz da I Bienal do Museu de Arte Moder na de São Paulo. 1951 
 (95x65 cm) (BARROS, 2002. p.12) 
Versão com fundo preto. (AMARAL, 1998 p.222)  
 

 

Figura 4: Cartaz da I Bienal do Museu de Arte Moder na de São Paulo. 1951. Versões 
não impressas (BARROS, 2002 p. 13) 
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O cartaz elaborado para a I Bienal de Arte foi considerado uma das 

primeiras peças que identificavam a arte construtiva com o design gráfico 

moderno brasileiro. Este trabalho gráfico integrava uma mesma ordem de 

pesquisas formais nas quais desenvolvia sua arte concreta e que 

circunstancialmente foi empregado como ferramenta de comunicação visual. Nele 

o artista apresenta sua idéia de afirmação do suporte a partir do desenho, no 

caso, os retângulos foram escolhidos para reafirmar o formato tradicional dos 

quadros e do próprio cartaz. De acordo com Maluf, que assim o definia: “se 

constitui antes como forma autônoma e original ao subscrever as características 

do suporte, sublinhando-o e acentuando-o.” (MALUF in MARMO, 2007. p.82) 

Portanto, não foi por acaso, que uma obra com estas características foi 

escolhida para representar a I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo. A 

partir da repetição dos retângulos em progressões geométricas o artista obteve 

uma vibração e ritmo, como “Ondas que partem do núcleo formado pelo retângulo 

branco, - o formato consagrado de um quadro -, gerando movimento ótico de 

expansão continua”, como afirmou Melo (2001, p.292). A arte concreta de Antonio 

Maluf representava o que poderia se esperar do evento, um núcleo em expansão, 

que ajudou a consolidar as tendências construtivas como principal referência para 

as linguagens artísticas do período.   

 

1.4. I Exposição Nacional de Arte Abstrata  

 

Seguindo os passos da I Bienal, em 1953, foi realizada a I Exposição 

Nacional de Arte Abstrata no Hotel Quitandinha em Petrópolis. O evento foi 

promovido pela Associação Petropolitana de Belas Artes, com a colaboração do 
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Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e patrocinada pela prefeitura da 

cidade. Com o intuito de apresentar a riqueza e variedade da pintura abstrata, 

representando as diversas tendências do abstracionismo brasileiro, o organizador 

da mostra, Edmundo Jorge evidenciava: 

 

 

(...) os artistas que dirigiam a sua sensibilidade para os 
problemas específicos da pintura, instaurando novas 
interpretações e análises da natureza que iriam num constante 
aprofundamento, chegar a superação da mesma, pela recreação 
de novos universos, novas naturezas, segundo as leis interiores 
de cada pintor. (JORGE, 1953)  

 

 

O júri para seleção dos artistas e obras era formado por Flávio de Aquino, 

Mário Pedrosa e Niomar Muniz Sodré. A mostra contou com a participação de 25 

artistas, dos quais apenas 23 foram incluídos no catalogo. Entre eles, estavam 

presentes: Abraham Palatnik, Aluísio Carvão, Décio Vieira, Ivan Serpa, Lygia 

Clark, Lygia Pape, Antonio Bandeira e Antonio Maluf (ausente na publicação). O 

organizador destacou a predominância dos trabalhos construtivos, relacionados 

ao grupo ao qual fez referência como os “jovens concretistas”.  

Ao lado dos artistas cariocas, Antonio Maluf participou da mostra a convite 

de Mario Pedrosa. O critico atuava neste período como uma espécie de mentor 

dos artistas em início de carreira e costumava chamar a atenção também aos 

artistas que não se ligaram aos grupos formados em torno da arte concreta. 

Pedrosa já havia reconhecido a qualidade do trabalho de Maluf no concurso de 

cartazes da I Bienal, em virtude da exposição, escreveu sobre artista: 
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(...) um artista cuja obra não pode ser aferida por um 
critério imediatista ou sumário, pois estamos em frente de um 
homem que ainda pouco disse do muito que tem a dizer. Seus 
progressos são patentes, e já é um nome que conta na jovem 
geração de artistas modernos brasileiros. (PEDROSA in 
BANDEIRA, 2002. p. 40) 

 

 

No entanto, esta foi a última participação de Antonio Maluf em exposições 

na década de 1950. O artista manteve sua produção artística dentro dos preceitos 

e ideais da arte concreta, contudo não esteve presente nas diversas mostras 

realizadas em torno da nova linguagem no período. Entre elas as I, II, III e IV 

edições da Bienal de Arte de São Paulo e a I Exposição Nacional de Arte 

Concreta. Esta ausência pode ter sido conseqüência da posição tomada pelo 

artista, que não participou dos grupos formados em torno da arte concreta, 

paulista e carioca. Embora convivesse com esses artistas, houvesse pontos 

teóricos em comum e uma sintonia na pesquisa da linguagem manteve uma 

trajetória independente.   

 

1.5. Outras exposições  

 

Na década de 1950, as Bienais permitiram o contato com a produção 

contemporânea da arte moderna internacional, estimulando a assimilação das 

novas linguagens artísticas. As quatro primeiras edições do evento acolheram 

artistas inclinados a uma linguagem geométrica e contribuíram para o 

desenvolvimento do projeto construtivo brasileiro. Principalmente, atuando na 

formação dos grupos concretistas, que adotaram como referência as vanguardas 
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históricas, num empenho de compreender os fundamentos da arte construtiva e a 

ideologia do movimento concreto proposto por Max Bill. 

Entretanto, o caráter programático das vertentes construtivas brasileiras 

apenas se tornou explícito a partir do movimento concreto paulista. Em 1952, foi 

formado o Grupo Ruptura, que publicou um manifesto com mesmo nome e 

organizou sua primeira mostra no MAM em São Paulo. Com uma repercussão 

polêmica, segundo o líder do grupo Waldemar Cordeiro (1952), este momento 

representou o marco do inicio oficial da arte concreta e seu ingresso definitivo na 

vida artística do país. O grupo era composto inicialmente por Waldemar Cordeiro, 

Luiz Sacilotto, Geraldo de Barros, Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Anatol 

Wladyslaw e Leopoldo Haar, e posteriormente ganhou a adesão de Hermelindo 

Fiaminghi, Judith Lauand, Alexandre Wollner e Mauricio Nogueira Lima.  

A II Bienal aconteceu de dezembro de 1953 a fevereiro de 1954. Sediada 

no Pavilhão das Nações e Pavilhão dos Estados, inaugurados no Parque do 

Ibirapuera, para as comemorações do IV Centenário da cidade de São Paulo. A 

participação de trabalhos construtivos foi ainda maior do que na primeira edição, 

com destaque para Delegação Holandesa que organizou duas salas especiais, 

uma dedicada a Piet Mondrian e outra com trabalhos de Van Doesburg e 

Vordemberge Gildewart. Entre os artistas concretos brasileiros estavam Geraldo 

de Barros, Aluísio Carvão, Lothar Charoux, Lygia Clark, Luiz Sacilotto, Ivan Serpa, 

Anatol Wladyslaw, Abraham Palatnik, Décio Vieira e Alexandre Wollner.  

No entanto, se os artistas concretos já estavam presentes desde as 

primeiras Bienais, essa participação se confirmou principalmente após a terceira 
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edição do evento, realizada em 1955. 9 Como conseqüência das duas edições já 

realizadas, acentuou-se a preocupação dos demais artistas brasileiros de se 

expressarem através da nova plástica construtiva. Para representação brasileira 

foram selecionados artistas concretos que compunham os grupos paulista e 

carioca, apresentando a maturidade dos trabalhos de Wademar Cordeiro, Lygia 

Clark, Sacilotto e Mauricio Nogueira Lima. No entanto, a sala também contou com 

a presença de diversos trabalhos que se aproximavam da tendência construtiva 

como Alfredo Volpi, Ruben Valentim e Milton Da Costa, o que demonstrava o 

aumento do número de artistas que se interessaram e adotaram a nova 

linguagem.  

Neste momento, Sergio Milliet (1955) enfatizou que a polêmica entre 

artistas abstratos e figurativos, ainda não havia alcançado uma solução 

conciliatória, mas que da luta entre estas tendências nasciam as mais belas 

realizações. Contudo, se inicialmente os artistas concretos buscavam romper com 

a arte oficializada de seus antecessores, limpando a pintura brasileira das 

“aderências literárias” e do “folclore cenarístico”,10 posteriormente, as divergências 

apareceriam no interior do próprio concretismo brasileiro, a partir da I Exposição 

Nacional de Arte Concreta.  

A mostra organizada em 1956 pelo Grupo Ruptura e realizada no Museu 

de Arte Moderna de São Paulo, foi exibida também em 1957 no Edifício do 

                                                           
9 A segunda e terceira edições da mostra contaram com a direção artística de Sergio 
Milliet. A III Bienal não apresentou grandes conjuntos representativos dos movimentos da 
arte moderna, neste sentido, apenas a representação suíça concebeu uma sala especial 
a Sophie Taueber Arp, com 46 trabalhos que contribuíram para o desenvolvimento das 
vertentes construtivas. (Catálogo geral da III Bienal do Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. 1955) 

10 Termos empregados por Gullar (1960 b), em sua defesa do encontro da arte com os 
problemas fundamentais da linguagem visual moderna, de acordo com os postulados 
gerais da nova posição estética. 
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Ministério da Educação no Rio de Janeiro. O evento tinha o objetivo de reunir 

artistas adeptos da arte concreta, apresentando seus trabalhos compostos por 

cartazes-poemas, obras pictóricas, esculturas e desenhos, e oferecendo palestras 

e conferências proferidas por Waldemar Cordeiro, Mario Pedrosa, Decio Pignatari, 

Oliveira Bastos, Alfredo Volpi, Ferreira Gullar e Alexandre Wollner.   

 

 

 Se ela se tornou possível é porque os jovens artistas – 
plásticos e poetas de todo Brasil – sentem a necessidade de 
confrontação de pontos de vista, de integração crítica de suas 
pesquisas e de uma fundamentação sólida para nova 
sensibilidade, ante o mundo das formas e consoante a realidade 
brasileira. (PIGNATARI apud DANTAS, 1956)  

 

  

Entretanto, da confrontação de pontos de vistas, em 1957 partiu a polêmica 

crítica feita pelos paulistas a respeito da má compreensão dos princípios teóricos 

e da prática equivocada dos artistas cariocas. E, após a realização da exposição 

ocorreu uma divergência entre os grupos, tornando evidente que artistas sob uma 

mesma perspectiva estética mostravam diferentes direções. Este confronto no 

interior do concretismo brasileiro ganhou espaço no Suplemento Dominical do 

Jornal do Brasil, delineando as distintas posições dentro da experiência da arte 

concreta. 

Enquanto o grupo paulista seguia os postulados da arte concreta de 

maneira dogmática, trabalhando com estruturas matemáticas que determinavam 

os elementos da composição e sua posição relativa, racional, prática e científica, 

relacionadas à Teoria da Gestalt. O grupo carioca considerava as teorias da 

psicologia da forma insuficientes para definir e compreender o fenômeno da obras 
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de arte, cultivando certa autonomia e visando a uma experiência cotidiana, afetiva 

e intuitiva, de totalidade transcendente.11  

Ainda em 1957, foi realizada a IV Bienal no Pavilhão Manoel da Nóbrega e 

no Pavilhão das Indústrias do Parque do Ibirapuera. A exposição dedicou 

bastante espaço ao concretismo brasileiro, pois sem a presença de artistas 

convidados, o júri da mostra12 visava a formar um conjunto representativo do 

melhor da produção artística nacional. O destaque estrangeiro foi a contribuição 

da Alemanha, que apresentou uma exposição de trabalhos dos artistas ligados à 

Bauhaus, em que, por solicitação dos organizadores, foi reunido desde o grupo 

inicial: Kandinsky, Klee, Schlemmer, Moholy Nagy, Itten, Feininger e Muche, à 

geração mais nova: Albers, Arudt, Bayer, Schmidt e Max Bill.   

Gullar (1957) acreditava que a experiência concreta havia preparado os 

artistas brasileiros para um trabalho mais profundo, responsável e universal. E 

ainda, que as diferenças assinaladas entre os grupos paulista e carioca viriam 

provar que a arte concreta nada tinha de dogmatismo, dentro de um amplo campo 

de pesquisas havia lugar para as mais variadas posições e afirmações, quer de 

grupos ou individuais. No entanto, na década de 1950, nas discussões 

estabelecidas nos meios de comunicação, revistas e jornais, e nas exposições e 

eventos organizados em torno da arte concreta, de certa forma prevaleceram as 

posições e os preceitos adotados pelos grupos em detrimento das trajetórias 

individuais, salvo algumas exceções.  

 

                                                           
11Definições obtidas no artigo “O grupo Concreto define a sua posição” de 1957.  
12 Composto por Lourival Gomes Machado, Lívio Abramo, José Geraldo Vieira, Flavio 
D’Aquino e Armando Ferrari. Catálogo geral IV Bienal do Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. 1957. 
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1.6. Os anos 1960 

  

Ainda em 1959, as questões e problemas levantados pela arte concreta 

brasileira foram recolocados pelos cariocas através do “Manifesto Neoconcreto” e 

da I Exposição de Arte Neoconcreta realizada no MAM do Rio de Janeiro. No 

entanto, adentrando os anos 1960, os neoconcretos ampliaram os limites do 

concretismo, considerando que a obra de arte deveria transcender o espaço 

objetivo através das novas significações, das noções de tempo, espaço, forma, 

estrutura e cor. No entanto, os dois grupos devem ser identificados como 

parceiros na ação das ideologias construtivas no Brasil. Enquanto o concretismo 

representou a fase dogmática e de implantação, o neoconcretismo apresentou a 

ruptura e adaptação destas ideologias.   

Para Maria Alice Milliet (1994), o avanço crítico operado no interior do 

projeto construtivo brasileiro ocorreu justamente no confronto entre os artistas 

paulistas e cariocas. O impasse a que se chegou participava da própria 

impossibilidade do ambiente cultural seguir com o sonho desenvolvimentista e 

com a ideologia reformista. Os princípios de racionalidade, produção e progresso 

foram ultrapassados pela nova conjuntura da realidade política nacional. 

Representando na produção artística, a própria crise do projeto construtivo no 

início dos anos 1960, em meio às contradições da passagem de um regime 

democrático a uma ditadura militar.  

Contudo, foi na década de 1960 que Antonio Maluf voltou a participar das 

Bienais de Arte, apresentando trabalhos ainda relacionados à arte concreta. 

Esteve presente na IX Bienal (1967) e na X Bienal (1969), esta última conhecida 
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como a “Bienal do Boicote” 13, por causa da ausência da comunidade artística de 

diversos países, cerca de 80% dos artistas convidados não compareceram em 

protesto às ações repressivas da ditadura militar. A idéia inicial da representação 

brasileira14 era montar uma sala especial sobre Concretismo e Neoconcretismo, 

com um valor histórico já que a maioria de seus adeptos havia partido para outras 

tendências, mas foi cancelada.   

Maluf apresentou para mostra a obra “Pintura Informática / O quadrado de 

quatro bicos”, composta por 81 quadros com medida de 30x30 cm. Este trabalho 

representa o próprio significado da arte concreta para Antonio Maluf, uma 

pesquisa da linguagem plástica com desdobramentos infinitos, a qual dedicou 

toda sua carreira artística posterior a década de 1950. Para o artista, esta pintura 

não era um trabalho isolado, mas “pertencente a uma série, cujo primeiro 

trabalho, foi objeto de prêmio da I Bienal de São Paulo, no concurso de 

cartazes”15, que continuou sendo desenvolvidas nas diversas “Equações dos 

desenvolvimentos” e nas demais obras que exploravam o conceito de arte 

concreta concebido pelo artista. Uma proposta de investigação preliminar das 

formas, que a partir de sua estruturação e justaposição, poderia ser utilizada 

diferentes projetos de programação visual a serviço da ciência e da tecnologia.       

 

 

 

                                                           
13 Termo utilizado no livro, Bienal 50 anos (1951-2001). 2001 
14 Organizada por Mario Schemberg, Marc Bercowitz, Edyla Mangabeira Unger, Walmir 
Ayala e Oswald de Andrade Filho. Catálogo geral X Bienal do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo. 1969. 

15 Antonio MALUF. “O quadrado de quatro bicos. Pintura informática”. Documentação do 
acervo da família Maluf.  
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Figura 5: Pintura Informática 
(Catálogo geral da X Bienal do Museu de Arte Modern a de São Paulo, 1969. s.n.) 
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2. O conceito de Arte Concreta na obra de Antonio M aluf 
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A década de 1950 foi o momento em que ocorreu a reconceituação da 

pintura no Brasil e a criação de uma nova linguagem visual. Segundo Brito (1999), 

o concretismo representou uma vertente construtiva da arte moderna que 

procurou formalizar com rigor a prática artística, incentivando uma tendência à 

racionalização nos processos e propósitos de utilização dos conceitos de forma, 

cor, espaço, tempo e estrutura. Com o intuito de formular métodos e sistemas 

para criação visual, estabelecendo bases relacionadas às ciências, que 

pudessem sobreviver ao próprio produto artístico e ser utilizados como 

conhecimentos para seqüência da investigação.   

Em meio às questões polêmicas da implantação da arte abstrata, os seis 

meses que Antonio Maluf freqüentou o Instituto de Arte Contemporânea do MASP 

determinaram os caminhos percorridos pelo artista para chegar ao seu conceito 

de arte concreta. Para fundamentação de sua adesão a nova linguagem, o artista 

colocou como referências para definição de seu trabalho, os conhecimentos 

adquiridos no Curso Preliminar da escola, como as idéias de Wassily Kandinsky 

apresentadas nas aulas de Jacob Ruchti e as questões levantadas na disciplina 

Materiais ministrada por Zoltan Hegedus. Além das exposições realizadas no 

museu, como a retrospectiva do artista suíço Max Bill, que possibilitou o contato 

direto com sua obra, em especial com sua conhecida escultura “Unidade 

Tripartida”.   
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2.1. Arte Concreta e não abstrata 

 

A denominação “arte concreta” foi criada por Theo Van Doesburg em 1930, 

quando formou uma pequena união de pintores e escultores e publicou a única 

edição da revista “Art Concret” no mês de abril em Paris. Como uma resposta às 

diferentes tendências da arte abstrata em seus quase vinte anos de trajetória, o 

termo representava uma tentativa de redefinição da pintura não figurativa, como 

uma arte que não lidava mais com as formas abstraídas da natureza.  

Em texto publicado na revista, Van Doesburg definiu como base da arte 

concreta a procura de uma arte universal, inteiramente concebida e formada pelo 

espírito, excluindo dados formais da natureza, sensualidade ou sentimentalidade. 

O quadro deveria ser construído com elementos puramente plásticos, como cores 

e planos, tendo uma significação própria nele mesmo. Portanto, como afirmou 

Van Doesburg: “Pintura concreta e não abstrata pois nada é mais concreto, mais 

real, que uma linha, uma cor, uma superfície” (DOESBURG in AMARAL, 1977. 

p.42). 

Com isso, a arte concreta inauguraria um período de pintura pura 

impulsionada pelo intelecto na busca da perfeição, superando o período das 

pesquisas e experiências em que os artistas apenas substituíam as formas 

naturais pelos elementos plásticos. A pintura seria o meio de realizar oticamente o 

pensamento e o resultado de um esforço pela clareza absoluta, visando à 

construção da composição através dos dados da matemática e da ciência, a partir 

de elementos visuais simples e controláveis e de uma técnica mecânica e exata.  

A nova plástica vinha sendo desenvolvida por Van Doesburg desde a 

formação do grupo de artistas do neoplasticismo holandês em torno da revista 
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“De Stijl” em 1917. A arte concreta representou uma das etapas de um processo 

lógico e gradual em direção à abstração, na qual a pintura passaria a ignorar 

completamente as aparências exteriores. Neste mesmo sentido, a terminologia 

também foi empregada por Kandinsky (1990) em 1938, para definição de pintura 

não figurativa que não partia mais da abstração da natureza, mas era produzida 

inteiramente por seus próprios meios e criada com o intuito de produzir sem 

reproduzir o que quer que fosse. 

 

2.2. O estudo da linguagem visual  

 

A formação de Antonio Maluf nos caminhos da arte concreta se deu a partir 

do estudo das idéias de Kandinsky apresentadas nas aulas de Jacob Ruchti16 na 

cadeira de “Composição e Elementos de Linguagem” do curso do IAC. Segundo 

Maluf: 

  

 
A questão colocada pelo arquiteto (...) foi o conceito de 

Kandinsky, sobre o ponto, a linha e o plano. Destacou o ‘ponto’ 
como referência significativa da ‘origem’ e do ‘fim’. Que esse 
ponto pode ter as mais variadas formas – circular, retangular, 
quadrangular, irregular, etc – mas tem que se configurar como 
sendo a mais concisa das mesmas; e ainda que esse ponto 
represente essa estrutura infinita, torna-se irrelevante por ser a 
mesma repetitiva. (MALUF in MARMO, 2007. p. 79) 

 

                                                           
16 Para Campos (1996), Jacob Ruchti desempenhou uma contribuição precursora da 
orientação estética que culminou na arte concreta dos anos 50. O arquiteto participou do 
III Salão de Maio de São Paulo em 1939 e escreveu um artigo para revista Clima em 
1941, no qual considerava que: “A palavra ‘abstraí’ não tem sentido, desde que uma 
forma materializada é sempre concreta. Qualquer obra de arte é em si um ato de 
abstração, porque nenhuma forma material, ou acontecimento natural, pode ser re-
realizado. Do mesmo modo, qualquer obra de arte, na sua existência real sendo uma 
sensação percebida por nossos sentidos, é concreta.” (Depoimento por ocasião dos 40 
anos da Exposição Nacional de Arte Concreta)  



46 

 

O conceito citado, apropriado pelas palavras do artista, foi apresentado no 

livro “Ponto, linha sobre plano” (1926), que junto à “Do Espiritual na Arte” (1912) e 

“Curso da Bauhaus” (1929) formou a tríade das obras teóricas do pintor russo. Se 

em seu primeiro livro, Kandinsky relacionava a abstração a estados de espírito e a 

expressão dos sentimentos, este segundo estudo foi dedicado a análise dos dois 

elementos fundamentais da forma, o ponto e a linha, e suas relações com o 

plano. A partir de uma exposição metódica e analítica, descreveu os elementos 

plásticos geométricos como conhecimentos que considerava essenciais para a 

condução do trabalho artístico.17 

Esta mudança na postura de Kandinsky e sua adesão ao abstracionismo 

geométrico aconteceu no início dos anos 1920, quando a Bauhaus abandonou 

sua orientação expressionista no sentido de uma aproximação com a vanguardas 

construtivas. Segundo Santos (2000), o objetivo da Bauhaus foi transferido para a 

busca das leis positivas que regiam a percepção visual, visando à criação de um 

sistema a partir do qual poderia fundar uma gramática visual baseada na fisiologia 

e sensibilidade humana. A escola passou a refletir as regras claras e objetivas 

com as quais os construtivos procuravam normatizar a linguagem visual universal 

e estabelecer um diálogo com a psicologia da Gestalt. 

Kandinsky (1987) foi um dos responsáveis pelo início de uma nova teoria 

sobre os elementos da composição visual, fazendo da pintura um meio de estudo 

de suas próprias leis. Como professor da Bauhaus, realizou um estudo 

sistemático da linguagem plástica, buscando a elaboração de uma síntese de 

caráter universal. Estabeleceu um vocabulário organizado dos elementos 

                                                           
17 Kandinsky destacava o ponto como referência da origem, a forma mais concisa dentro 
do plano da qual decorrem os demais elementos da pintura e se configuram as variadas 
formas e estruturas infinitas, e determinava o plano como a limitação de uma porção 
deliberada sobre a qual se fará a composição. 
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plásticos (cores, formas e planos) e uma gramática de construção e organização 

da composição. Defendendo uma racionalidade, objetividade e a aproximação da 

ciência, o artista definiu um repertório de possibilidades, baseada na capacidade 

de ordenar, analisar e sintetizar as cores e as formas gráficas (ponto, linha e 

plano) numa construção ritmada, lógica e eficaz. 

Antonio Maluf conservou suas anotações referentes ao curso freqüentado 

no IAC. Nestas folhas de rascunho, ficaram registradas definições, conceitos e 

conteúdos sobre composição, linguagem visual, elementos básicos da expressão 

no plano e seu valor relativo, estudo das cores, equilíbrio, contraste e ritmo, que 

representam a formação do artista. 18 Estas referências correspondem ao 

conteúdo desenvolvido por Jacob Ruchti nas aulas sobre Composição ministradas 

no instituto, considerando que o termo “Composição” no domínio das artes 

plásticas significava a organização do espaço, o curso abordava o 

desenvolvimento do tema com seis meses de duração.  

Ruchti propunha o estudo dos elementos plásticos e a análise dos 

princípios e leis que poderiam servir de guias para uso da nova linguagem visual 

na composição artística. Em suas aulas apontava o valor relativo dos elementos 

visuais sobre o plano e a variedade da superfície bidimensional em que podiam 

ser trabalhados, como um campo pictórico limitado que tem um sistema de 

referência próprio. A partir dos quais, a composição desempenharia diferentes 

características e conotações, de acordo com o emprego de leis e conceitos que 

                                                           
18 Ainda, apresentam desenhos que exemplificam estes conceitos, exercícios propostos 
sobre a aplicação dos pontos, linhas e formas e a lista de materiais e equipamentos 
solicitados, entre eles: ‘régua T’, régua milimetrada, par de esquadros, compasso, 
percevejos, papel branco e guache nas cores preto, branco, vermelho, amarelo, verde e 
azul. (Documentação da família Maluf). A apostila referente ao curso ministrado por 
Jacob Ruchti no IAC foi reproduzida no trabalho de mestrado de Leon (2006).  
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passavam a funcionar como eixos e que determinam as posições e direções dos 

elementos no plano.  

Após a apresentação do estudo do vocabulário e da gramática da 

linguagem plástica, Ruchti aplicava aulas práticas que consistiam em exercícios 

de desenho, nos quais os alunos poderiam aplicar os conceitos discutidos na 

teoria. As atividades visavam a despertar a sensibilidade estética e a imaginação 

criativa de cada aluno, ou seja, a partir da definição e a limitação do espaço, cada 

artista deveria encontrar uma ordem imposta de acordo com a vontade, 

inteligência e imaginação pessoal. O curso abordava também as noções 

elementares sobre a utilização das cores, apresentando os diferentes sistemas 

cromáticos. Não como uma receita de “harmonia das cores”, mas uma aplicação 

da teoria que pudesse ser empregada de acordo com a intuição, gosto e 

sensibilidade estética de cada aluno.          

Estes conhecimentos representaram a base de sua produção artística 

desenvolvida no sentido da arte concreta. Portanto, o ponto de partida do artista 

foi a tomada de consciência acerca da linguagem plástica. Assim, a partir da 

análise dos elementos da pintura, buscou o entendimento dos problemas 

objetivos da forma, cor e espaço e desta forma assumiu uma postura semelhante 

à adotada por Van Doesburg em seus estudos iniciais sobre a arte concreta, no 

qual segundo Gullar (1960 a) a análise da forma “conduziu a uma relação de 

objetividade entre o artista e a forma equivalente a do cientista em face da 

natureza.” A partir destes exercícios, o interesse analítico conduziu o artista a 

uma vontade de construção que determinou suas rigorosas teorizações e 

formulações na concepção da arte concreta.  
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2.3. A arte concreta de Max Bill 

 

A exposição de Max Bill no MASP, que contava com mais de quarenta 

obras do artista, foi um acontecimento marcante na formação de Antonio Maluf, 

contribuindo para sua aproximação aos princípios da arte concreta, que para Bill 

se apoiavam em leis matemáticas. A partir da apreciação da obra “Unidade 

Tripartida” Maluf passaria a conceituar sua própria produção com a formulação a 

seguir:   

 

 

Nessa obra não se distingui a ‘linha’ do ‘suporte’, e a 
‘origem’ do ‘fim’. Entendemos que a arte concreta sendo a 
representação do próprio suporte, equivale ao infinito 
representado em um espaço-tempo limitado através de uma 
estrutura não redundante. (MALUF in MARMO, 2007. p. 80)  

 

 

O pensamento de Max Bill, líder intelectual do concretismo, se difundiu 

através de exposições e pela sua atuação na “Escola Superior da Forma” em 

Ulm, influenciando a obra de vários artistas em diferentes países.  As propostas 

elaboradas por Bill, o seu novo modo de entender a coerência e o estilo moderno, 

foram fundamentais para a formação do conceito de arte concreta adotado por 

Antonio Maluf. Neste sentido, a partir do conhecimento dos recursos visuais (cor, 

forma e espaço), Maluf adotou um processo de trabalho metódico e controlado, 

referenciado na noção de estrutura desenvolvida por Bill, constituída através do 

processo lógico do pensamento matemático e que implicava na abordagem dos 

elementos visuais com variações infinitas.  
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Em 1936, Max Bill (1977 a) retomou o termo arte concreta para denominar 

as obras de arte que eram produzidas segundo as próprias técnicas e leis, sem a 

intervenção da natureza, seja em sua transformação ou processo de abstração, 

posicionando-se a favor de uma arte autônoma que criava uma nova realidade e 

permitia a percepção visual das idéias sob uma forma concreta. Bill assimilou as 

idéias de Van Doesburg, no entanto, nas novas experiências do concretismo a 

forma em si não era mais o ponto central da reflexão. O artista esclareceu e 

expandiu as propostas iniciais, para elaboração de uma concepção da arte 

concreta sobre novas bases e perspectivas.  

Segundo Maldonado (1955), a expressão passou a designar uma arte 

construída objetivamente e ligada a novos problemas matemáticos. Com isso, Bill 

passou a promover o emprego da linguagem visual a partir dos métodos de 

estruturação na organização plástica, o que denominava ‘boa forma’. 

Determinando um processo criador que se iniciaria na imagem-idéia e culminaria 

na imagem-objeto, caminhando de um pensamento abstrato para o concreto, com 

um caráter prático verificável na imagem final. Sendo que, a própria experiência 

estética indicaria a objetivação peculiar de cada imagem-idéia, definindo a sua lei 

de desenvolvimento e sua aplicabilidade, da qual se deduziriam as constantes 

metodológicas. 

Desta maneira, a arte concreta estabeleceria princípios matemáticos que 

seriam aplicados no campo estético. Mais do que uma linguagem visual 

mecanicamente fabricada com régua e compasso ou apenas medidas e cálculos 

aplicados à arte, a nova concepção partia do pensamento matemático para uma 

fundamentar o emprego das partes e estruturas geométricas no trabalho plástico. 

O artista passaria a elaborar esquemas e leis que seriam aplicados na ordenação 
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da composição, empregados como método regulador da harmonia e o equilíbrio 

obra de arte. Para Bill (1977 b), a matemática seria um meio de conhecimento da 

realidade objetiva, pois continha princípios que poderiam ser transformados em 

realidade visual.  

Portanto, a construção do trabalho foi submetida a um rigor que obedecia a 

coerência imposta pelo próprio artista. A composição seria configurada a partir de 

processos do pensamento lógico, utilizando os elementos visuais e as divisões do 

espaço. Com isso, a arte concreta passou a enfocar o tratamento da ordem 

espacial, baseada em estruturas elaboradas a partir das formas geométricas, que 

poderiam ser desdobradas em variações ilimitadas por um procedimento 

controlado e sistemático.  

O artista concreto baseou seu trabalho na exploração das possibilidades do 

método estrutural, dentro de uma proposta de renovação contínua, demonstrava o 

interesse pelas progressões, permutações e desenvolvimentos sistemáticos dos 

elementos escolhidos. Portanto, através das constantes que atuavam como 

instrumentos para ação criadora, a arte concreta se tornaria a expressão pura da 

forma e sua lei correspondente, representando a variação de um tema interior às 

artes. Construindo um sistema de ritmos e relações, que utilizavam as cores 

básicas, as formas geométricas e os efeitos óticos baseados na Gestalt, sendo 

comum neste procedimento, a adoção da grelha para organização visual básica 

da composição pictórica. 

A arte concreta para Max Bill representava uma concepção teórica da 

forma, que através do pensamento matemático e da ordem geométrica, poderia 

explicitar com clareza o pensamento utilizado pelo artista na definição de seu 

trabalho visual. Representando um modelo racional para articulação dos 
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elementos constituintes no interior da obra, no qual a intuição do artista era 

chamada apenas para selecionar as possibilidades oferecidas pela lógica do 

desenvolvimento do trabalho. Portanto, segundo Pedrosa (1964), após obter o 

controle das resultantes da consciência visual, da intuição e do equilíbrio 

estrutural, aconteceu uma transição de um conceito que adotava critérios 

perceptivos para a adoção de um método. O concretismo correspondia a uma 

pesquisa formal que obedecia a um programa da linguagem visual, um novo 

caminho para criação plástica pura, tributário das idéias de Van Doesburg19. 

  A proposta de Bill levou diversos artistas a aderir a uma arte calculada 

matematicamente e pensada a partir de uma idéia perfeitamente definida, o que 

determinou diferentes desdobramentos e diluições do conceito de arte concreta. 

Contudo, apesar do rigor da doutrina concretista, os artistas adeptos da nova 

linguagem demonstravam diferenças de propósitos e características individuais. 

Ao conhecer a obra do mestre, Maluf revelou uma transformação de seu trabalho, 

“influenciou-me e deu-me confiança de rumo” (MALUF apud ZANINI, 1983. 

p.668), determinando o pensamento do artista e a concepção de sua obra, que 

passou a buscar na forma e no método o entendimento da arte e sua expressão.  

 

2.4. A Equação dos Desenvolvimentos 

 

O conceito que Antonio Maluf denominou como “Equação dos 

desenvolvimentos” norteou toda sua produção artística no âmbito da arte 

concreta. O artista considerava as suas concepções tributárias às aulas de Zoltan 

                                                           
19 Theo Van Doesburg faleceu em 1931, um ano após criar o termo que foi utilizado e 
desenvolvido pelos artistas seguintes, com isso, fica difícil precisar quais seriam os 
desdobramentos e os caminhos da arte concreta para o próprio criador.  
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Hegedus20 na disciplina “Materiais e processos técnicos” oferecida no curso 

preliminar do IAC, na qual, partindo da observação de uma folha seca de árvore 

frutífera, o professor apresentava sua estrutura que se revelava de forma irregular 

e se ramificava com uma aparência semelhante, mas nunca igual. Considerando 

que as formas oriundas da natureza continham uma estrutura infinita, que se 

adaptava baseada em um princípio que regia o desenvolvimento das formas no 

conjunto que abrangeria toda a árvore e constituiria uma informação geral sempre 

diferente.  

O artista transferiu essas leis que configuram natureza para seu trabalho e 

fundamentou seu conceito da arte concreta na interação entre suporte, estrutura e 

a forma final. A proposição da “Equação dos Desenvolvimentos” estabelecia uma 

relação de igualdade entre os elementos da linguagem e o suporte sobre o qual 

eram aplicados. Assim como na natureza, o desdobramento da estrutura da folha 

re-propunha o formato da folha, a partir de um desenvolvimento que empregava 

uma lógica intrínseca em um espaço limitado, a concepção da obra do artista 

representava a criação de uma forma plástica a partir do emprego de uma 

estrutura que re-propunha as características do suporte, através de 

desdobramentos coerentes que constituiriam uma informação geral sempre 

diferente. 

Todos seus trabalhos foram desdobramentos dessa premissa, da 

identificação e cumplicidade entre os elementos de linguagem e o suporte, 

estabelecendo o suporte como próprio elemento de linguagem. Portanto, a partir 
                                                           
20 Segundo Leon (2006), Zoltan era assistente de Oswaldo Bratke e conduzia do trabalho 
em sua ausência.  
Na documentação do museu, no livro de freqüência dos alunos, o nome deste professor 
consta como Dudus Zoltan. No entanto, em seu depoimento a Laudanna em Bandeira 
(2002) Maluf se refere a ele como Zoltan Hegedus.  
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de uma relação de equivalência, o artista utilizava os elementos de linguagem em 

função de uma equação proposta pelo suporte. Dessa forma, o desdobramento 

da obra era determinado pelo emprego de estruturas que eram reveladas de 

acordo com a identidade de cada trabalho, a partir das características percebidas 

pelo artista que eram utilizadas como referência e desvelavam as constantes a 

serem aplicadas.  

Estas constantes seriam responsáveis pela organização estrutural do 

espaço, definiam o alinhamento, ritmo, progressão, polaridade e regularidade, 

determinando a execução de trabalhos pautados principalmente na sucessão de 

termos. O artista estabelecia uma estrutura que legitimava a construção dos 

elementos da linguagem; linhas, pontos e formas geométricas; e propunha a 

derivação destes componentes em variadas configurações no produto final, a 

partir de uma lógica interna de desenvolvimento da obra, em que estes se 

transformavam sem a perda de sua base original.  

 

 

Portanto a soma de qualidades que se tem em todos os 
extratos obtidos com uma estrutura é que irá constituir o processo 
de realização da arte concreta. (...) Os objetos plásticos para 
terem um significado tem de produzir um significado novo: ou 
neles se revela a estrutura infinita do suporte em que se está 
trabalhando, caso da Arte Concreta, ou não se está dizendo coisa 
alguma. (MALUF in BANDEIRA, 2002. p. 42-43) 

 

 

A partir da pesquisa da forma, cor e espaço, o artista estabelecia uma 

norma que norteava a produção de cada obra. A superfície do quadro era definida 

por uma estrutura que poderia ser desdobrada em variações, mas sobre a qual os 
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elementos constitutivos seriam hierarquizados em um método coerente para 

formação do todo. Um conceito que determinava um controle visual e uma 

concepção do espaço, baseado na abordagem das possibilidades infinitas em um 

espaço limitado. Seus trabalhos continham títulos e subtítulos como equação, 

progressões, permutações, possibilidades, nos quais o artista revelava um 

significado ao objeto artístico, de conter em si mesmo as diretrizes dos 

desenvolvimentos da linguagem visual.   

A obra “Pintura Informática /O quadrado de quatro bicos”, abordada no 

capítulo anterior representa um exemplo da utilização e desenvolvimento do 

conceito da arte concreta concebido por Antonio Maluf. Composta por 81 quadros 

com medidas de 30x30 cm, o artista dividiu os suportes quadrados em linhas 

ortogonais e diagonais, definindo uma estrutura sobre a qual determinou a criação 

dos elementos geométricos. Cada quadro isolado apresenta uma forma 

geométrica distinta, resultante da relação de dois, três ou dos quatro formas 

geométricas definidas a partir da estrutura inicial. Desta maneira, o artista criou 

unidades ou módulos, que poderiam ser utilizados em disposições combinatórias 

regulares ou variantes, explorando as possibilidades das formas seriadas de 

acordo com a intenção especifica para configuração da composição final. Como 

explicou o próprio artista: 

 

 

A sua principal característica é que os elementos se 
integram para a configuração final, têm em si a qualidade da 
individualidade de dados que resultam da exaustão dos 
argumentos de uma forma geométrica. As formas obtidas dão 
uma nova posição e um sentido para pintura que é a de situá-la 
como ponto de referência ou modelo analógico. Portanto a forma 
final que denominamos pintura informática é a configuração de 
dados plásticos concretos (nunca redundantes) obtidos das 
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possibilidades da ocorrência de uma forma geométrica e 
dispostos, à escolha do observador, em função da utilidade que 
este deseje. (MALUF in MARMO, 2007. p.59) 

 

 

 

 

 

Figura 6: Pintura Informática. Esquema da configura ção da estrutura.  Aplicação 
das cores. Variações da utilização da forma na conf iguração final.  
(MARMO, 2007 p.60) 
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As cores foram aplicadas neste trabalho para diferenciar os quatro 

elementos determinados pelo artista, de maneira que as formas geométricas 

foram pintadas com cores correspondentes e constantes aos planos definidos. 

Com isso, o número de elementos relacionados pode ser revelado pelas cores 

utilizadas em cada quadro isolado. Portanto, o uso da cores representa o 

resultado de uma integração com a forma, como recurso para tornar o trabalho 

mais compreensível e enfatizar as partes integrantes.  Mas, em outras obras 

também era comum o artista empregá-la para gerar permutações dentro da 

estrutura determinada e ampliar as possibilidades de configuração da forma final. 

Como verificou Marmo (2007), as pesquisas da linguagem concreta de 

Maluf eram realizadas em estudos desenvolvidos manualmente. Muitas obras 

eram iniciadas numa superfície de papel já quadriculada e prosseguiam com o 

desenvolvimento dos traçados básicos que orientavam e definiam as estruturas, a 

partir do desencadeamento de um estímulo intrínseco do artista em relação à 

construção das formas. Este procedimento proporcionava a visualização das 

etapas construtivas do trabalho, como a definição das estruturas e a integração 

das formas sobre estas estruturas, gerando a possibilidade de pensar a trajetória 

da concretização da idéia do artista. Segundo Maluf: 

 

 

Para mim existe a arte concreta. Existe uma estrutura que 
se transforma sem a perda de sua base original e é dela que 
extraio a forma em possibilidades não repetidas, não redundantes. 
A forma é revelada pelo suporte. As questões figurativas são 
besteira. Seja de figura geométrica, seja de representação de 
imagens. Só a arte concreta é que rompe com a representação. 
(...) Quando eu criava, cumpria o dever do ofício: a estrutura. 
Sempre nessa compulsão dos quadradinhos. (...) O ponto e a 
linha para a investigação da forma, sempre partindo da estrutura. 
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Não a forma gratuita no suporte mas sim, resultante das 
possibilidades infinitas dessa estrutura, numa superfície finita. É o 
que chamo de subescrever e sublinhar: a forma subscreve – 
endossa, e sublinha – dá ênfase ao suporte e simultaneamente, 
resulta dele. 21  

 

 

Portanto, Antonio Maluf considerava a arte concreta representativa de si 

mesma, uma vez que o próprio suporte resultava na forma final. Com isso, o 

artista afirmava sua oposição à arte abstrata, geométrica ou informal e à 

depuração das formas, pois, mais do que elaborar uma composição que 

representasse ou reproduzisse formas, pontos, linhas ou planos, tinha a intenção 

de estabelecer um procedimento metódico, partindo do pensamento lógico, 

analítico e intuitivo, por meio dos elementos de linguagem, agregados ou 

resultantes, do suporte em que a sua criação se manifestava.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
21 Maluf em entrevista concedida a pesquisadora Marmo (2007) p. 85-86.  
Apesar de utilizarem as mesmas referências e terem alguns conceitos e princípios em 
comum, Antonio Maluf não participou do grupo de artistas concretos paulistas, pois 
considerava que se a princípio houve uma sintonia nas pesquisas de linguagens, as 
idéias foram se distanciando à medida se dedicava a investigação das possibilidades 
estruturais em suas produções. Passando a considerar o rigor adotado pelos concretistas 
paulistas permissivo, devido destaque dado à linha como resultado de uma forma 
independente da estrutura estabelecida na obra plástica. No entanto, somente a análise 
da obra dos participantes do grupo paulista, poderia confirmar a distância ou a 
proximidade dos conceitos e procedimentos adotados pelos paulistas no campo da arte 
concreta na década de 1950.  
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3. O desenho industrial como subproduto da arte con creta 
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O exercício da arte concreta como matriz fundamental do desenho 

industrial nos anos 1950, reiterava os princípios modernos e racionais 

determinados pelas vanguardas construtivas e expandidos pela Bauhaus e 

posteriormente pela Escola de Ulm.  A forma legitimada pelo funcionalismo, 

objetiva e reproduzível por um processo técnico, dependia do conhecimento dos 

recursos visuais (cor, forma e espaço) e do processo de trabalho metódico e 

controlado, com mínimas interpretações de ordem intuitivas. Com isso, o artista 

tornava-se um designer, um inventor e pesquisador da forma, capacitado para 

manipular os dados da informação visual.  

Através da integração do trabalho artístico na produção industrial, o 

concretismo almejava a democratização da forma e a construção do ambiente 

social dentro da nova estética. De modo que, o desenho industrial representava 

um meio de participação do artista na vida prática e possibilitava a utilização dos 

recursos modernos como ferramenta para a disseminação da arte no cotidiano. 

Ao artista seria atribuída uma função social de penetrar nos processos de 

comunicação e atuar na formação do espaço social, para atualização e educação 

do público perante a nova consciência da forma, cujas condições foram dadas 

pelo contexto histórico do período.  

Antonio Maluf atuou como artista plástico e designer principalmente nas 

décadas de 1950-60, estabelecendo uma estreita relação entre as duas 

atividades. O artista determinava que a sua produção no campo do desenho 

industrial deveria seguir imediatamente como uma conseqüência ou resultado do 

emprego de seu conceito sobre a arte concreta. Estas idéias eram tributarias de 
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sua formação inicial na Escola de Desenho Industrial do MASP e foram difundidas 

a partir de sua atuação na Associação Brasileira de Desenho Industrial.   

 

3.1. Os fundamentos da forma e a função social 

 

Do ideário construtivista veio a proposta de integração do artista na 

indústria, pregando a sua atuação na sociedade na condição de agente 

especializado, capaz de interferir qualitativamente nos processos de produção 

das mais diversas áreas. Uma proposta que caminhava no sentido de uma 

inserção social da arte, em que a produção estética seria pensada segundo a 

necessidade de uma faixa mais ampla da população e não apenas dos 

privilegiados social e economicamente. 

Segundo Argan (2005), as vanguardas artísticas de vertentes construtivas, 

como o De Stijl e o Construtivismo Russo, ganharam espaço e tiveram suas 

idéias desenvolvidas na Bauhaus, pela qual também foram difundidas em todos 

os níveis da cultura visual.22 De modo que, a partir destas referências, a escola 

definiu as bases do desenho industrial, que emergiu como um veículo de 

expressão que buscava restituir o vínculo entre arte e produção. Portanto, através 

dos novos valores estéticos difundidos nos objetos cotidianos e sua colaboração 

                                                           
22 Segundo Wick (1989), a escola alemã manteve suas atividades de 1919 a 1933, 
contando com a reunião de um grande número de artistas e professores. No entanto, o 
predomínio do pensamento construtivo como proposta de integração social partindo da 
industrialização, aconteceu principalmente após 1923, com o abandono da orientação 
inicialmente expressionista por ação do ingresso do artista Moholy Nagy. Ainda, 
considera que a passagem de Van Doesburg no ano anterior, gerou efeitos neste sentido. 
Estas características eram provenientes do desejo de ordem, dentro de uma mentalidade 
de reconstrução social após a I Guerra Mundial sob um governo social-democrata, para 
Argan (2005), Gropius reconhecia a importância e aproximação da escola com as 
vanguardas construtivas, mas não tinha a intenção de ligar a escola a um determinado 
estilo ou assumir uma teoria específica como dogma.  
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na construção da moderna estrutura do mundo de acordo com os avanços da 

industrialização, propunha uma aproximação entre a arte e a técnica que 

representava também uma função social para o trabalho artístico.  

Gropius (2004) considerava que a harmonia entre arte e produção apenas 

seria alcançada quando a máquina fosse aceita e posta a serviço do artista, 

propondo a formação de um novo profissional capacitado para trabalhar para a 

indústria, unindo a sensibilidade artística, o conhecimento técnico e cientifico e o 

engajamento político. Para isso, o arquiteto desenvolveu o modelo original da 

Bauhaus e estabeleceu os fundamentos do design, considerando a necessidade 

de integração entre as artes maiores e menores como uma reação natural contra 

a ausência da boa forma e da qualidade na produção industrial.  

Mais do que definir um estilo moderno, a Bauhaus visava desenvolver um 

método de trabalho de acordo com as condições técnicas, econômicas e sociais, 

a partir do qual o jovem artista pudesse encontrar o próprio caminho e soluções 

nos campos da forma e da função dos objetos industriais. O designer seria o 

responsável pela criação e desenvolvimento do modelo utilizado na produção em 

série, adotando uma linguagem formal que exprimisse suas idéias e ao mesmo 

tempo facilitasse o trabalho em grupo. Dessa forma, desenvolveu uma nova 

capacidade de ideação artística que, para além do individualismo, estabelecesse 

uma relação com a ação coletiva da indústria.  

A Bauhaus estabeleceu como modelo de criação a forma adequada à 

máquina, uma renovação dos métodos e da arte aplicada que estava relacionada 

com o racionalismo e utilitarismo. Os produtos foram reduzidos a forma essencial, 

determinando uma reforma da produção artística de acordo com as exigências da 

sociedade moderna e da industrialização. O novo fazer artístico passou a ser 
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concebido de acordo com as exigências da reprodução em série e com a 

utilização da máquina como recurso. A partir do princípio de clareza e ordem, a 

racionalidade e funcionalidade, representaram uma esquematização e 

despersonalização da obra de arte que desta maneira se tornaria mais facilmente 

reproduzível.  

Segundo Argan (2005), a Bauhaus buscou a aproximação da arte com a 

ciência, encorajando o desenvolvimento das teorias de composição plástica e 

processos criativos. Através dos estudos da forma, da cor e da composição gerou 

uma gramática universal da comunicação, que determinou os elementos básicos 

do design moderno de acordo com os processos industriais. Como tudo seria 

produzido pela indústria, tudo deveria ser projetado para indústria, por um novo 

artista que explorasse o potencial da máquina de forma artística e sensível, 

através de uma nova linguagem visual criada com base em estudos teóricos e 

objetivos, ancorados no trabalho dos cientistas e de seus métodos que avaliavam 

objetivamente os componentes sociais e psicológicos da arte e a sua influência na 

sociedade.  

Portanto, o contato com os meios de produção determinou uma nova 

postura dos criadores em relação aos métodos de construção e projeto, que 

representava uma fusão entre o conhecimento cientifico e sensibilidade artística e 

acabava com a hierarquia entre arte e arte aplicada. A forma se tornou um 

produto do processo industrial, determinada a partir de um esquema intrínseco à 

própria arte, que passou a ser redistribuído pela mesma técnica, proporcionando 

uma nova e concreta relação da arte com o mundo a partir da fruição e utilização 

do produto industrial no círculo social. 



64 

 

Conforme Benjamim (1983), o desenvolvimento das técnicas de 

reprodução levou ao encontro de uma arte pura e essencial, que posteriormente 

procurou os próprios meios de reprodução para expandir seus domínios sociais. A 

estandardização aproximou espacialmente e humanamente a obra de arte e seu 

público, com a intenção de se endereçar as massas sem intermediário, a 

quantidade tornou-se qualidade e o crescimento do número de participantes 

transformou o seu modo de participação, instigando o público a usufruir e se 

tornar um examinador. A arte pela arte representava uma percepção artística que 

foi modificada pela técnica e defendia a politização da arte. 

O desenho industrial propunha uma nova idéia de arte dissolvida nas 

formas mínimas da utilidade diária e o reencontro de suas bases sociais, portanto, 

da orientação da arte à contingência da vida veio a ampliação do seu alcance e a 

função social do artista. Dessa forma, a criação artística se transformaria em uma 

atividade produtiva, realizada inteiramente na esfera social e acessível a todos, 

que poderia atuar na construção da nova realidade a partir da nova ordem 

plástica. Neste processo de transformação, a arte e o artista adquiriram uma nova 

função ao estabelecer vínculos concretos com a vida cotidiana, a estetização do 

ambiente e a democratização de seus ideais, refletindo uma nova relação entre 

indivíduo e corpo social.   

A Bauhaus decompôs a arte em informação visual e a dissolveu no 

restante da produção material. Os métodos didáticos de transmissão dos 

conhecimentos artísticos fundaram a estética da civilização moderna através da 

utilização racional e humana dos recursos industriais. A partir dos conceitos 

estabelecidos baseados na articulação entre as conquistas tecnológicas e a 

sensibilidade artística, formou um novo artista para sociedade industrial, que 
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produzisse conhecimento objetivo numa direção construtiva através de uma 

racionalidade determinada a partir de uma organização da forma vinculada a arte 

industrial.  

Para Santos (2000) o artista plástico converteu-se no designer à medida 

que sua produção era utilizada como modelo, atuando em função do sistema 

como agentes modernizadores. Ao estender o conhecimento específico das artes 

para outras esferas da vida social, impregnou o cotidiano e a produção de 

qualidades estéticas, representando sua vontade de acelerar a construção da 

modernidade e o processo de racionalização da vida moderna. Um processo que 

englobava a reeducação do gosto do povo, tendo em vista que o consumidor 

deveria se ajustar as novas formas da vida social e ao método mais eficiente da 

produção, condicionando as pessoas à nova sociedade através da sensibilidade, 

da arte e da educação. Com isso, os processos industriais remodelaram as 

relações ambientais e sociais e reeducaram a percepção humana.  

 

3.2. O desenho industrial e a arte concreta nos ano s 1950 

 

As questões levantadas pelas vanguardas artísticas e desenvolvidas pela 

Bauhaus foram retomadas nas pesquisas realizadas pela Escola Superior da 

Forma em Ulm. 23 De acordo com a nova situação da produção industrial dos anos 

1950, a escola aprofundou a relação entre arte e tecnologia, educação e trabalho, 

política e indústria, frente à aceleração da industrialização e o planejamento 

                                                           
23 Localizada na Alemanha, representou um centro de ensino e pesquisa sobre design e 
criação industrial, concebido em 1947 e inaugurado em 1952. Max Bill dirigiu a instituição 
de 1953 a 1956, na seqüência, deixou a instituição em função de discordâncias frente à 
nova orientação da escola, segundo Leite (2006), voltada mais para a ciência, tecnologia 
e produção em série, conferindo as questões da arte e do design a um segundo plano. 
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econômico. O seu modelo sofreu fortes influências das idéias e conceitos de Max 

Bill, entre os quais, a sensibilização das capacidades perceptivas converteu-se 

em uma metodologia visual baseada em exatos princípios matemáticos e 

geométricos.    

A escola deu continuidade à proposta de integração social da arte com a 

tarefa de organizar o ambiente a partir da utilização racional, humana e estética 

dos recursos industriais modernos. No entanto, Max Bill impulsionou e orientou o 

trabalho dos jovens artistas em direção a indagações formais e teóricas sobre a 

constituição do objeto e da arte da nova era industrial e tecnológica. Como 

observou Leite (2006), foi responsável pela criação de métodos didáticos de 

transmissão da arte baseados na metodologia projetual, no estudo dos elementos 

visuais e comunicacionais, com os quais mantinha o controle das etapas do 

desenvolvimento de projetos que poderiam ser estruturalmente decompostos de 

maneira didática. 

Segundo Maldonado (1955), Max Bill não estabelecia uma distinção entre 

as atividades como artista, designer ou arquiteto, de modo que os mesmos 

princípios deveriam nortear todas as atividades relacionadas à linguagem visual. 

A partir disso, explorou a capacidade de criação da arte concreta no desenho 

industrial, considerando que as especulações acerca do tema estrutural admitiam 

uma multiplicidade infinita de possibilidades, poderiam contribuir para ampliação 

dos recursos da arte e a sua adaptabilidade a qualquer outro domínio da criação. 

Portanto, através dos conhecimentos artísticos de uma metodologia refinada, o 

artista deveria aproveitar os desdobramentos sistemáticos das combinações, 

desenvolvimentos e progressões, utilizando elementos visuais estáveis e legíveis 

para operar uma realidade mais complexa destinada a comunicação.   
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As idéias sobre desenho industrial, que utilizavam como referências as 

experiências desenvolvidas pela Bauhaus e Escola de Ulm, chegaram ao Brasil 

em meio à inserção da arte concreta nos anos 1950. O concretismo levou para os 

produtos industrializados e para comunicação de massa, os princípios plásticos 

que orientavam a vanguarda construtiva através de uma dupla atuação de muitos 

artistas nos campos das artes e do desenho industrial. E, a partir dos novos 

conhecimentos e campos de atuação, proporcionou a possibilidade de integração 

do artista no âmbito social, econômico e cultural do projeto desenvolvimentista 

brasileiro.  

Os artistas concretos tinham a ambição de levar a arte para um espaço 

mais amplo do que as galerias e museus, explorando suas possibilidades de 

desenvolvimentos práticos em diferentes campos do desenho industrial. Muitos 

artistas que iniciaram suas carreiras nas artes plásticas mantinham uma atuação 

paralela como designers, fazendo uma correspondência entre o trabalho 

profissional e as conquistas artísticas.  Neste sentido, o design representava uma 

extensão natural dos propósitos da arte concreta na medida em que buscavam o 

mesmo objetivo: atribuir uma função social a arte, servindo a sociedade através 

do projeto ideológico e estético de integrá-la ao cotidiano, a partir dos produtos de 

consumo em massa.  

Para Amaral (1977), esta aposta no desenvolvimento, funcionalismo e 

utilidade social dos produtos industrializados ganhou força, principalmente, no 

concretismo paulista, procurando satisfazer o anseio de atualização em sintonia 

com a industrialização da cidade nos anos 1950. O grupo paulista buscou 

estabelecer relações com a indústria, a tecnologia e a aplicação do trabalho do 

artista na vida prática. Paralelamente à produção artística, contribuíram 
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visivelmente na produção de mobiliário, cartazismo, publicidade, marcas e 

logotipos, paisagismo, estamparia e na implantação do ensino do desenho 

industrial.  

 

 
 O aparecimento e aperfeiçoamento da indústria é sem 

dúvida o fator histórico que está na base de toda arte 
contemporânea (...) para a nova arte (...) realizará a profecia a 
qual não existira mais poesia o dia em todas as coisas que nos 
cercam forem poéticas (CORDEIRO in BELLUZZO, 1986. p.117) 

 
 

De certa maneira, os artistas concretos paulistas conseguiram se vincular 

ao meio empresarial e manter um contato com a realidade industrial. Cordeiro 

(1965) considerava que a identidade do objeto fabricado pela indústria com a arte 

concreta, foi estabelecida a partir uma linguagem racional, caracterizada pelas 

formas geométricas elementares, mais adaptadas ao processo de 

estandardização dos elementos de pré- fabricação. A arte moderna havia criado 

uma linguagem artificial, com elevado grau de conhecimentos empregados na 

comunicação visual e destinada ao consumo natural do fruidor. Uma arte 

relacionada a informação, que representava o primeiro passo rumo ao 

humanismo da era industrial, proporcionando uma linguagem visual mais 

adequada à tecnologia e multiplicação industrial e suas possibilidades em relação 

à cultura de massa.  

Segundo Brito (1999), os concretistas pretendiam intervir diretamente na 

produção industrial, compreendendo que através de uma arte elaborada como 

produção específica e informada por conhecimentos objetivos, poderiam 

transformá-la num instrumento social mais eficaz. A arte concreta buscava uma 

aproximação com a indústria através do conhecimento teórico, um procedimento 
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fundamentado no desenvolvimento de uma linguagem baseada em princípios da 

comunicação e informação, influenciada pela ciência e tecnologia, na qual os 

artistas partiam das noções objetivas, para aplicá-las como método criativo a 

outros campos da produção.  

Com isso, o desenho industrial e a programação visual incorporaram os 

aspectos formais do movimento concreto, determinando uma produção em que a 

concepção estética privilegiava a redução dos elementos e deveria ser orientada 

por princípios matemáticos. A organização do espaço e utilização da cor nestas 

construções revelava uma vontade de ordem, caracterizada pela simplicidade e 

concisão, formas limpas e puras, submetidas a regularidades e leis determinadas 

pelo próprio criador. No entanto, não se tratava de reproduzir uma obra de arte 

original, mas explorar as possibilidades da estrutura da imagem inicial a outros 

campos da criação, testando seus princípios formais em outros contextos de 

comunicação.  

O artista concreto passou a dissolver a arte em outras atividades, 

contribuindo para socialização da boa forma e estetização do meio industrial. Com 

isso, através da vivência destes produtos poderia intervir no ambiente urbano e na 

formação de uma nova sensibilidade estética, revelando o desenho industrial 

como ferramenta para formar e apurar o gosto do público, a partir de uma 

intervenção direta no modo de vida, frente à necessidade de mudar a mentalidade 

vigente de acordo com o momento histórico. Desta forma, a arte cumpriria a sua 

ambição de chegar ao povo e as ruas, com a crença de que poderia atuar como 

um agente transformador do espaço e da própria sociedade.   

No Brasil, a circulação da nova linguagem artística através do desenho 

industrial se tornou atuante e mais intensa nos anos 1950, representando um 
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marco e uma renovação no desenvolvimento do desenho industrial nacional, 

explorando suas possibilidades e seu alcance a partir dos valores morais e 

estéticos. No entanto, como observou Stolarsky (2006), não havia uma 

homogeneidade na posição dos artistas brasileiros frente às questões propostas 

pela arte concreta, tanto na definição e utilização de um método, forma, estrutura 

e função, como no próprio entendimento da relação entre trabalho do artista 

plástico e do designer.  

 

3.3. Os subprodutos da arte concreta 

 

Antonio Maluf entrou em contato com o desenho industrial quando 

ingressou no IAC. Este fato determinou a orientação de seu trabalho que se 

baseou nos desdobramentos da arte concreta e sua utilização para diversos fins e 

produtos. Nesse sentido, Maluf (2002) considerava que o design representava um 

desenvolvido das qualidades reveladas pela base artística original, denominado 

como subproduto porque era subseqüente, algo extraído do todo de um trabalho 

primário, que poderia constituir uma série de produtos secundários. Portanto, a 

partir da aplicação de um mesmo elemento industrial concebido no âmbito da arte 

concreta, poderia construir identidades diferentes em espaços diversos.  

 No inicio dos anos 1950, a Escola de Desenho Industrial do IAC contribuiu 

para formação um grupo de artistas e profissionais que atuaram no mercado e 

influenciaram as gerações seguintes. Segundo Ruchti (1951), com o objetivo de 

articular arte e indústria, o curso proporcionava aos alunos as bases, técnicas e 

artísticas para o exercício da nova profissão surgida no século XX. Tendo em 

vista que a partir de uma denominação simples, “Desenho Industrial”, encontrava-
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se um complexo enorme de conhecimentos e aptidões que tornavam este 

profissional, uma das personalidades mais importantes da vida moderna, 

responsável pelo projeto de todos os objetos produzidos industrialmente e que 

formavam o ambiente diário da casa, rua e trabalho.  

Com a pretensão de preparar seus alunos para resolverem os problemas 

técnicos ou artísticos no ramo do desenho industrial, o IAC oferecia uma 

formação baseada no exercício de um conjunto de atividades, que começavam no 

estudo do problema, desenvolvendo a capacidade crítica e analítica, e 

terminavam no projeto técnico e artístico competente para solução final. Tendo 

em vista que este profissional utilizaria como ferramenta as máquinas da indústria 

moderna, deveria orientar a criação de seus produtos baseada em suas 

possibilidades técnicas. Portanto, a forma do produto dependia de uma ordenação 

do projeto, partindo da máquina, função, material e da inteligência (cultura e 

imaginação) do autor.  

Esta discussão acerca do desenho industrial orientou o trabalho de Maluf 

para um posicionamento em defesa da arte como produto. O artista considerava 

que a arte como produto deveria propor um objetivo, função e utilidade, sendo 

norteada a partir de uma estrutura determinada no campo da arte concreta. Pois, 

pensando que existia uma distância grande entre o produto de destinação utilitária 

final e a sua fonte original, o trabalho deveria utilizar como parâmetro e 

desenvolver a coerência e os princípios determinados em seu trabalho plástico.  

Para Maluf, enquanto a arte seria única e executada a partir de um trabalho 

manual,24 o desenho industrial privilegiava a repetição através do 

                                                           
24 Segundo Maluf em entrevista a pesquisadora Marmo (2007. p.85), em suas pinturas 
costumava empregar técnicas artesanais como o guache e a acrílica nas superfícies 
lisas, adotando a aquarela e a tinta óleo nas superfícies porosas. Recorrendo a utilização 
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desenvolvimento dos derivados de uma estrutura não finita, já contida no primeiro 

enfoque do objeto plástico, representando os diversos resultados de uma 

pesquisa da linguagem da arte. Considerando que a configuração concreta não 

era fácil de ser obtida: 

 

 

“Assim, quando uma estrutura é obtida, passa a ser 
desdobrada em tudo aquilo que com ela se possa utilizar no 
campo do produto industrial. (...) Assim, eu me servia de tais 
estruturas como possibilidades de produto a medida que iam 
surgindo. Punha os projetos debaixo do braço e batia na porta dos 
que poderiam por ela se interessar”. (MALUF in BANDEIRA, 2002. 
p.44) 

 

 

As idéias de Maluf podem ser ilustradas pela produção do artista no campo 

do desenho industrial. A estrutura elaborada para obra “Da Vinci” de 1952 foi 

empregada no cartaz realizado no mesmo ano para divulgação do “Baile dos 

Estados” da Escola de Engenharia Mackenzie. Segundo Marmo (2007), baseada 

em esquemas de Leonardo Da Vinci sobre a incidência da luz, a obra original 

apresenta a forma em X construída pelo desenho geométrico de triângulos e 

circunferências, aplicadas no plano subdividido a partir da seção áurea. A forma 

obtida no campo da arte foi aplicada na peça gráfica e determinou uma 

composição que se apropriava da linguagem da arte concreta para estruturação 

do projeto gráfico. 

O cartaz apresenta uma preocupação com o caráter objetivo, racional, 

planejado, simples e direto, empregando cores básicas e neutras. A partir da 

divisão do espaço, o artista estabeleceu uma função essencial ao desenho dos 
                                                                                                                                                                                

da colagem em determinadas ocasiões: “Pintava a forma numa superfície depois de 
estudá-la em papel quadriculado, recortava e colava no suporte definitivo.”  
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tipos e a diagramação do texto, que adquirem um valor estético de acordo 

simplificação da tipologia e a ordem de leitura proposta. De acordo com 

Chypriades (1996), os primeiros cartazes geométricos da produção gráfica 

paulistana valorizavam das qualidades formais dos objetos projetados, 

estabeleceram uma aproximação do projeto moderno e representaram um 

estímulo ao desenvolvimento e renovação do próprio design gráfico. 

 

 

Figura 7: Obra original Da Vinci. 1952. Guache sobr e papel (27 x 18 cm)  
Cartaz do Baile dos Estados. 1952. (38,5 x 25,2 cm)  (www.antoniomaluf.com.br ) 

 

 

 Como designer, Maluf atuou no campo das artes gráficas, trabalhando na 

produção de cartazes, marcas, logotipos, desenhos para tecidos, entre outros. 

Dessa forma, estabeleceu uma ponte entre os princípios da arte concreta e o 

desenho industrial, explorando a linguagem artística do concretismo que estava 

de acordo com a estética do produto industrial e sua orientação racional revelada 
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pelos métodos de produção. O artista fundamentou sua produção no design 

moderno, na fusão entre arte e indústria, dentro do domínio da Bauhaus e das 

teorias das vanguardas artísticas construtivas.  

Portanto, em conjunto com outros artistas do período, Maluf ajudou a 

promover a afirmação do desenho industrial no contexto paulistano. Os novos 

profissionais eram tributários ao trabalho pioneiro do IAC, que oferecia um ensino 

das artes ligado à vida contemporânea, visando à circulação dos novos ideais e 

empreendimentos no campo estético e ressaltando a consciência da função social 

que cada projetista, no campo da arte deveria ter em relação à vida. Estes 

designers atuaram como promotores do gosto moderno, atualizando e 

reeducando a mentalidade do público, através da produção de objetos de uso 

coletivo com um nível estético correspondente ao progresso da capital industrial 

do país.   

 

3.4. A Associação Brasileira de Desenho Industrial (ABDI) 

 

A Associação Brasileira de Desenho Industrial foi criada em setembro de 

1963 e representou a primeira a associação profissional relacionada ao desenho 

industrial no Brasil. Congregando artistas, designers e arquitetos, Antonio Maluf 

estava entre os sócios fundadores da ABDI, juntamente com Alexandre Wollner, 

Décio Pignatari e Lúcio Grinover, o primeiro presidente da entidade. Maluf 

trabalhou por cerca de um ano como diretor de divulgação das atividades 

promovidas pela associação, que tinha como objetivos gerais a organização dos 

desenhistas profissionais e a ampliação do campo de trabalho. 
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Segundo Braga (2005), a ABDI representava o desejo e a necessidade de 

um grupo de profissionais, atuantes no campo de trabalho e na docência, em 

relação à formalização e regulamentação das atividades do designer e a definição 

do estatuto da categoria. Em geral, eram profissionais pioneiros que atuavam na 

área desde os anos 50 e possuíam uma formação bem diversificada, como 

artistas autodidatas, ex-alunos do curso do MASP, designers diplomados no 

exterior e arquitetos. A criação da associação revelava o momento propício para 

estes agentes assumirem um papel coletivo, que reunidos a partir dos contatos 

pessoais e profissionais de uma pequena rede social, possibilitaram o início da 

institucionalização do design no país.  

Na década de 1960, a ABDI promoveu diversas atividades que visavam 

estabelecer uma comunicação direta entre profissionais, industriais e o público 

geral, com o intuito de divulgar e conscientizar sobre os conceitos básicos e o 

papel do desenho industrial, e ainda, fornecer, incentivar e desenvolver a 

informação teórica, técnica e artística. Entre elas, organizou palestras 

direcionadas a empresários, representantes do governo e profissionais; eventos e 

exposições; concursos e premiações; e a edição de publicações e informativos. 

Com isso, foram publicados três números da revista “Produto e Linguagem” na 

década de 1960 e alguns “Boletins Informativos” nos anos 1970. Estas produções 

eram distribuídas a associados e no meio empresarial, ampliando o debate entre 

prestadores de serviço e contratantes de design.    

O primeiro evento de grande porte organizado pela associação foi realizado 

em 1964 e apoiado pelo Fórum Roberto Simonsen25, da Confederação das 

                                                           

25 O Fórum Roberto Simonsen foi criado em 1948 por políticos e industriais, com a função 
de promover o debate e análise de questões relevantes para o desenvolvimento da 
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Indústrias. Com o tema: “Desenho Industrial aspectos sociais, históricos, culturais 

e econômicos”, foram promovidas uma série de conferências, que posteriormente 

geraram uma publicação com os textos das palestras proferidas pelos membros 

associados. Entre eles, Antonio Maluf apresentou o trabalho: “O desenho 

industrial na indústria brasileira. Incursões no campo do estilo e o desenho 

industrial como elemento de produtividade” que foi publicado na revista Produto e 

Linguagem.  

Nesta palestra, Maluf (1964) explicitou sua conceituação de qualidade que 

deveria ser aplicada na atuação do desenho industrial, determinando uma 

transformação do raciocínio desde os domínios da produção ao campo da venda. 

O artista considerava que um país atento as exigências de industrialização do 

mundo moderno, deveria estar consciente dos objetivos do design, visando 

desenvolver produtos a partir de um planejamento da forma, no qual estivesse 

implícito tanto a qualidade econômica, como o sentido da originalidade do 

produto. Para isso, defendia a atuação de um profissional que agrupasse em seus 

projetos a qualidade objetiva, através de dados mensuráveis, e as qualidades que 

não se racionalizam, como o valor social, criativo, estéticos e éticos.  

Dessa forma, o desenho industrial seria empregado como recurso para 

uma boa administração frente à necessidade de produtividade que concerne à 

indústria, partindo de um conceito de qualidade econômica relacionado à 

utilidade, na criação de objetos econômicos e adequados aos processos de 

produção em série e em grande escala. No entanto, o designer também deveria 

atuar em relação ao valor do produto e sua necessidade para o comprador, na 

                                                                                                                                                                                

indústria nacional. Em 1965 foi transformado no Instituto Roberto Simonsen, uma 
entidade pertencente a FIESP. 
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medida em que seria o responsável por promover os objetos que determinam 

toda uma informação visual, pois rodeiam, comunicam e influenciam os hábitos da 

população.  

 

 

“a qualidade desses objetos, utensílios e máquinas, 
através do destino que lhes dá e através do número de vezes 
reproduzidas e consumidas caracterizam a cultura e a economia 
de um povo.” 26  

 

 

No entanto, Maluf afirmava uma posição contrária ao estilismo ou ênfase 

aos detalhes visuais, explorados como meros instrumentos de venda, com os 

quais uma pequena faixa do mercado consumidor conseguiria dar vazão a toda 

uma produção industrial. Considerava, portanto, que o desenho industrial era uma 

necessidade para um país de baixa produtividade e não sua degeneração. Tendo 

em vista que o estilismo visava atender primordialmente uma classe privilegiada, 

acarretando pequenas e onerosas linhas de produção constantemente 

modificadas e assim excluía uma grande parte dos consumidores de menor poder 

aquisitivo.  

Suas idéias refletiam as propostas da própria associação, como a 

ampliação do perfil do mercado e do consumo para novas áreas de atuação do 

desenho industrial. Os objetos produzidos a partir da industrialização e de acordo 

com os preceitos modernos não deveriam ser um privilegio restrito a poucos. Para 

alguns membros da ABDI, os anos 60 representaram um desdobramento do 

                                                           
26 A palestra proferida por Maluf foi matéria do jornal Diário Comércio & Indústria em 
1.03.1964. “O Desenho Industrial na indústria brasileira”, que transcreveu alguns trechos 
de sua apresentação. 
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debate entre arte e indústria, promovido pelo concretismo na década anterior, 

ajudando a disseminar uma das preocupações básicas do movimento artístico, 

como a produção de objetos multiplicáveis consoantes com a era industrial.  

Com isso, enquanto a arte tomava novos rumos, os profissionais que 

atuavam nas áreas projetuais mantiveram suas atividades afinadas aos ideais 

modernos, dentro do contexto de otimismo com a industrialização e crescimento 

do mercado que perdurava pela nova década. Os designers se dedicavam à 

implantação e desenvolvimento da categoria, a partir de um processo de 

conscientização da sociedade brasileira, esclarecendo sobre sua atuação como 

campo de conhecimento e como elemento de desenvolvimento industrial e 

cultural.  

A ABDI exerceu um papel importante na formação e na carreira de seus 

participantes, pois representou uma fase inicial de discussão e conceituação do 

próprio desenho industrial. No entanto, no final dos anos 1960, sofreu uma 

desarticulação, frente à ditadura e as freqüentes perseguições a artistas e 

intelectuais. Mesmo assim, em 1968 apoiou a “I Bienal Internacional de Desenho 

Industrial” realizada pelo Instituto de Desenho Industrial do MAM-Rio de Janeiro. 

Uma exposição que tinha como objetivo apresentar a produção brasileira do 

período, através da participação de designers de diferentes gerações. Como 

membro da associação, Antonio Maluf participou da mostra com trabalhos 

condizentes as matrizes do concretismo e manteve sua atuação na entidade até o 

encerramento de suas atividades em 1980.      
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4. Arte concreta e arquitetura  
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A relação entre arquitetura e artes plásticas foi fundamental desde as 

primeiras formulações da arquitetura moderna no contexto europeu, sendo 

responsável por diferentes aspectos e desdobramentos em relação ao tema da 

síntese das artes. O tema levantou questões como a proposta de uma síntese 

estética, considerada como a integração de todos os gêneros artísticos através da 

unidade da linguagem plástica e a ‘integração entre as artes’ que propunha o 

diálogo entre as diferentes modalidades artísticas, respeitando a especificidade e 

autonomia de cada área. Em ambos os casos verificava-se o objetivo social de 

orientar a produção artística e estética a uma faixa mais ampla da população. 

Segundo Pedrosa (1981), a aspiração à integração ou síntese das artes, 

contemplava a participação de todos os elementos que compunham as atividades 

artísticas e estéticas do período, representando o conjunto de atividades criadoras 

do homem na construção da nova totalidade cultural, social e artística. Assim, 

através de suas afinidades e união, as artes seriam introduzidas na vida 

contemporânea, exercendo um papel social e cultural na tarefa de reconstrução 

da própria arte dentro de uma obra coletiva.  

No âmbito do concretismo brasileiro, o debate se desenvolveu sobre a 

necessidade do contato com as novas expressões da arte moderna através da 

arquitetura, no entanto, envolveu discussões sobre a manutenção ou não da 

autonomia de cada área, a coerência e o desenvolvimento das relações entre as 

artes. Os artistas concretos enfatizaram uma proximidade com os meios 

industriais, de acordo com as propostas das vanguardas construtivas e, com isso, 



81 

 

de certa forma estabeleceram uma aproximação com as idéias da arquitetura 

paulista desenvolvida a partir dos anos 1940.     

 

4.1. A síntese das artes no Brasil 

 

No Brasil, o interesse por uma nova arquitetura e urbanismo caracterizada 

pela estética dos tempos modernos aconteceu principalmente nas décadas de 

1920 e 1930. A nova estética estava relacionada à técnica, racionalização e 

normatização da produção arquitetônica, direcionando as novas soluções para 

construções dentro de um sistema social, econômico e político. Neste contexto, 

iniciou-se a discussão sobre a síntese das artes, principalmente a partir das 

teorias de Le Corbusier, que em 1929 tomou contato com a vanguarda intelectual 

e artística brasileira. Entretanto, foi em seu retorno em 1936, que estabeleceu sua 

figura como mestre de uma geração de arquitetos brasileiros. 27 

Em 1936, Le Corbusier (1984) propunha uma discussão sobre a 

colaboração entre as artes, defendendo uma integração de arquitetos, pintores, 

decoradores e escultores, também nas construções que representavam a 

civilização da máquina, nas quais A arte representava um importante meio para 

novas expressões e poderia ser utilizada como recurso do arquiteto, conferindo 

qualidade à vida do homem moderno. Em 1952, retomou o tema da síntese das 

artes na Conferência Internacional dos Artistas organizada em Veneza. Em sua 

comunicação apresentou uma síntese teórica e uma proposta formal para o 

                                                           
27 Segundo Santos (1987), na ocasião Le Corbusier foi convidado pelo Governo para 
opinar sobre os projetos oficiais em curso, como o edifício para o Ministério da Educação 
e Saúde e a Cidade Universitária do Rio de Janeiro.  
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trabalho coordenado entre pintores, arquitetos e escultores, como um trabalho 

conjunto em que os pintores e escultores deveriam desenvolver uma consciência 

estética, plástica e ética relacionada à arquitetura. 28 De modo que os arquitetos 

compreenderiam as riquezas oferecidas pela pesquisa pictórica e escultórica, 

resultando na criação de uma arquitetura que provocasse emoção: 

 

 
Não se trata, portanto, de estabelecer contatos utilitários 

entre vários pintores e vários arquitetos; trata-se de provocar 
encontros fecundos no terreno da realidade, quer dizer, no 
canteiro. (LE CORBUSIER in SANTOS. 1987. p. 239) 

 

  

No mesmo congresso, o arquiteto Lucio Costa também defendeu a 

colaboração entre as artes, não no sentido regional e limitado do ornato, mas 

como expressão plástica. Para Costa (1962 b), os arquitetos deveriam utilizar a 

pintura e a escultura como elementos constitutivos da arquitetura, visando à 

formação de uma composição coesa, mas respeitando as características 

específicas e a autonomia de cada fazer artístico, definindo como integração das 

artes o que se convencionou chamar como síntese das artes 29, pois: 

 

Na realidade, porém, o importante para que a comunhão 
se estabeleça é que a própria arquitetura seja concebida e 
executada com consciência plástica, isto é, que o próprio arquiteto 
seja artista. Porque só assim a obra plástica do pintor e do 

                                                           
28 A proposta apresentada por Le Corbusier foi elaborada em colaboração com Lucio 
Costa.  
29 Costa (1962 a) considerava que a síntese das artes começava nas artes industriais, 
nos objetos utilitários, suscetíveis de grande depuração plástica e que proporcionavam a 
um maior número de pessoas os benefícios dos processos modernos de produção em 
massa.  
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escultor poderá integrar-se no conjunto da composição 
arquitetural como um de seus elementos constitutivos, embora 
dotada de valor plástico intrínseco autônomo. (COSTA, 1962. p. 
301)  

 
 
 

Costa legitimou a intenção plástica no conceito funcional da arquitetura 

moderna, considerando que a missão do arquiteto de ordenar o espaço deveria 

ter em vista não somente a eficiência de sua utilização, mas também o bem estar 

dos usuários. Ao arquiteto também caberia uma preocupação com as questões 

estéticas, de recuperação da beleza e harmonia do conjunto e do seu sentido 

urbanístico monumental na busca por uma expressão arquitetônica que ampliasse 

a linguagem da arquitetura moderna através da relação entre as artes.  

Portanto, no Brasil, inicialmente a questão da síntese das artes foi 

fortemente influenciada por Le Corbusier, com desdobramentos nas reflexões de 

Lucio Costa e nas produções arquitetônicas de diversos arquitetos que no início 

dos anos 1950, já haviam realizado uma série de obras significativas pautadas 

pela relação entre as artes, que confirmavam a difusão dessa tendência com uma 

repercussão nacional e internacional.  

Na década de 1950, outros elementos vieram ampliar o debate, 

principalmente em território paulista. Em 1953, Walter Gropius e Max Bill 

estiveram no Brasil por motivo da II Bienal de Arte de São Paulo, em que Bill foi 

convidado para integrar o júri de premiação e Gropius ganhou uma grande 

exposição de seus projetos, além do grande prêmio conferido pela Bienal. A 

presença dos dois arquitetos, que realizaram várias palestras na ocasião, 

possibilitou a difusão das idéias e princípios da arte construtiva e repercutiu na 

produção do concretismo brasileiro. A questão da síntese entre as artes ganhou 
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novos contornos e a discussão foi estabelecida pelos artistas que aderiram à nova 

linguagem da arte.     

 

4.2. Síntese estética  

 

As pesquisas empreendidas pelas vanguardas artísticas construtivas 

buscavam estabelecer uma relação entre as artes com a proposta de criar uma 

linguagem visual que unificasse todas as artes e servisse como modelo para 

reconstrução da totalidade do ambiente humano. Apostavam na possibilidade de 

síntese estética através da organização formal baseada nos avanços da arte, 

técnicos e científicos, para definição de regras objetivas comuns que deveriam 

nortear a produção artística e arquitetônica. Segundo Santos (2000), convergiram 

para uma proposta de síntese das artes sob os domínios da industrialização na 

reformulação da cidade moderna.   

Kandinsky (1987) foi responsável por uma das primeiras formulações neste 

sentido, definindo que o movimento moderno deveria trabalhar para a criação de 

uma síntese, baseada na unidade e na equivalência de linguagens entre as 

diferentes artes. E, através do estudo sistemático e concreto dos elementos, 

cores, formas e planos, o artista buscou uma única raiz para as modalidades 

artísticas, que apenas difeririam em seus meios de expressão. Kandinsky 

acreditava no potencial da arte como oposição à tendência funcionalista da 

arquitetura, mas recusava o ornamento e o decorativo, porque mais do que uma 

transposição formal, defendia uma aproximação da pintura, arquitetura e escultura 

através de relações profundas, como uma fermentação simultânea e recíproca 

dentro das diferentes modalidades.  
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A relação entre as artes deveria ser estabelecida para além da mera 

analogia visual, como uma tentativa de dissolver a arte ou a arquitetura na práxis 

vital.  Uma resposta às transformações da vida moderna, por meio de uma 

síntese visual que representasse uma racionalidade correspondente ao homem 

do novo século, de modo que, através de um trabalho coletivo, subordinado a 

uma disciplina e a serviço de um fim, seriam equilibradas as funções psicológicas 

da arquitetura e da arte.  

Também o movimento holandês De Stijl30 foi responsável pelo 

desenvolvimento de importantes formulações, a partir da integração entre as 

manifestações artísticas, buscando formas de coesão entre pintura, escultura, 

mobiliário, arquitetura e urbanismo. O grupo era composto por artistas e 

arquitetos que adotaram o programa de pesquisas plástico-visuais fundadas no 

neoplasticismo holandês e segundo Liberman (1996) tinham o objetivo de 

alcançar uma síntese plástica, que promovesse a união entre arte e arquitetura 

através da criação de uma linguagem objetiva e definidora dos princípios 

compositivos comuns a todas as práticas artísticas.  

Neste sentido, desenvolveram um modelo plástico para remodelação do 

ambiente que representava a industrialização do período e foram responsáveis 

por importantes pesquisas formais, na medida em que utilizavam os recursos do 

processo de produção em série e apontavam soluções para definição dos 

princípios de estandardização. Em seus trabalhos eram explorados os seis planos 

da arquitetura, paredes, piso e teto, empregando a linguagem visual em coerência 

com a estrutura da edificação, ao subordinar o elemento particular ao conjunto 

                                                           
30 Grupo formado em 1917 na Holanda, em torno da revista de mesmo nome, a partir do 
estudo do neoplasticismo holandês. 
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arquitetônico. Os princípios da arquitetura neoplastica buscavam organizar o 

entorno por meio da visualidade, valendo-se de uma estética anti-monumental e 

anti-decorativa, condizente com as finalidades econômicas e com a nova 

metodologia determinada pela produção industrial.  

Neste mesmo sentido, a vanguarda russa também sintetizou a produção 

artística e arquitetônica, dentro das questões do planejamento e da 

industrialização, redesenhando a atuação do artista e do arquiteto na medida em 

que os vinculava à produção de massa. A colaboração do artista se daria na 

função de “técnico da forma”, trabalhando os elementos plásticos primários como 

princípios da organização da linguagem visual ou espacial, utilizados na 

projetação de estudos que introduziram noções de tipificação, estandardização 

dos elementos industriais e processos de seriação, para Santos (2000) buscavam 

a reforma do ambiente por meio da industrialização da construção. 

Estas propostas pioneiras das vanguardas construtivas se projetaram 

internacionalmente através da Bauhaus, inclusive, contribuíram para o 

desenvolvimento dos programas da escola e na elaboração de uma teoria da arte 

e da arquitetura. Segundo Argan (2005), Gropius acreditava que através do 

processo de produção industrial a arte seria incluída nas formas mínimas da 

utilidade cotidiana e poderia ser reabsorvida pela vida moderna. A escola 

funcionaria como um instrumento de formação do artista dentro dessa transição 

de um trabalho artesanal e de uma experiência individual, para um trabalho 

industrial, qualificado e coletivo, sem ser puramente mecânico. 

No manifesto de abertura da escola, em 1919, Gropius definiu a arquitetura 

moderna como uma expressão coletiva. A orientação seguida pela Bauhaus em 

seus primeiros anos de atividade assumia uma concepção da obra de arte total 
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baseada na nova cooperação entre os artistas. De modo que, o novo edifício 

deveria ser concebido através da colaboração de artistas e artesãos, abrangendo 

a arquitetura, escultura e pintura numa só unidade, defendendo uma síntese das 

artes, em que a arquitetura como construção do espaço seria o fim último de 

todas as artes.  

Contudo, esta colaboração mudou seus contornos, principalmente, a partir 

de 1924, quando a proposta da escola se direcionou para um trabalho em 

conjunto com industrialização. A partir disso passou a excluir a exaltação do 

trabalho individual, em favor de certos princípios e processos comuns que 

poderiam ser reproduzidos e utilizados na estandardização.  Assim, através da 

racionalidade, da geometria e da esquematização a obra de arte se tornaria 

acessível a todos os componentes da sociedade. E, o artesanato seria 

empregado apenas como um campo experimental na criação de normas e na 

tipificação dos elementos, funcionando como transição para execução do trabalho 

industrial.  

Com isso, das primeiras experiências murais realizadas, passaram a ser 

feitas pesquisas voltadas para os revestimentos industrializados, representando 

novas soluções para a relação entre as artes. A arquitetura e a construção 

deveriam satisfazer as necessidades dos habitantes a partir dos elementos tipo 

repetidos em série. Através de um processo de criação baseado na composição 

modular e sua variação formal, explorando a repetição de um mesmo princípio em 

diferentes situações espaciais. Sendo que, de acordo com Gropius (1977) a 

combinação, emprego e padronização das unidades formais, eram pensados 

como elementos de uma série ilimitada que se desenvolviam segundo um ritmo 
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no tempo e no espaço, criando o conceito de unidade móvel dentro da idéia de 

subdivisão em elementos pré-fabricados.   

Para Gropius (1954), estes padrões representavam a melhor combinação 

na solução de um problema frente ao modo de vida de uma época, com a 

contribuição de diferentes especialistas, devendo ser constantemente verificados 

e renovados. Dentro deste panorama, os arquitetos teriam a dupla tarefa de 

integrar-se na indústria construtora, tomando parte no desenvolvimento e na 

formação dos novos componentes da construção; e aprender a compor bons 

edifícios com estas partes industrializadas. A boa arquitetura deveria refletir a vida 

de sua época em suas exigências práticas, estéticas e psíquicas, utilizando o 

trabalho do artista com suas capacidades intuitivas como antídoto contra a super-

mecanização, na tentativa de humanizar as conseqüências da máquina na 

sociedade industrial.     

 

4.3. Arte concreta e arquitetura nos anos 1950 

 

A difusão das propostas das vanguardas construtivas européias repercutiu 

no ambiente artístico nacional principalmente na década de 1950, através das 

exposições realizadas pelos museus recém criados e pelas Bienais de Arte de 

São Paulo. Como conseqüência, neste mesmo período se formaram os grupos de 

artistas concretos, paulista e carioca, que apresentaram idéias relacionadas a 

síntese das artes, utilizando como referência a preocupação com a necessidade 

de reabsorção da arte pela sociedade através da arte industrial e das 

possibilidades da produção em série e estandardização. Com isso, orientaram 

seus trabalhos para a criação de uma relação entre as artes através das 
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pesquisas sobre linguagem plástica e o estudo dos métodos de estruturação e 

dos desenvolvimentos das formas geométricas.  

 Os artistas concretos brasileiros estabeleceram uma sintonia com as 

propostas elaboradas por Max Bill, para quem a síntese das artes visuais deveria 

ser encarada como uma dissolução das noções de pintura, escultura e arquitetura 

em uma só criação. Considerando que a nova unidade não se daria pela 

sobreposição mecânica e artificial de diferentes gêneros artísticos, mas se 

estabeleceria em termos de fusão no espaço, baseada nas contribuições 

especulativas do quadro e da escultura. Bill chegou a declarar a morte da pintura 

mural e da escultura aplicada na arquitetura, o que não representava para ele um 

desinteresse pelo problema da síntese das artes visuais, mas um desacordo na 

maneira de resolvê-lo.31 

Segundo Maldonado (1955), Max Bill buscava uma das aspirações mais 

ambiciosas do programa moderno, a prática da totalidade das artes visuais em 

um único sentido. O trabalho do artista deveria se orientar desde um estado ideal, 

no qual, desde o objeto mais insignificante até a cidade, participaria de um novo 

método de interpretação e criação dos acontecimentos visuais. Para isso, elegeu 

a linguagem construtiva como conteúdo desta unidade, buscando criar um novo 

                                                           
31 Em sua visita ao Brasil, ao ser questionado sobre a arquitetura brasileira, escreveu 
uma dura critica ao seu espírito decorativo e espetacular. Em defesa de uma posição 
racionalista, Bill (1954) apresentava idéias e uma produção contrária ao desejo de 
monumentalidade. Observou que os arquitetos brasileiros corriam o risco de cair num 
academismo moderno e anti-social, ao apresentar em seus trabalhos uma preocupação 
plástica exagerada que poderia até parecer revolucionário ou ser denominado obra de 
arte, mas que não passava de pura decoração sem uma finalidade construtiva definida. 
Bill enfatizou que o erro dos arquitetos modernos brasileiros era dar muita atenção ao 
que deveria ser apenas um apoio, sendo que a beleza da arquitetura seria alcançada 
quando todas as suas funções, construção, matéria e forma estivessem em harmonia.   
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repertório que se converteria em um elemento natural da vida cotidiana e na 

cultura do mundo moderno.  

Neste sentido, utilizou os conceitos que havia desenvolvido sobre a arte 

concreta, com o objetivo de criar uma poética com inspiração funcional, a qual 

todas as formas elaboradas pela coletividade deveriam submeter-se. Portanto, a 

partir da elaboração de métodos de estruturação, que consistia na organização 

das formas de acordo com sua própria lei de desenvolvimento, estabeleceu 

princípios e leis, dos quais seriam deduzidas as constantes metodológicas de 

aplicabilidade da arte concreta, contribuindo para ampliação e adaptabilidade de 

seus recursos a qualquer outro domínio da criação.  

Estas idéias tiveram desdobramentos na produção teórica e prática da arte 

concreta brasileira. Dessa maneira, para Décio Pignatari (1977), integrante do 

grupo paulista, tendo em vista que a arquitetura e urbanismo comandavam a 

solução de problemas da arte moderna no tratamento formal da nova realidade, 

esta poderia funcionar como um campo de aplicações das artes visuais. Com sua 

presença física, dinâmica e constante, a arquitetura cumpriria a função de 

aproximar a arte e o público através de uma comunicação rápida, incisiva e 

econômica, explorando suas funções complexas como um objeto artístico vivido, 

individual e coletivamente. 

Considerava importante e necessário o contato da arquitetura com as artes 

visuais, pintura e desenho, para a própria formação de arquitetos mais completos 

e conhecedores da arte: 

 

 

Por outro lado, os concretistas também sentem a urgência de um 
contato mais íntimo com a arquitetura: o fato de vários deles serem – 
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quando não arquitetos ou estudantes de arquitetura – decoradores, 
paisagistas ou desenhistas de esquadrias – atividades ligadas à arte 
arquitetônica – atesta essa necessidade e essa urgência (...) 
(PIGNATARI, 1954, s.p.) 

 
 
 

Os artistas concretos reclamavam espaço junto aos arquitetos modernos, 

entre eles, Waldemar Cordeiro que desenvolveu este assunto em diversos textos. 

Como representante de um desdobramento do ideário construtivo, seria natural 

que o concretismo paulista aspirasse à síntese das artes e à estetização do 

cotidiano, considerando que a arte concreta transferiu os seus valores do domínio 

da contemplação para o da contingência. Segundo Costa (2002), o artista 

pregava uma integração do artista na sociedade com a condição de agente 

especializado capaz de interferir qualitativamente nos processos de produção das 

diferentes áreas.  

Cordeiro (1986) defendia a importância da relação entre o mural e a 

arquitetura para realização de uma arte coletiva, mas condenava a utilização das 

artes figurativas e decorativas na arquitetura funcional, considerando-a 

incompatível na medida em que representava a restauração de uma decoração 

sobreposta à estrutura arquitetônica. O artista propunha uma arte que se 

relacionasse com os volumes e conceitos plásticos da arquitetura e que atuasse 

como sua continuidade. A favor da renovação e funcionalidade da arte através de 

uma linguagem construtiva, entendia que a escultura, arquitetura e pintura 

representavam divisões escolásticas do que na realidade seria indivisível. 

Assim, o mural estabeleceria uma relação com o conjunto arquitetônico, 

exercendo uma função intrínseca e alcançando uma funcionalidade artística. O 

artista deveria trabalhar as condições plásticas já existentes como ponto de 

partida para o desenvolvimento de sua obra, pensando a dimensão e 



92 

 

características do trabalho artístico com um caráter ambiental e estabelecendo 

relações com as outras superfícies do conjunto como um atributo a serviço do 

ambiente. Para definir estas obras, Cordeiro criou o termo “arte polimatérica”, pois 

deveriam utilizar como matéria plástica as características cromáticas, as novas 

técnicas e materiais heterogêneos. 

Para Cordeiro (1957), o desentendimento nas relações entre arquitetura e 

a arte residia no fato de os artistas entenderem a arquitetura como uma 

experiência direta, sem um conhecimento de sua relação com as outras artes e 

do diversificado panorama que a inspira no desenvolvimento da cultura. Por outro 

lado, muitos arquitetos consideravam a arte como um fato estranho à sua 

atividade criadora, o que enfraqueceria a sua posição profissional, posto que, 

somente o conteúdo social e artístico poderia caracterizar a arquitetura como uma 

atividade distinta da engenharia, e necessária por ela mesma. Estas 

considerações visavam a: 

 

 

(...) criar um maior interesse dos arquitetos pelas artes, 
como se deu nos momentos mais brilhantes de desenvolvimento 
da arquitetura moderna, na Holanda, na Alemanha e em outros 
países, quando as conquistas eram obtidas e partilhadas em 
comum por todas as artes. É principalmente nos livros de história 
de arquitetura que encontramos o maior número de referências à 
arte visual de vanguarda. De resto, somente um tecnicismo 
absolutamente míope poderia conceber uma história da 
arquitetura moderna sem referências ao suprematismo, ao 
neoplasticismo, ao construtivismo e as outras tendências das 
artes visuais. Resta ver, num plano nacional, quais as 
coordenadas básicas de uma história da arquitetura, e qual lugar 
conferido as artes. (CORDEIRO, 1957) 
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O trabalho da carioca Lygia Clark também revelava a presença destas 

questões, ao se preocupar com a integração da pintura na arquitetura, quando 

realizou uma série de maquetes de salas, quartos, halls, utilizando linhas de 

junção entre paredes e portas como elementos diretores da composição do 

ambiente. Com isso, a artista concreta procurava uma síntese entre as artes não 

pela sobreposição de expressões, mas pela dissolução da arte na arquitetura. 

Apesar de não ter realizado uma experiência prática em colaboração com 

arquitetos, sua contribuição ficou registrada no artigo “Uma experiência de 

integração” em que desenvolveu importantes idéias sobre o assunto. 

Clark (1956) procurou estabelecer relações entre a arquitetura e a própria 

linguagem da pintura concreta, propondo um processo de trabalho que utilizava 

os módulos arquitetônicos. Neste processo, a partir de um módulo proposto pelo 

arquiteto, os artistas seriam responsáveis em criar os ritmos dentro da arquitetura, 

atingindo uma harmonia autêntica e satisfatória através da repetição da forma. 

Não apenas com o propósito de pintar as paredes, mas através do emprego livre 

de diversos materiais e integrando todo o ambiente: pisos, paredes, teto, 

escadarias, etc... Portanto, a equação proposta pelo arquiteto correspondia ao 

sistema usado pelos pintores concretos que se orientavam por leis e fórmulas 

matemáticas na elaboração de seus trabalhos.   

 

 

(...) em casas pré-fabricadas, o homem poderia ter 
ambientes diversos, com ritmos variados, desde que os painéis 
fossem resolvidos cromaticamente e dinâmicos. É, a meu ver, o 
que de mais revolucionário vai se apresentar amanhã, quando 
novas técnicas e materiais maleáveis forem disponíveis, e o artista 
e o arquiteto possam, juntos planejar a futura habitação do 
homem. Será uma coletivização da arte em que o artista individual 
será totalmente integrado nessa coletividade. Ele participará 
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também dessa procura, em que o homem de amanhã talvez 
possa suprir sua insatisfação interior com a possibilidade de ter 
uma habitação própria completamente dinâmica e mutável em 
função de gostos e caprichos e também da própria funcionalidade. 
(CLARK, 1956) 

 

 

Portanto, a possibilidade da fusão entre a arte e a vida, aconteceria através 

do trabalho em equipe, em que arquitetos e artistas buscariam juntos as novas e 

autênticas soluções plásticas. Sendo importante para o estudo e aprofundamento 

dessas experiências, que o arquiteto estabelecesse um contato mais estreito com 

os artistas durante todo período de elaboração do projeto.  O quadro de cavalete 

deveria ser utilizado como um campo experimental na pesquisa dos novos 

espaços, mais do que isso, propunha também que se estabelecesse uma relação 

entre as linhas dos quadros de cavaletes e as linhas funcionais arquitetônicas. 

Então, ao utilizar aberturas e emendas de materiais para modular a composição 

da superfície do trabalho, o problema plástico se tornaria a valorização ou 

desvalorização destas linhas na criação de um padrão gráfico.  

 

4.4. A arquitetura paulista 

 

O quadro da arquitetura moderna paulista também foi influenciado pelo 

desenvolvimento cultural da cidade, principalmente após a década de 1940, com 

a chegada dos arquitetos estrangeiros, a criação das instituições de ensino na 

área e outras informações advindas do intercâmbio oferecido pelas bienais e 

museus, que contribuíram para ampliação do repertório artístico. Segundo 

Segawa (1997) a produção arquitetônica paulista começou a alterar-se como um 

reflexo do processo de metropolização da cidade, determinando um o trabalho de 
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arquitetos preocupados com a racionalização da construção, a industrialização e 

experimentação de materiais. 32  

Apesar da intensa disseminação dos preceitos da arquitetura moderna 

carioca e da grande influência que sua linguagem exerceu nas várias cidades 

brasileiras, o ponto de partida para um novo tipo de arquitetura feita em São 

Paulo se deu a partir da utilização de novas referências norte-americanas e da 

própria autocrítica promovida por arquitetos cariocas como Niemeyer. Em que a 

harmonia e unidade da arquitetura deveriam ser expressas na própria estrutura, 

integrados na concepção plástica original e não mais por elementos secundários. 

No entanto, sem admitir imposições do funcionalismo, pois a arquitetura não 

constituía uma simples questão de engenharia, mas uma manifestação do 

espírito, imaginação e poesia.   

Portanto, frente aos excessos e formas gratuitas aplicados na arquitetura, 

os paulistas aderiram aos ideais democráticos e sociais dos princípios racionais e 

funcionalistas. Apesar da heterogeneidade de sua produção, a luta pela 

renovação das idéias e a criação de uma nova perspectiva foi elaborada, 

principalmente, a partir do trabalho prático, docente e da produção teórica de 

Vilanova Artigas, que formulou os conceitos que embasaram a arquitetura paulista 

nas décadas seguintes e contou com a atuação de outros arquitetos como: Carlos 

                                                           
32 Quando esteve no Brasil em 1953, Gropius participou também do IV Congresso 
Brasileiro de Arquitetos com tema “Arquitetura e Indústria”, que acontecia em paralelo a II 
Bienal na cidade de São Paulo, em que proferiu as conferências: “Arquitetos na 
sociedade industrial” e “O arquiteto e nosso ambiente visual”. As idéias do arquiteto, que 
no período já atuava nos Estados Unidos da América, foram amplamente difundidas e 
assimiladas pelos profissionais paulistas, publicadas posteriormente em artigos na revista 
Habitat e na Brasil Arquitetura Contemporânea n. 04, respectivamente.   
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Milan, Paulo Mendes da Rocha, Fabio Penteado, Miguel Juliano, Julio Katinsky, 

João Toscano, Eduardo de Almeida, Ruy Ohtake, Paulo Bastos, entre outros.   

A Linha Paulista ou Escola Paulista, como costumou ser denominada, 

definiu uma arquitetura baseada em uma linguagem concisa e econômica, 

enfatizava a técnica construtiva, através da busca de um domínio da tecnologia e 

do processo de industrialização, a partir do emprego de elementos pré-moldados 

e pesquisas na área da pré-fabricação. A produção paulista explorava a 

plasticidade do concreto armado, a valorização da estrutura, o entrelaçamento 

dos espaços exteriores e interiores, a iluminação zenital, planos livres horizontais 

e extensos vãos sob o emprego de uma única cobertura, de maneira que foi no 

tratamento racional e inovador das plantas arquitetônicas que uma nova 

modernidade emergiu na arquitetura paulista.  

Estes pressupostos comuns, mais do que uma similaridade formal, 

geraram idéias distintas que representaram uma nova etapa do desenvolvimento 

da arquitetura brasileira, que floresceu por causa do desenvolvimento industrial 

dos anos 50 aos 70. Segundo Artigas (1997), com uma visão construtiva, o 

arquiteto passaria a enfrentar o total do ambiente urbano, o planejamento da 

estrutura urbanística, os volumes arquitetônicos que compõem a cidade, a 

programação visual dos edifícios e os demais objetos industriais, definindo novas 

possibilidades técnicas e estéticas para arquitetura brasileira, com a preocupação 

de vincular seu trabalho ao desenvolvimento tecnológico e enfatizar os dados 

artísticos como conceitos de equilíbrio, colorido e forma plástica. 

Neste sentido, a relação entre as artes na arquitetura paulista poderia ser 

defendida como uma colaboração entre a arquitetura e as artes industriais que 

estavam ao alcance das camadas mais vastas da população. Como considerava 
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Dorfles (1959) por uma síntese das artes decorrentes da integração do elemento 

criador-artístico com o elemento técnico-industrial, determinando uma nova 

estética com papel fundamental na formação do gosto do povo. Tendo em vista 

que a arquitetura pertenceria ao setor da produção industrial, a colaboração entre 

artistas e arquitetos poderia ser estabelecida através do estudo das formas 

geométricas e do emprego das cores, sob um ponto de vista científico, como 

inspiração para as novas soluções estruturais arquitetônicas.  

No entanto, de maneira geral, na arquitetura paulista foi desenvolvida e 

utilizada diferentes interpretações sobre a síntese das artes. Os objetivos e a 

natureza da relação entre as artes oscilaram entre a síntese e a autonomia das 

modalidades artísticas, a síntese entre arte e técnica, a dissolução da arte na vida 

e a procura de uma convergência ou unidade entre os objetivos da arte e da 

arquitetura. Se por um lado, os arquitetos se aproximaram das propostas das 

vanguardas construtivas e direcionaram o tema no sentido da criação de uma 

linguagem que poderia ser aplicada na escala industrial, para produção e 

integração das diferentes manifestações artísticas. Por outro lado, a produção dos 

arquitetos paulistas também propunha o diálogo entre a arte e a arquitetura 

respeitando a área de competência de cada modalidade.  
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5. A arte concreta de Antonio Maluf na arquitetura paulista 

(1960/70) 
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Antonio Maluf projetou painéis, murais, tetos e fachadas, para a arquitetura 

nas décadas de 1960 e 70. A maioria dos trabalhos foi encomendada pelo 

arquiteto Fábio Penteado33, a quem conheceu em 1960 e que o apresentou aos 

arquitetos Lauro Costa Lima34 e Vilanova Artigas35, com os quais também 

trabalhou. Na abordagem e análise destas obras levaremos em conta algumas 

questões levantadas nos capítulos anteriores como: o processo de criação de 

Antonio Maluf; a relação entre a sua obra e a arquitetura; as técnicas e materiais 

utilizados na execução; o emprego de processos industriais e as condições de 

fruição destes trabalhos pelo público.  

Ao abordar o processo de criação das obras elaboradas por Maluf para 

compor os espaços arquitetônicos retomaremos o conceito de arte concreta que 

norteou a produção do artista nos diferentes campos de atuação. Denominado 

“Equação dos desenvolvimentos”, o artista buscava uma interação entre suporte, 

                                                           
33 Fabio Moura Penteado nasceu em Campinas em 1929. Formado pela Escola de 
Arquitetura da Universidade Mackenzie, recém emancipada da escola de engenharia 
(1948-1953). Neste período se aproximou de outros arquitetos que se consagrariam 
como representantes significativos da arquitetura moderna na cidade. Desenvolveu 
diversos projetos, participou de concursos de arquitetura nacionais e internacionais e 
estabeleceu parcerias com diferentes profissionais ao longo de sua trajetória.  

34 Lauro Costa Lima nasceu em São Paulo em 1917 e faleceu na mesma cidade em 
2006. Formou-se engenheiro-arquiteto pela Universidade Mackenzie. Entre suas obras 
foram realizadas residências, edifícios, conjuntos residenciais e comerciais e projetos 
industriais. Em diversos trabalhos estabeleceu parceria com os artistas concretos 
Waldemar Cordeiro e Luis Sacilotto.  

35 João Batista Vilanova Artigas nasceu em Curitiba/PR em 1915 e faleceu na cidade de 
São Paulo em 1985. Formou-se engenheiro-arquiteto pela Escola Politécnica da 
Universidade de São Paulo em 1937. Participou da criação da Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo da USP em 1948, na qual foi professor. Realizou uma série de trabalhos para 
o governo do Estado de São Paulo e a partir de 1961 alguns de seus projetos definiram 
as linhas mestras do que convencionou chamar de “escola paulista”. 
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estrutura e forma final, estabelecendo, em primeiro lugar, uma relação de 

igualdade entre os elementos de linguagem e o suporte sobre os quais eram 

aplicados. A partir disso, explorava suas possibilidades determinando a estrutura 

sobre a qual a obra seria desdobrada, propondo uma estrutura infinita no espaço 

bidimensional limitado, uma abordagem do infinito a partir das formas não 

repetitivas, mas semelhantes, que constituiriam um produto final sempre diferente. 

Para Maluf, a arte concreta concebida a partir dos métodos de estruturação 

estabelecia princípios e leis dos quais poderiam ser deduzidos as constantes 

metodológicas de aplicabilidade, contribuindo para a ampliação e adaptabilidade 

de seus recursos a qualquer domínio da criação. Ao analisar a relação entre a sua 

obra e a arquitetura da qual participava, adentramos a questão da “síntese das 

artes”, tanto no sentido da unidade entre as artes na criação de uma mesma 

linguagem para as diferentes manifestações artísticas, como na aproximação das 

diferentes manifestações artísticas dentro do conjunto arquitetônico, neste último 

caso, respeitando a especificidade de cada uma.  

Neste sentido, tornou-se necessário investigar as técnicas e materiais 

utilizados na execução destes trabalhos e, principalmente, o emprego dos 

processos industriais. Tendo em vista que a idéia da criação de uma única 

linguagem artística, no caso o abstracionismo geométrico, estava relacionada 

com as possibilidades da produção em série e estandardização, fazendo parte do 

ideário das vanguardas construtivas e também da arte concreta, sobre a 

necessidade de reabsorção da arte pela sociedade através dos processos 

industriais.  

A partir desta discussão, podemos determinar as configurações do diálogo 

entre a arte concreta e a arquitetura na obra de Antonio Maluf. Os trabalhos 
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elaborados pelo artista que integravam os projetos arquitetônicos foram divididos 

em três grupos, que representam as diferentes formas de atuação do artista e 

emprego da arte concreta nos projetos de arquitetura que contaram com sua 

participação, no desenvolvimento de distintas atividades. O primeiro grupo 

abordado foi formado por trabalhos em que o artista realizou estudos para 

programação visual de fachadas, pisos e tetos, entre eles, os Conjuntos 

Habitacionais “Bairro do Limão” e “Cidade dos Doqueiros” e a sede da “Sociedade 

Harmonia de Tênis”. Nestes projetos, o artista participou desde o estágio de 

planejamento dos projetos arquitetônicos através do desenvolvimento de 

elementos visuais que compunham a concepção formal arquitetônica do arquiteto 

Fábio Penteado e que não foram executados. 

O segundo grupo foi constituído pelos murais desenvolvidos por Maluf a 

partir da modulação de azulejos, empregados em alguns edifícios de Fábio 

Penteado e Lauro Costa Lima. Na elaboração destas obras, o artista determinou 

um processo de trabalho que partia do estudo dos suportes (quadrados e 

retângulos) para criação das matrizes, que após as variações cromáticas 

determinavam os códigos, unidades que também podiam ser definidas como 

módulos. E, conforme a dimensão de sua participação nos projetos 

arquitetônicos, o artista empregava recursos como as plantas de codificação e as 

plantas de locação para concepção e execução da forma final.  

O terceiro grupo apresenta as obras “Progressões crescentes e 

decrescentes” e “Caminho sem fim”, duas pinturas que foram transpostas para o 

espaço arquitetônico em diferentes projetos dos arquitetos Fábio Penteado e 

Vilanova Artigas. A partir da proposta de desdobramento de sua estrutura inicial, 

mas sem a utilização de unidades modulares, estas obras foram transferidas e 
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redimensionadas para integrar a arquitetura utilizando diferentes técnicas e 

materiais, artesanais e industriais.      

Para concluir a análise das obras foram indicadas as condições de fruição 

dos trabalhos pelo público, apresentando as informações obtidas pela pesquisa 

como o acesso e disponibilidade de visitação dos trabalhos; o caráter público ou 

privado dos ambientes que elas compõem; as possibilidades de leituras e 

recepção; as condições de apresentação e interação das obras com o 

espectador; as ações e escolhas dos materiais adequados para durabilidade e 

preservação dos trabalhos e os estados de conservação das obras. Tendo em 

vista que estes dados e análises, apesar de não representarem as questões e 

discussões centrais propostas na dissertação, constituem um complemento 

importante para a compreensão da obra do artista e seu diálogo com a 

arquitetura.   

 

5.1. Estudos para concepção plástica arquitetônica 

 

Estes estudos realizados para arquiteto Fábio Penteado determinavam a 

atuação de Maluf na criação de elementos da programação visual que seriam 

empregados na concepção plástica da arquitetura, a partir dos materiais e 

elementos constitutivos e estruturais do fazer arquitetônico. Os conhecimentos e 

conceitos do artista no âmbito da arte concreta seriam empregados na elaboração 

de composições cromáticas das fachadas dos edifícios dos conjuntos 

habitacionais, nos estudos para entrada e estacionamentos e na composição da 

modulação da cobertura de concreto do projeto da sede do clube. De modo que o 

artista participaria do planejamento formal da arquitetura, estabelecendo uma 
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relação entre as artes no sentido de uma síntese estética, em que a arte concreta 

contribuiria para o desenvolvimento dos valores plásticos da própria arquitetura 

moderna.    

 

5.1.1. Conjuntos Habitacionais “Bairro do Limão” e “Cidade dos Doqueiros” 

(1960 – 1963) 

 

Os Conjuntos Habitacionais “Bairro do Limão” e “Cidade dos Doqueiros”, 

foram projetados por Fábio Penteado com características semelhantes, para 

serem implantados respectivamente, próximo à Marginal do Tietê em São Paulo 

com 1400 unidades habitacionais e no terreno do Sindicato dos Doqueiros em 

Santos com 4500 unidades. Segundo Penteado (1998), estes projetos faziam 

parte de uma proposta elaborada por Adalberto Camargo, empresário e investidor 

em empreendimentos imobiliários, que sugeriam uma integração entre a iniciativa 

privada e organismos governamentais para criação de uma nova política 

habitacional. 

Na trajetória profissional de Penteado, estes trabalhos representaram um 

campo de experimentação ligado à problemática da habitação social. Para 

construção em massa destas habitações, o arquiteto pensava na utilização de 

peças pré-moldadas e dos meios de mecanização, assegurando uma alta 

produtividade, alta qualidade e a redução do tempo de construção, a partir do 

emprego de métodos de produção e equipes especializadas na execução e 

acabamento do trabalho. Ainda, planejava a utilização de eletrodomésticos 

embutidos, dimensionados de acordo com os espaços das unidades 

habitacionais.  
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De acordo com o contexto da arquitetura paulista, estes projetos se 

destacaram pela proposta de uso social da arquitetura, visavam promover a 

integração entre arquitetura e indústria e buscavam posicionar o arquiteto à frente 

de um processo produtivo. Segundo o arquiteto, não foram executados por 

dificuldades em sua viabilização econômica, porém, representavam projetos 

pilotos que foram utilizados como referência na organização dos trabalhos 

desenvolvidos para Cecap 36, como o Conjunto Habitacional Zezinho Magalhães 

Prado, realizado em 1967 em Guarulhos, juntamente com Vilanova Artigas, Paulo 

Mendes da Rocha e uma equipe de arquitetos contratados.  

Nos projetos “Bairro do Limão” e “Cidade dos Doqueiros”, Penteado 

planejou empregar um tratamento às fachadas a partir da concepção de 

composições cromáticas para os diferentes blocos que compunham os conjuntos 

habitacionais. Cada edifício deveria ser pensado como um painel colorido 

formado pelo aproveitamento da modulação estrutural e da caixilharia e a criação 

dos estudos de cores foi solicitada a Maluf. Em seus estudos, apresentados na IX 

Bienal Internacional de Arte de São Paulo, o artista elaborou uma proposta de 

distribuição das cores através da composição de planos coloridos que seriam 

formados pelos elementos estruturais da arquitetura de acordo com a idéia inicial 

do arquiteto.  

Penteado considera que a integração da arte à arquitetura sempre foi uma 

questão fundamental em seu processo criativo e nestes projetos propunha uma 

relação entre as artes no plano da concepção plástica da arquitetura, 

                                                           
36 Cecap é a abreviação de Caixa Estadual de Casas para o Povo, instituição paulista 
que financiava projetos de habitação popular durante o governo militar. O Cecap de 
Guarulhos funcionou como modelo para os demais projetos realizados por diversos 
arquitetos em Cubatão (1970), Americana (1972), Jundiaí (1973), Mogi Guaçu (1975), 
Marília (1976) e Jaú (1976), conforme Segawa (1997). 
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estabelecendo uma síntese das artes como a dissolução dos conceitos da arte 

concreta de Antonio Maluf na elaboração formal arquitetônica. Portanto, a 

realização de um trabalho deste tipo concretizaria, de maneira notável, os ideais 

da arte concreta de expandir suas atividades para os campos do desenho 

industrial e da arquitetura. Promoveria um convívio natural e cotidiano do público 

com a arte, atuando na melhora do ambiente e estabelecendo relações com os 

materiais e a produção industrial. As idéias de Maluf permaneceram apenas como 

estudos, mas talvez possam ser consideradas uma referência para concepção 

das composições cromáticas das fachadas do Conjunto Habitacional de 

Guarulhos, elaboradas posteriormente pelos arquitetos Fabio Penteado e Maria 

Giselda Visconti. 

 

Figura 8: Tratamento das fachadas propostos por Ant onio Maluf para edifícios do 
conjunto habitacional. (documentação da Família Mal uf) e (BANDEIRA, 2002. p.43) 
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Figura 9: Tratamento das fachadas propostos por Ant onio Maluf para os edifícios. 
(PENTEADO, 1998 p.136) 

 

Figura 10: Croqui de Fábio Penteado: conjunto habit acional em São Paulo, 1962. 
(BANDEIRA, 2002 p.42) 
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5.1.2. Sociedade Harmonia de Tênis (1964) 

 

A sede do clube Sociedade Harmonia de Tênis, localizada na cidade de 

São Paulo, corresponde a um projeto37 do arquiteto Fábio Penteado. Este 

trabalho de Penteado foi selecionado a partir de dois concursos realizados pela 

instituição, nos quais foi consagrado vencedor em 1958 e 1964 respectivamente. 

Para elaboração e realização da obra apresentada no concurso de 1964, o 

arquiteto estabeleceu parceria com os arquitetos Teru Tamaki e Alfredo Paesani e 

com o arquiteto e decorador de interiores Luis César Pires de Mello.  

Antonio Maluf atuou neste projeto arquitetônico elaborando estudos com 

diversas finalidades sob encomenda do próprio arquiteto. Em anotações pessoais 

de Maluf, ficou registrado que Penteado buscava estabelecer uma parceria com o 

artista plástico para resolução de diferentes questões da concepção formal da 

composição arquitetônica. Com isso, o artista desenvolveu algumas idéias sobre 

a relação entre as diferentes artes, no entanto, suas propostas não foram 

executadas no projeto definitivo do edifício ou representadas em esboços ou 

desenhos. 

Inicialmente o artista fez referência a sua participação neste trabalho em 

março de 1964, quando ficou responsável pelo desenvolvimento de um estudo de 

cores para a entrada da sede do clube, o acesso e o estacionamento dos 

automóveis. Conceituou os objetivos da concepção de seu trabalho em relação à 

composição arquitetônica a partir de uma preocupação com as questões utilitárias 
                                                           
37 Segundo Penteado (1998), o projeto foi tombado pelo Condephaat em 1992. Situado 
no Jardim América, região nobre da capital, foi o primeiro de uma série de bairros 
inspirados nas cidades-jardins inglesas, projetados no início do século XX pela firma 
britânica São Paulo City Improvements Company, mais conhecida como “Companhia 
City”. Estes projetos previam áreas para quadras esportivas no centro dos quarteirões e a 
sede do clube corresponde à praça central entre as ruas Canadá, Argentina e Brasil.  
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e formais. Neste sentido, o artista escreveu:  

 

 

  Seleção e criação de meios que objetivam a integração. 
Seleção e criação de elementos tais como nichos, vegetação, 
cores e sinais que visam a sua integração com a arquitetura e se 
componham os automóveis.38  

 
 

O artista utilizou o termo “integração” para se referir ao conceito e 

especificação de seu estudo para o projeto da entrada do clube. Mas, mais do 

que uma integração, defendia uma síntese plástica em que os recursos a serem 

empregados (pisos, cores, vegetação e outros meios de comunicação) deveriam 

ser determinados pelo projeto arquitetônico, objetivando uma composição 

eficiente que levaria em conta os elementos da fachada.  Para isso, o artista 

considerava necessária a criação de novos valores e elementos visuais fixos que 

seriam utilizados como recursos de comunicação no próprio piso.  

Com a intenção de formar uma composição coerente com a arquitetura 

estabelecida, a proposta do artista abordava questões constitutivas do fazer 

arquitetônico, buscando resolver problemas funcionais e formais a partir da 

concepção de diferentes elementos visuais. Sua pesquisa determinaria desde o 

levantamento de pisos que suportassem o desgaste da intensa circulação, até a 

utilização dos materiais indicativos que facilitassem o estacionamento e 

disposição dos automóveis, visando ao máximo de aproveitamento da área, a 

proteção dos veículos do sol e da chuva e a integração com a paisagem. 39  

                                                           
38 O texto foi transcrito das anotações de Antonio Maluf encontradas na documentação da 
Família Maluf.   
39 Neste mesmo período, na documentação da Família Maluf ficou registrada a solicitação 
dos serviços do artista para este mesmo projeto por parte de Luís Cesar Pires de Mello. A 
encomenda fazia referência à elaboração de um painel a ser realizado na técnica de 
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No entanto, a participação de Maluf na arquitetura da sede do clube ficou 

mais conhecida pelo estudo desenvolvido para implantação de um painel no teto 

do edifício. O projeto de Fabio Penteado constituía uma ampla cobertura de laje 

de concreto, nervurada em um sistema ortogonal que compunha um vão livre de 

trinta e seis metros, no qual foram abrigados ambientes de estar, restaurante, 

jogos, um auditório e os serviços de apoio (localizados num piso inferior). Como 

descreveu um artigo da Revista Acrópole no período: 

 

 

(...) A cobertura de concreto aparente foi projetada em 
grelha ortogonal, cuja parte inferior, interior da sede, deverá 
merecer um tratamento especial, constituíndo-se ela própria num 
grande painel colorido. Toda essa grelha permite ainda um 
dispositivo de entrada da luz natural que deverá dar efeitos 
excepcionais no interior e no próprio painel. (...) 40 

 

 

O mesmo artigo mencionava que este painel havia sido encomendado a 

Antonio Maluf, mas o trabalho não foi executado completamente. Barros (2002), 

entre outros autores, atribui ao artista o projeto das estruturas modulares, 

parcialmente implantadas no teto da edificação, neste caso, a participação de 

Maluf na configuração da cobertura da sede se daria na definição da modulação 

das clarabóias que seriam empregadas para os efeitos da luz na composição do 

painel inicial e que foram mantidas no projeto final. Entretanto, o arquiteto 

                                                                                                                                                                                

pintura para compor o interior do edifício. Entretanto, este pedido também não se 
concretizou e o decorador utilizou a obra “Bananas”, pintada por Antonio Henrique 
Amaral em 1968. Um trabalho com características distintas da arte concreta desenvolvida 
por Maluf, inicialmente pensada para o ambiente.      

 
40 Revista Acrópole n.340. 1967. p.30-33 
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Penteado 41 afirmou que o estudo do artista não foi utilizado e em artigo publicado 

posteriormente na mesma revista42, a sua colaboração no projeto da cobertura 

também não foi citada.  

 

 

Figura 11: Projeto para praça de acesso e estaciona mento do clube.  
(Acrópole. 340. 1976, p.33)  

 

 

 

 

Figura 12: Perspectiva interna elaborada em 1964. ( Acrópole.384, 1970, p.18) 

 

                                                           
41 Em entrevista a pesquisadora concedida em 16/09/2008 
42 Acrópole n.384. 1971. p.12-21 
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Figura 13: Projeto para cobertura da sede social do  clube  
(Acrópole. 340, 1967, p.30) 
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5.2. Modulação de azulejos  

 

Os murais executados em azulejo foram elaborados a partir da modulação 

de unidades geométricas, estruturadas segundo o conceito de arte concreta de 

Antonio Maluf. Estes trabalhos utilizavam um processo industrial, que empregava 

matrizes de serigrafia na reprodução mecânica dos padrões desenhados. 

Segundo Morais (1988), um sistema que até meados dos anos 1970 representava 

a técnica mais avançada para produção em série destes materiais. Portanto, 

neste caso o emprego dos azulejos buscava uma integração da arte com a 

arquitetura, de acordo com a dimensão industrial e econômica proposta pelos 

arquitetos modernos paulistas.  

Assim, estas obras que utilizavam a racionalidade das formas geométricas 

e propunham o emprego de composições modulares em escala industrial através 

das possibilidades estéticas exploradas sobre um produto estandardizado, 

representavam a fusão entre arte e técnica na transformação visual dos 

ambientes. Em geral, as obras concebidas por Maluf determinavam a ocupação 

integral da fachada do edifício ou de suas paredes internas, sem utilizar a 

azulejaria para composição de quadros autônomos dentro do conjunto 

arquitetônico.  Neste sentido, estabelecia um entrosamento com a estrutura 

proposta pelo arquiteto e buscava uma integração com a arquitetura. 

As superfícies ocupadas pelos murais eram normalmente definidas de 

acordo com a proposta dos arquitetos, entretanto, havia um espaço para 

discussão e uma vontade de colaboração estreita advinda do próprio artista. Os 

azulejos representavam um suporte para as novas expressões plásticas, em que 

o trabalho do artista se detinha na concepção intelectual dos módulos e não mais 
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na confecção artesanal das obras. Sendo que a visualização dos trabalhos era 

alterada de acordo com a distância do observador, possibilitava a identificação 

das unidades quando observados proximamente ou gerava grandes composições 

trabalhadas pela geometria quando vistas a distância.   

 

5.2.1. Escritório Alberto Muylaert Brandão (1962) 

 

Neste trabalho do arquiteto Fábio Penteado, realizado para o escritório de 

advocacia de Alberto Muylaert Brandão43, Antonio Maluf desenvolveu um projeto 

de matriz para azulejo e elaborou o mural artístico para compor um ambiente 

interior do conjunto comercial. A obra ocupa a totalidade de duas paredes, 

integrando a sala de recepção e o corredor de acesso aos escritórios. O artista 

configurou o módulo empregado na execução do mural com a medida de 11x11 

cm, a partir de uma matriz única concebida através dos métodos de estruturação, 

relacionados ao seu conceito de arte concreta. Maluf gerou uma composição final 

equilibrada e caracterizada por um ritmo ondulatório, que determinou um 

movimento delimitado apenas pelos planos da própria arquitetura.    

Maluf desenvolveu este trabalho a partir do conceito da “Equação dos 

desenvolvimentos”, que propunha uma interação entre suporte, estrutura e forma 

final. O artista considerou o próprio azulejo como suporte e a estrutura foi 

desenvolvida a partir da divisão do formato quadrado em torno de seu eixo 

                                                           
43 O escritório de advocacia não pertence mais a Alberto Muylaert Brandão, no entanto, a 
obra encontra-se preservada, assim como o mobiliário projetado por Penteado para o 
ambiente. Localizado próximo ao Largo São Francisco no centro da cidade de São Paulo, 
o conjunto comercial tem como proprietário “Laudanna, Nogueira Advogados 
Associados”. As informações sobre a localização foram obtidas na documentação da 
Família Maluf, registradas em documento referente ao recebimento do serviço, e a obra 
foi visitada pela pesquisadora em junho de 2009.  
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ortogonal. Os dois retângulos horizontais gerados foram subdivididos por 

diagonais traçadas no sentido decrescente da esquerda para a direita. 

Posteriormente, o artista subdividiu os dois retângulos verticais, também gerados 

pelo eixo ortogonal, em diagonais traçadas no sentido crescente da esquerda 

para a direita.  

A partir destas linhas, foram determinadas duas formas geométricas: uma 

cruz rotacionada em relação ao centro e um quadrado central também 

rotacionado. A matriz do azulejo foi constituída pela sobreposição destes dois 

formatos gerados sobre a base quadrada, empregando o preto, branco e cinza 

para composição e delimitação dos planos. 44  

Este trabalho incorporou a linguagem visual da arte concreta na 

composição do ambiente arquitetônico. O artista explorou as possibilidades de 

produção em série a partir de uma matriz definida por procedimentos racionais 

reproduzíveis, reafirmando sua intenção de desdobrar suas atividades 

desenvolvidas no campo das artes para as demais atividades plásticas. No 

entanto, pode ser considerado como uma proposta de relação entre as artes, que 

preservou as características do mural em suas especificidades artísticas, 

estabelecendo uma estreita relação com os domínios do desenho industrial, mas 

respeitando a fronteira que dividia a arte concreta, do concretismo a serviço do 

design.  

 

 

 

                                                           
44 As estruturas criadas pelo artista foram estudadas e reveladas na pesquisa de 
mestrado de Marmo (2007), que foi utilizada como base para abordagem dos trabalhos 
apresentados neste capítulo.  
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Figura 14: Matriz de azulejo do mural e esquema da estrutura da matriz. 
(Peça reserva do mural fotografada pelo pesquisador a.) 
(Demonstração do esquema feita pela pesquisadora). 

 

Figura 15: Matriz dos azulejos. 1962. Guache sobre papel (11 x 11 cm) 
(BARROS, 2002 p.56) 
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Figura 16: Mural da sala de recepção do escritório de advocacia. 1962. 
(BARROS. 2002 p.57)  
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5.2.2. Banco Noroeste de Guarulhos (1962) 

 

Para a fachada do edifício do Banco Noroeste de Guarulhos, um projeto do 

arquiteto Fábio Penteado, Maluf elaborou um mural com a dimensão de 250 

metros quadrados. Segundo Penteado45, posteriormente o trabalho foi destruído 

apesar dos protestos feitos pelo artista na ocasião. A composição das matrizes 

aplicadas no conjunto foi determinada pela utilização de azulejos retangulares, 

com isso, o artista baseou sua criação no estudo que desenvolveu sobre as 

“Subdivisões de um retângulo em torno dos eixos ortogonais e diagonais”.  

Neste estudo realizado em 1958, o artista desenvolveu uma estrutura a 

partir da divisão do retângulo em torno dos eixos diagonais e ortogonais, e 

posteriormente, a subdivisão dos quatro retângulos menores gerados pelas 

ortogonais também em diagonais. Definindo as dezesseis linhas estruturais, que 

foram utilizadas para originar as novas formas interiores ao retângulo inicial, 

triângulos e polígonos, que foram desdobrados em 256 possibilidades de 

configuração.   

Entre as possibilidades geradas pelo estudo, o artista escolheu duas 

matrizes, e, a partir destes dois elementos formadores, explorou as diferentes 

disposições e permutações obtidas pela utilização das cores azul e branca. 

Segundo Maluf (2002), desta maneira foram determinados os quatro códigos 

empregados na composição do mural, aplicados e combinados em variadas 

posições nos estudos preliminares à execução do trabalho. 

Tanto na configuração das matrizes como na composição geral da obra, 

Antonio Maluf explorou as possibilidades das diagonais para geração de novas 

                                                           
45 Informação obtida em entrevista concedida a pesquisadora (2008). 
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formas. Na visualização da obra a certa distância as unidades modulares se 

dissolviam na composição de losangos, caminhos em ziguezagues e complexos 

desenhos geométricos, e na medida em que o espectador se aproximava do 

mural, poderia decifrar as unidades modulares determinando um efeito de 

movimento ótico pela ação das linhas diagonais predominantes. O trabalho 

caracterizava a fachada térrea do edifício e estava implantado no nível da 

calçada, estabelecendo um contato direto com os pedestres e com aqueles que 

transitavam em veículos, determinando um efeito de movimento ótico pela ação 

das linhas diagonais predominantes. Uma obra de grande dimensão pela qual a 

arte concreta de Maluf alcançava a rua e a partir da qual o artista proporcionou 

uma visibilidade às novas linguagens visuais.  

 

Figura 17: Subdivisões de um retângulo em torno dos  eixos ortogonais e 
diagonais. 1958. Guache sobre papel. (BARROS, 2002,  p.52). 
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Figura 18: Esquema das matrizes dos azulejos. (Elab orado pela pesquisadora). 

 

Figura 19: Esquema dos códigos utilizados no mural.  (Elaborado pela 
pesquisadora). 

 

Figura 20: Mural do banco Noroeste em Guarulhos, 19 62. 
(BARROS, 2002, p.15). 
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5.2.3. Edifício Cambuí (1963) 

 

Com projeto do arquiteto Lauro Costa Lima, o edifício Cambuí encontra-se 

localizado no Bairro de Higienópolis em São Paulo, no entanto, o mural de 150 

metros quadrados realizado para o local por Antonio Maluf não foi preservado na 

íntegra. O trabalho projetado pelo artista compõem as paredes que circundam a 

caixa da escada e o elevador do edifício no andar térreo, no entanto, os azulejos 

que integravam o hall de entrada se desprenderam e caíram há cerca de vinte 

anos. O restante do trabalho é mantido pela ação dos moradores, inclusive a 

partir da utilização de novas peças executadas sob encomenda, que reproduzem 

os módulos originais definidos por Maluf.  

Para concepção do mural, o artista utilizou uma única matriz, determinada 

a partir da obra: “Equação dos desenvolvimentos: roleta” de 1957. A estrutura do 

trabalho pictórico foi determinada por Maluf em quatro módulos que se repetem 

nos quatros quadrados subdivididos da composição geral, distribuindo os círculos 

cheios, vazios ou vazados, anelares menores e maiores, com ou sem pontas, nos 

quais, aplicou números com valores e localizações aleatórios. O elemento 

formador da matriz foi definido pelos quadrados localizados no centro da obra, 

excluindo a aplicação dos números.  

Portanto, este trabalho representava um desdobramento dos estudos do 

artista dedicados ao círculo, segundo Barros (2002), como o edifício abrigava 

apartamentos de diversos cafeicultores, Maluf associou o círculo ao grão de café 

e projetou a obra com as cores da bandeira nacional. Na elaboração do mural foi 

utilizado azulejo com medida de 15x15 com, de modo que o suporte quadrado foi 

subdividido em nove círculos com dimensões iguais. As cores aplicadas, dois tons 
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de verde, amarelo, azul e branco, foram trabalhadas tanto as figuras geométricas 

como o fundo e determinaram as inúmeras permutações e os diversos códigos 

empregados pelo artista.  

Além do trabalho mural, esta estrutura também gerou a obra “Introdução à 

linguagem alfabética”, utilizada na estamparia do vestido executado para a 

Coleção Rhodia em 1968, na qual substituiu o emprego dos números pelas letras 

do alfabeto. A Coleção Rhodia representou uma proposta de implantação da 

moda brasileira nos anos de 1958 a 1970, patrocinada pela indústria francesa 

para divulgação dos novos tecidos sintéticos confeccionados no país. Portanto, 

frente ao desenvolvimento industrial, propunha a criação de uma moda masculina 

e feminina especificas para que se desse início ao consumo do novo tipo de 

material.    

Antonio Maluf participou deste movimento que envolveu diversos artistas 

plásticos responsáveis pela criação de padrões para tecidos estampados. Para 

Bardi46, cada pintor poderia buscar a expressão de seu universo artístico, o que 

resultou na representação de uma variedade das tendências da arte brasileira, 

desde o figurativo até o abstrato. No entanto, a confecção das coleções também 

contava com as participações de importantes profissionais criadores do período. 

Os modelos eram criados e cortados por costureiros famosos e os desfiles 

ficavam sob a responsabilidade de roteiristas, trilhas sonoras, coreografias, 

modelos e personalidades conhecidas.47   

                                                           
46 “A moda como expressão da cultura”, texto pertencente à documentação do Museu de 
Arte de São Paulo, referente à Coleção Rhodia.  
47 Segundo Sant’Anna (2003) entre eles: estilistas - Dener, Zuzu Angel, Alceu Pena, 
Jorge Farré, José Ronaldo, U. Castellana e G. Guimarães; cenários - Cyro Del Nero; 
roteiros para desfiles - Millor, Flavio Rangel, Torquato Neto e Carlos Drummond de 
Andrade; coreografia - Lenny Dale e trilha sonora - Gilberto Gil, Tim Maia, Jorge Benjor, 
Caetano Veloso, Tom Zé, Julio Medaglia, Rogério Duprat e Diogo Pacheco.   
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Com o intuito de promover e produzir uma moda brasileira como um grande 

movimento, conforme Sant’Anna (2003), os “desfiles-show” promovidos pela 

Rhodia representavam eventos monumentais, lançados em São Paulo sob a 

organização de Lívio Ragan, que ainda, possuíam uma versão itinerante pelo 

país. Tinham o objetivo de elaborar apresentações que testemunhassem um país 

florescente com capacidade para competir no campo da moda no âmbito do 

comércio internacional.  

Portanto, frente às inovações técnicas no campo têxtil, seguiu a 

necessidade da criação de uma infra-estrutura para moda brasileira, como campo 

profissional e como manifestação artística e cultural que representasse um caráter 

nacional, deixando de lado a importação dos modelos estrangeiros. Em 1972, 

cerca de 150 modelos foram doados ao MASP e ganharam uma exposição 

retrospectiva referente aos doze anos de atividades da Coleção Rhodia, assim, as 

duas estampas elaboradas por Antonio Maluf pertencem a esta coleção do museu 

paulistano. 48   

De uma estrutura elaborada nos estudos referentes ao circulo, Maluf 

desdobrou dois trabalhos distintos, mas relacionados aos campos da produção 

industrial. O mural em elementos pré-moldados fazia parte do conjunto do edifício 

que também contava com o projeto de paisagismo de Waldemar Cordeiro, outro 

concretista.  E, ao lado de diversos artistas que representavam as diferentes 

tendências artísticas da década de 1960, compôs o movimento da moda 

determinado pela atuação da Rhodia.  

                                                           
48 “Festival da moda brasileira (masculina e feminina)”. Texto da Documentação do MASP 
referente à Coleção Rhodia.  
Antonio Maluf elaborou duas estampas para os vestidos executados pela Coleção 
Rhodia, o trabalho em questão, e outro padrão para estamparia utilizado em 1970.    
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Figura 21: Estudo sobre o círculo. Década de 1960. Guache sobre cartão.  
(Catálogo: Concreta’56 a raiz da forma, 2006 p.253)  
Sem título, 1964. Guache sobre papel (30 x 30 cm) ( www.antoniomaluf.com.br) 

 

 

 

Figura 22: Mural do edifício Cambuí. 1963. (Fotogra fias da pesquisadora). 
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Figura 23: Detalhe do mural do edifício Cambuí. 196 3. (Fotografia da pesquisadora). 

 

 

Figura 24: Estudo para estampa de tecido. Guache so bre cartão (30 x 22 cm). 
Vestido túnica da Coleção Rhodia. Década de 1960. ( Catálogo: Concreta’56 a raiz 
da forma, 2006 p.253). 
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5.2.4. Edifícios “Vila Normanda” (1964) 

 

Este trabalho realizado por Antonio Maluf é constituído por cerca de 2000 

metros quadrados de murais com elementos pré-moldados, que caracterizam as 

fachadas e as galerias internas dos blocos A e B do edifício. Projetado por Lauro 

Costa Lima e localizado no centro da cidade de São Paulo, como podemos 

conferir nas palavras do próprio artista: 

 

 

A Vila Normanda, que fica entre o Edifício Itália e o Copan, 
era uma série de casas em estilo normando. Quando se resolveu 
fazer os prédios, derrubar tudo aquilo, o Lauro Costa Lima fez o 
projeto dos três edifícios, o edifício A, B e C, colossais; chegou-se 
à previsão de mais de 1000 metros quadrados de cobertura. 
Como o Lauro já conhecia outros murais de minha autoria, com 
elementos pré-moldados, contratou-me. Eu já havia realizado o 
mural do Banco Noroeste de Guarulhos, e aproveitei o estudo que 
tinha feito para as suas lajotas retangulares, refazendo-o, 
evidentemente, como derivado, para os Edifícios Vila Normanda A 
e B. (MALUF in BANDEIRA 2000, p 44) 

 
 

Portanto, também foi a partir dos estudos sobre o retângulo, que Maluf 

explorou as possibilidades do elemento pré-moldado empregados na execução 

destes murais, no caso, os azulejos retangulares esmaltados com a dimensão de 

30x15 centímetros, de acordo com Amaral (1977). O artista revestiu toda a área 

planejada pelo arquiteto, a partir da definição de três matrizes, permutações que 

utilizavam as cores cinza, branco e azul, das quais foram projetados doze 

códigos, articulados pelos quatro lados do azulejo. 49  

                                                           
49Segundo a documentação da Família Maluf, estas lajotas eram negociadas com a 
Ceramite.  
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A documentação do artista apresenta o desenvolvimento e andamento 

deste trabalho. Maluf descreveu sua organização para concepção e execução da 

obra determinando as seguintes etapas: 1)matrizes; 2)permutações; 3)códigos; 

4)plantas de codificação e 5) plantas de locação. As matrizes constituíam o 

elemento formador, que poderia ser empregado de diferentes maneiras a partir da 

variação das cores, que o artista definia como permutações. As permutações 

geravam os códigos, unidades que também podem ser definidas como módulos, 

que eram empregados na composição dos murais. As diferentes combinações 

entre os códigos eram planejadas especificamente para cada parede que 

compunha o projeto arquitetônico, com isso, fazia uso das plantas de codificação, 

que representavam as diferentes articulações estabelecidas pelo artista. E, para 

garantir que o projeto fosse executado conforme o concebido elaborava 

esquemas de assentamento através das plantas de locação, que definiam o 

posicionamento dos murais no projeto arquitetônico. 

A partir de uma lógica baseada em seu conceito da arte concreta, o artista 

desdobrava as formas iniciais em complexas composições, ordenadas a partir do 

ritmo, movimento, simetria, e, sobretudo, da formação de novas formas 

geométricas derivadas das unidades simples. Segundo Maluf50: 

 

O objetivo foi de criar uma estrutura sem começo ou fim, 
com diferenciações em diferentes áreas, obtendo-se assim o não 
finito em um espaço finito, no caso, determinado pelas paredes do 
edifício. 

 

 

                                                           
50 Em documento pertencente a documentação da Família Maluf 
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Maluf elaborava suas propostas de trabalhos a partir de uma medição 

aproximada das plantas do edifício e supervisionava o assentamento dos azulejos 

pessoalmente. Em documento datado em sete de março de 1965, o artista 

registrou o andamento da execução do mural: 

 

 

O assentamento das lajotas teve início no dia 24 de 
fevereiro, quarta feira. Na parte da manhã o Sr Serafim sócio do 
Paulino, recebeu as instruções, se familiarizou com os desenhos e 
a seguir se preparou para iniciar o assentamento, o que ocorreu 
logo depois do almoço. A parede inicial foi a principal da galeria 
interna, lateral à esquerda de quem olha de frente. Ao todo foram 
assentados 25 ms2 durante essa tarde, todo o dia seguinte quinta 
feira 25, sexta feira 26, manhã de sábado 27 e manhã de segunda 
feira dia 1 de março. Prestei grande auxílio na quinta feira ao fazer 
a seleção das lajotas o que dobrou a produção. Na segunda feira 
a tarde entreguei a planta de locação da PI n.2. No fim dessa 
tarde foi terminado o assentamento da parede principal lateral 
esquerda e peguei novamente a planta de locação dessa parede 
para nela fazer as correções necessárias para a lateral direita e 
centro. A PI n.2 teve início na quarta feira e terminou no sábado 
sem o meu auxilio. Na sexta feira dia 5 entreguei novamente a 
planta da parede principal interna. (...) A velocidade de 
assentamento nesses primeiros nove dias de trabalho útil pode 
ser considerada como sendo de 100 a 110 lajotas por dia, o que 
corresponde a quase 5 ms2 por dia e que foi o limite e 
assentamento do Cambuí.  

 

 

Na escolha das cores para composição destes murais, Maluf estabeleceu 

uma relação com as tonalidades dos materiais empregados no projeto de Lauro 

Costa Lima. A cor cinza correspondia às esquadrias de metal que cortavam os 

vidros, um elemento plástico determinante na composição arquitetônica do 

edifício. O azul demarcava a divisão entre os andares na arquitetura, e o branco 

foi utilizado na empena cega, nos pisos, escadas, corrimãos, entre outros 

detalhes. No entanto, as formas geométricas que determinavam os módulos, 

unidades ou códigos concebidos pelo artista, não foram propostas de acordo 
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modulação da própria arquitetura, como defendiam os artistas concretos e 

construtivos. 

Inclusive, como se observa, um mesmo estudo foi desdobrado em dois 

trabalhos murais, projetados para arquitetos distintos. De acordo com a proposta 

de Maluf, em que uma mesma estrutura poderia ser utilizada em diferentes 

produtos industriais, assim, a partir de um mesmo elemento o artista poderia 

construir identidades diferentes em espaços diversos. No entanto, apesar do 

trabalho ter sido composto por peças pré-moldadas, explorando as possibilidades 

da produção em série e da estandardização, a sua execução pode ser 

considerada como artesanal, e ainda, submetida ao crivo do artista.    

Por diversos fatores, este trabalho de Maluf constituiu um potencial de 

visibilidade da arte concreta paulista. Elaborado em uma grande dimensão, os 

murais que compõem as fachadas do edifício, são facilmente visualizados de 

diferentes distâncias. A sua localização privilegiada no centro da cidade favorece 

a grande circulação de pessoas nos ambientes internos e externos compostos 

pelo artista. Considerando que o acesso as galerias internas do edifício é livre, e 

estas oferecem serviços e comércios aos freqüentadores dos conjuntos 

comerciais e ao público geral. 

Desta forma, através da arquitetura, a obra do artista poderia ser vivida, 

percebida, usufruída em meio às atividades cotidianas. Ela integra o ambiente, 

interagindo com o público em seu dia a dia, exercendo as possibilidades da 

percepção de um trabalho artístico. Maluf conseguiu estabelecer um diálogo entre 

a arte e a indústria, o que posicionou estes murais desenvolvidos com elementos 

em pré-moldados numa fronteira entre os campos de atuação da arte concreta e 

do desenho industrial.  
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Figura 25: Esquema dos códigos utilizados no mural.  (Elaborado pela 
pesquisadora). 

 

 

 

Figura 26: Planta de codificação. Esquema de assent amento do mural. 1964. Caneta 
esferográfica e grafite sobre papel. (BARROS, 2002,  p.54). 
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Figura 27: Esquemas de assentamento do mural. (BARR OS, 2002, p.54). 

 

 

Figura 28: Mural da Vila Normanda. (Fotografia da p esquisadora). 
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Figura 29: Mural da Vila Normanda. (BARROS, 2002, p .54 e 55). 

 

 



132 

 

5.3. Transposições para escala arquitetônica   

 

Alguns dos trabalhos projetados por Antonio Maluf para integrar a produção 

arquitetônica representavam um redimensionamento de obras originais 

concebidas no campo da pintura. Portanto, a partir da proposta de 

desdobramento de sua estrutura inicial, estas obras foram transferidas ou 

transpostas através de novas dimensões e algumas variações, para compor 

ambientes da arquitetura, empregando diferentes técnicas e materiais, artesanais 

e industriais. Os murais e painéis executados em diferentes projetos dos 

arquitetos Fábio Penteado e Vilanova Artigas, foram desenvolvidos a partir das 

obras “Progressões crescentes e decrescentes” e “Caminho sem fim”.      

 

5.3.1. Progressões crescentes e decrescentes  

 

A partir da pintura realizada no início dos anos 1950, “Progressões 

crescentes e decrescentes no quadrado”, Antonio Maluf desenvolveu três 

trabalhos elaborados para o arquiteto Fabio Penteado.  A partir da variação e 

desdobramento da obra foram derivados os estudos dos painéis realizados para o 

projeto do Instituto de Eletrotécnica da USP, para o painel do saguão de entrada 

do Tênis Clube de Campinas e para o mural realizado na Agência da Caixa 

Econômica de Bastos. 

Tendo como suporte um quadrado, a obra foi construída a partir da 

estrutura desenvolvida a partir do quadriculamento de sua superfície em dez 

linhas e dez colunas. Para obter uma variação destas unidades iniciais, o artista 

realizou dez novos traçados nos espaços entre as linhas e entre as colunas 
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utilizando medidas gradativas que formaram vinte novas subdivisões. Assim, a 

forma final determinou uma composição gerada por uma progressão, ou seja, a 

partir de um desenvolvimento gradual das linhas, formando novos planos, linhas, 

entrelinhas, colunas e entrecolunas e estas subdivisões foram preenchidas por 

diferentes tonalidades cromáticas.    

Um desdobramento desta obra foi elaborado para compor o projeto 

arquitetônico do Instituto de Eletrotécnica da USP, desenvolvido entre 1960 e 

1962 pelos arquitetos Fabio Penteado, Stipan Milicic e José Ribeiro e descartado 

em abril de 1966, pouco antes do início das obras.51 Com o objetivo de abrigar 

equipamentos sofisticados, foram projetados um edifício central e os anexos que 

abrigavam laboratórios e instalações de tecnologias especializadas, constituindo o 

total de 45.000 metros quadrados de construção. O edifício principal foi projetado 

em dois pavimentos que formavam um pátio central dotado de iluminação zenital, 

no qual seria implantado um auditório.  

O arquiteto encomendou a Antonio Maluf a criação de quatro painéis, que 

seriam utilizados para compor as paredes de doze metros de altura do pátio 

central. O estudo para este trabalho destinado ao projeto arquitetônico foi 

elaborado pelo artista em 1962, como um desdobramento da idéia revelada pela 

estrutura definida na obra original. No entanto, foi desenvolvida na forma 

retangular a partir de uma disposição seqüencial do quadrado inicial, dando 

continuidade a formação de progressões crescentes e decrescentes 

                                                           
51 Segundo Penteado (1996), a Reitoria da USP visava implantar um projeto definitivo 
para o Campus da Cidade Universitária, que incluía um novo Plano Diretor e alguns 
projetos individualizados para Faculdades e Institutos Tecnológicos. Dos dez projetos 
contratados inicialmente, apenas quatro foram executados: a Faculdade de Arquitetura 
de Vilanova Artigas, o Setor Esportivo de Ícaro de Castro Mello, o Instituto de Historia de 
Eduardo Corona e o Conjunto Residencial de Eduardo Kneese de Mello. Ainda, o 
arquiteto sugere os motivos pelos quais o seu projeto não foi executado.  
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determinadas pela aplicação das cores. Segundo Penteado52, para execução do 

cálculo estrutural deste trabalho, o artista teria a sua disposição os computadores 

da própria universidade. Este estudo apresenta o interesse de Maluf em relação a 

abordagem do infinito no espaço–tempo no campo bidimensional, criando uma 

estrutura com possibilidades infinitas, cuja continuidade seria delimitada apenas 

pela determinação do plano final.  

As estruturas determinadas pelas progressões crescentes e decrescentes 

também foram desdobradas e empregadas no mural destinado para o saguão de 

entrada do Tênis Clube de Campinas em 1971. Fábio Penteado foi responsável 

pela reforma do projeto original de Ícaro Castro Mello para sede social e conjunto 

esportivo do clube. Nesta reformulação do espaço, concebida em parceria com 

Teru Tamaki e com interiores de Luis César Pires de Mello, foi acrescentado um 

painel de autoria de Antonio Maluf, que não se encontra mais no local.53   

Neste mesmo sentido, Antonio Maluf foi responsável pelo mural executado 

em azulejos para a agência bancária da Caixa Econômica, localizada na cidade 

de Bastos em 1973. Na elaboração deste trabalho, o artista também apresenta 

um desenvolvimento da obra “Progressões crescentes e decrescentes de um 

quadrado”, porém, no estudo realizado pelo artista foi abandonada a proporção do 

quadrado e utilizada a subdivisão de um retângulo. A estrutura original foi 

desdobrada e aplicada de maneira invertida quatro vezes no sentido horizontal, 

de modo que os planos gerados foram preenchidos por tons de verde, amarelo e 

vermelho, segundo Maluf:  

 

                                                           
52 Em entrevista concedida a pesquisadora em 16 de setembro de 2008. 
53 Segundo Penteado, em entrevista concedida a pesquisadora, o trabalho foi realizado 
em pintura e atualmente encontra-se guardado nas dependências do clube, sendo 
necessária uma verificação das condições atuais do trabalho.   
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A progressão de luz ia crescendo e decrescendo dos tons 
de verde e amarelo para o vermelho, por tratar-se das cores do 
Brasil e do Japão. A região de Bastos tem forte influência da 
colônia japonesa. (MALUF apud PENTEADO, 1998. p. 203)   

 

 

No entanto, a obra incorporada ao projeto arquitetônico apresenta outras 

cores: o vermelho, o branco e o azul. Este trabalho mural foi realizado com 

elementos pré-moldados, entretanto, para composição da forma final em 

progressões crescentes e decrescentes, o artista não utilizou o sistema de 

módulo ou código, mas empregou peças cerâmicas retangulares e quadradas 

com variadas dimensões e tonalidades de azul e vermelho.   

A agência da Caixa Econômica de Bastos foi projetada por Fabio Penteado 

em parceria com outros arquitetos, entre eles, Teru Tamaki, José Borelli Neto, 

Hércules Merigo e Nádia Cahen. O trabalho realizado em 1977 fazia parte de 

série de agências desenvolvidas pela mesma equipe, encomendadas pela 

instituição para diversas cidades do interior paulista como: Guaíra, Pirajuí, 

Auriflama e Cerquilho. Conforme Penteado (1998), com a preocupação de criar 

uma atmosfera agradável em seus interiores, a Caixa solicitou um programa 

específico para concepção arquitetônica, no qual eram os requisitos: projetos em 

concreto aparente, utilização da iluminação zenital e a elaboração de painéis ou 

murais.  

O trabalho de Maluf ocupa toda a parede lateral disposta à esquerda da 

entrada da agência. Como um grande plano que demarca o limite do terreno, o 

mural compõem o ambiente externo planejado pelo arquiteto. Com isso, a escolha 

do azulejo foi ideal para sua durabilidade e conservação frente às intempéries do 
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clima quente da região e sua resistência às chuvas. O projeto arquitetônico 

permite que a obra seja visualizada de todo o interior da agência, tendo em vista 

que a relação entre interior e exterior ficou definida pela utilização do vidro.   

A cobertura do projeto arquitetônico foi projetada a partir de uma grelha 

composta pelas retas ortogonais, executada em concreto aparente e sustentada 

por colunas do mesmo material. A iluminação natural foi utilizada através das 

clarabóias empregadas no ambiente interior e dos elementos vazados presentes 

no exterior da agência. De maneira que a penetração da luz do sol pela grelha 

vazada no ambiente que abriga o trabalho de Maluf projeta através da sombra um 

efeito interessante, quadrados e retângulos em progressões crescentes e 

decrescentes, que vão se transformando ao longo do dia.  

 

Figura 30: Esquema da estrutura. (MARMO, 2007, p.31 ) 
Progressões crescentes e decrescentes no quadrado. Início da década de 1950. 
Guache sobre papel (22 x 22 cm). (BARROS, 2002, p.2 6). 
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Figura 31: Estudo de painel para o instituto de Ele trotécnica da USP. 1961. 
Mural da entrada do Tênis Clube de Campinas. 1971.  
(PENTEADO, 1998, p.126 e 168).  
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Figura 32: Estudo para o mural da agência de Bastos  da Caixa Econômica do 
estado de São Paulo. (PENTEADO, 1998, p.203). 
 

 
 

Figura 33: Mural da Caixa Econômica de Bastos. (Doc umentação da Família Maluf).  
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Figura 34: Mural da Caixa Econômica de Bastos. (Doc umentação da Família Maluf).  
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5.3.2. Caminho sem fim 

 

A partir da obra pictórica “Caminho sem fim” de 1959, Antonio Maluf 

desenvolveu um mural para entrada do edifício do Sindicato dos Motoristas de 

Transportes de São Paulo54, que foi removido provavelmente no início da década 

de 1990. Para um projeto arquitetônico de Vilanova Artigas realizado em 1973, o 

trabalho foi executado em pintura sobre a parede, tendo em vista que a 

encomenda feita pelo arquiteto55 requisitava o projeto e execução de um trabalho 

artístico nas três paredes que circundam o poço do elevador no andar térreo do 

edifício.  

O trabalho foi concebido a partir do desdobramento da estrutura revelada 

na obra pictórica, baseada na subdivisão da superfície de um quadrado em 

segmentos áureos, gerando novos quadrados e retângulos em dimensões 

proporcionais. Nestas subdivisões o artista compôs seis octógonos, utilizando os 

paralelogramos destacados pelo azul mais claro, e triângulos, formados pela 

                                                           
54 A entidade foi fundada em 11 de novembro de 1933 e atualmente é denominada 
Sindicato dos Motoristas e Trabalhadores em Transporte Rodoviário Urbano de São 
Paulo. Inicialmente situada na Rua Pirapitingui n°7 6 e depois de passar por diferentes 
endereços, em 1948 adquiriu o prédio na mesma rua no n°75. Em 1973, foi inaugurada a 
nova sede na qual se encontra instalada até os dias de hoje, no Bairro da Liberdade na 
cidade de São Paulo, segundo histórico apresentado no site www.sindmotoristas.org.br. 
Visitando o local e conversando com os funcionários mais antigos da entidade, 
verificamos que a cada reforma realizada e intervenções feitas para manutenção do 
edifício, o projeto original foi sofrendo descaracterizações, em uma delas, o trabalho do 
artista foi removido, através da aplicação de novas camadas de tinta sobre o local, 
provavelmente entre os anos de 1990 ou 1991.  

 
55 Em documento de 27 de agosto de 1973, endereçado ao escritório do arquiteto 
Vilanova Artigas, Maluf determinava o custo, prazos e condições de execução do 
trabalho. Entre as condições estavam o nivelamento e preparação das paredes com 
massa corrida e a colocação de andaimes para execução da obra. (Documentação da 
Família Maluf)  
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intersecção dos paralelogramos, em um tom de azul mais escuro. Com o intuito 

de estabelecer um desenvolvimento contínuo, no quadrado maior, à direita inferior 

do trabalho, o artista excluiu um paralelogramo e não completou o octógono, para 

que não fosse estipulado um fim ao caminho formado, como indica o próprio título 

da obra.    

A composição final desenvolvida pelo artista foi aplicada diretamente nas 

paredes do projeto arquitetônico, trabalhando na continuidade e 

desenvolvimentos das formas geométricas originais em maiores dimensões. Na 

face anterior da obra o artista dispôs três octógonos, nos quais foram pintados a 

mão os nomes dos diretores e interventores da entidade e na parte superior 

apresentava o nome do edifício “Trabalhador em Transportes”. De certa maneira, 

os trabalhos prestados por Artigas e Maluf homenageavam esta entidade que 

lutava em defesa de sua categoria, e por diversas vezes, participaram como 

cenário para as manifestações organizadas pela entidade, que ocorriam ou eram 

iniciadas em frente ao edifício.  

A escolha do artista pelo emprego da obra “Caminho sem fim” pode 

representar a própria luta das classes trabalhadoras, que em diferentes contextos 

políticos, mantiveram suas atividades em favor da coletividade. De modo que a 

inauguração do mural foi planejada para as comemorações dos quarenta anos de 

atividades do sindicato, em meio às festividades e com direito à banda musical, 

pois a construção deste edifício marcou um acontecimento importante para esta 

classe de trabalhadores, a conquista de uma sede nova e própria para o 

sindicato.  

O mural poderia ser facilmente visualizado pelos pedestres e por aqueles 

que transitavam pela rua em veículos. O trabalho realizado em pintura era 
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protegido pelo vidro empregado na fachada do projeto arquitetônico. Portanto, 

apesar de utilizar a linguagem da arte concreta, em suas aspirações de 

estabelecer relações com o campo industrial, a obra foi executada a partir de 

técnicas artesanais, inclusive foi assinada pelo artista, o que não acontecia em 

todos os trabalhos destinados a arquitetura.   

 

 

 

Figura 35: Caminho sem fim. 1959. Guache sobre pape l (65,6 x 65,6 cm). 
(BARROS, 2002, p.19). 
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Figura 36: Inauguração do mural do edifício do Sind icato dos Motoristas e 
Trabalhadores em Transporte Rodoviário Urbano.  
(Documentação da Família Maluf). 
 

 

 

Figura 37: Mural do edifício do sindicato e assinat ura do artista na obra. 
(Documentação da Família Maluf). 
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Figura 38: Edifício do sindicato dos motoristas na cidade de São Paulo. (Arquivo do 
sindicato).  

Dessa forma, Antonio Maluf atuou em parceria com arquitetura paulista nas 

décadas de 1960/70, estabelecendo uma relação entre os seus conhecimentos e 

princípios da arte concreta e as questões plásticas da produção arquitetônica. O 

artista executou trabalhos e estudos, nos quais contribuiu com os projetos dos 

arquitetos de diversas maneiras e exercendo diferentes atividades. De maneira 

geral, o artista baseou a sua colaboração com a arquitetura em sua obra pictórica, 

em seu conceito da arte concreta, do qual desdobrou as possibilidades de 

integração através do emprego dos materiais e processos industriais; na 

concepção estética dos elementos estruturais arquitetônicos e em trabalhos 

realizados a partir de técnicas artesanais. No entanto, a produção de Maluf 

estabeleceu uma proposta de diálogo entre as artes, principalmente, através da 

relação entre arte e indústria, afinada aos objetivos do desenho industrial 

moderno e dos arquitetos do período. 
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Considerações finais 

 

 

Ao analisar a trajetória do artista plástico e designer Antonio Maluf e 

aprofundar os estudos em sua produção realizada em colaboração com a 

arquitetura, puderam ser levantadas algumas questões e considerações. De 

maneira geral, a arte concreta e o contexto nacional da década de 1950 foram 

abordados, analisados e aprofundados por historiadores, críticos da arte e 

curadores de exposições, proporcionando diversas leituras e novos 

entendimentos sobre os trabalhos referentes ao período. Neste sentido, a 

produção do artista nos diferentes campos de atuação vem sendo 

constantemente resgatada e valorizada, ganhando novas interpretações na 

medida em que o tema é retomado. 

Antonio Maluf iniciou sua produção artística na década de 1950, afinado as 

tendências da arte concreta predominantes no período, mas vale considerar que 

manteve sua adesão aos princípios e conceitos do concretismo mesmo quando 

estes não estavam mais em voga. Uma postura que pode representar a 

independência do trabalho do artista, que não se envolveu nos grupos formados 

em torno do movimento concreto, e também o direcionamento de sua atuação 

para o campo do desenho industrial nas décadas seguintes. Na medida em que 

os fundamentos do design moderno, elaborados nas primeiras décadas do século 

XX, influenciaram a produção brasileira a partir dos anos 1950 e durante um bom 

período de tempo. 

Neste mesmo sentido, Maluf orientou seu trabalho destinado a projetos 

arquitetônicos na busca de estabelecer relações entre a arte e a indústria. A sua 
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produção neste campo, entre propostas elaboradas e projetos executados, 

representa os fundamentos e desenvolvimentos da forma geométrica 

determinados pela arte concreta, a partir das novas possibilidades industriais 

como processos de produção em série e estandardização. Tendo em vista que as 

obras realizadas, que foram mantidas e preservadas até os dias atuais, 

correspondem aos trabalhos executados a partir dos materiais e procedimentos 

industriais, podemos considerar que a integração entre as artes proposta pelo 

artista determinou certa funcionalidade e durabilidade aos trabalhos artísticos, que 

foram empregados como parte da arquitetura e não um complemento.  

Estes trabalhos são considerados produções artísticas, entretanto, suas 

características podem aproximá-los dos revestimentos cerâmicos industriais, 

devido aos materiais empregados pelo artista e a configuração determinada pelos 

arquitetos da ocupação total da superfície das paredes. Apesar da proximidade 

com desenho industrial, a concepção, a execução e o emprego, caracterizaram 

estas obras como pertencentes ao campo da arte, tendo em vista que dependiam 

da atuação direta do artista nos diferentes estágios de desenvolvimento dos 

trabalhos. Dessa forma representavam a própria relação entre as práticas 

artísticas no âmbito da arte concreta, uma proposta de convergência e 

aproximação entre artes plásticas, design e arquitetura.     

Os arquitetos em questão possibilitaram ao artista uma participação na 

arquitetura através de diferentes propostas e em trabalhos de grande dimensão. A 

principal parceria foi estabelecida com Fábio Penteado, em obras que contavam 

com a atuação de Maluf no desenvolvimento de diferentes atividades. No entanto, 

os trabalhos realizados para Lauro Costa Lima proporcionaram uma grande 

visibilidade ao artista, principalmente, os murais realizados para os edifícios da 
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Vila Normanda. O encontro entre estes profissionais foi determinado pelos laços 

de amizade que propiciaram o trabalho conjunto. No entanto, os contornos desta 

colaboração eram definidos no campo da arquitetura, de modo que ao artista 

Antonio Maluf caberia desenvolver soluções adequadas aos aspectos pré-

existentes no projeto arquitetônico.   

Dessa maneira, Maluf desenvolveu uma produção marcada pela 

independência e singularidade, relevante aos diferentes campos em que atuou. 

Esta pesquisa focalizou uma parcela desta produção, que por diversos motivos 

atraíram o interesse da pesquisadora, principalmente no que se refere ao alcance 

social das obras produzidas no âmbito do concretismo, sua relação com o 

desenho industrial e com a arquitetura, para constituição de uma nova linguagem 

visual que determinou a configuração do ambiente arquitetônico e dos produtos 

industriais que caracterizaram um período da cultura brasileira.  
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Figura 39: Nota sobre o resultado do concurso de ca rtazes da l Bienal de São 
Paulo. Folha da Manhã. 11/07/1951 (BANDEIRA, 2002, p.38) 
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Figura 40: Ata da reunião do júri de premiação do c oncurso de cartazes da I Bienal 
do Museu de Arte Moderna de São Paulo. 23/06/1951 ( BANDEIRA. 2002, p.39) 
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Figura 41: Carta informando a aprovação de Antonio Maluf no Instituto de Arte 
Contemporânea do Museu de Arte de São Paulo. (Docum entação da Família Maluf) 
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Figura 42: Texto de Antonio Maluf sobre a obra Pint ura Informática.  
(Documentação da Família Maluf) 
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Figura 43: Texto de Antonio Maluf sobre a proposta para entrada da Sociedade 
Harmonia de Tênis. 04/03/1964 (Documentação da Famí lia Maluf) 
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Figura 44: Continuação do texto de Antonio Maluf so bre a proposta para entrada da 
Sociedade Harmonia de Tênis. 04/03/1964 (Documentaç ão da Família Maluf) 
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Figura 45: Resposta à solicitação de painel pintado  para Sociedade Harmonia de 
Tênis. (Documentação da Família Maluf) 
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Figura 46: Texto de Antonio Maluf descrevendo o and amento do trabalho de 
assentamento das lajotas na Vila Normanda. 07/03/65 .  
(Documentação da Família Maluf) 
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Figura 47: Seqüência do texto de Antonio Maluf desc revendo o andamento do 
trabalho de assentamento das lajotas na Vila Norman da. 07/03/65.  
(Documentação da Família Maluf) 
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Figura 48: Anotações sobre o desenvolvimento do tra balho para Vila Normanda. 
(Documentação da Família Maluf)  
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Figura 49: Documento referente aos serviços prestad os para o arquiteto Vilanova 
Artigas. (Documentação da Família Maluf) 
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Figura 50: Antonio Maluf (1926-2005)  
(Documentação da Família Maluf) 
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