UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA JULIO DE MESQUITA FILHO
FACULDADE DE ARQUITETURA, ARTES E COMUNICAGAO CAMPUS BAURU
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM DESIGN

Gabriele Justino Sommer

O LEGADO DE WILLIAM MORRIS: A Intersecao entre Design, Arte e Artesanato

Bauru, 2026



GABRIELE JUSTINO SOMMER

O LEGADO DE WILLIAM MORRIS: A Intersegao entre Design, Arte e Artesanato

Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdao em Design (PPGDesign), da Faculdade de
Arquitetura, Artes e Comunicagdo (FAAC), da Universidade
Estadual Paulista (UNESP), Campus de Bauru, como requisito a

obtencao do Titulo de Mestre em Design
Area de Concentracdo: Desenho do Produto

Orientadora: Prof? Dr? Joedy Luciana Barros Marins Bamonte

Bauru, 2026



Sommer, Gabriele Justino.

O Legado de William Morris: A intersecdo entre Design, Arte
e Artesanato / Gabriele Justino Sommer. — Bauru, 2025
204 f. : il

Dissertagdao (Mestrado) — Universidade Estadual Paulista
(Unesp), Faculdade de Arquitetura, Artes, Comunicacdo e Design,
Bauru
Orientadora: Joedy Luciana Barros Marins Bamonte

1. William Morris. 2. Movimento Arts and Crafis. 3. Design.
4. Arte Téxtil. I. Universidade Estadual Paulista. Faculdade de
Arquitetura, Artes, Comunicacao e Design. II. Titulo.




1) | unesp® s

l."()g Campus Saury

ATA DA DEFESA PUBLICA DA DISSERTACAO DE MESTRADO DE GABRIELE
JUSTINO SOMMER, DISCENTE DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM
DESIGN, DA FACULDADE DE ARQUITETURA, ARTES, COMUNICACAO E
DESIGN - CAMPUS DE BAURU.

Aos 17 de margo de 2026, 43 9h, por meio de apresentacdo presencial, realizou-se a defesa de
DISSERTACAD DE MESTRADO de GABRIELE JUSTINO SOMMER, intitulada "0 LEGADO DE
WILLIAM MORRIS: A Intersecio entre Arte, Design & Artesanato”. A Comissdo Examinadora foi
constituida pelos seguintes membros: Professora Doutora JOEDY LUCIANA BARROS MARINS
BAMONTE (Orientadora - Participacio Presendial) do Departamento de Artes e Representacio
Gréfica / UNESP / Campus de Bauru - FAAC, Professora Associada CASSIA LETICIA CARRARA
DOMICIANO (Participacio Presencial) do Departamento de Design / UNESP / Campus de Bauru
- FAAC, Professora Doutora FLAVIA SANTOS ARIELO (Participagio Presencial) do Curso de Artes
Visuais/ Departamento de Teoria e Pratica da Educagio / Universidade Estadual de Marings —
UEM. Apds & exposic3o pela mestranda e arguicdo pelos membros da Comissio Examinadora
que participaram do ato, de forma presencial, a discente recebeu o conceito final: APROVADA.
Nada mais havendo, foi lavrada a presente ata, que apds lida e aprovada, foi assinada pela
Presidente da Comissio Examinadora.

Tawvorda s smim b Ubws b

LT LICIAAR SARETS MABET M ONTE
LI EEOTE P ARE Fa R
Ve e e 8 o e

Prof* Dr* JOEDY LUCIANA BARROS MARINS BAMONTE

Endereqe. Av Eng Lua Edmands Cavie Cocte, 11" 1431 - Viagee Limgs - BauawBP - CEP 17033-360 P {14) 31055000



AGRADECIMENTOS

A realizagao desta dissertacdo representa a conclusdo de uma importante
etapa académica e pessoal, que somente foi possivel gragas ao apoio, incentivo e

colaboracao de diversas pessoas e instituicoes.

Agradeco, primeiramente, a minha orientadora, por sua dedicacao,
generosidade intelectual e valiosas contribuicbes ao longo de toda a pesquisa. Sua
orientagdo, confianca e comprometimento foram fundamentais para o

desenvolvimento deste trabalho e para meu crescimento académico.

Aos meus pais, expresso minha mais profunda gratiddo pelo amor
incondicional, pelo apoio constante e pelos ensinamentos que me acompanharam ao
longo da vida. Sem sua presenga, incentivo e confianga, esta conquista nédo teria sido

possivel.

Aos meus amigos, agradego pela amizade, pela compreensdo nos momentos
de auséncia, pelas palavras de encorajamento e por compartilharem comigo os

desafios e as alegrias desta trajetéria.

Agradeco também a Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES) pelo apoio financeiro concedido por meio da bolsa de estudos,
fundamental para a realizagdo desta pesquisa e para a dedicacdo necessaria ao
desenvolvimento do trabalho. Por fim, agradego a todos aqueles que, de diferentes
formas, contribuiram para a concretizacao desta dissertacdo e para a minha formagao

académica e pessoal.



Resumo

Esta dissertacao investiga a intersegao entre design, arte e artesanato na obra de
William Morris, figura central do movimento Arts and Crafts, a partir de uma
abordagem tedrica, historica e pratica. O estudo fundamenta-se em uma pesquisa
qualitativa de carater bibliografico e analitico, articulada a um estudo de caso sobre a
trajetéria biografica, ideoldgica e produtiva de Morris. Como desdobramento da
investigacao tedrica, foi desenvolvida a série autoral “Ornamento Naturalista”. Essas
obras resultam de um processo investigativo no qual o fazer artistico € compreendido
como forma de reflexdo critica e producdo de conhecimento. A série propde uma
reinterpretacdo contemporanea dos principios morrisianos a partir da observacéo da
flora e da fauna do cotidiano brasileiro, estabelecendo um dialogo entre tradigédo

ornamental histérica e contexto cultural local.

Palavras-chave: William Morris; Movimento Arts and Crafts; Design; Arte téxtil.



Abstract

This dissertation investigates the intersection between art, design, and craftsmanship
in the work of William Morris, a central figure of the Arts and Crafts movement, through
a theoretical, historical, and practice-based approach. The study is grounded in
qualitative research of a bibliographic and analytical nature, articulated through a case
study of Morris’s biographical, ideological, and productive trajectory. As an outcome of
the theoretical investigation, the authorial series “Naturalistic Ornament" was
developed. These works emerge from an investigative process in which artistic practice
is understood as a form of critical reflection and knowledge production. The series
proposes a contemporary reinterpretation of Morrisian principles through the
observation of Brazilian everyday flora and fauna, establishing a dialogue between

historical ornamental tradition and the local cultural context.

Keywords: William Morris; Arts and Crafts Movement; Design; Textile Art.
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"A arte € a expressao da alegria do homem em seu trabalho.
Quando o trabalho deixa de ser prazeroso e criativo,

tanto o trabalhador quanto a obra produzida

sofrem as consequéncias."

— William Morris
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1 Introdugao

As chamadas “belas-artes” tradicionalmente compreendem manifestagoes
como a pintura, a escultura e a arquitetura. Em contraposigéo a essa categoria, as
denominadas “artes menores” — também referidas como artes decorativas ou artes
aplicadas — abrangem um amplo conjunto de produgdes artisticas voltadas a criagao
de objetos utilitarios e decorativos, nos quais se articulam valores estéticos, funcionais
e técnicos. Ao enfatizarem o fazer artesanal e a adequacéo ao uso cotidiano, as artes
decorativas desempenham papel fundamental na preservacéo do patrimdnio cultural,
bem como na salvaguarda e na transmissao de técnicas artesanais tradicionais ao

longo do tempo.

Com o passar dos séculos, o artesanato passou a ser progressivamente
associado a noc¢des de exclusividade, autenticidade e exceléncia material, sendo
frequentemente percebido como um simbolo de luxo e distingdo. Objetos produzidos
manualmente passaram a ser valorizados por sua durabilidade, singularidade e
qualidade superior, fatores que contribuiram para o aumento de sua demanda e de
seu valor simbdlico e econdmico. Nesse contexto, a valorizagdo do trabalho manual
também impulsionou o surgimento e a difusdo do movimento Do It Yourself (DIY), que
incentiva a aprendizagem autodidata de habilidades artesanais, promovendo a

apreciacao dos processos criativos e a satisfagao decorrente da producgao autoral.

No contexto contemporéneo, observa-se um fortalecimento significativo das
discussdes em torno do consumo consciente e da sustentabilidade, o que tem
contribuido para a crescente valorizagdo dos produtos artesanais. Frequentemente
concebidos a partir do uso de materiais locais e de métodos produtivos menos
agressivos ao meio ambiente, esses objetos sdo reconhecidos como alternativas
éticas e ecoldgicas frente a produgao industrial em larga escala. O aumento de feiras
e mercados de artesanato em diferentes regides do mundo evidencia a permanéncia
e a relevancia do fazer artesanal na atualidade, ao mesmo tempo em que promove
uma relagdo mais direta e significativa entre artesdos e consumidores, reforcando

vinculos culturais, sociais e econémicos.
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Essa valorizagado contemporanea do trabalho manual dialoga diretamente com
principios formulados no século XIX pelo movimento Arts and Crafts, que emergiu na
Inglaterra como uma reacgao critica aos efeitos da Revolugédo Industrial. Diante da
intensificagcdo da produ¢cdo em massa, da padronizagcido excessiva e da consequente
perda de qualidade estética e simbodlica dos objetos de uso cotidiano, artistas,
arquitetos e designers passaram a defender o resgate das técnicas artesanais, do
dominio do fazer manual e do uso de materiais naturais. Assim, o movimento buscou
restabelecer a integridade ética e estética da producdo artistica, principios que
permanecem atuais e encontram ressonancia nas praticas sustentaveis e conscientes
do design contemporaneo, perspectiva sintetizada por Morris em sua obra Artes

Menores, na qual o autor explicita esse pensamento:

(...) as artes menores tornam-se triviais, mecanicas, acéfalas, incapazes de
resistir a pressdo para a mudanca fomentada pela moda e pela
desonestidade; quanto as artes maiores, ainda que por algum tempo possam
ser praticadas por homens de mentes brilhantes e maos miraculosas, acabam
forcosamente, uma vez desfeita a ligagdo com as artes menores, essa
colaboragdo mutua, por perder a sua dignidade de artes populares, tornando-
se meros e enfadonhos acessoérios de um fausto desprovido de significado,
ou engenhosos brinquedos de um punhado de homens ricos e 0ciosos.
(Morris, 2003, p. 24)

William Morris (1834—1896) destaca-se como o principal expoente, cuja
atuacao foi central para a consolidacédo dos ideais do movimento. A vertente teve um
impacto significativo na educacgdo artistica, promovendo a inclusdo de técnicas
artesanais no curriculo de escolas de arte e design. O que promoveu a fundacgéo de
escolas e workshops, como a Guilda e Escola de Artesanato, que foi fundada por
Charles Robert Ashbee em 1888, e considerada uma instituicio revolucionaria que
buscou combater a degradagdo do trabalho artesanal diante do avango da
industrializagdo. Essa guilda transformou o panorama do artesanato britanico e
ofereceu uma alternativa poderosa para as organizagdes artisticas e sociais de seu

tempo.

Inspirada no modelo das guildas medievais, a Guilda do Artesanato pretendia
criar um novo paradigma para o oficio manual. Influenciada pelos pensamentos de

John Ruskin e William Morris, a associacao funcionava de forma cooperativa, com o



15

objetivo de elevar os padrbes do artesanato e proteger o status dos artesdos. Ashbee
via a Guilda como um equilibrio entre o individualismo dos artistas € o comercialismo
restritivo das lojas tradicionais. A mudanga da Guilda para Chipping Campden
representou tanto uma decisdo geografica quanto ideoldgica. Ao deixar o ambiente
industrial e agitado de Londres, Ashbee buscava um espago mais comunitario e

sereno, onde pudesse aplicar plenamente os principios do movimento.

A influéncia de William Morris se estendeu de maneira significativa aos campos
da arquitetura e do design de interiores, promovendo a concepg¢ao de ambientes que
articulavam, de forma integrada, beleza estética, funcionalidade e elevado nivel de
execucgao artesanal. No ambito da arquitetura doméstica, essa influéncia manifestou-
se especialmente na valorizagao de residéncias concebidas como espagos simples,
acolhedores e em harmonia com o entorno natural, nas quais a ornamentacéo, os
materiais e o0s elementos construtivos eram pensados de maneira coerente e
unificada. A casa, nesse contexto, deixava de ser apenas um abrigo funcional para
tornar-se uma extensao dos principios éticos e estéticos defendidos pelo movimento.

Para Morris:

(...) uma das principais fungdes da decoragdo, o principal aspecto de sua
alianga com a natureza, é justamente o apuramento dos nossos sentidos
anestesiados. E para isto que se entrelagam maravilhosos padrdes de grande
complexidade, que estranhas formas sao criadas, nas quais a humanidade
se tem deleitado ao longo dos tempos; formas e complexidades que nédo
imitam necessariamente a natureza, mas quais a méo do artesdo € guiada
para trabalhar como a natureza, até que a teia, a chavena, ou a faca paregcam
tdo naturais e tdo belas como os campos verdes, a margem do rio, ou as

rochas da montanha. (Morris, 2003, p. 25)

O compromisso do artista com a exceléncia artesanal e sua concepg¢ao de que
o design possuia potencial transformador sobre a vida cotidiana contribuiram de
maneira decisiva para a formulagdo de principios que viriam a fundamentar o
modernismo no século XX. Embora os métodos de producédo artesanal por ele
defendidos implicassem custos elevados e limitassem a ampla difusdo de seus
produtos, sua reflexdo critica acerca da ética no design, da sustentabilidade dos
processos produtivos e da valorizagdo do trabalho humano mantém-se

profundamente pertinente no contexto contemporaneo.
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Foi realizado um estudo aprofundado da producao artistica de William Morris,
com o objetivo de oferecer uma compreensao consistente da intersegcédo entre arte,
design e artesanato presente em sua obra. A leitura iconografica e estética de seus
trabalhos possibilitou uma interpretacao critica das relagdes estabelecidas entre essas
areas, evidenciando como seus principios estéticos, éticos e produtivos contribuiram
para a construgao de uma abordagem integrada do design. Ao destacar a relevancia
das praticas de Morris no contexto contemporaneo, este projeto busca uma reflexao
sobre modelos de produ¢do mais humanizados, éticos e sustentaveis no design do

século XXI.

Com base nesses pressupostos tedricos e conceituais, foi desenvolvida uma
série autoral que retoma o olhar morrisiano sobre o mundo natural, reinterpretando
sua estética a partir da flora e da fauna presentes no cotidiano brasileiro. A proposta
consiste em articular o pensamento de Morris — fundamentado na integragao entre
arte, natureza e sociedade — com a realidade contemporanea, valorizando o fazer
manual, a observacgao sensivel do ambiente e 0 uso de elementos visuais locais como
formas de expressao identitaria, continuidade historica e ressignificagdo estética no

campo do design de superficie.

1.1 Percurso metodolégico

No que se refere ao percurso metodoldgico, a presente pesquisa adota uma
abordagem de natureza qualitativa, uma vez que se dedica a interpretagdo de
fendbmenos culturais, artisticos e historicos, priorizando a compreensao aprofundada
de significados, processos e relagdes simbdlicas, em detrimento de procedimentos de
mensuragao quantitativa. Trata-se de uma investigacdo de carater bibliografico e
exploratério, articulada a um estudo de caso e ao desenvolvimento de
experimentagbes graficas autorais, compreendidas como parte constitutiva do

processo investigativo.

A abordagem qualitativa adotada orienta-se por uma andlise descritiva e
interpretativa de fontes visuais e textuais, compreendendo a obra de Morris como um
fendmeno complexo, situado em um campo transdisciplinar no qual se articulam arte,

design e artesanato. Nesse sentido, a produ¢do morrisiana é analisada nao apenas
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como resultado estético, mas como expressdao de uma postura critica frente a
industrializagdo, profundamente vinculada as vivéncias do autor, aos ideais do

movimento Arts and Crafts e as transformacdes socioculturais do século XIX.

A anadlise iconografica foi empregada, em um primeiro momento, para a
identificac&do e descrigdo de motivos recorrentes nas obras selecionadas — tais como
flores, folhagens, animais e estruturas ornamentais — observando-se aspectos
formais como padrdes de repeticdo, organizacao espacial, cromia e técnicas de
execugao. Em um segundo momento, a analise iconoldgica permitiu a interpretagao
desses elementos a luz de referenciais histdricos, simbdlicos e biograficos,
considerando o pensamento estético, politico e social de Morris, bem como suas

influéncias literarias, filosoficas e medievais.

Os procedimentos metodologicos foram organizados em quatro eixos principais.
O primeiro eixo correspondeu ao levantamento bibliografico, realizado de forma
sistematica, abrangendo livros, artigos académicos, catalogos de exposicoes,
dissertagdes, teses e fontes historicas e biograficas relacionadas a William Morris, ao
movimento Arts and Crafts, ao design téxtil e ao design de superficie. Autores como
E. P. Thompson, Fiona MacCarthy, J. W. Mackail e John Ruskin constituem

referéncias centrais para a fundamentacéo tedrica, histérica e critica da pesquisa.

O segundo eixo consistiu na andlise de obras visuais, a partir da selegao de
exemplares representativos da producao de William Morris, com énfase em padroes
téxteis e papéis de parede, como Marigold, Pimpernel, entre outros. A analise baseou-
se na observagao sistematica de imagens, registros museoldgicos e acervos digitais,
considerando aspectos formais, técnicos, simbdlicos e contextuais. Esse
procedimento permitiu identificar principios recorrentes da linguagem ornamental
morrisiana, tais como a auséncia de hierarquia focal, a repeti¢ao ritmica, a integracéo

entre figura e fundo e a inspiragéo direta na natureza.

O terceiro eixo metodologico consistiu no estudo de caso, no qual a obra e o
pensamento de William Morris foram abordados como objeto central de investigacao.
Essa estratégia possibilitou uma analise aprofundada de sua trajetéria biografica, de
seus posicionamentos ideoldgicos e de sua producgao artistica, evidenciando como

sua formacgao intelectual, suas experiéncias pessoais e suas praticas artesanais
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influenciaram diretamente sua concepgao de arte, design e trabalho, estabelecendo

dialogos com questdes contemporaneas.

Por fim, o quarto eixo correspondeu ao desenvolvimento de experimentagcbes
graficas autorais, concebidas como desdobramento pratico da pesquisa tedrica e
analitica. Essas experimentagdes resultaram na elaboragcdo de uma série autoral, na
qual se buscou reinterpretar os principios estéticos e conceituais de William Morris a
partir da observacao da flora e da fauna presentes no cotidiano brasileiro. Conduzidas
como um processo investigativo, tais experimentagdes compreendem o fazer artistico

como forma de reflexdo critica e produ¢ao de conhecimento.

As séries desenvolvidas exploram padrées ornamentais, ritmos visuais, repeticao
modular e observacao da natureza, estabelecendo um dialogo com o legado
morrisiano sem carater mimético, mas como reinterpretacdo contemporanea situada
no campo do design de superficie. O processo envolveu estudos de padronagem,
desenho manual, organizagao compositiva e reflexao simbdlica sobre os elementos

selecionados.

A analise dos dados coletados — tanto tedricos quanto visuais — foi realizada de
forma descritiva e interpretativa, articulando leitura formal, contextualizagéo historica
e reflexdo critica. No caso das experimentacdes autorais, a analise considerou o
processo criativo como parte constitutiva da pesquisa, valorizando o percurso, as

escolhas estéticas e as relagbes estabelecidas entre teoria e pratica.

Dessa forma, a metodologia adotada possibilitou a integragéo entre investigagao
historica, analise visual e pratica artistica, em consonancia com a propria concepgao
de William Morris, que defendia a indissociabilidade entre pensamento, fazer e
experiéncia estética. A abordagem metodoldgica, portanto, ndo apenas sustenta os
objetivos da pesquisa, como também reflete, em sua propria estrutura, os principios

éticos e conceituais que fundamentam o objeto de estudo.
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2 Compreendendo William Morris a partir de sua historia

Neste capitulo, serdo analisadas as principais influéncias que marcaram a
trajetéria de William Morris, desde sua formacéo inicial e experiéncias na infancia até
0 processo de consolidagao de sua atuagao profissional, culminando na criagao de

sua firma.

2.1 Primeiras influéncias

As primeiras influéncias na trajetéria Morris serao organizadas e analisadas em
trés etapas distintas, com o objetivo de proporcionar uma compreensao mais clara e
sistematica de sua formacado intelectual, artistica e ideoldgica. Essa diviséo
metodoldgica permite identificar, de maneira progressiva, os fatores que contribuiram
para a construcdo de seu pensamento estético e social, considerando desde suas
vivéncias iniciais e referéncias culturais precoces, passando por sua formacao
académica, até os contatos e experiéncias que antecederam a criagao de sua firma e

a consolidagao de sua atuagéo no campo das artes e do design.

William Morris, que recebeu o nome do pai, foi o terceiro de nove filhos de um
bem-sucedido corretor da Lombard Street e de sua esposa, Emma. Nasceu em 24 de
marco de 1834, na EIm House, em Clay Hill, Walthamstow. Os registros sobre seus
antepassados sao escassos € ndao remontam a muitas geragoes, refletindo a origem
modesta tanto no meio comercial quanto no profissional. Os Morris tinham origem
galesa e eram nativos do vale do alto Severn e de seus afluentes, uma regiao de

paisagens naturais.

2.1.1 Paisagens

A paisagem desempenhou papel central na formagao estética, intelectual e
ideologica de William Morris, constituindo-se como um dos principais eixos
estruturantes de seu pensamento artistico e social. Mais do que um simples cenario
visual, a paisagem foi compreendida por ele como um espago simbdlico no qual
natureza, trabalho humano e cultura material deveriam coexistir de forma harmdnica.

Essa concepcgao refletiu-se de maneira consistente tanto em sua produgao visual —
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especialmente nos padrées ornamentais para papéis de parede, tecidos e tapecarias
— quanto em seus escritos literarios, criticos e politicos. A valorizagdo da natureza
presente em sua obra nao pode ser dissociada do contexto cultural inglés, marcado
por uma profunda identificagcdo com a paisagem rural e com os jardins, elementos que

ocupam posigao central na constru¢ao da identidade nacional britanica.

Nesse sentido, os jardins ingleses constituem-se ndo apenas como espagos
ornamentais, mas como expressoes historicas, sociais e estéticas profundamente
associadas a ideia de “inglesidade”. Desde o século XVIIl, com o desenvolvimento do
jardim paisagistico inglés, a valorizagdo da natureza passou a representar uma reagao
ao rigor geométrico dos jardins franceses, privilegiando composi¢des mais organicas,
bucdlicas e integradas a paisagem natural. O jardim tornou-se, assim, uma
manifestagédo da relagdo singular que os ingleses estabeleceram com o campo e com

a contemplacao da natureza.

De acordo com Peter Burke em seu livro Os Ingleses (2016), o campo inglés
ultrapassa sua dimensao territorial, configurando-se como um importante elemento do
imaginario nacional. Segundo o autor, “0 campo inglés & também um territorio da
imaginagao, um simbolo da inglesidade representado na poesia, pintura, musica etc.”.
Essa percepgao evidencia como a paisagem rural inglesa foi amplamente idealizada
nas artes e incorporada a memoria coletiva e ao patriménio cultural do pais. Os jardins,
inseridos nesse universo simbdlico, podem ser compreendidos como extensdes dessa

paisagem idealizada, articulando natureza, histéria e identidade nacional.

Foi justamente nesse contexto cultural que Morris desenvolveu sua
sensibilidade estética e sua defesa da integracao entre arte e natureza. Durante a Era
Vitoriana, periodo marcado pela intensa industrializagao e pelo crescimento acelerado
dos centros urbanos, os jardins e 0 campo passaram a assumir também um significado
de resisténcia estética e social diante da degradacéo das cidades industriais. Morris
defendia um retorno a valorizacdo da natureza e do trabalho artesanal, criticando os
efeitos da industrializacdo sobre a vida cotidiana e sobre a produgéo artistica.
Conforme citado por Burke, o autor conclamava: “Esqueca o alastramento das cidades
horrendas. Pense, ao contrario, no cavalo de carga nas colinas.” A passagem
evidencia o ideal associado ao campo inglés como espago de harmonia, beleza e

preservacao de valores considerados fundamentais para a vida social e cultural.
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A importancia simbdlica da paisagem rural inglesa permaneceu significativa
mesmo em momentos de crise nacional. Durante a Segunda Guerra Mundial, por
exemplo, a cancdo There’'ll Always Be an England’ reforcava a ideia de que a
preservacdo do campo representava a propria sobrevivéncia da nagdo. Assim, a
valorizagdo dos jardins e da paisagem natural transcende questdes estritamente
estéticas, relacionando-se diretamente a memodria cultural, ao sentimento de

pertencimento e a construgao da identidade nacional.

Burke observa ainda que muitos ingleses continuam percebendo o campo “com
os olhos de escritores e pintores”, revelando a permanéncia de uma viséo idealizada
da natureza associada a nostalgia de um passado aristocratico e elegante anterior a
Primeira Guerra Mundial. Nesse contexto, a paisagem natural inglesa é
frequentemente compreendida como parte do patrimdnio nacional, sendo descrita
como unspoiled, isto é, relativamente intocada e preservada. Os jardins ingleses
refletem essa concepcdo de natureza cultivada e protegida, funcionando
simultaneamente como espagos de contemplagcdo estética, memoria histérica e
afirmacao cultural. Essa tradigcdo ajuda a compreender por que a paisagem e 0s
elementos botanicos ocuparam posigao tao relevante na obra de Morris, tornando-se
nao apenas fontes de inspiragao visual, mas também veiculos de expressao de seus

ideais estéticos, sociais e politicos.

Aos seis anos de idade, William Morris mudou-se com sua familia de EIm House
para Woodford Hall, situado do outro lado da Floresta Epping (figura 1), episédio que
se revelou fundamental para a formacao de sua sensibilidade estética e de sua relagcao
com o mundo natural (MacCarthy, 1994; Thompson, 1976). Ao explorar a regido a pé
ou montado em poéneis, frequentemente acompanhado de seus irmaos, Morris
desenvolveu ndo apenas um profundo apego a paisagem natural, mas também uma
percepcao atenta e duradoura da flora e da fauna locais. Conforme observam seus
biégrafos, essa convivéncia com a floresta exerceu influéncia decisiva sobre sua
imaginagao visual e sobre sua concepgao da natureza como fonte essencial de beleza

e valor cultural. A Floresta Epping permaneceu ao longo de toda a sua vida como um

" Composta em 1939 por Ross Parker e Hughie Charles. Langada nos primeiros meses da guerra e
posteriormente popularizada pela cantora Vera Lynn, a musica tornou-se um simbolo do patriotismo
britdnico ao celebrar elementos considerados essenciais da identidade inglesa, entre eles a paisagem
rural, as tradigdes nacionais e o modo de vida associado ao campo.
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espaco de forte ressonancia afetiva e simbdlica, sendo reiteradamente evocada por

Morris como um exemplo auténtico e notavel da paisagem inglesa. Mackail descreve:

Os densos matagais de carpes, que mesmo em dias ensolarados possuem
uma aura de solenidade e mistério em sua sombra profunda e sdo raramente
encontrados em outras partes da Inglaterra, reaparecem repetidamente em
sua poesia e em seus romances em prosa. (Mackail, 1968, p. 7)

Figura 1: Floresta de Epping, no 9jande Bosque de Sale, em Parque Highams.
p » e, : e AR DR -

r - Za

X z # 4 0 Y
A
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A paisagem rural inglesa exerceu profunda influéncia sobre William Morris,
particularmente os ambientes campestres do sudeste e do centro da Inglaterra, onde
o artista viveu e circulou ao longo de sua vida. Regides como Walthamstow (figura 2),
onde nasceu e passou a infancia, e posteriormente areas como Oxfordshire e Kent
(figura 3), configuraram-se como referéncias constantes em sua formacao estética.
Esses espacos, marcados por prados, jardins, pomares, cursos d’agua e vilarejos
historicos, representavam para Morris um ideal de equilibrio entre o ser humano e a
natureza, bem como a continuidade de uma tradigao cultural ameacada pelos efeitos

da industrializagao.
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Fonte: Wikipedia, 2026.

Figura 3: Bosque Piece, Travessa Sing

3

le’s Cross, Lago Knockholt, 2025.
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Fonte: Kent walks near ondn, 026.

De acordo com Thompson (1976), Morris compreendia o ambiente rural pré-
industrial como um modelo de vida no qual o trabalho artesanal, a produgao
comunitaria e o cuidado estético com os objetos cotidianos encontravam-se
intrinsecamente articulados. Tal concepgao manifesta-se de maneira recorrente em
seus padrbes ornamentais, nos quais predominam motivos botanicos derivados da
observacgao direta da flora local, incluindo flores silvestres, folhnagens entrelagadas,

trepadeiras e arvores frutiferas, frequentemente associadas as paisagens que


https://kentwalksnearlondon.com/
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cercavam suas residéncias e locais de trabalho. Esses elementos ndo apenas evocam
a natureza inglesa, mas também traduzem visualmente a filosofia morrisiana de

integracéo entre arte, ambiente e vida cotidiana.

Outro elemento paisagistico de grande relevancia foi o rio Tamisa (figura 4) e
seus arredores. As viagens fluviais realizadas por Morris ao longo do rio contribuiram
para o desenvolvimento de uma percepgao sensivel da relagdo entre paisagem
natural, arquitetura vernacular e histéria. O Tamisa aparece em seus escritos como
simbolo de permanéncia e memoria cultural, ao mesmo tempo em que evidencia as
transformacgdes impostas pela industrializacdo. Essa fluidez e continuidade também
podem ser associadas ao ritmo visual de seus padrbes ornamentais, organizados por

meio de repeti¢gdes organicas e composi¢oes equilibradas.

Figura 4: Rio Tamisa (Trewsbury Mead).

Fonte: Britain Express, 2026.

Além das paisagens reais, Morris foi profundamente influenciado por uma
paisagem medieval idealizada (figura 5), construida a partir de seu interesse por
manuscritos iluminados, tapegarias, arquitetura gética e jardins monasticos. Segundo
Gombrich em The Sense of Order: A Study in the Psychology of Decorative Art (1999),
essa idealizagéo do periodo medieval ndo se restringia a uma nostalgia estética, mas
representava uma critica a fragmentagdo entre arte, trabalho e vida cotidiana

promovida pela sociedade industrial. Para Morris, 0 mundo medieval simbolizava um
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tempo em que o fazer artesanal possuia dignidade cultural e o artista-artesao

mantinha controle integral sobre sua produgéo.

Figura 5: Tapegaria Royal Aubusson, 1580. 225 x 276 cm.

Fonte: Alphaville Arte em Leildo, 2026.

Realizou duas jornadas significativas pela Islandia, em 1871 e 1873, motivado
por seu interesse nas Sagas Nordicas e na cultura medieval nérdica, as quais
influenciaram diretamente sua producao literaria e visual. A partir das descrigdes de
seus diarios de viagem, publicados no Collected Works, podem-se identificar diversas
localidades especificas visitadas por ele durante essas expedigdes. As extensas e
pouco industrializadas paisagens noérdicas reforcaram seu aprego por ambientes
naturais preservados e intensificaram seu interesse pela literatura medieval
escandinava. Conforme destaca MacCarthy (1994), essas experiéncias fortaleceram
a dimenséo ética e politica de seu pensamento, ampliando sua critica @ modernidade

industrial e sua defesa de modos de vida mais integrados a natureza.

Na primeira viagem (1871) Morris e seu grupo desembarcaram em Reykjavik,
capital da Islandia, ponto de partida para uma extensa viagem a cavalo pelo sul e

oeste da ilha. Ao longo dessa jornada, passaram por lugares como bérsmark, um vale
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dramaticamente configurado entre glaciares, e Thingvellir (figura 6), sitio histérico
associado ao parlamento islandés e central nas sagas nordicas. Outras localidades
registradas em seu diario incluem acampamentos e estadias em sitios rurais como
Hnausar, Vididalstunga e Stykkisholmur (figura 7), além de trechos proximos a Borg e
Reykholt (figura 8), demonstrando que sua rota cobriu tanto areas habitadas quanto

regides remotas do interior islandés.

Figura 6: Parque Nacional Thingvellir.

Fonte: Visit Iceland, 2026

Figura 7: Stykkisholmur.

Fonte: Guide to Iceland, 2026.
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Figura 8: Reykholt em Borgarfjoréur.

Fonte: West Iceland, 2026.

Na segunda viagem (1873), novamente partindo de Reykjavik, o itinerario
incluiu deslocamentos pelo interior e norte da ilha, com paradas em lugares como
Skalholt (figura 9), uma antiga sede episcopal de importancia historica, e Akureyri,
uma das principais cidades do norte. Também passaram por areas como Thorsmork,
Ey-vindarmuli, Galtaleekur e acampamentos em regides naturais mais isoladas, como

Fljotsdalur (figura 10) e Miofidal, evidenciando a diversidade geografica percorrida.

Figura 9: Regina Hronn, Skalholt.
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Fonte: Fun Icelnd, 202
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Fonte: Hi Iceland, 2026

O vinculo profundo entre paisagem e projeto de vida manifesta-se de maneira
exemplar na decisdo de William Morris de construir sua prépria residéncia no campo.
Apos retornar de uma de suas viagens, o artista iniciou os preparativos para
estabelecer uma casa que correspondesse plenamente a seus ideais estéticos,
sociais e morais. Mais do que uma simples moradia, a futura Red House representaria
a concretizacdo de um modo de vida baseado na integracédo entre arte, natureza e
trabalho. Morris aspirava criar um ambiente em que os objetos cotidianos fossem
produzidos com qualidade artistica e em harmonia com a arquitetura e a paisagem
circundante, contrapondo-se a producao industrial padronizada que criticava. Seu
projeto de vida estava fundamentado na valorizagdo do artesanato, na preservacao
da beleza no cotidiano e na crenga de que a arte deveria estar presente em todos os

aspectos da existéncia humana.

Conforme observam seus bidgrafos MacCarthy (1994) e Thompson (1976),
Morris desejava uma residéncia situada em ambiente rural, ainda que relativamente
préxima de Londres — embora a proximidade urbana fosse, para ele, uma
consideragao secundaria. No contexto da expansao da rede ferroviaria suburbana, o
local escolhido situava-se a pouco mais de dezesseis quildbmetros da capital por
estrada, porém a cerca de cinco quildbmetros da estacdo mais proxima, Abbey Wood
(figura 11), na linha North Kent.
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_Figura 11: lan Holt. Bluebells em Lesnes Abbey Woods.

Font: Lesnes Abbey Woods, 2026

Segundo MacCarthy (1994) e Thompson (1976), Morris adquiriu um pomar e
um terreno em Bexleyheath (figura 12), nas proximidades da pequena vila de Upton,
decidindo implantar a casa junto ao pomar, de modo que fosse, desde o inicio,
envolvida por macieiras e cerejeiras. Esse gesto sintetiza sua aspiragédo de integrar
arquitetura, paisagem e vida cotidiana em uma unidade organica, na qual o ambiente
construido ndo se impde a natureza, mas dialoga com ela de forma respeitosa e
continua. A Red House, tornou-se assim uma materializagdo concreta dos principios

que viriam a fundamentar o movimento Arts and Crafts.

Figura 12: Upton Heath.
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Fonte: Dorset Wildlife Trust, 2026.

Dessa forma, as paisagens que influenciaram William Morris — sejam elas
reais, idealizadas ou simbdlicas — constituem um elemento essencial para a

compreensao de sua obra e de seu pensamento. Elas fundamentam uma visao de



30

mundo que valoriza a beleza do cotidiano, a integridade do trabalho manual e a
necessidade de reconectar arte, natureza e sociedade, principios que permanecem

relevantes e inspiradores no contexto contemporaneo do design e das artes visuais.

Durante a viagem a Canterbury, visitaram a igreja da Abadia de Minster, em
Thanet (figura 13) e observaram a arquitetura gética. A extraordinaria capacidade
mnemonica® de Morris, aliada a uma percepgdo visual aguda, é amplamente
reconhecida por seus biégrafos: décadas mais tarde, mesmo sem ter retornado aquele
edificio, ele era capaz de descrevé-lo com notavel precisdo. De modo mais amplo,
nenhuma paisagem ou construgédo que tivesse observado atentamente |he escapava
a memoaria, tampouco se confundia com outras, evidenciando uma faculdade de
observacao visual que desempenharia papel central em sua formagao estética e em

sua producao artistica posterior.

Figura 13: Aadia de Minster na ilha de Thanet, 1851?

Em fevereiro de 1848, Morris ingressou no Marlborough College, instituicao que
desempenhou papel significativo em sua formacgao intelectual inicial (MacCarthy,
1994; Thompson, 1976). A biblioteca do colégio (figura 14), reconhecida por seu
acervo consistente de obras voltadas a arqueologia e a arquitetura eclesiastica,

encontrava-se amplamente acessivel aos estudantes, possibilitando a Morris uma

2 Termo que designa técnicas, estratégias ou recursos que facilitam a reten¢cao e a recuperagao de
informagdes, geralmente por meio de associagdes simbdlicas, visuais, sonoras ou conceituais.
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exploracao autbnoma e sistematica desses campos do conhecimento. Sua notavel
capacidade de assimilagdo manifestou-se cedo, levando-o a afirmar,
retrospectivamente, que ao deixar a escola ja se considerava um conhecedor
competente de arqueologia, com um entendimento substancial da tradicdo do gético
inglés — percepcgao reiterada por seus biografos, que ressaltam a intensidade e a

precocidade de seus interesses historicos.

Figura 14: Biblioteca da faculdade Marlborough.
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Fonte: Von Bulow Education, 2026.

Morris teve, desde muito cedo, contato direto com o patrimdnio eclesiastico da
regido de Essex, especialmente com as antigas igrejas situadas nas proximidades de
Woodford (figura 15). Os monumentos funerarios, as placas de latdo e a materialidade
dessas construgdes exerceram forte impacto visual e simbdlico sobre sua imaginagao,
contribuindo para a consolidacao de seu interesse pela arte medieval e pela dimensao
estética e historica da arquitetura religiosa.
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Figura 15: Igreja de Santa Maria, Woodford — século XII.

Outro momento singular na vida de Morris ocorreu quando ele descobriu
antigas construgdes que o levaram a uma profunda reflexdo sobre sua propria
identidade e ancestralidade. Na igreja de Great Coxwell, situada entre Kelmscott e
White Horse, ele encontrou duas lapides de latdo do século XV dedicadas a William
Morys, "antigo arrendatario de Cokyswell", e sua esposa Johane (figura 16). A lapide
de Morys retratava um homem usando uma tunica curta, com uma bolsa pendurada
no cinto, uma imagem que despertou em Morris um forte senso de conexao com o

passado.
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Figura 16: Igreja de Sao Gil, em

Durante sua permanéncia em Paris, Morris teve contato direto com as colegdes
do Museu de Cluny (figura 17) e das galerias do Louvre, as quais contribuiram de
maneira decisiva para o aprofundamento de sua compreensado da arte medieval,
especialmente em suas manifestacbes monumentais e decorativas de maior

complexidade formal.

Figura 17: Museu de Cluny, 2015.

Fonte: riste.Net, 2026.
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Posteriormente, em Rouen (figura 18), o encontro com o tecido urbano e
arquitetébnico da cidade — ainda fortemente marcado por sua heranga medieval —
proporcionou-lhe a realizacdo plena de suas aspiragdes estéticas. Essa experiéncia
foi rememorada de forma retrospectiva em um de seus textos autobiograficos reunidos
em The Aims of Art (1887), no qual Morris afirma que, ao visitar Ruao pela primeira
vez, menos de quarenta anos antes, deparou-se com uma cidade que ainda
conservava, em sua aparéncia exterior, a ldade Média. Segundo o autor, nenhuma
palavra seria capaz de expressar o impacto exercido por sua beleza, sua historia e
seu carater romanesco, reconhecendo nesse momento o maior prazer estético de sua
vida — um prazer que, em sua avaliagcdo melancoélica, estaria perdido para sempre

para 0 mundo moderno.

Figura 18: Rouen, Franca.
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Fonte: Segredos de Viagem, 2026.
No verao de 1855, Morris, Edward Burne-Jones, Fulford e Cormell Price (1835—
1902) — advogado de formacgao e colaborador politico de Morris — consolidaram um
circulo intelectual que passou a se autodenominar “a Irmandade”. Ao retornarem a
Oxford, encontravam-se impulsionados por um intenso intercambio de ideias e por
aspiracoes estéticas convergentes, orientadas pela busca de formas renovadas de
expressao intelectual e artistica. Nesse momento, a definicdo de uma trajetoria
profissional ainda se apresentava como uma perspectiva distante e incerta, enquanto
a literatura exercia forte poder de atragao, caracteristico de uma etapa formativa

marcada pela experimentacao criativa e pela construg¢ao da identidade intelectual.

Com base em MacCarthy (1994) e Thompson (1976), em julho daquele mesmo
ano, Morris, Burne-Jones e Fulford empreenderam uma viagem a Franga,
atravessando de Folkestone para Abbeville (figura 19), com o objetivo explicito de

visitar as grandes catedrais géticas — experiéncia que desempenhou papel formativo
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decisivo em suas trajetorias intelectuais e artisticas. MacCarthy (1994) completa que
ao longo desse verao, profundamente impactados pela qualidade estética das
paisagens francesas, pela atmosfera rural e pelo contato direto com a arquitetura
medieval, suas hesitagdes quanto as escolhas vocacionais foram progressivamente
dissipadas. Conforme registrado nas biografias de Morris, foi durante uma caminhada
noturna pelos cais de Le Havre, em agosto, que Morris e Burne-Jones chegaram a

uma decisao fundamental: dedicar suas vidas a arte.

Figura 19: Igreja de Abbeville, 2022.

Fonte: Dreams Time, 2026

Nesse contexto, ambos decidiram abandonar a perspectiva de uma carreira
religiosa, afastar-se de Oxford e redefinir seus projetos profissionais. Estabeleceu-se,
entdo, que Edward Burne-Jones se dedicaria a pintura — escolha que manteve de
maneira coerente e continua ao longo de toda a sua trajetéria artistica —, enquanto
William Morris orientaria inicialmente seus interesses para a arquitetura. Conforme
observa Thompson (1976), essa opgao, no caso de Morris, ndo se concretizou na
forma de uma formagéo arquitetdnica convencional nem na execug¢ao de projetos
construtivos propriamente ditos, mas manifestou-se sobretudo como um engajamento
intelectual e estético com os principios da arquitetura medieval e com uma critica
cultural mais ampla do ambiente construido moderno. Tal percurso evidencia o carater

fluido, experimental e interdisciplinar de sua atuagao artistica inicial, marcada por
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constantes deslocamentos entre literatura, artes visuais, artes aplicadas e reflexao

social.

Durante sua permanéncia na Red Lion Square, William Morris costumava
dedicar seus dias de descanso a visitas ao Zoologico de Londres, onde demonstrava
particular interesse por aves de grande porte, cuja observagéo atenta alimentava tanto
sua sensibilidade visual quanto sua imaginagao formal. Em 1857, a convite de Dante
Gabriel Rossetti, participou do projeto de decoragao mural da Biblioteca da Oxford
Union (figura 20), uma experiéncia coletiva que reuniu jovens artistas associados ao
circulo pré-rafaelita e que teve importancia formativa decisiva em suas trajetorias

iniciais.

Figura 20: Benjamin Woodward, Interior mostrando murais (1857-58) de D. G. Rossetti, Val Prinsep e
ollen, e as decoragdes posteriores do teto por W. Morris (1875).
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Fonte: The Victorian Web, 2026.

Segundo MacCarthy (1994), apés o falecimento de seu pai, a manutencao de

Woodford Hall tornou-se financeiramente inviavel para a familia, em razdo das
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dimensdes da propriedade e dos elevados custos associados a sua conservagao. Em
consequéncia, no outono de 1848 — coincidindo com o segundo semestre de William
Morris no Marlborough College — a familia transferiu-se para uma residéncia mais
modesta, localizada na estrada entre Woodford e Tottenham, a curta distancia de Clay
Hill, onde haviam residido anteriormente. Morris permaneceu no Marlborough College
até o Natal de 1851, periodo durante o qual consolidou interesses intelectuais e
estéticos que, conforme observa Thompson (1976), seriam fundamentais para a
formagdo de sua consciéncia histdrica, de seu medievalismo e de sua critica

subsequente a modernidade industrial.

2.1.3 Autores e artistas

Aos quatro anos, ja estava imerso nos romances de Waverley? de Sir Walter
Scott (1771-1832), desde cedo, ndo apenas desenvolveu um profundo amor pela
leitura, mas também adquiriu o habito de ler com uma rapidez impressionante,

equiparada apenas por sua memoria prodigiosa. (Mackail, 1968)

Paralelamente, narrativas de fantasmas — ora de carater simples, ora grotesco
— lidas em publicagdes populares de baixo custo, frequentemente ilustradas,
exerceram influéncia duradoura sobre sua imaginacgao infantil, permanecendo como
substrato simbélico ao longo de sua vida criativa. A medida que amadurecia, Morris
passou a demonstrar especial apreco pelas Mil e Uma Noites, em traducédo de Edward
William Lane (1801-1876), obra (figura 21) que ampliou seu interesse por narrativas

fabulosas, atmosferas exoticas e estruturas narrativas épicas (MacCarthy, 1994).

3 Escrita por Sir Walter Scott, Waverley € uma obra classica que transporta os leitores para a Escécia
do século XVIII, mergulhando na intriga politica, romance e conflitos de uma tumultuada época.
Publicado em 1814, o romance segue as facanhas de Edward Waverley, um jovem nobre inglés,
enquanto ele se envolve nos eventos da Rebelido Jacobita de 1745. A medida que a trama se
desenrola, Waverley é confrontado com dilemas morais, lealdades divididas e paixdes intensas. Com
uma narrativa envolvente, Scott tece um panorama vivido da Escécia da época, explorando temas de
identidade, honra e lealdade. Waverley ndo apenas oferece uma visdo cativante da histéria escocesa,
mas também presenteia os leitores com uma andlise profunda dos personagens e de suas
complexidades emocionais, junto com a paisagem pitoresca das Terras Altas escocesas. Uma obra de
destaque na literatura do século XIX, Waverley abriu caminho para os romances histéricos modernos
que até hoje permeiam a cultura mundial. (SCOTT, 2023)
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Figura 21: Mil e uma noites, 1839-40.

Fonte: Rooke Books, 2026.

Entre os livros disponiveis em sua casa, figurava ainda uma edigao de Herbario
(figura 22) de John Gerrard (1545-1612), cujo estudo revelou-se particularmente
significativo. A atencao de Morris concentrou-se nos desenhos botanicos minuciosos,
muitos dos quais viriam a inspirar diretamente sua producgao posterior no campo do
design ornamental. Tanto MacCarthy (1995) quanto Thompson (2003) ressaltam que
esses motivos florais reaparecem de forma sistematica nos primeiros papéis de
parede concebidos por Morris, bem como nos fundos decorativos de seus projetos
para vitrais e tapecarias, evidenciando a continuidade entre suas experiéncias

formativas e sua linguagem visual madura.
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Figura 22: John Gerard. Alecrim de jardim, da obra O Herbario ou Histéria Geral das Plantas, 1597.
1 Rofmarinym Coronariuis.
Garden Rofemaric.

Fonte: Planting Diaries, 2025.

Morris adquiriu o habito da leitura de forma precoce e autodidata, sem recorrer
a um ensino formal sistematico; o mesmo, contudo, ndo ocorreu inicialmente com a
escrita. Ainda assim, sua notavel destreza manual contribuiu de maneira decisiva para
a superacgao dessa dificuldade e, por meio de esfor¢o continuado, Morris alcangou um
dominio da escrita caracterizado por elevada competéncia técnica. Ao longo de toda
a sua vida, sua caligrafia distinguiu-se pela elegancia formal, pelo equilibrio
compositivo e pela clareza visual, tornando-se um trago distintivo de sua
personalidade e de sua relagao estética com a linguagem escrita. Em contraste, a
ortografia permaneceu como um desafio recorrente, manifestando-se em erros
idiossincraticos que, apesar de sua proficiéncia grafica, constituiram uma

caracteristica persistente de sua expressao escrita.

Em 1853, Morris ingressou no Exeter College, em Oxford, onde conheceu
Edward Burne-Jones (1833-1898), artista e designer britAnico que se tornaria seu

amigo mais intimo e um colaborador intelectual decisivo. Burne-Jones posicionava-se
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de modo critico em relacdo ao mundo industrial da era vitoriana, orientando sua
producao artistica para fontes inspiradas na arte medieval, na religiao, bem como nos
mitos e nas tradicbes lendarias. Sua obra, caracterizada por elevada complexidade
estética, abrangeu multiplos campos — entre eles a pintura, o vitral, o bordado e a
joalheria — e incluiu representagbes de cavaleiros do ciclo arturiano, herdis da

Antiguidade classica e figuras angélicas de carater biblico.

Segundo Triggs (2020), Morris e Burne-Jones compartilhavam, nesse periodo
inicial, o projeto de seguir a vida clerical e integravam um pequeno grupo de estetas
profundamente comprometidos com uma visao idealizada da |dade Média. Esse
circulo, por vezes descrito por seus préprios integrantes como empenhado em “liderar
uma cruzada e uma guerra sagrada contra a era contemporanea”, dedicava-se ao
estudo da teologia, da historia eclesiastica e da poesia medieval, bem como a leitura
dos poemas de Alfred Tennyson (1809-1892) e dos escritos de John Ruskin (1819—
1900), cuja influéncia sobre a formagao estética e ética de Morris foi particularmente

significativa.

John Ruskin destacou-se como artista, critico, pensador e visionario, além de
reformador social que confrontou de modo incisivo os fundamentos morais da Gra-
Bretanha vitoriana. Manifestou oposigao sistematica ao capitalismo industrial e a
mentalidade utilitarista que, segundo sua critica, reconhece apenas o preco das
coisas, mas € incapaz de apreender seu valor intrinseco. Ruskin defendia a convicgéo
de que a arte possui um papel transformador na vida dos individuos, sobretudo
daqueles cuja opressao decorria menos da privagao material do que de uma forma de
analfabetismo visual. Sua aspiragao central consistia em educar o olhar para a
apreciagao das belezas acessiveis do mundo natural e para a vitalidade expressiva

da arquitetura e da ornamentacéao géticas.

A influéncia filoséfica e estética de Ruskin sobre Morris e Burne-Jones foi
profunda e duradoura. Como forma de preservar e difundir esse legado, Morris
publicou o célebre capitulo “A natureza do gotico”, extraido de As Pedras de Veneza,
texto que mais tarde reimprimiu com especial reveréncia como uma das primeiras
publicagcdes da Kelmscott Press (figura 23), reafirmando sua adesao aos principios

éticos, estéticos e sociais defendidos por Ruskin.
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Figura 23: John Ruskin, A Natureza do Gético: um capitulo de As Pedras de Veneza. Editora
T}w Kelmscott Press 1891.
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Fonte: William Morris Gallery, 2026.

No campo da poesia, as principais influéncias literarias de William Morris
incluiram Percy Bysshe Shelley (1792-1822) e John Keats (1795-1821), expoentes
do romantismo britanico, bem como Alfred Tennyson (1809-1892), cuja obra exerceu
papel relevante na formacao de sua sensibilidade poética. No ambito da prosa, Morris
demonstrou interesse por autores como Thomas Carlyle (1795-1881), historiador,
fildsofo e ensaista cujas reflexdes morais e histéricas marcaram profundamente o
pensamento vitoriano; Thomas De Quincey (1785-1859), notavel ensaista e critico
literario; William Makepeace Thackeray (1811-1863), romancista e ilustrador; e
Charles Dickens (1812—-1870), o mais popular romancista inglés da era vitoriana, cuja
critica social dialogava, ainda que indiretamente, com preocupac¢des que mais tarde

seriam centrais para Morris.

A leitura de Mitologia Nérdica (1851) (figura 24), de Benjamin Thorpe (1789—
1870), apresentada a Morris por Edward Burne-Jones, revelou-lhe um novo horizonte
intelectual e imaginativo, que viria a consolidar-se como uma de suas principais areas
de interesse: a tradigcdo épica escandinava. Paralelamente, Morris desenvolveu ao

longo de toda a vida uma profunda afinidade pelo século XlIl e por seus multiplos
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desdobramentos culturais. Esse interesse foi progressivamente aprofundado n&o
apenas por meio do estudo sistematico da arquitetura medieval, mas também pela
leitura intensa de crbénicas e romances medievais. Nesse estagio inicial, contudo, duas
obras que mais tarde assumiriam papel central em sua formacéao intelectual — os
textos de Geoffrey Chaucer (c. 1343—-1400) e de Sir Thomas Malory (1405-1471) —

ainda Ihe eram desconhecidas.

Figura 24: Mitologia Nérdica, Benjamin Thorpe. 1851.

Fonte: Rooke Books, 2026.

Antes mesmo da consolidagao dessas referéncias literarias, a arte ja comegava
a ocupar um espacgo cada vez mais significativo ao lado da literatura no cotidiano de
Morris. Tal deslocamento foi impulsionado por seu fascinio crescente pela arquitetura,
por sua habilidade manual e pelo estimulo intelectual decorrente de sua estreita
amizade com Burne-Jones. A pratica e a reflexdo artisticas passaram, assim, a
integrar de forma orgéanica sua vida intelectual, contribuindo para a formagédo de uma
sensibilidade estética orientada tanto pela erudicdo quanto pela experimentagao

pratica.

Conforme Long (2002), Morris acompanhava de modo sistematico o debate
arquiteténico contemporaneo por meio da leitura regular do peridédico The Builder, uma
das publicagbes mais relevantes nos campos da arquitetura, da engenharia e das
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artes da construgéo na Gra-Bretanha vitoriana. Fundado em 1843 por Joseph Aloysius
Hansom — arquiteto e inventor —, o jornal surgiu em resposta a crescente demanda
por um meio especializado voltado a discussdo das praticas construtivas e dos
debates profissionais associados a arquitetura. Sua proposta editorial articulava a
divulgacéo de noticias, analises técnicas, desenhos arquitetdbnicos e comentarios
criticos sobre obras contemporaneas e formulacgdes tedricas, desempenhando papel
central na circulagdo e consolidacdo do conhecimento arquitetébnico ao longo do

século XIX.

Paralelamente, Morris dedicava-se ao estudo atento dos manuscritos
medievais ricamente iluminados preservados na Biblioteca Bodleiana, em Oxford
(figura 25). A observagao minuciosa desses codices — particularmente no que se
refere a ornamentagé&o marginal, a tipografia manuscrita e a integragédo organica entre
texto e imagem — contribuiu de maneira decisiva para o desenvolvimento de sua
sensibilidade visual e para a formulagao de uma estética que privilegiava o ritmo, a
repeticdo ornamental e a clareza estrutural. Tais principios reapareceriam de forma

consistente em sua produgéo posterior como designer, tipografo e ilustrador.

Figura 25: Manuscritos Medievais Ocidentais.
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Fonte: Digital Bodleian, 2025.

Essa imersao tedrica e visual era complementada por uma pratica artesanal
ativa. Morris produzia objetos inspirados no metalwork medieval (figura 26),

especialmente pecas em latdo, com as quais decorava seus espagos de convivéncia.
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Tal atividade n&o apenas evidencia sua rejeigdo a separagao moderna entre arte e
oficio, caracteristica da producédo industrial, mas também antecipa principios
fundamentais que mais tarde estruturaram sua atuagao no movimento Arts and Crafts,
notadamente a valorizagdo do trabalho manual, da materialidade e da continuidade

entre a vida cotidiana e a criagao artistica.

Figura 26: Capa de livro dourada. Capa de livio com montagem espanhola em prata dourada de um
crucifixo bizantino em marfim, prata dourada com pseudo-filigrana, vidro, cristal e cabochdes de
safira, marfim sobre suporte de madeira, anterior a 1085; no Museu Metropolitano de Arte, em Nova
York. 26.4 x 21.9 x 2.5 cm.

= s

Fonte: Britannica, 2026.

Paralelamente, foi publicado o volume de poemas Sons do dia e noite, de
William Allingham, que incluia uma xilogravura (figura 27) baseada em um desenho
de Dante Gabriel Rossetti (1828-1882). Morris passou imediatamente a praticar o
desenho aplicado a madeira e a experimentar o entalhe de seus préprios projetos
graficos. Esse momento assinala o surgimento de uma nova orientagdo pratica para
sua energia criativa, oferecendo uma forma concreta de canalizar sua inclinagéo
manual e antecipando sua posterior dedicagao as artes aplicadas e ao trabalho
artesanal.
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Figura 27: Rossetti, Dante Gabriel. Sons do dia e noite; e a Musica Mestre,1860.
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Fonte: Nudelman Rare Books, 2025.

No inicio de 1856, Morris iniciou formalmente seu periodo de aprendizagem no
escritorio de George Edmund Street (1824—1881), arquiteto destacado do Revivalismo
Godtico inglés. Essa experiéncia profissional proporcionou-lhe um contato direto com
os principios da arquitetura medieval reinterpretada no século XIX, ao mesmo tempo
em que o inseriu em um ambiente intelectual propicio ao debate estético. Foi nesse
contexto que Morris conheceu Philip Webb, arquiteto que se tornaria um de seus
colaboradores mais proximos e fundamentais ao longo de sua trajetoria.
Paralelamente a formacgao arquitetdnica, Morris participou da fundacao da The Oxford
and Cambridge Magazine, veiculo que funcionou como importante espaco de
expressao literaria e critica para jovens intelectuais. Nesse periodo, passou também
a integrar o circulo artistico e intelectual de Dante Gabriel Rossetti (1828—-1882), pintor
e ilustrador inglés associado ao movimento pré-rafaelita, cuja influéncia foi decisiva ao
estimular Morris a reconsiderar sua orientacdo profissional e a afastar-se
progressivamente da arquitetura em diregdo a pintura e as artes visuais.

De acordo com Prettejohn (2000), a aproximagdo com Rossetti inseriu Morris
de modo mais profundo no universo da irmandade pré-rafaelita (Pre-Raphaelite
Brotherhood), fundado em 1848 por William Holman Hunt (1827-1910), John Everett
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Millais (1829-1896) e o proprio Rossetti. O grupo surgiu como uma reagao critica a
arte académica dominante na Inglaterra, percebida como excessivamente
convencional, artificial e distanciada da observacéao direta da natureza. Em oposi¢céo
ao modelo pos-renascentista associado a Rafael e a Royal Academy, os pré-rafaelitas
defendiam um retorno a ideais artisticos anteriores ao Alto Renascimento, valorizando
o detalhamento minucioso, a intensidade cromatica, o rigor na observagao do mundo
natural e uma dimensao simbdlica e espiritual mais acentuada (figura 28). Esses
principios exerceram influéncia significativa sobre a formacéo estética de Morris,
reforcando seu interesse pelo medievalismo, pela integragdo entre arte e vida

cotidiana e pela recuperagao de valores artesanais e narrativos na producao artistica.

Figura 28:0 Everett Millais. Ophelia. 1851-1852.

Fonte: Culturalizando, 2026.

Conforme afirmam Barringer, Rosenfeld & Smith (2012), os pré-rafaelitas
defendiam uma arte pautada pela sinceridade visual e moral, pela verdade ao motivo
natural e pelo engajamento com temas literarios, historicos e religiosos,
frequentemente inspirados na Idade Média, na Biblia, na poesia roméantica e na
literatura medieval (figura 29). O grupo rejeitava as convengbdes compositivas
academicistas e buscava uma linguagem estética que integrasse rigor técnico,
imaginagao poética e densidade simbolica. Nesse sentido, 0 movimento estabeleceu

um dialogo profundo com a literatura, particularmente com Dante Alighieri (1265-
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1321), Shakespeare (1564-1616), John Keats (1795-1821) e Alfred Tennyson (1809-

1892), o que reforga seu carater interdisciplinar.

Fonte: Wikipedia, 2025.

De acordo com MacCarthy (1994) e Thompson (1976), embora o nucleo inicial
do movimento tenha se dissolvido formalmente na década de 1850, seus principios
estéticos exerceram influéncia duradoura sobre a cultura visual vitoriana. A obra de
Rossetti, em especial, deslocou progressivamente o foco do naturalismo rigoroso para
uma estética mais subjetiva e simbdlica, antecipando tendéncias do simbolismo
europeu. Ademais, o legado pré-rafaelita estendeu-se para além da pintura,
impactando o design, a ilustragdo, a poesia e as artes decorativas, constituindo um
antecedente fundamental para o desenvolvimento do movimento Arts and Crafts,
sobretudo no que diz respeito a valorizagdo da imaginagdo medieval, a recusa da
hierarquia rigida entre as artes e a concepgao da arte como pratica integrada a vida

cotidiana.
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Thompson (1976) complementa que quando foi apresentado a Dante Gabriel
Rossetti, ja era reconhecido em seu circulo de amizades — e possivelmente por si
préprio — como poeta. No entanto, segundo a concepgao estética defendida por
Rossetti, mesmo a poesia, da qual ele préprio era um praticante eminente, deveria
ocupar uma posicdo subordinada em relagdo a pintura sempre que possivel. Essa
hierarquizacdo das artes visuais em detrimento da producédo literaria ndo apenas
refletia a visdo pré-rafaelita de Rossetti, como também reforgou — ou renovou — a
convicgcao amplamente compartilhada por Morris e seus contemporaneos em Oxford
de que Alfred Tennyson* (1809-1892) representava o apice da poesia inglesa. E
plausivel supor que a persisténcia dessa influéncia tenha contribuido para que Morris
passasse a conceber a poesia ndo como uma vocagao exclusiva, mas como uma
pratica paralela, a ser cultivada nos intervalos do trabalho manual e da criacédo

material.

MacCarthy (1994) acrescenta que apdés a mudanca de Burne-Jones para
Londres, ocorrida por ocasiao da Pascoa, passou a estudar pintura sob a orientacao
direta de Rossetti, Morris passou a visita-lo com regularidade, geralmente aos
domingos, em seu alojamento em Chelsea. Nesse contexto, a influéncia exercida por
Rossetti sobre Morris intensificou-se progressivamente. A convicgao de Rossetti de
que a pintura deveria constituir o eixo central da pratica artistica — frequentemente
condensada em sua afirmagao de que “todos deveriam ser pintores” —, aliada a forca
de sua personalidade e a sua eloquéncia persuasiva, exerceu impacto profundo sobre
Morris, contribuindo de maneira decisiva para o deslocamento de seus interesses em
direcdo as artes visuais e para o questionamento de sua insercéo inicial no campo da

arquitetura.

Mackail (1968) descreve essa tensdo interna e encontra expresséo
particularmente clara em uma carta do préprio Morris, na qual ele relata a influéncia
exercida por Rossetti e explicita suas hesitagbes quanto a pintura como possivel
vocacgao. Nela, Morris afirma que Rossetti o instigou a pintar, assegurando-lhe que
possuia capacidade para tal e falando “com autoridade”, o que o levou a sentir-se

compelido a tentar, ainda que com expectativas modestas quanto ao sucesso. Morris

4 Foi um dos mais importantes poetas da Inglaterra vitoriana e ocupou o cargo de Poet Laureate do
Reino Unido entre 1850 e 1892, periodo no qual sua obra exerceu profunda influéncia sobre a literatura
e o imaginario cultural do século XIX.
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descreve sua intencéo de conciliar o trabalho no escritério com longas horas diarias
dedicadas ao desenho, reconhecendo que tal regime implicaria sacrificios pessoais,
mas justificando-os em nome de um ideal ético fundado na articulagdo do “amor e
trabalho”. Ao mesmo tempo, manifesta o temor do fracasso e a consciéncia de suas
limitagcdes, ainda que considere preferivel ser forgado a tentar do que permanecer em
uma espécie de estagnacao estética e espiritual — por ele ironicamente descrita como

um “pequeno palacio da arte”.

Thompson (1976) a luz das leituras biograficas posteriores, descreve que esse
testemunho revela ndo apenas a forga da influéncia de Rossetti, mas também o
conflito profundo vivido por Morris nesse periodo formativo: dividido entre a disciplina
de uma carreira profissional definida e o impulso em diregdo a uma pratica artistica
total, ainda incerta, mas percebida como eticamente mais auténtica. Como observa
Thompson, essa fase de hesitagdo e experimentagao foi crucial para a configuragéo
posterior de sua trajetoria, marcada pela recusa de especializagbes rigidas e pela
busca de uma sintese entre arte, trabalho manual e vida cotidiana.

(...) Rossetti diz que eu deveria pintar, que serei capaz; e, como ele € um
grande homem e fala com autoridade, e ndo como os escribas, devo tentar.
Nao tenho muitas esperancgas, devo dizer, mas farei o meu melhor — ele me
deu conselhos praticos sobre o assunto... Entdo, vou tentar, sem abandonar
a arquitetura, mas buscando reservar seis horas diarias para o desenho, além
do trabalho no escritério. Sei bem que, desse jeito, ndo terei muito prazer na
vida, mas isso ndo importa: ndo tenho o direito de pedir isso, de qualquer
forma — amor e trabalho, apenas essas duas coisas (...). Ainda assim, terei
muito o que fazer se realmente conseguir dominar essa arte da pintura. As
vezes, mal ouso pensar na possibilidade de fracasso, e, no entanto, sei que
minhas chances sdo pequenas. Mas fico feliz por ser forgado a tentar de

qualquer maneira; eu estava escorregando para uma espécie de pequeno
(muito pequeno) Palace of Art. (...) (Mackail, 1968, p. 109)

Segundo MacCarthy (1994) e Thompson (1976), a chamada “vida dupla” que
Morris delineou nessa correspondéncia — conciliando o trabalho diurno no escritério
de George Edmund Street com a frequéncia, ao lado de Burne-Jones, a uma escola
de modelo vivo na Newman Street durante a noite — foi efetivamente mantida por um
curto periodo. Contudo, como observam seus biografos, tal arranjo revelou-se
rapidamente insustentavel, tanto do ponto de vista fisico quanto psicolégico. Uma
viagem aos Paises Baixos, realizada no outono daquele ano em companhia de Burne-
Jones, desempenhou papel decisivo ao reacender seu entusiasmo pela pintura.
Pouco antes do término de 1856, Morris abandonou definitivamente o escritério de

Street, rompendo de modo formal com a arquitetura como carreira profissional.
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Do ponto de vista subjetivo, a decisdo teve efeitos profundamente
desestabilizadores sobre Morris. Thompson (1976) observa que, durante os cerca de
dois anos em que se dedicou intensamente a pintura, Morris atravessou um periodo
de inquietacdo emocional e de retraimento interior. Tornou-se mais taciturno e
irritadico, passava longos intervalos imerso em reflexdes solitarias e, por algum tempo,
pareceu perder parte da afabilidade e da vivacidade afetiva que haviam marcado sua
personalidade até entdo. Esse momento de crise revela-se, retrospectivamente,
fundamental para compreender o carater experimental, ndo linear e por vezes
conflituoso de sua formacéao artistica, bem como os deslocamentos sucessivos que

viriam a definir sua atuacao posterior entre arte, artesanato, literatura e critica social.

Conforme descrevem MacCarthy (1994) e Thompson (1976), quando deixou de
dedicar-se integralmente ao trabalho no escritorio de George Edmund Street, os
aposentos que ocupava em Upper Gordon Street passaram a revelar-se inadequados
tanto para suas atividades quanto para as de Edward Burne-Jones. Nesse contexto,
encontravam-se disponiveis os quartos situados no numero 17 da Red Lion Square,
anteriormente ocupados por Rossetti e Walter Howell Deverell® (1827-1854) nos
primeiros anos da Irmandade pré-rafaelita. Por sugestdo de Rossetti, Morris e Burne-
Jones transferiram-se para esse endereco, que permaneceu como seu principal local
de residéncia e trabalho em Londres até a primavera de 1859. Como observam seus
biégrafos, € em torno desse espago que se articulam muitos dos episédios mais
significativos associados a juventude de Morris e a consolidagéo de sua identidade

artistica.

Foi também nesse periodo que Morris conheceu Jane Burden, figura que se
tornaria central tanto em sua vida pessoal quanto em sua trajetéria artistica. Jane era
uma das modelos prediletas de Rossetti, que reconhecia nela uma beleza singular e
uma presenga marcante, posteriormente celebradas em diversas obras pré-rafaelitas.
Apos uma viagem de aproximadamente seis semanas por Paris, Bélgica e ao longo
do vale do Reno até Basileia, o casal retornou a Londres e instalou-se provisoriamente

em quartos mobiliados no numero 41 da Great Ormond Street, onde permaneceu

5 Foi um pintor e ilustrador inglés associado ao movimento pré-rafaelita, embora sua carreira tenha
sido breve devido a sua morte prematura aos 27 anos. Apesar de relativamente menos conhecido do
que outros membros do grupo, Deverell desempenhou um papel significativo no contexto artistico e
cultural da Inglaterra vitoriana de meados do século XIX.
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enquanto sua residéncia definitiva era planejada e construida. Nesse momento, o
alojamento em Red Lion Square foi finalmente desfeito, e Burne-Jones passou a

ocupar um espago préoprio em Charlotte Street.

Philip Webb (1831-1915), arquiteto formado no contexto do Revivalismo Gético
e antigo colaborador de George Edmund Street, havia recentemente deixado o
escritorio deste ultimo para estabelecer sua prépria pratica profissional quando
assumiu a responsabilidade pelo projeto e pela constru¢do da nova residéncia de
Morris. De acordo com MacCarthy (1994) e Thompson (1976), Webb viria a tornar-se
uma das figuras centrais da arquitetura britdnica do século XIX e um dos principais
formuladores dos principios que mais tarde seriam associados ao movimento,
caracterizando-se por uma abordagem que privilegiava a honestidade construtiva, o
uso expressivo dos materiais e a integragdo organica entre arquitetura, mobiliario e

vida cotidiana.

2.1.4 Producgodes iniciais

As primeiras produc¢des de Morris, anteriores a criagado de sua firma, configuram
um periodo formativo marcado por intensa experimentacdo estética,
interdisciplinaridade e pela busca de uma unidade entre arte, literatura, artesanato e
vida cotidiana. Desde os anos iniciais de sua juventude, desenvolveu uma pratica
criativa que articulava simultaneamente a produgao escrita, o desenho, a pintura e as
artes manuais, antecipando os principios que mais tarde estruturariam sua atuacéao

no movimento Arts and Crafts.

Conforme MacCarthy (1994) e Mackail (1968), ainda no inicio da década de
1850, Morris j& demonstrava um interesse profundo pela integragdo entre narrativa
poética e objeto material. Nos méveis concebidos para os aposentos da Red Lion
Square, realizou intervencgdes pictoricas diretamente relacionadas a sua produgao
literaria inicial. Nos encostos de duas cadeiras monumentais, pintou cenas inspiradas
em poemas de sua autoria: em um dos painéis, representou Gwendolen na torre da
feiticeira, enquanto o principe beija seus longos cabelos dourados (figura 30); no outro,
figurou um cavaleiro preparando-se para a batalha (figura 31), associado ao poema O
Mistério de Natal de Sir Galahad (1858). Essas composigbes evidenciam uma

tentativa precoce de sintese entre literatura, imaginario medievalizante e objeto
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utilitario, configurando uma concepgéo integrada de arte que viria a se tornar estrutural

em sua obra.

Figura 30: William Morris e Dante Gabriel Rossetti. Os gloriosos cabelos dourados de
Guendolen.1856-1857.

Fonte: Delaware Art Museum, 2026.
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Figura 31: William Morris e Dante Gabriel Rossetti. O Armamento de um Cavaleiro. 1856-1857.

Fonte: Delaware Art Museum, 2026.

MacCarthy (1994) e Thompson (1976) descrevem que durante a primavera
subsequente, Morris dedicou-se intensamente ao desenho e a pintura. Seu talento
para o design ornamental e para a composicdo de padroes ja se encontrava
significativamente desenvolvido, associado a um refinado senso cromatico, resultante
do estudo atento das artes medievais, especialmente das iluminuras manuscritas.
Rossetti chegou a reconhecer essa exceléncia, afirmando que, no campo da iluminura
e de trabalhos correlatos, Morris n&o possuia rivais entre seus contemporaneos. Ainda
assim, como observam seus biografos, ele jamais alcancou pleno dominio da
representacao figurativa: a modelagem da figura humana, assim como de animais e
aves, permaneceu um desafio recorrente em sua producgao visual.

Paralelamente a producéo visual, Morris iniciou sua trajetéria literaria com a
composigado do poema O Salgueiro e o Penhasco Vermelho (1853) (figura 32),
reconhecido por seus contemporaneos como uma obra de carater singular,
desprovida de influéncias literarias imediatamente identificaveis e marcada por
maturidade expressiva precoce. Apesar da recepgao positiva, o poema foi
posteriormente destruido pelo préprio autor, juntamente com outras composigdes

iniciais, quando decidiu ndo inclui-las na coletdnea A Defesa de Guenevere (1858).
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Essa pratica revela um trago recorrente de sua metodologia criativa: a impaciéncia
com processos extensivos de revisao e a tendéncia a abandonar textos insatisfatorios,

preferindo reescrevé-los integralmente ou substitui-los por novas criagoes.

Figura 32: William Morris, O Salgueiro e o Penhasco Vermelho. 1853
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Fonte: William Morris Archive, 2026.

De acordo com Thompson (1976), em meados da década de 1850,
paralelamente as atividades desempenhadas no campo da arquitetura, Morris
manteve uma producéo intelectual e artistica continua, dedicando-se ndo apenas a
escrita, mas também ao aprendizado sistematico de diversas artes manuais. Entre
essas praticas destacam-se a modelagem em argila, o entalhe em madeira e pedra e
o exercicio da iluminura, areas nas quais buscava ampliar sua compreensao dos
processos materiais e técnicos da criagdo artistica. Conforme assinalam seus
contemporaneos e biégrafos, ja nesse periodo seu senso cromatico revelava-se
notavelmente desenvolvido, sustentado por um conhecimento técnico das cores que
indicava uma aptidao natural para esse dominio. Em contrapartida, seu desenho
figurativo ainda apresentava certa inseguranca formal, e sua caligrafia ndo havia
alcancado o refinamento que caracterizaria sua produgdo nos anos subsequentes,

evidenciando o carater formativo e experimental dessa fase inicial.
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Esse processo de aprendizado pratico encontrou um campo fértil de aplicacao
nos aposentos da Red Lion Square, que se encontravam quase completamente
desprovidos de mobiliario. Tal circunstancia, aparentemente casual, revelou-se
decisiva para o desenvolvimento da trajetéria de Morris como designer e fabricante.
Na Inglaterra vitoriana de meados do século XIX, as artes da marcenaria e da estofaria
eram amplamente dominadas pela produg¢do industrial, resultando, segundo a
avaliacao critica de Morris e de seus pares, em objetos marcados pela pobreza formal,

pela padronizagao excessiva e pela auséncia de principios estéticos consistentes.

MacCarthy (1994) acrescenta que enquanto viveu em ambientes ja mobiliados,
Morris péde tolerar essa realidade; contudo, diante da necessidade concreta de
equipar um espacgo vazio, tornou-se plenamente consciente da impossibilidade de
encontrar no mercado moveis que considerasse esteticamente satisfatérios. Como
observa MacCarthy, ndo havia sequer mesas ou cadeiras simples que
correspondessem a um desenho minimamente adequado, muito menos peg¢as mais
elaboradas que atendessem as exigéncias estéticas e éticas que comegavam a

orientar sua visdo de arte e design.

Diante desse contexto, Morris e Philip Webb (1831-1915) — arquiteto e
designer britdnico amplamente reconhecido como uma das figuras centrais do
movimento Arts and Crafts e principal colaborador arquiteténico de Morris — decidiram
conceber e produzir seus proprios moéveis. Webb exerceu papel fundamental na
redefinicdo da arquitetura doméstica moderna, defendendo principios como a
honestidade construtiva, a valorizagcédo do artesanato e a integracéo entre arquitetura,
design e vida cotidiana. Essa iniciativa, ainda em carater embrionario, antecipa de
maneira clara os fundamentos que, anos mais tarde, sustentariam a criagao da Morris

& Company.

Nesse primeiro momento, Morris limitou-se a elaboragdo de esbogcos dos
moveis considerados essenciais, contratando um carpinteiro local para executa-los
em madeira bruta, de acordo com suas indicagdes. Progressivamente, os aposentos
da Red Lion Square passaram a ser ocupados por pecas de mobiliario de carater
deliberadamente arcaizante, cuja estética foi descrita por Rossetti como
‘intensamente medieval’. Conforme observa Thompson (1976), esse episodio
constitui um exemplo paradigmatico da transigdo de Morris da contemplagao estética
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para a pratica efetiva do fazer artesanal, além de evidenciar sua rejeigdo precoce a
separagao moderna entre concepgao artistica e execugado material — principio que se
tornaria central tanto em sua trajetdria pessoal quanto nos ideais defendidos pelo

movimento.

Um dos moveis concebidos nesse periodo foi um banco cujas dimensdes,
ampliadas por um erro de calculo, provocaram uma situagao tao inesperada quanto
memoravel no momento de sua entrega: os corredores e a escada do edificio ficaram
obstruidos por volumosos blocos de madeira, evidenciando as dificuldades praticas
inerentes a essa fase inicial de experimentagao artesanal. Diante desse episédio, ele
prontamente elaborou estudos para pinturas a oleo destinadas a ornamentar os
painéis das portas de um armario e as laterais do banco, integrando estrutura e

decoragao segundo um principio de unidade artistica.

O painel central, intitulado O amor entre o sol e a lua - a pega original foi
posteriormente desmontada e distribuida, e muitas partes estdo expostas como obra
unica em museus - seria executado apenas posteriormente; os outros dois, contudo,
foram concluidos ainda durante aquele inverno. Posteriormente destacados de sua
funcao original, esses painéis passaram a ser conhecidos como O Encontro de Dante
e Beatriz em Florenga® e O Encontro de Dante e Beatriz no Paraiso (figura 33) - esta
€ uma obra de Rossetti (1853-54), que representa um encontro literario entre Dante
e Beatriz — comparavel ao tema usado nos painéis retirados mais tarde dos méveis -
, constituindo hoje obras autbnomas no conjunto inicial da producéo pictorica de

Morris.

6 Esse painel foi projetado por Rossetti para o mével de Morris e Burne-Jones em Red Lion Square e
citado em documentos como parte do conjunto de decoragao dos moéveis, mas ndo ha uma imagem
digital amplamente publicada em acervos online.
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Figura 33: Dante Gabriel Rossetti, O Encontro de Dante e Beatriz no Paraiso (1853).
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Fonte: Wikipedia Commons, 2025.

Um grande banco (figura 34) foi projetado por Morris para os aposentos da Red
Lion Square. Para permitir o acesso ao depdsito de magas localizado no nivel superior,
foi acrescentada uma escada ao conjunto. Acima do mural, observa-se o primeiro
padrao floral repetitivo concebido por Morris, composto por flores rosadas, motivo que
reaparece posteriormente em Trellis (1862), seu primeiro projeto de papel de parede.
Nesse mesmo periodo, Morris ampliou de modo significativo o escopo de suas
experimentagdes artisticas, envolvendo-se em diversas praticas artesanais e
plasticas. Esculpiu, por exemplo, um bloco de calcario transformado em capitel
ornamentado com folhagens e passaros. Paralelamente, produziu estudos
desenhados e coloridos para vitrais e dedicou-se a modelagem de figuras em argila a

partir da observacéo direta.
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, 1968,
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| Fonte: Londontopia, 2025.

MacCarthy (1994) e Mackail (1968) especificam que foi nesse contexto que
iniciou seus primeiros experimentos sistematicos voltados a revitalizagdo da arte do
bordado, entdo amplamente negligenciada no ambito das belas-artes e relegada a
categoria de oficio menor. Conforme registram seus bidgrafos, ele encomendou um
bastidor inspirado em modelos histéricos e obteve fios de |a especialmente tingidos
para ele por um tintureiro francés experiente, demonstrando desde o inicio uma
preocupagao rigorosa com a autenticidade material e cromatica do processo. Dedicou-
se intensamente ao aprendizado técnico, alcangando dominio na disposi¢cao e na
irradiacao dos pontos, de modo a obter uma superficie téxtil visualmente continua,
suave e harmoniosa. Thompson (1976) acrescenta que esses experimentos
antecipam principios fundamentais de sua pratica posterior no campo das artes
decorativas e do movimento Arts and Crafts, sobretudo a valorizacdo do trabalho

manual qualificado e da unidade entre concepgao e execucao.

MacCarthy (1994) completa descrevendo que paralelamente a essas

investigacbes artesanais, Morris produziu, ao longo desses meses, um conjunto
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significativo de poemas que viriam a ser publicados no inicio de 1858 em seu primeiro
livro, A defesa de Guinevere e outros poemas (figura 35). Embora a obra n&o tenha
alcancado ampla circulagdo nem grande sucesso comercial, a critica posterior
reconhece nela uma das realizagdes poéticas mais refinadas do periodo vitoriano.
MacCarthy finaliza que se trata de um livro cuja influéncia foi profunda, ainda que
restrita a um circulo relativamente reduzido de leitores, para os quais introduziu uma
nova tonalidade imaginativa e uma sensibilidade poética marcada pela intensidade

emocional, pela ambiguidade moral e pelo medievalismo reinterpretado.

Figura 35: A pagina de rosto ilustrada de A defesa de Guinevere e outros poemas de William Morris;
|Iustragao de JeSS|e M. ng 1904

AHD OTHEK POEMD
BY WILLIAM MORR!EJ

¢ JOHM-LANE. - THE. BODLEY- HEADn
LONDON-AND-NEW-YORK- Mpccectv Ml |

e

BUT -5TOOD “TURH’D- SIDEWAYSS LISTENINGS

Fonte Umvers:ty Collectlons Blog, 2026.

2.2 Red House

A Red House (figura 36) constitui um marco fundamental na trajetoria de William
Morris e na consolidagao dos principios que viriam a fundamentar o movimento.
Concebida a partir de uma colaboracéao estreita entre Morris e o arquiteto Philip Webb,
a residéncia materializa, de forma exemplar, uma concepgao integrada de arquitetura,
design, artesanato e vida cotidiana. O projeto arquitetbnico e seus elementos

decorativos ndao foram pensados de maneira hierarquica ou fragmentada, mas
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desenvolvidos por meio de um dialogo continuo entre os dois criadores, no qual

decisdes formais, funcionais e estéticas se entrelagavam de modo organico.

Thompson (1976) relata que para Morris, a ideia de construir uma casa “a sua
maneira” ndo representava apenas a realizacdo de um projeto residencial, mas a
concretizacdo de um ideal de vida. A casa foi concebida como uma extensao direta
de seu pensamento artistico e ético, funcionando simultaneamente como espago de
habitacao, laboratério experimental e manifesto visual de seus valores. Conforme
destacam seus bidégrafos MacCarthy (1994) e Mackail (1968), Morris rejeitava a
concepgao de projetos abstratos dissociados de um contexto material especifico ou
de uma finalidade concreta, defendendo a inseparabilidade entre forma, funcao e
processo artesanal como principios fundamentais do fazer artistico. Nesse sentido, a
Red House (figura 36) ndo deve ser compreendida apenas como um objeto
arquitetonico isolado, mas como um ambiente total, no qual arquitetura, mobiliario,
decoragao, paisagem e praticas cotidianas se articulam em uma unidade coerente. Ao
longo deste capitulo, a casa sera analisada como um espagco emblematico de
experimentagdo estética e ideoldgica, no qual se delineiam as bases de uma nova
concepgao de habitar, profundamente vinculada a valorizagdo do trabalho manual, a

honestidade construtiva e a integracdo harmoniosa entre arte e vida.
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Figura 36: Desenho da Red House, por Philip Webb, 1859, Inglaterra.

Fonte: Arch Daily, 2025.

MacCarthy (1994) e Mackail (1968) detalham que em 1859, William e Jane
Morris mudaram-se para a Red House (figura 37), em Kent, residéncia projetada
especialmente para eles por Webb. A casa tornou-se ndo apenas o lar do casal, mas
também um laboratério experimental no qual se ensaiaram solugdes arquitetdnicas,
decorativas e artesanais que exerceriam influéncia duradoura sobre a producao
posterior de Morris e sobre o desenvolvimento do Arts and Crafts. Foi na casa que
nasceram as duas filhas do casal. A primogénita, Jane Alice, recebeu um nome que
homenageava tanto a mée quanto a irma mais nova de Morris. Em 25 de margo do
ano seguinte, nasceu a segunda filha, May Morris, cujo nome remete a santa
comemorada naquele dia — figura que, mais tarde, desempenharia papel relevante

na preservacgao e difusdo do legado artistico e intelectual do pai.
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Fonte: Let Scotland Flourish, 2026.

A Red House nao foi concebida apenas como uma residéncia, mas como um
espaco de experimentacao artistica e de convivéncia intelectual, no qual artistas
associados ao circulo pré-rafaelita e aos futuros fundadores do Arts and Crafts
estabeleceram um refugio de carater rural. Nesse ambiente colaborativo, foram
projetadas e executadas obras de notavel qualidade estética (figura 38), resultantes
de um esforgo coletivo que integrava concepgéo e execugdo. A casa funcionava
também como um nucleo social de intensa atividade criativa, articulando os circulos

artisticos dinadmicos dos quais Morris e Philip Webb faziam parte.
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Figura 38: Fotografia de Nadia Mackenzie, O Saléo de Entrada da Red House.

Fonte: Pooky, 2026.

Poucos elementos decorativos foram adquiridos como objetos prontos, entre
eles alguns tapetes persas. No interior da residéncia, coube a Philip Webb o desenho
da maior parte do mobiliario, enquanto Morris, Jane Morris e Burne-Jones foram
responsaveis pela concepgao de diversos elementos decorativos, como janelas (figura
39), papéis de parede e azulejos. Foi nesse contexto que Morris iniciou seus primeiros
experimentos no design de papéis de parede, marco fundamental de sua trajetoria

como designer.
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Figura 39: Burne-Jones, Janelas e vitral.

Fotografia de Nigel Andrew.

Fonte: Pooky, 2026.

Para Mackail (1968) e Thompson (1976), os anos vividos por Morris na
residéncia constituiram, segundo o consenso da historiografia, um dos periodos de
maior satisfacdo pessoal e criativa de sua vida. Foi a partir dessa experiéncia que se
pode situar, com relativa precisao, o nascimento efetivo de sua atuagao como designer
e produtor de artes decorativas, uma vez que o projeto, a construgao e o mobiliario da
casa funcionaram como um campo experimental decisivo para a articulagdo de seus
principios estéticos e éticos (figura 40). Ao mesmo tempo, a prépria concepgao da
residéncia respondia a necessidade de Morris de se dedicar mais profundamente a
arte decorativa, oferecendo-lhe uma espécie de “superficie total” sobre a qual pudesse
inscrever seu trabalho criativo, em consonancia com sua rejeigcdo a separagao entre

arte, oficio e vida cotidiana.
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Figura 40: Fotografia de Nigel Andrew, topo da escada.

MacCarthy (1994) destaca que do ponto de vista histérico, a Red House surgiu
em um momento em que a reacgao critica ao uso disseminado do estuque e de
solugdes construtivas artificiais caracteristicas do inicio da era vitoriana ainda se
encontrava em estagio incipiente e com reduzido impacto pratico. Em grande parte da
Inglaterra, sobretudo nas regides onde a pedra n&o constituia o material de construgao
local, o estuque e a arddsia permaneciam dominantes. Nesse contexto, a escolha
deliberada do tijolo aparente conferiu a residéncia um carater imediatamente distintivo
(figura 41), a ponto de o préprio nome — Red House — bastar para identifica-la de
maneira inequivoca no entorno, sinalizando uma postura consciente de oposi¢ao as

convengdes arquitetdnicas vigentes.
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Figura 41: Fotografia de Andrew Butler, A porta de entrada da Red House.

Fonte: Pooky, 2026,

O estudio (figura 42) é o ambiente mais luminoso da residéncia e constituiu um
dos principais espacos de criagdo de Morris, embora seja razoavel afirmar que sua
pratica artistica ndo se restringia a um unico cébmodo. Dotado de oito janelas
distribuidas em trés orientagcbes distintas, o espago permanece continuamente

banhado por luz natural, condicdo fundamental para o desenvolvimento de seu
trabalho.
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Figura 42: Phili Webb William Morrlss estudlo 1865

Fonte‘ Londontopla 2025.

Foi nesse estudio que concebeu muitos dos padrbes decorativos que se
tornariam centrais em sua producgao. Os trés primeiros — Trellis, Fruit e Daisy — foram
projetados nesse ambiente e revelam uma inspiragao direta na natureza, derivada
tanto da observagao do jardim quanto da paisagem campestre visivel a partir das
janelas. As paredes do estudio séo revestidas com o papel de parede Marigold (figura
43), concebido pelo proprio Morris, e no espago encontram-se expostos alguns blocos
de impressao utilizados no processo de producdo dos padrbes, evidenciando a
estreita articulacéo entre concepcgao artistica e pratica artesanal que caracterizava seu

método de trabalho.
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Fonte: Pooky, 2026.

Mackail (1968) articula que o planejamento arquitetdbnico da casa revelou-se
tdo inovador quanto os materiais empregados. O modelo doméstico que Morris
depreciativamente descrevia como uma “caixa quadrada com tampa”’ foi
conscientemente abandonado em favor de uma planta em forma de L (figura 44),
distribuida em dois pavimentos e coberta por um telhado ingreme de telhas vermelhas.
Uma escada de carvalho, de notavel presencga escultorica, ocupava uma projegao
angular ousada, enquanto corredores dispostos ao longo das paredes internas
permitiam que os comodos de ambos os lados se abrissem diretamente para o jardim.
Os dois lados restantes desse quadrilatero incompleto eram delimitados por trelicas
cobertas de roseiras, formando um patio interno de planta aproximadamente
quadrada, cujo elemento central e mais expressivo era uma casa de pogo construida
em alvenaria e madeira de carvalho, coroada por um telhado cdnico acentuadamente

inclinado.
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Figura 44: iIIiam Morris e Philip Webb, Red House, 1865.

Fonte: Wikipedia, 2025.

Mackail (1968) complementa que externamente, a casa apresentava uma
aparéncia deliberadamente simples, quase austera, dependendo sua forca visual nao
de ornamentos aplicados, mas da solidez construtiva e da precisdo das proporgdes.
Os poucos elementos decorativos possuiam fungao estrutural clara, como os arcos de
alivio destacados sobre as janelas, a cornija profundamente moldurada, a abertura
envidragada no alto do telhado sobre a escada e as duas amplas varandas embutidas.

No interior, 0 espago mais notavel era a grande sala de estar situada no angulo
externo do L, no pavimento superior, mais conhecida como drawing room ou main
living room (figura 45). Sua janela principal voltava-se para o norte, em direcao a
estrada e ao campo aberto, enquanto um oriel projetado na face oeste oferecia vista
para um longo gramado de boliche, ladeado por macieiras e estendendo-se ao longo
dessa ala da casa. A decoragao dessa sala e da escada que a ela conduzia constituiria
um trabalho prolongado, desenvolvido ao longo de varios anos por Morris e por seus
amigos. Como registrou com ousadia, Morris pretendia torna-la “o cbmodo mais bonito
da Inglaterra”, mantendo, tanto no interior quanto no exterior da casa, um mesmo

padrao idealista sempre que as circunstancias o permitissem.
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Figura 45: Fotografia de Nadia Mackenzie, O banco no salédo de estar.

kel
TI1

1 ,

vv‘r W TR T T T T T

L.

Fonte: Pooky, 2026.

MacCarthy (1994), Thompson (1976) e Mackail (1968), descrevem que no final
do verao de 1860, a moradia encontrava-se suficientemente concluida para ser
habitada. Foi precisamente nesse ponto que emergiu o maior desafio: a decoracgao.
Morris encontrava no mercado contemporaneo muito pouco que julgasse digno de sua
residéncia, com raras excegdes, como tapetes persas, porcelanas azuis ou algumas
pecas de delft’ destinadas ao uso doméstico. Embora a alvenaria e a carpintaria
pudessem ser executadas diretamente a partir dos desenhos de Webb, uma vez
concluida a estrutura da casa — erguida, limpa e vazia, entre as macieiras —,
praticamente todos os elementos destinados a mobilia-la e ornamenta-la precisavam
ser concebidos e produzidos do zero (figura 46). Embora concebida por Morris e Philip
Webb como residéncia permanente, circunstancias praticas e profissionais acabaram
por obriga-lo a deixa-la apds apenas cinco anos, quando o processo de mobiliario e

decoragao ainda estava em andamento. Ainda assim, esse intervalo € unanimemente

" A ceramica de Delft, também conhecida como Delftware, desenvolveu-se na cidade de Delft, nos
Paises Baixos, a partir do século XVII, alcangando grande prestigio durante o periodo do chamado
Século de Ouro Holandés. Produzida em faianga, essa ceramica caracteriza-se pelo revestimento com
esmalte branco opaco a base de estanho, que servia de fundo para decoragbes pintadas,
predominantemente em azul, embora também existam exemplares policromos (Raven, 1999; Caiger-
Smith, 1973).
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reconhecido pela historiografia como um dos periodos mais felizes, férteis e formativos
de sua vida, tanto no plano pessoal quanto no desenvolvimento de sua atuagao

artistica e intelectual.

Figura 46: Fotografia de An

drew Redmond Barr, A Sala de Jantar.
T

In

Thompson (1976) descreve as dificuldades enfrentadas na tarefa de mobiliar a
casa apos a conclusado da estrutura arquitetdbnica evidenciaram a insuficiéncia das
solucdes disponiveis no mercado contemporaneo e tornaram cada vez menos viavel
a produgéo isolada e artesanal de cada objeto, mesmo com a existéncia de alguns
fabricantes dispostos a executar encomendas especiais. Essa situagao revelou a
necessidade de uma resposta mais sistematica e organizada, antecipando, em termos
praticos, a transicdo de Morris de um trabalho experimental e doméstico (figura 47)
para formas coletivas de produgao artistica e decorativa, que mais tarde se

consolidariam na fundacao de sua firma.
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Figura 47: Fotografia de Nadia Mackenzie, Janela olho-de-boi com vidro original no corredor do
primeiro andar.

Fonte: Pooky, 2026.

MacCarthy (1994) e Thompson (1976) comentam que nao havia cadeiras,
mesas ou camas adequadas; tampouco tecidos, papéis de parede, azulejos para
lareiras e corredores, cortinas, castigais, jarros ou tagas que correspondessem a seus
ideais estéticos. Tudo precisava ser reinventado. Nesse contexto, o grande banco
(figura 48) pintado anteriormente para os aposentos de Red Lion Square foi transferido
para a sala de estar da Red House, onde sua parte superior foi cercada para formar
uma pequena galeria destinada a musica, exemplificando a continuidade entre as
experiéncias artesanais iniciais de Morris e 0 novo ambiente doméstico que passava

a moldar sua pratica criativa.



73

Figura 48: Fotografia de Andrew Redmond Barr, O banco no saldo de estar.

Fonte: Let Scot/and Flour/sh 2026

Grande parte do mobiliario foi desenhada especialmente por Webb e fabricada
sob sua supervisdo, incluindo a imponente mesa de jantar de carvalho, outras mesas,
cadeiras, armarios, pesados castigais de cobre e cristais de mesa de rara beleza. As
paredes e os tetos rebocados receberam padrdes simples em témpera, enquanto um
esquema de decoragdo mais elaborado foi concebido para o hall e as principais salas
de estar, sendo gradualmente implementado. O jardim foi planejado com 0 mesmo
cuidado e originalidade da casa, sempre evitando o mero antiquarianismo ou a
imitagao de estilos obsoletos. A porta principal (figura 49) foi ornamentada com quatro
janelas em mosaico que representam as quatro estagdes do ano, cuja apreciagao se
mostra mais adequada a partir do interior da residéncia, onde a disposig¢ao da luz e a

proximidade permitem uma observacdo mais detalhada de seus motivos e cores.
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Figura 49: William Morris, porta da Red House, 1865.

Fonte: Wikimedia Commons, 2025.

Existem atualmente trés pecas originais de mobiliario preservadas na Red
House, sendo uma delas o grande banco que foi trazido da Red Lion Square localizado
no vestibulo de entrada. Esse movel (figura 50) apresenta uma pintura inacabada
realizada por William Morris e seus amigos, na qual as figuras aparecem sentadas em
um cenario de jardim medieval, trajadas com vestimentas de época. A cena €
inspirada em A Morte de Arthur, de Thomas Malory, representando o episddio em que
“Sir Lancelot conduz Sir Tristram e a Bela Isolda a Joyous Gard”. A composi¢céo
remete diretamente a tradicdo das pinturas e dos manuscritos medievais que
exerceram profunda influéncia sobre a estética do movimento pré-rafaelita. A
execucao da pintura foi iniciada por Morris e posteriormente continuada por Rossetti;
contudo, a obra permaneceu inacabada. E provavel que Morris tenha sido responsavel
por grande parte da pintura, embora sua conhecida inseguranga na representacao de
rostos, maos e pés o tenha levado a deixar esses elementos para serem concluidos

por outro artista.
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Figura 50: William Morris e Philip Webb. Detalhe do Courtesy, 1865.

Fonte: Arch Daily, 2025.

Em alusdo ao percurso tradicionalmente seguido pelos peregrinos medievais
com destino a Canterbury, Morris denominou o corredor que conecta o vestibulo de
entrada a saida posterior da casa de The Pilgrim’s Passage (Passagem do Peregrino)
(figura 51). Os painéis de vidro pintado ali instalados evocam a juventude de Morris e
de seus companheiros no periodo em que passaram a habitar a Red House. Na casa
dos vinte anos, sua producéo artistica e projetual era frequentemente marcada por um
espirito ludico e experimental. O préprio artista concebeu e pintou os motivos florais
desses painéis, voltados para o patio do pogo; contudo, por ndo se considerar
suficientemente seguro em relacdo as suas habilidades na representacao de figuras
animadas, especialmente aves, solicitou ao amigo e arquiteto Philip Webb que

executasse esses elementos.
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Figura 51: Wlel_vlia_m Morris. A passagem do peregrino, 1865.
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Fonte: Londontopia, 2025.

MacCarthy (1994), Thompson (1976) e Mackail (1968) articulam que embora
concebida por Morris e Philip Webb como residéncia permanente, circunstancias
praticas e profissionais acabaram por obriga-lo a deixa-la apds apenas cinco anos,
quando o processo de mobiliario e decoragao ainda estava em andamento. Ainda
assim, esse intervalo € unanimemente reconhecido pela historiografia como um dos
periodos mais felizes, férteis e formativos de sua vida, tanto no plano pessoal quanto

no desenvolvimento de sua atuacéao artistica e intelectual.

Paralelamente, o aprendizado adquirido por Morris nas artes da construcao, da
pintura e nos oficios associados — carpintaria, estofaria, vidraria e decoragao mural
— contribuiu para reavivar aquilo que seus biodgrafos descrevem como um instinto
profundamente enraizado para o trabalho manual. Apés um breve periodo de
hesitacao e relativa estagnacgao criativa, Morris reencontrou uma energia produtiva
intensa, caracterizada por um entusiasmo renovado pelo fazer e por uma
compreensao cada vez mais clara do valor ético e estético do oficio. Como observam
Mackail (1968) e MacCarthy (1994), foi nesse momento que a alegria do trabalho
artesanal se afirmou de maneira definitiva em sua vida, tornando-se um principio
orientador que jamais o abandonaria e que passaria a fundamentar sua critica a
producao industrial moderna e sua concepgao integrada de arte, trabalho e existéncia

cotidiana.
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2.3 O surgimento da firma

MacCarthy (1994), Thompson (1976) e Mackail (1968) elaboram que o primeiro
esboco da firma que viria a adquirir ampla notoriedade no campo das artes decorativas
comecgou a delinear-se entre 1859 e 1860, a partir de conversas informais entre
amigos e colaboradores proximos, ndo podendo ser atribuido a um unico idealizador.
Conforme observam seus biografos, a iniciativa emergiu de modo gradual, como
resultado de afinidades estéticas e de uma pratica coletiva ja em curso, sendo

formalmente constituida apenas em 1861.

Para Morris — que aquela altura ainda nao possuia experiéncia direta com a
l6gica comercial —, a empresa representava sobretudo um acordo formal de
cooperagao artistica, orientado menos por objetivos mercantis do que pelo ideal de
trabalho coletivo entre artistas e artesdos. Entre os associados iniciais, Burne-Jones
e Ford Madox Brown (1821-1893) — foi um pintor britanico de origem franco-alema,
associado ao movimento pré-rafaelita e uma figura central na transigcdo entre o
romantismo histérico e o realismo social na arte vitoriana. Embora nunca tenha sido
membro formal da Irmandade pré-rafaelita, sua obra e sua atuagao intelectual
exerceram profunda influéncia sobre seus integrantes, em especial Dante Gabriel
Rossetti, William Morris e Edward Burne-Jones — ja se dedicavam com regularidade a
producdo de desenhos para vitrais, especialmente destinados a igrejas. Philip Webb,
além de sua atuagdo como arquiteto, contribuia com o projeto de mobiliario e de

objetos decorativos de menor escala.

A formacao original da firma reuniu William Morris, Ford Madox Brown, Dante
Gabriel Rossetti, Edward Burne-Jones, Philip Webb, Peter Paul Marshall® (1819-
1877) e Charles Faulkner® (1833-1892), todos vinculados pelo propésito comum de

reintegrar arte e oficio em um mesmo ideal estético e ético. A empresa adotou

8 Foi um engenheiro, fabricante e mecenas britanico, conhecido principalmente por sua participacdo
como sdcio fundador da firma Morris, Marshall, Faulkner & Co., estabelecida em 1861. Diferentemente
de outros integrantes do grupo — como William Morris, Dante Gabriel Rossetti ou Edward Burne-Jones
—, Marshall ndo atuava diretamente como artista ou designer, mas desempenhou um papel
fundamental na estrutura técnica e administrativa da empresa.

°® Foi um matematico, académico e artesdo britanico, conhecido principalmente por sua participagéo
como socio fundador da firma Morris, Marshall, Faulkner & Co., criada em 1861. Educado em Oxford,
Faulkner integrava o mesmo circulo intelectual de William Morris, Edward Burne-Jones e outros
membros do grupo pré-rafaelita associado ao movimento Arts and Crafts.
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oficialmente o nome “Morris, Marshall, Faulkner & Co., Fine Art Workmen in Painting,
Sculpture, Furniture and Metals??", expressao que explicitava sua ambicao de abarcar

multiplas disciplinas sob uma concepg¢ao unificada do fazer artistico.

Nos primeiros anos de atividade, a decoracao de igrejas (figura 52) constituiu o
principal campo de atuacdo da firma, que se inseria em um contexto de expansao
desse setor, impulsionado tanto pela constru¢édo de novos templos quanto pela
restauracdo de edificios religiosos medievais. Esse cenario gerava uma demanda
constante por vitrais, azulejos, paramentos liturgicos e mobiliario eclesiastico,
frequentemente atendida de forma insatisfatéria pelos fabricantes convencionais de

tapecaria e ornamentagao neogotica.

Figura 52: William Morris, Primavera, 1873. Um dos quatro painéis de vitral na lareira com recanto
(inglenook fireplace) da sala de jantar de C(ggside House, Garden e Estate, em Rothbury.

Fonte: Livro “Arts and Crafts Movement” de Oscar Lovell Triggs.

Entre as primeiras encomendas e os projetos mais significativos do ano
inaugural da empresa destacam-se os trabalhos para duas igrejas projetadas por
George Frederick Bodley: S&o Martin, em Scarborough, e Sdo Michael (figura 53), em
Brighton. Nesta ultima, o teto do presbitério foi executado manualmente por Morris,

10 Morris, Marshall, Faulkner & Co., artifices de belas-artes em pintura, escultura, mobiliario e metais.
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Webb e Faulkner, enquanto as janelas em vitral foram produzidas a partir de desenhos
de Ford Madox Brown e Burne-Jones, exemplificando desde o inicio o carater

colaborativo e interdisciplinar que definiria a identidade da firma.

Figura 53: Morris, Marshall, Faulkner & Co., Anjos Musicais (detalhe da metade superior da janela dos
An 0s), 1869 Vitral. St. Michael’s Church.
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Fonte: Livro “Arts and Crafts Movement” de Oscar Lovell Triggs.

Paralelamente as encomendas de carater eclesiastico, a produgdo de
mobiliario e objetos destinados ao uso doméstico comegou a adquirir importancia
crescente no ambito das atividades da firma. Entre as primeiras vendas registradas
destacam-se pecas de cristal para mesa, projetadas por Philip Webb e executadas
pela empresa Powell, bem como moveis e joias desenvolvidos a partir de desenhos
elaborados pelo préoprio Webb. Esses trabalhos iniciais evidenciam a ampliacéao
gradual do escopo da empresa para além da ornamentagao religiosa, antecipando seu
engajamento mais sistematico com o ambiente doméstico e com os principios do
design integrado. Nesse contexto, Mackail (1968), oferece uma interpretacéo
elucidativa acerca da concepg¢ao que Morris nutria a respeito da firma, enfatizando seu
carater menos comercial e mais idealista, ancorado na colaboracéo artistica e na

dignificagdo do trabalho manual:
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Esses artistas, tendo sido por muitos anos profundamente ligados ao estudo
das artes decorativas de todas as épocas e paises, sentiram, mais do que a
maioria das pessoas, a falta de algum lugar onde pudessem obter ou fazer
produzir trabalhos de carater genuino e belo. Portanto, estabeleceram-se
agora como uma firma, para a producgdo, por eles mesmos e sob sua

supervisao, de —

I. Decoragao mural, seja em pinturas ou em trabalhos de padrédo, ou
meramente a disposi¢cao das Cores, aplicadas a casas, igrejas ou edificios
publicos.

Il Escultura em geral, aplicada a arquitetura.
lll. Vidro pintado, especialmente com referéncia a sua harmonia com a
decoragao de mural.
IV. Trabalhos em metal em todas as suas vertentes, incluindo joalheria.
V. Mdéveis, dependendo de sua beleza no préprio design, na aplicagdo de
materiais até entdo negligenciados, ou em sua conjungdo com pintura de
figuras e padrbes. Sob este item, inclui-se bordado de todos os tipos, couro
carimbado e trabalho ornamental em outros materiais semelhantes, além de

todos os artigos necessarios para o uso doméstico. (Mackail, 1968, p. 156)

O envolvimento manual do artista foi continuo e abrangente em praticamente
todas as frentes de atuagao assumidas pela firma. Entre as modalidades de decoragao
mural inicialmente desenvolvidas destacam-se os tecidos de serge, nos quais figuras
e motivos florais eram bordados com la colorida. O suporte téxtil — um serge espesso,
de tonalidades suaves e ligeiramente apagadas, fornecido por fabricantes de
Yorkshire — revelou-se particularmente adequado para a aplicacdo de bordados

cromaticamente intensos, potencializando o contraste entre base e ornamentacgéo.

Na Exposicao Internacional de 1862, a firma apresentou-se com dois estandes
distintos: um dedicado aos vitrais e outro descrito no catalogo oficial como “modveis
decorados, tapegarias, etc.”. Este ultimo incluia exemplares significativos do nascente
repertorio decorativo da empresa, como o Armario de S&do George (figura 54) — um
gabinete com portas pintadas com cenas da lenda de Sao Jorge, projetado por Webb
e executado pictoricamente por William Morris por volta de 1861-1862. A participagao
na exposi¢cado marcou, assim, 0s primeiros passos publicos da firma em multiplas

vertentes do design decorativo.
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Entre esse periodo e o ano subsequente, Webb concebeu um conjunto
significativo de modveis destinados ao uso doméstico cotidiano. Embora alguns
exemplares fossem de grandes dimensbes e apresentassem elaborada
ornamentagao, a maioria caracterizava-se por uma notavel economia formal, pautada
pela valorizacdo da simplicidade construtiva, da funcionalidade e da proporcéo
equilibrada. Esse repertério incluia pecas como baus, estantes, guarda-roupas,
aparadores, pias, penteadeiras, espelhos, mesas de diferentes formatos — tanto
longas quanto circulares —, uma cama de ferro, além de cristais de mesa e casticais
em metal.

Paralelamente a producdo mobiliaria, a firma desenvolveu azulejos pintados
concebidos por Rossetti, Burne-Jones, Webb e pelo préprio Morris, bem como uma
quantidade limitada de joias. Alguns desses azulejos apresentavam motivos
figurativos (figura 55) ou ornamentais acompanhados de versos poéticos,
frequentemente de autoria de Morris, que costumava referir-se a si mesmo, de
maneira significativa, como “o poeta da firma”. Essa integragao entre texto, imagem e
objeto utilitario exemplifica o ideal coletivo do grupo de suprimir a separagao entre as
artes maiores e menores, articulando fungao, beleza e expressao literaria em um

mesmo suporte material.
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Figura 55: Azulejo, projetado por William Morris, decorado por Morris, Marshall, Faulkner & Co., 1862,
Inglaterra.
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Fonté: Victoria and Albert Museum, 2025.

As chamadas “tapecarias” exibidas nesse contexto consistiam, na realidade,
em trabalhos bordados, de acordo com a pratica corrente do periodo. Pouco tempo
depois, contudo, Morris ampliaria esse campo de atuacdo ao dedicar-se também a
tecelagem propriamente dita, aprofundando sua investigacéo técnica e conceitual
sobre os processos téxteis e consolidando um dos eixos centrais de sua produgao

artistica e artesanal.

Os tecidos estampados, os papéis de parede e os tapetes — que
posteriormente se consolidaram como os principais produtos comerciais da firma —
constituem desdobramentos que se afirmaram apenas nos anos seguintes. Entre
esses géneros, 0s papéis de parede foram os primeiros a serem desenvolvidos. Foi
justamente a introducéo desse tipo de produgao, em razdo das exigéncias técnicas e
espaciais envolvidas, que levou a empresa a se afastar de sua intencao inicial de

fabricar integralmente todos os artigos em suas proprias instalagdes.

MacCarthy (1994), Thompson (1976) e Mackail (1968) descrevem que o
célebre papel de parede Trellis (figura 56) foi o primeiro a ser concebido nesse
contexto. O desenho da trelica com rosas foi elaborado por Morris, enquanto as figuras
dos passaros ficaram a cargo de Webb. O projeto data de novembro de 1862.
Inicialmente, tentou-se imprimir o padréo utilizando tintas a éleo a partir de chapas de
zinco gravadas; contudo, esse procedimento revelou-se excessivamente lento e

insatisfatorio do ponto de vista técnico e estético. Em consequéncia, foi rapidamente
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abandonado. O desenho passou entdo a ser recortado em blocos de madeira de
pereira, a partir dos quais o papel foi impresso com tintas convencionais pelos
impressores Jeffreys, de Islington. Esse processo ndo apenas assegurou maior
qualidade ao resultado final, como também estabeleceu principios técnicos que se
tornaram fundamentais para a produgao posterior de papéis de parede associados ao

nome de Morris.

Figura 56: William Morris. Trellis, 1862.
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Fonte: Wikipedia, 2025.

MacCarthy (1994) relata que paralelamente, outros padrdes foram concebidos
e transpostos para blocos de madeira, ampliando gradualmente o repertorio grafico
da firma. Nesse contexto, o papel de parede Daisy destacou-se como um dos modelos
mais amplamente utilizados. Uma vez concluido o entalhe dos blocos, a qualidade
final da impressao passava a depender, em grande medida, da pericia técnica do
responsavel pela preparagao e pela mistura das cores, fator decisivo para a nitidez do
desenho e a harmonia cromatica do conjunto (MacCarthy, 1994).

Thompson (1976) acrescenta que essa primeira fase da produgao de papéis de
parede de Wiliam Morris — cujos desenhos permaneceram em fabricagdo por
décadas — atingiu um ponto de culminancia com o padrao Fruit (figura 57), também
conhecido como Pomegranate, considerado por diversos bidégrafos como a realizagao
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mais refinada deste ciclo inicial. Nesse estagio, o método de ornamentagdo de
superficies alcangou um grau elevado de complexidade formal e de maturidade

estética.

Figura 57: F,ede parede. 5—66 (projeto), 1866 rodugéo).
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Fonte:

De acordo com Thompson (1976) ao retomar e aprofundar o trabalho com o
design de papéis de parede, Morris afastou-se progressivamente da simplicidade
estrutural dos primeiros padrdes, adotando uma concepgédo mais ampla e articulada
da composi¢ao ornamental. Os modelos posteriores, caracterizados por formas de
maior escala e por uma organizagéo espacial rigorosamente controlada, tendem a ser
particularmente valorizados por artistas e historiadores do design. Contudo, os
padrdes iniciais — mais contidos e formalmente diretos — conservam um apelo
singular, marcado por uma clareza expressiva e por uma espontaneidade que evocam
uma relagao quase instintiva com a beleza. Como observa Thompson, esse senso de
forma e cor, ainda em processo de consolidagao, apresenta-se de modo plenamente
auténtico e revela as bases sobre as quais se estruturaria a linguagem decorativa

madura de Morris.
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Segundo MacCarthy (1994) e Mackail (1968) no outono de 1865, a firma Morris,
Marshall, Faulkner & Co. transferiu suas instalagdes, movimento que coincidiu com a
mudanga da familia Morris de Upton, concretizada em novembro do mesmo ano. A
nova sede foi estabelecida na Queen Square, em Bloomsbury, area entdo
relativamente tranquila que ainda preservava tragos de sua antiga respeitabilidade
como suburbio londrino do inicio do século XVIIl, associado ao periodo da Rainha
Anne. A instalagcédo conjunta da residéncia de Morris e do atelié da firma nesse local
favoreceu uma integracdo ainda mais estreita entre vida doméstica, pratica artistica e

organizagao do trabalho coletivo, aspecto recorrente na trajetéria do designer.

Em 1867, a firma recebeu aquela que é amplamente considerada sua primeira
encomenda de grande relevancia no campo da decoragao néo eclesiastica: o projeto
da Sala de Jantar Verde (figura 58) do Museu de South Kensington (atual Victoria and
Albert Museum). Diferentemente das comissdes anteriores, majoritariamente ligadas
a ornamentacao de igrejas, esse trabalho colocou a empresa diante de um publico
amplo e diversificado. Conforme observa Thompson (1976), a visibilidade
proporcionada por essa intervencao teve papel decisivo na consolidagao do nome da
firma e na afirmagéao publica de seu vocabulario estético, baseado na integragéo entre

arquitetura, pintura decorativa e artes aplicadas.

MacCarthy (1994) complementa que a Sala de Jantar Verde funcionou, desde
sua inauguragao, como uma espeécie de manifesto material dos principios defendidos

por Morris e seus colaboradores. Notavelmente, o conjunto decorativo permanece
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preservado até a atualidade, constituindo um testemunho duradouro da ambic¢ao
artistica e da coeréncia formal que caracterizaram essa fase madura da produgao da

firma.

Conforme MacCarthy (1994) e Mackail (1968) descrevem em 1871, Morris e
Rossetti tornaram-se coproprietarios de Kelmscott Manor, em Oxfordshire, residéncia
rural que desempenharia papel central tanto em sua vida pessoal quanto em sua
imaginacao estética. Nos trés ou quatro anos subsequentes, Morris investiu de forma
crescente recursos financeiros e energia no empreendimento, sem que isso se
traduzisse, inicialmente, em retornos econémicos significativos. Esse periodo
constituiu uma fase particularmente angustiante, sendo talvez o unico momento de
sua vida em que enfrentou dificuldades financeiras concretas, com balangos anuais

que chegaram a registrar prejuizos efetivos.

MacCarthy (1994) e Thompson (1976) acrescentam que apesar dessas
dificuldades iniciais, os recursos pessoais de Morris permitiram-lhe atravessar essa
fase critica. Gradualmente, o negdcio comecou a gerar lucros acumulados, ainda que,
conforme estabelecido legalmente, esses rendimentos devessem ser divididos
igualmente entre os socios. A fragilidade financeira do empreendimento nos primeiros
anos quase resultou em consequéncias graves no momento de sua dissolugdo. Em
1874, a sociedade foi formalmente encerrada: Morris assumiu a posse exclusiva de
Kelmscott Manor, sem a participagao de Rossetti, e, por razdes tanto praticas quanto
comerciais, tornou-se o unico proprietario da firma, que passou a operar sob o nome
Morris & Co.

Thompson (1976) descreve que na ultima década de sua vida, Morris deu forma
a um dos projetos mais ambiciosos e duradouros de sua carreira ao fundar a Kelmscott
Press, iniciativa voltada a revitalizacdo das tradicbes da impressao artesanal e a
producdo de livros de exceléncia material, inspirados nos modelos tipograficos e
decorativos do século XV. O apice dessa empreitada foi a publicagdo, em 1896, da
célebre Kelmscott Chaucer (figura 59), obra composta tipograficamente pelo préprio
Morris e ilustrada por Burne-Jones. Este volume é amplamente reconhecido como a
expressao mais completa de suas concepgoes estéticas e éticas aplicadas ao livro

como objeto cultural.
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Figura 59: William Morris. As Obras de Geoffrey Chaucer, 1896.

Fonte: William Morris Gallery, 2025.

MacCarthy (1994) e Thompson (1976) especificam que todos os aspectos da
producao da Kelmscott Press foram cuidadosamente concebidos por Morris: desde o
desenho tipografico e as iniciais ornamentadas até o arranjo das paginas, o formato
dos volumes e as encadernagdes. Os livros eram impressos em papel artesanal, por
meio de prensas manuais, reafirmando sua conviccdo de que beleza e utilidade
deveriam coexistir nos objetos do cotidiano. Por meio dessa pratica, Morris nao
apenas deu continuidade aos ideais estéticos associados ao medievalismo e ao
legado pré-rafaelita, mas também consolidou uma critica profunda aos métodos
industriais modernos, propondo uma alternativa fundada na dignidade do trabalho

manual e na integridade formal do objeto artistico.

Conforme Mackail (1968) e Thompson (1976) embora Morris, como poeta,
designer e impressor, e Burne-Jones, como ilustrador, estivessem plenamente
preparados para assumir suas respectivas fungdes, os demais agentes indispensaveis
ao processo — fundidores de tipos, compositores, impressores e gravadores em
madeira — ainda precisavam ser formados ou reeducados segundo padrbes
artesanais rigorosos. Muitos desses desenhos foram posteriormente entalhados em
madeira pelo artista e pelos artesdos associados a firma, tanto profissionais quanto

amadores, que, caracteristicamente, abordavam o trabalho com uma combinacgao de
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ousadia e simplicidade, frequentemente sem treinamento formal prévio. O proprio
envolveu-se de modo direto no aprendizado da gravura em madeira e, segundo relatos
contemporaneos e avaliagdes posteriores, demonstrou notavel rapidez em dominar a
técnica, alcangando um elevado nivel de competéncia. Tal engajamento pratico
reforca um dos principios fundamentais de sua trajetoria intelectual e artistica: a
recusa da separagao entre concepgao e execugao, e a defesa da aprendizagem pelo

fazer como fundamento ético e estético da producéo artistica.

MacCarthy (1994) e Mackail (1968) relatam que a Kelmscott Press manteve
suas atividades entre 1891 e 1898, periodo no qual publicou 53 titulos reunidos em
66 volumes, todos concebidos de forma integral por Morris, desde o desenho
tipografico e a ornamentacdo até a organizacdo das paginas e a escolha dos
materiais. As edi¢gdes eram impressas manualmente em prensas artesanais e
distribuidas em tiragens limitadas, geralmente em torno de 300 exemplares, o que

reforgcava o carater deliberadamente exclusivo e anticomercial do empreendimento.

Thompson (1976) acrescenta que uma parcela significativa dessas publicacées
contou com ilustracbes de Burne-Jones, cuja colaboragdo foi fundamental para a
articulagao entre texto e imagem, elemento central na concepg¢ao morrisiana do livro
como obra de arte total. Conforme observa E. P. Thompson, a Kelmscott Press
representou ndo apenas um projeto editorial, mas também uma critica pratica a
padronizacdo e a perda de qualidade impostas pela industrializacdo da producao

grafica no final do século XIX.

MacCarthy (1994) e Mackail (1968) finalizam que a firma foi reconhecida como
um marco fundador do movimento moderno de impressao artistica (fine printing), a
Kelmscott Press exerceu influéncia duradoura sobre tipégrafos, editores e designers
graficos do século XX, ao reafirmar a primazia do trabalho artesanal, da legibilidade e

da harmonia visual no design do livro.
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3 Movimento Arts and Crafts

O movimento Arts and Crafts emergiu na Gra-Bretanha nas ultimas décadas do
século XIX como uma resposta critica a industrializagao acelerada e ao consequente
declinio da qualidade estética, material e ética dos bens produzidos em série. Embora
sua consolidagao institucional tenha ocorrido a partir da década de 1880, diversos
estudiosos identificam ¢. 1860 como um marco simbdlico de sua génese, coincidindo
com a construgdo da Red House, projetada por Webb para Morris. Conforme observa
Elizabeth Cumming (1991), essa residéncia constituiu ndo apenas o lar de Morris, mas
também um verdadeiro “laboratério experimental” no qual se articularam, pela primeira
vez de modo coerente, principios que viriam a fundamentar o Arts and Crafts: a
valorizag&o do trabalho manual, a integragéo entre arquitetura, mobiliario e decoragéo,

e a recusa da ornamentacéo industrializada.

Na residéncia, Morris concebeu e executou, em colaboragdo com Webb e com
amigos ligados ao circulo pré-rafaelita, moveis, pinturas murais, vitrais e objetos
decorativos, adquirindo uma compreensao pratica e aprofundada das necessidades
reais da habitagdo doméstica. Como assinala Wendy Kaplan (1983), essa experiéncia
foi decisiva para o amadurecimento de sua concepgao de arte aplicada, pois Ihe
revelou tanto as limitagdes da producgao artesanal individual quanto o potencial social
e estético do trabalho coletivo orientado por principios éticos. Ao mesmo tempo, esse
processo proporcionou a Morris uma experiéncia formativa fundamental: a
redescoberta do prazer intrinseco do fazer manual, elemento que se tornaria central

em sua critica a alienagao do trabalho industrial.

Do ponto de vista tedrico, os fundamentos do movimento antecedem a década
de 1860 e encontram-se estreitamente ligados aos escritos de John Ruskin, cuja
influéncia sobre Morris foi profunda e duradoura. A leitura de As Pedras de Veneza
(1851-53), em especial do capitulo Sobre a Natureza do Goético, levou Morris a
compreender a arte como expressao direta da liberdade criativa e da satisfacao do
trabalhador em seu oficio. Segundo Cumming (1991), Morris via nesse texto “a
primeira formulacao clara da ideia de que a arte nasce do prazer no trabalho, e nao
da obediéncia mecanica a regras formais”. A importancia dessa obra para sua
trajetéria é atestada pelo fato de Morris ter decidido, cerca de quarenta anos apds sua
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publicacdo, ele o reimprimiu como um dos primeiros titulos da Kelmscott Press,

reafirmando seu valor programatico.

Kaplan (1983) descreve que embora Ruskin tenha fornecido as bases morais e
histéricas do movimento, foi Morris quem transformou essas ideias em pratica
concreta. Em 1861, ao invés de fundar uma nova irmandade artistica nos moldes da
Irmandade pré-rafaelita, Morris optou por criar uma empresa — Morris, Marshall,
Faulkner & Co. — dedicada as artes aplicadas. Como argumenta Kaplan, essa
decisdo marcou uma inflexao decisiva: a arte deixou de ser concebida como atividade
isolada do artista e passou a ser entendida como pratica social, inserida nas condi¢des

reais de produgédo e consumo.

Conforme Pevsner (2019) a critica de Morris partia da constatacdo de que,
desde o Renascimento — e de modo mais agudo apos a Revolugéo Industrial —, os
fundamentos sociais da arte haviam se deteriorado. Para ele, a arte havia perdido
suas ‘“raizes”, isto €, sua ligagado organica com a vida cotidiana e com o trabalho
significativo. Inspirado pelo artesanato gotico e pela leitura de Ruskin, desenvolveu
uma visao deliberadamente voltada ao passado, ndo como nostalgia estilistica, mas
como estratégia critica: buscava nas tradi¢des medievais um modelo no qual arte,
trabalho e vida social formavam uma unidade coerente. Nesse contexto, sua definigao
de arte como “a expressao do prazer do homem em seu trabalho” sintetiza de modo
exemplar a dimensao estética, ética e social que orienta o pensamento e a pratica do
Arts and Crafts.

Em seu ensaio As Sete Lampadas da Arquitetura (1849), John Ruskin ampliou
e sistematizou pressupostos ja esbogcados no pensamento pré-rafaelita, formulando
uma doutrina central segundo a qual a arte auténtica somente poderia ser produzida
por artistas. Contudo, ao invés de restringir essa condigdo a uma elite criativa, Ruskin
projetou o pleno florescimento da arte para um futuro em que os trabalhadores se
tornassem artistas e os artistas, trabalhadores. Para que tal transformacdo se
concretizasse, o operario deveria ndo apenas adquirir destreza técnica, mas também
desenvolver sensibilidade estética e experiéncia intelectual proprias da pratica
artistica — algo que, segundo Ruskin, dependia diretamente do acesso a educacéo,
de condigbes dignas de trabalho e de um bem-estar social efetivo. Essa concepgéo

extrapolava o campo estritamente artistico e se articulava com reflexdes mais amplas
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sobre as bases morais das relagbes humanas e os fundamentos da economia social.
Apo6s um longo periodo de observagao e elaboragéao tedrica, Ruskin passou a situar o
nucleo de seu pensamento nas estruturas mais profundas da sociedade, inaugurando

uma abordagem critica que vinculava arte, trabalho e organizagao social.

Segundo Moura (2022) no ambito do movimento Arts and Crafts, difundiu-se a
convicgao de que o artesanato poderia nao apenas resultar em objetos mais duraveis
e esteticamente qualificados, mas também contribuir para a melhoria da vida daqueles
que os produziam, promovendo o ideal do pleasure in work (prazer no trabalho). Seus
integrantes defenderam o estreitamento da relagdo entre concepgao e execucgao,
buscando restabelecer uma dinédmica produtiva mais equilibrada e, em certa medida,
mais democratica entre os diversos agentes envolvidos no processo criativo. Esses
principios encontram sintese no conceito inglés de craftsmanship, entendido
simultaneamente como exceléncia técnica, dominio do oficio e envolvimento

consciente do trabalhador com sua pratica.

Entretanto, como observa Pevsner (2019), reside ai a contradi¢gao fundamental
da vida e da doutrina de William Morris. Embora sua atuagao tenha sido construtiva
ao revitalizar o artesanato e reafirmar o valor ético do trabalho manual, o cerne de sua
proposta apresenta um aspecto paradoxal: os objetos produzidos pelo artista-artesao,
em razao do elevado custo dos materiais e da mao de obra qualificada, tornaram-se
acessiveis apenas a um publico restrito, majoritariamente composto por individuos de
alto poder aquisitivo. Essa tensao entre ideal social e realidade econdmica constitui

um dos pontos centrais para a compreensao critica do legado do Arts and Crafts.

Embora suas origens remontem a 1864, a denominagéao pela qual o movimento
passou a ser amplamente reconhecido foi adotada apenas em 1888, por ocasiao da
criacao da Arts & Crafts Exhibition Society (figura 60). A fundacao da sociedade e a
realizagdo de sua primeira exposi¢cao ocorreram em um momento particularmente
propicio, marcado por um interesse crescente em todos os aspectos do design e da
manufatura decorativa britanica, independentemente de sua producao ocorrer em

ambientes domésticos, oficinas artesanais ou contextos industriais.
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Figura 60: Walter Crane, Catalogo da Primeira Exposicéo, 1888.
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Fonte: William Morris Gallery, 2025.

Formalmente estabelecida em 1887, a Arts & Crafts Exhibition Society teve
como primeiro presidente o artista e designer Walter Crane (1845-1915) foi uma das
figuras centrais do movimento Arts and Crafts na Gra-Bretanha, destacando-se como
artista, designer, ilustrador e tedrico. Formado no ambiente intelectual influenciado por
Morris e John Ruskin, Crane tornou-se um defensor ativo da integragao entre arte,
artesanato e vida cotidiana, principios fundamentais do movimento. Sua atuacéao
abrangeu diversas areas, incluindo ilustracao de livros, design de papéis de parede,
téxteis, azulejos e mobiliario, sempre pautada pela valorizagdo do trabalho manual e
pela clareza estrutural da forma. Seu principal objetivo era oferecer representatividade
institucional e promover espacos expositivos para uma comunidade em expansao de
designers, artesdos e tedricos comprometidos com a valorizagao do trabalho manual
e da qualidade estética dos objetos utilitarios. A primeira exposicéo organizada pela
sociedade foi inaugurada em outubro de 1888, na The New Gallery, localizada na
Regent Street, em Londres, consolidando-se como um marco fundamental para a

legitimagao publica e critica do movimento.

O site da Society of Designer Craftsmen foi concebido e estruturado a partir

desse acontecimento histérico, com o propésito de preservar e celebrar a meméria
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dos artistas e artesaos associados ao movimento. Nesse contexto, o movimento é

apresentado pela instituicdo como:

O movimento Arts and Crafts foi um dos movimentos de design mais
influentes, profundos e abrangentes dos tempos modernos. Surgiu na Gra-
Bretanha por volta de 1880 e rapidamente se espalhou pelos Estados Unidos
e Europa, chegando, por fim, ao Jap&o, onde deu origem ao movimento
Mingei (Artesanato Popular). Foi um movimento nascido de ideais, motivado
pela preocupagcdo com os efeitos da industrializagdo no design, na
preservagao das habilidades artesanais tradicionais e na qualidade de vida
das pessoas comuns. Em resposta, estabeleceu um novo conjunto de
principios para a vida e o trabalho, defendendo a reforma da arte em todos
os niveis e dentro de um amplo espectro social. (Society of Designer
Craftsmen, 2025)

Embora tenha sido denominado a partir da Arts and Crafts Exhibition Society,
o movimento ultrapassou amplamente os limites dessa instituicdo especifica,
englobando um conjunto diverso de sociedades, oficinas cooperativas, estudios
independentes e fabricantes que compartilhavam principios estéticos, éticos e sociais
comuns. Conforme observam Cumming e Kaplan (1991), tratou-se de uma iniciativa
singular no panorama cultural do século XIX, pois articulava uma reforma simultanea
do design, da producdo material e das condigdes de vida cotidiana, exercendo
influéncia duradoura sobre a sociedade moderna. Em 1891, Morris assumiu a
presidéncia da Arts and Crafts Exhibition Society, sucedendo Walter Crane,
consolidando institucionalmente os ideais que ele préprio vinha defendendo desde a
década de 1860. Em 1960, a entidade passou a adotar o nome Society of Designer
Craftsmen, mantendo como principios fundamentais a inovacao, a originalidade, a
exceléncia no design e o elevado padrdo artesanal — valores que permanecem

centrais em sua atuagao contemporanea.

Assim, uma das caracteristicas centrais do Arts and Crafts foi a valorizagao da
habilidade individual do artesdo e do carater expressivo do trabalho manual. Cada
objeto deveria refletir a criatividade, a sensibilidade e o dominio técnico de seu criador,
sendo compreendido ndo apenas como mercadoria, mas como manifestacao artistica
dotada de integridade formal e material. Esse principio sustentava a crenca de que os
objetos feitos a mao possuiam uma qualidade estética e ética irredutivel a légica da
producao em série.

Do ponto de vista formal, o design associado ao movimento caracterizou-se
pela simplicidade, funcionalidade e clareza estrutural (figura 61). Ornamentagdes

excessivas foram rejeitadas em favor de formas honestas, capazes de evidenciar a
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beleza intrinseca dos materiais e a pericia do artesdo. Materiais naturais e locais —
como madeira, pedra e fibras téxteis — eram amplamente utilizados, tanto por sua
durabilidade quanto por sua afinidade com o ideal de autenticidade defendido pelo
movimento. A convicgdo de que a arte deveria integrar a vida cotidiana levou os
adeptos do movimento a dedicar aos objetos utilitarios — moveis, utensilios
domesticos e téxteis — o mesmo cuidado estético e técnico tradicionalmente

reservado as belas-artes, privilegiando a qualidade em detrimento da quantidade.

Figura 61: William Morris, 1856. Mobilidrio em madeira pintada. 62.9 x 74.9 x 51.5 cm.

Fonte: The Met Museum, 2025.

Cumming e Kaplan (1991) descrevem que o impacto do movimento se
estendeu de maneira significativa a arquitetura e ao design de interiores. As
residéncias passaram a ser concebidas como espacos funcionais, confortaveis e
visualmente coerentes, pautados pela honestidade construtiva e pela integragdo com
o ambiente natural. Moveis e elementos decorativos eram produzidos artesanalmente,
com atengao rigorosa aos detalhes, como exemplificam as pegas robustas (figura 62)
e de linhas simples de Gustav Stickley (1858-1942) — foi um dos principais
responsaveis pela difusdo e adaptagdo do movimento nos Estados Unidos. Designer
de moveis, editor e empresario, Stickley tornou-se conhecido por promover uma
estética baseada na simplicidade formal — bem como os complexos téxteis e vitrais
projetados por Morris.
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Figura 62: Gustav Stickley. Mesa de biblioteca, 1906.

Fonte: The Met Museum, 2025.

Além de sua dimensao estética, o movimento assumiu um carater educativo e
social relevante. Incentivou a criagao de escolas, guildas e comunidades voltadas ao
ensino de técnicas artesanais, contribuindo para a preservagao e revitalizagao de
tradicbes em risco de desaparecimento. Instituicdbes como a Guild of Handicraft — foi
uma das iniciativas mais emblematicas do movimento na Gra-Bretanha, constituindo-
se como uma tentativa concreta de articular ideais estéticos, sociais e éticos em torno
do trabalho artesanal. Fundada em 1888 por Charles Robert Ashbee (1863-1942),
arquiteto, designer e reformador social, a guilda surgiu inicialmente em Londres, no
bairro de Whitechapel, com o objetivo de oferecer formagao artesanal qualificada e
condicdes de trabalho dignas a jovens artesdos, muitos deles oriundos das classes
trabalhadoras urbanas. Seus membros produziam objetos em metal, mobiliario,
joalheria e encadernagdo, enfatizando a honestidade dos materiais, a clareza
estrutural e a qualidade do acabamento manual. A organizagdo funcionava
simultaneamente como oficina, escola e comunidade, promovendo uma ética do
trabalho baseada no prazer criativo, na cooperagao e na responsabilidade social do

designer-arteséo.

E a Central School of Arts and Crafts desempenhou um papel fundamental na
consolidagao institucional e pedagdgica dos ideais do movimento na Gra-Bretanha,

ao articular a formacao artistica com o ensino sistematico do artesanato e do design.
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Fundada em 1896, em Londres, por iniciativa do London County Council, a escola foi
concebida como uma resposta direta as deficiéncias do ensino artistico tradicional,
excessivamente tedrico e dissociado das praticas materiais e produtivas. Desde sua
origem, a instituicdo buscou integrar arte, oficio e industria, mantendo-se fiel aos
principios defendidos pelo movimento. Ao mesmo tempo, diferentemente das
posi¢cdes mais radicalmente anti industriais de Morris, a escola adotou uma postura
mais pragmatica, reconhecendo a necessidade de dialogar com 0s processos
industriais modernos sem abdicar da qualidade estética e ética do design. As escolas
desempenharam papel fundamental na formagado de novas geragdes de arteséos e
designers, reforgcando a busca por qualidade, autenticidade e responsabilidade social

no trabalho criativo.

Conforme Thompson (2003) por fim, o legado do Arts and Crafts estendeu-se
aos movimentos de design do século XX, preparando o terreno para correntes como
o Art Nouveau e a Bauhaus. A influéncia de William Morris é particularmente
perceptivel na ornamentagéo organica e no uso de motivos florais em artistas como
Alphonse Mucha (1860-1939). Ao mesmo tempo, principios como funcionalidade,
simplicidade formal e integracdo entre arte e vida cotidiana foram assimilados pela
Bauhaus, ainda que reinterpretados a luz da industria moderna. Dessa forma, o
movimento ndo apenas reagiu ao seu tempo, mas contribuiu decisivamente para a

configuracdo do pensamento moderno em design e arquitetura.

3.1 A producgao téxtil no movimento Arts and Crafts

A industria téxtil ocupou um lugar central nas reflexdes e praticas dos principais
formuladores do movimento, em grande medida por seu protagonismo no processo
de industrializacgao britanica e pelos problemas estéticos, sociais e éticos associados
a producado mecanizada em larga escala. A introdu¢cao das maquinas de fiar e tecer e
a consolidagcado do sistema fabril transformaram os tecidos em bens de consumo
baratos e padronizados, frequentemente marcados pela perda de qualidade material
e expressiva. Paralelamente, as condi¢des de trabalho nas fabricas téxteis tornaram-
se emblematicas do carater alienante e desumanizador da Revolug&o Industrial, tema

amplamente denunciado por criticos sociais do periodo, como John Ruskin.



97

Nesse contexto, William Morris identificou no téxtil um campo privilegiado para
a recuperacgao da dignidade do trabalho artesanal e da unidade entre concepgao e
execucao. Influenciado pelas analises de Ruskin sobre a relagao entre trabalho, Morris
passou a defender a producdo téxtil como uma pratica capaz de restituir tanto a
integridade formal dos objetos quanto o sentido humano do fazer. Como observam
Cumming e Kaplan (1991), o téxtil oferecia a Morris um meio particularmente eficaz
de articular seus ideais estéticos e sociais, pois reunia tradicdo historica,

complexidade técnica e ampla presenca na vida cotidiana.

Ao retomar técnicas como a tecelagem manual, o bordado e a estamparia por
blocos de madeira, Morris e seus colaboradores buscaram restabelecer a
individualidade do objeto téxtil, valorizando a irregularidade, a riqueza cromatica e a
expressividade do desenho. Essa postura ndo se limitava a uma rejeigéo da industria,
mas constituia uma critica sistematica a dissociacdo entre trabalhador e produto,
caracteristica da produgdo mecanizada. Assim, a pratica téxtil no Arts and Crafts
tornou-se um eixo fundamental de sua proposta reformadora, articulando estética,

ética do trabalho e critica social de maneira exemplar.

3.1.1 Estamparia e investigagoes

Segundo Parry (1989) os primeiros projetos comerciais de Morris voltados ao
bordado e aos papéis de parede datam da década de 1860, portanto mais de vinte
anos anteriores a primeira exposi¢cao formal da Arts and Crafts Exhibition Society.
Contudo o impulso decorativo que viria a caracterizar sua produ¢gao madura ja se
manifestava de forma clara em suas experiéncias iniciais. Trabalhos narrativos e
murais, como as pinturas realizadas para a Oxford Union em 1857, bem como os
moveis pintados para os aposentos que dividiu com Burne-Jones em Red Lion Square,
Londres, entre 1856 e 1859, revelam, por meio de uma ornamentacdo densa e
expressiva, uma inclinacdo precoce e quase instintiva para a criagao de padroes

decorativos.

Parry (1989) acrescenta que em 1856, Morris e Burne-Jones instalaram-se em
um apartamento em Red Lion Square e, confrontados com a auséncia de mobiliario e

com o que Morris considerava a pobreza estética dos produtos disponiveis no
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mercado, optaram por projetar e encomendar suas proprias pegas. Tais experiéncias
domésticas, frequentemente destacadas pela historiografia, constituiram um momento
formativo decisivo para a consolidagdo da Morris & Co., empresa que viria a exercer
influéncia duradoura sobre o artesanato e o design de interiores. Com o tempo,
reconheceu plenamente esse talento inato e passou a dedicar o restante de sua vida

a concepgao e producao dos objetos que desejava ver integrados a vida cotidiana.

Fundada em 1861 sob o nome Morris, Marshall, Faulkner & Co., a Morris &
Company oferecia uma gama excepcionalmente ampla de produtos, incluindo
tapecarias e tapetes tecidos a mao, bordados, tecidos estampados, tapetes
produzidos mecanicamente e cerca de vinte tipos distintos de tecidos decorativos.
Nenhum outro fabricante britanico do periodo combinava, de modo tao sistematico,
técnicas diversas e uma carga de trabalho tdo complexa, o que tornava a firma
singular no contexto da produgao decorativa vitoriana. Embora Morris possuisse tanto
o conhecimento técnico quanto os recursos necessarios para produzir integralmente
todos os itens comercializados, parte da manufatura era realizada por empresas

contratadas, sobretudo nas fases iniciais da firma.

Parry (1989) descreve que no campo da estamparia, Morris recuperou o uso de
blocos de madeira (figura 63) esculpidos manualmente para a criacédo de padrbes
(block printing), reativando uma tradicao que se encontrava em declinio diante dos
meétodos industriais. Sua insisténcia nesse processo refletia 0 compromisso com a
exceléncia artesanal e com a expressividade do desenho téxtil. Apds tentativas
frustradas de imprimir seus proprios papéis de parede, decidiu confiar essa etapa a
firma londrina Jeffrey & Company. O gerente Metford Warner' (1832-1908)
conquistou a confianga de Morris por sua competéncia técnica, sensibilidade estética

e paciéncia, passando a supervisionar a producao dos papéis de parede da empresa.

" Metford Warner (1832-1908) foi um designer e ilustrador britdnico associado ao movimento Arts and
Crafts e atuante no contexto do design decorativo do final do século XIX. Seu trabalho destacou-se
principalmente no campo dos padrdes ornamentais aplicados a papéis de parede, tecidos e artes
graficas, caracterizando-se pelo uso de motivos naturais estilizados, composigdes ritmicas e uma
atengao rigorosa a repeticao e a organizagéo formal da superficie.
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Figura 63: William Morris, Bloco de impressdo com desenho de tulipa, 1875.

Fonte: Meisterdrucke, 2025.

Ainda que a fabrica utiliza-se, a época, tinturas artificiais a base de distemper??,
cujos resultados Morris considerava frequentemente insatisfatérios, a colaboragao foi
mantida enquanto ele buscava alternativas mais alinhadas a seus ideais. Esse objetivo
foi finalmente alcancado em 1881, quando a transferéncia da fabrica para Merton
Abbey, proximo a Wandsworth, em Surrey, permitiu a Morris assumir controle direto
sobre os processos de tingimento e estamparia, consolidando uma pratica téxtil

plenamente integrada aos seus principios estéticos e sociais.

O livro William Morris Textiles, de Parry (2013), constitui uma referéncia
fundamental para a compreensdao da producao téxtii de Morris. Publicada
originalmente em 1983, a obra € amplamente reconhecida como uma das fontes mais
consistentes e abrangentes sobre os téxteis concebidos por Morris e por sua equipe
no ambito da Morris & Co. Parry analisa de maneira minuciosa tanto os processos

criativos quanto os métodos de fabricacdo adotados pelo designer, evidenciando sua

12 Distemper é uma técnica tradicional de pintura amplamente utilizada na Europa, especialmente entre
os séculos XVIII e XIX, muito comum na decoragao de interiores, em particular em papéis de parede,
murais e superficies arquitetonicas.
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preocupacgao constante com a qualidade dos materiais e com a valorizagdo do

trabalho artesanal.

A autora demonstra como Morris rejeitou deliberadamente os procedimentos
industriais predominantes em seu tempo, optando por técnicas manuais capazes de
preservar a riqueza material e a integridade estética dos tecidos (figura 64). Entre
essas praticas, destaca-se a reintrodug¢ao do uso de corantes naturais, como o indigo
e a garanga, pigmentos vegetais empregados ha séculos na tradigdo téxtil europeia.
O recurso a esses corantes permitia obter tonalidades intensas e duraveis, em
consonancia com o ideal morrisiano de unir beleza, permanéncia e honestidade

material na produgao decorativa.

Figura 64: William Morris. “Tulip and Willow” em indigo, tecido estampado por bloco de madeira,
1873.
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e: Wikiart, 2025.

Conforme MacCarthy (1995), em sua residéncia em Leek, pequena cidade
industrial de Staffordshire entdo reconhecida como um importante centro do comércio
de seda, Morris participou de um curso intensivo dedicado as técnicas de tingimento
téxtil (figura 65). Nesse contexto, teve contato direto tanto com métodos experimentais
quanto com praticas tradicionais, trabalhando pessoalmente nos tonéis de tingimento

e, como ele proprio descreveu, “absorvendo o processo em cada poro”. Essa
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experiéncia aprofundou um interesse que Morris ja vinha desenvolvendo de forma
autbnoma: desde o periodo em que residiu na Queen Square, entre 1865 e 1869, ele
realizava experimentos no porao de sua casa com tingimentos vegetais e com o
tingimento a tina, técnica particularmente adequada para fibras como algodao e

viscose e valorizada por sua capacidade de produzir cores profundas e duraveis.

Figura 65: William Morris, registro do design em 1873.

Fonte: William Morris Gallery, 2025.

MacCarthy (1995) acrescenta que posteriormente, Morris conseguiu
estabelecer uma colaboracao decisiva com Thomas Wardle, fabricante téxtil de Leek
e cunhado de George Wardle' (1856-1935), entdo gerente da Morris & Co. Essa
parceria permitiu a realizacdo de experimentos em escala industrial nos tonéis da
Hencroft Works, propriedade de Wardle. Entre 1875 e 1878, Morris visitou Leek ao
menos cinco vezes, sendo que duas dessas estadias se estenderam por periodos de
duas a trés semanas. Foi nesse ambiente produtivo que ele enfrentou, de modo
concreto, problemas técnicos que até entdo havia concebido sobretudo de forma
tedrica, encontrando, ao mesmo tempo, grande satisfacao intelectual e sensorial no

trabalho direto com os materiais e 0s processos.

Ao contrario de uma leitura simplificada de sua posicao, Morris ndo se opunha
ao uso de maquinas em si, desde que estas fossem capazes de atingir o padrao de
qualidade que ele considerava aceitavel. O que mais o inquietava era o nivel inferior
do tingimento praticado no comércio contemporaneo, marcado por resultados

instaveis e cromaticamente pobres. Para superar esse problema, acreditava ser

13 George Wardle (1856—-1935) foi um importante arquiteto e designer inglés, estreitamente associado
ao movimento Arts and Crafts e ao circulo intelectual e artistico de William Morris. Atuou principalmente
nas areas de arquitetura, design de interiores, vitrais e téxteis, sendo reconhecido por sua contribuigao
a preservagao do artesanato e das técnicas decorativas tradicionais.
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indispensavel exercer controle direto sobre todas as etapas do processo de
tingimento. Suas expectativas em relagdo a cor eram excepcionalmente elevadas, e
seu dominio do tema era amplamente reconhecido por seus contemporaneos.
Thomas Wardle chegou a afirmar: “Nunca conheci um homem que entendesse tanto
de cores” (apud MacCarthy, 1995).

Segundo MacCarthy (1995) esse conhecimento resultava de anos de estudo
sistematico da cor, tanto na pintura quanto em téxteis histéricos e em padroes
decorativos planos oriundos de diversas tradicdes, orientais e ocidentais, com
especial atencdo aos exemplos italianos. A centralidade da cor em sua concepgao
estética manifesta-se também em sua producao literaria. No poema Love Is Enough,
a figura alegérica do Amor é descrita como “vestida como um criador de tecidos
pictoricos”, metafora que ndo é casual. Para Morris, a cor simbolizava o desejo, a
sensualidade e a plenitude da experiéncia humana; em ultima instancia, a cor era,

para ele, uma expressao do préprio amor.

Dotado de uma relagao profundamente afetiva e intelectual com a cor, Morris
reagiu com veemente hostilidade as transformacgdes relativamente recentes da
industria téxtil, especialmente a substituicdo progressiva dos métodos tradicionais de
tingimento organico pelos corantes quimicos sintéticos. Esse processo teve inicio
ainda no inicio do século XIX, com a introducédo do azul da Prussia, por volta de 1810,
e intensificou-se ao longo das décadas seguintes. Ja na década de 1870, a maior
parte das fabricas téxteis britdnicas empregava amplamente os corantes de anilina,
derivados do alcatrao de carvao — uma origem que, para Morris, tornava o problema

ainda mais grave.

Considerava esses novos corantes uma verdadeira aberracao estética e moral.
Em sua avaliagcéo, as cores produzidas por anilinas eram visualmente agressivas,
destituidas de profundidade historica e incapazes de estabelecer continuidade com as
tradicbes cromaticas do passado. Além disso, observava que, sob a iluminagao
artificial — particularmente a luz de velas, ainda comum nos interiores domésticos do
periodo —, esses pigmentos revelavam tonalidades ainda mais desagradaveis. Do
ponto de vista técnico, ele também criticava sua instabilidade, argumentando que
eram frageis e excessivamente suscetiveis ao desbotamento quando comparados aos

corantes naturais:
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Sobre esses corantes, basta dizer que sua descoberta, embora conferindo a
maior honra a ciéncia abstrata da quimica, e embora prestando grande
servigo aos capitalistas em sua busca por lucros, prejudicou terrivelmente a
arte do tingimento e, para o publico em geral, quase a destruiu como uma
arte. (MacCarthy, 1995, p. 351)

Essa posicao critica foi articulada de maneira sistematica em seu ensaio On
Dyeing as an Art (1893), no qual Morris condena o predominio dos corantes sintéticos
e defende o retorno a praticas tradicionais de tingimento, fundamentadas no
conhecimento empirico, na observagédo da natureza e no respeito a historia material
do oficio. Nesse texto, a critica ao tingimento quimico ultrapassa o &mbito estritamente
técnico e se insere em uma reflexdo mais ampla sobre a perda de sensibilidade

estética e de integridade cultural provocada pela industrializagdo moderna.

O grande erro do tingimento moderno consiste no desprezo pelo
conhecimento empirico acumulado ao longo dos séculos e na substituicao
desse saber por processos rapidos e artificiais, cujo unico mérito é a
economia de tempo e de custo. As cores assim obtidas carecem de
profundidade, de permanéncia e, sobretudo, de beleza; ndo envelhecem com
dignidade, mas desvanecem de modo vulgar e sem carater. O verdadeiro
tingimento é uma arte, e como toda arte, exige paciéncia, observacéo e
respeito pelos métodos que a experiéncia humana demonstrou serem os
mais nobres. (MORRIS, 1893, s.p)

De acordo com MacCarthy (1995) durante sua permanéncia em Leek, iniciou
uma reversao consciente e sistematica das praticas predominantes nas quatro
décadas anteriores, caracterizadas pela substituicido dos meétodos tradicionais de
tingimento organico por processos quimicos industriais. Seu objetivo era restituir as
casas de tingimento um repertério cromatico fundamentado nos corantes naturais
historicos, buscando alcangar formulagcdes adequadas das quatro cores consideradas
essenciais ao oficio do tintureiro: vermelho, amarelo, azul e marrom. Para o azul,
recorreu ao indigo; para o marrom, utilizou cascas e raizes de nogueira; para o
amarelo, a reseda (Reseda luteola); e, para o vermelho, explorou tanto corantes de
origem animal — como a cochonilha e o quermes — quanto a ruiva-dos-tintureiros
(garanga), amplamente empregada na tradigdo europeia do tingimento. Essa
retomada n&o se limitava a um exercicio técnico, mas refletia o compromisso de Morris
com a continuidade histérica do oficio e com a recuperacdo de uma sensibilidade
cromatica que ele considerava inseparavel da integridade estética e moral do trabalho
artesanal.
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Triggs (2020) descreve que a mudanga para Hammersmith, em 1878, marcou
uma nova fase em sua pratica criativa. Em sua residéncia, instalou um tear de
tapecaria em seu proprio quarto, o que lhe permitia trabalhar desde as primeiras horas
do dia, integrando o fazer artesanal a rotina doméstica. A casa foi progressivamente
decorada com tapecarias (figura 66) de sua autoria, evidenciando a fusao entre vida
cotidiana, trabalho manual e criagao artistica — principio central de sua visao estética
e social. Até 1880, a producdo de tapetes e carpetes havia atingido um grau de
desenvolvimento técnico e expressivo que possibilitou a organizacdo de uma
exposicao publica na sala de vendas da Oxford Street. O evento foi anunciado como
“‘uma tentativa de tornar a Inglaterra independente do Oriente no que diz respeito aos
carpetes que possam ser considerados obras de arte”, revelando tanto a ambicao

artistica quanto o posicionamento cultural e econémico do empreendimento.

Figura 66: William Morris. Tapete “Hammersmith”, 1883. Com franjas originais de macramé atadas a
mao, |a atada a mao, aproximadamente 35,6 x 27,9 x 2,5 cm.

Fonte: Lyon & Turnbull, 2025

Entre os designs mais emblematicos desse periodo destaca-se Strawberry
Thief (1883), uma das estampas téxteis mais célebres de Morris (figura 67). Inspirado

nos tordos que roubavam os morangos de seu jardim em Kelmscott Manor, o padréo
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articula de maneira exemplar a observacdo da natureza com uma estrutura
compositiva rigorosamente planejada. A estampa equilibra formas organicas
exuberantes com uma organizagao geomeétrica subjacente, caracteristica recorrente
da abordagem morrisiana ao design téxtil. O fundo denso de folhagens e flores
estilizadas serve de cenario para os passaros dispostos em pares, capturados no
instante em que bicam os frutos maduros. O arranjo simétrico e o entrelagamento
continuo de folhas e ramos criam uma sensacao de ritmo, fluidez e harmonia visual,
enquanto a presenca dos passaros introduz um elemento narrativo que reforca o

vinculo entre ornamento, natureza e experiéncia cotidiana.

Thief. Tecido de mobiliario. 1883.

Figura 67: William Morris, Strawberr

(Lo SB8) — W

Fonte: Victria and Albert Mueu, 2025.

A paleta cromatica de Strawberry Thief, obtida por meio de um processo
tecnicamente complexo de estamparia com corantes naturais aplicados sobre tecido
de algodao, abrange tonalidades intensas de azul, vermelho, verde e dourado,
conferindo profundidade visual e refinamento a composicao. A justaposicao entre as
formas organicas da vegetagcdo e a estrutura rigorosamente repetitiva do padrao
evidencia influéncias tanto da arte medieval europeia quanto dos téxteis orientais,
referéncias constantes no repertério visual do artista. Para além de seu impacto
estético, a obra simboliza de maneira exemplar a interdependéncia entre arte e
natureza, principio central da concepcao decorativa morrisiana. O padrao captura um
episddio da vida rural cotidiana, observado e vivenciado pelo préprio artista,

transpondo-o para uma linguagem ornamental que alia narrativa e ritmo visual. Dessa
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forma, a obra materializa a busca por significado e beleza na arte decorativa, ao

integrar valores estéticos e funcionais de modo coerente e atemporal.

Na imagem a seguir (figura 68), observa-se a aplicagdo da estampa na cortina
do ambiente, bem como sua articulagdo com outros objetos decorativos que
incorporam padrdes igualmente concebidos por Morris, evidenciando a intengdo de
criar uma unidade visual integrada entre arquitetura, mobiliario e téxteis — um dos

fundamentos do ideario do movimento.

Figura 68: William Morris, A sala de bilhar. Cortina em tapecaria “Strawberry Thief’, papel de parede
“Pimpernel’ e tapete “Lily Kidderminster’. Na Red Hoiuse, em Bexleyheath, Londres.
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Fonte: Livro “Arts and Crafts Movéfﬁie‘hti’ dé Oscar Lovell Triggs.

3.1.2 Tapecarias

Segundo Smith (1990) a tecelagem figura entre as praticas mais antigas do
artesanato, do design vernacular e da produgao artistica, constituindo uma técnica
fundamental para a histéria das culturas humanas. Suas origens remontam a milénios,
com evidéncias arqueoldgicas que situam o surgimento da tecelagem estruturada por
volta de 6.000 a.C. no Oriente Médio; contudo, formas ainda mais primarias de
producéo téxtil provavelmente antecederam esse periodo, baseadas no trangado de
fibras vegetais para a confecgdo de cestos e objetos utilitarios. Essa longa trajetoria
histérica confere a tecelagem um papel central na compreensao das relagdes entre

técnica, cultura e vida cotidiana.
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Do ponto de vista técnico, a tecelagem baseia-se no entrecruzamento de dois
sistemas de fios — a urdidura e a trama —, processo que pode ser realizado em
diferentes tipos de teares, manuais ou mecanicos, permitindo variados graus de
complexidade formal e produtiva. A escolha dos materiais, tradicionalmente composta
por fibras naturais como 13, linho, canhamo, algodao e seda, influencia de maneira
decisiva tanto as qualidades funcionais quanto os valores estéticos dos tecidos
produzidos. Essa relacdo indissociavel entre material, técnica e forma foi
particularmente significativa para Morris, cuja investigagdo sobre métodos historicos
de tecelagem e tingimento se configurou como uma resposta critica a padronizagéo

industrial do século XIX.

Com o objetivo de assegurar elevados padrdes de autenticidade técnica e
qualidade estética, Morris e sua equipe dedicaram-se ao estudo sistematico de
técnicas tradicionais de tecelagem, especialmente aquelas associadas as tapecarias
flamengas dos séculos XV e XVI (figura 69). Conforme detalha Parry (1989), esse
processo envolveu ndo apenas a analise de exemplares historicos, mas também a
aprendizagem pratica do oficio, realizada em colaboragdo com tecelées altamente
qualificados. Tal empenho foi decisivo para o éxito da Morris & Co. na revitalizagao da
tapecaria como uma forma de arte sofisticada, capaz de dialogar com o passado e,

simultaneamente, afirmar sua relevancia no contexto moderno.
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Figura 69: Tapecaria flamenga. Século XVI.

Fonte: Meisterdrucke, 2025.

As tapecarias produzidas pela firma transcendiam a funcdo meramente
decorativa, incorporando conteudos simbdlicos e ideoldgicos que expressavam a
conexao entre arte, natureza e trabalho humano. Como observa Parry (1989), essas
obras constituiam uma critica implicita a producao industrial em massa, a0 mesmo
tempo em que promoviam a valorizagdo do conhecimento tradicional e da integridade
material dos objetos artisticos. O estudo da autora evidencia o papel central de Morris
na restauracao da tapegaria como uma arte refinada e intelectualmente significativa,
cujo legado continua a influenciar artistas e designers contemporéneos, reafirmando
a atemporalidade de suas criagbes e seu compromisso com a beleza, a tradicéo e a
exceléncia artesanal.

Para ele, a tapecgaria ocupava uma posi¢cado singular entre as artes téxteis,
sendo por ele considerada uma de suas formas mais elevadas. As tapecarias da
Morris & Co. frequentemente representavam cenas mitoldgicas, alegorias morais e
paisagens naturais, temas que refletiam tanto sua formacéo literaria quanto seu
profundo aprec¢o pelo mundo natural. “The Forest" (1887) (figura 70) constitui um
exemplo paradigmatico dessa abordagem, sendo uma das obras téxteis mais

emblematicas de sua produgédo. Criada no auge de sua maturidade artistica, a
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tapecaria sintetiza suas concepgdes sobre arte, natureza e o papel do artesdo, além

de exemplificar o estilo desenvolvido no ambito da firma.

Figura 70: William Morris, A Floresta. Tapecaria. Aproximadamente 61 x 15,2 cm.

Fonte: William Morris Tile, 2025.

A composigao apresenta uma cena naturalista de floresta, concebida como um
espaco quase encantado, na qual arvores, folhagens, flores e animais se entrelagam
em uma organizagdo visual complexa e harmoniosa. Morris baseou-se em
observacbes diretas da flora britAnica para construir uma imagem que evoca
simultaneamente a serenidade e o mistério de uma paisagem selvagem e intocada. A
riqueza vegetal manifesta-se em elementos como samambaias, videiras e arbustos
densamente trabalhados, enquanto figuras animais — como coelhos e aves — surgem
integradas de forma organica ao ambiente. A paleta cromatica, composta
predominantemente por tons terrosos e verdes, € ao mesmo tempo suave e intensa,
contribuindo para a criagdo de uma atmosfera envolvente e acolhedora. A escolha das
cores, aliada a disposicao ritmica dos elementos e a repeticdo de padrdes, reforca o
carater organico do design e transmite uma sensacao de continuidade e fluidez,
aspectos fundamentais da estética de Morris.

Embora a tapecaria (figura 71) ndo conte uma histdria linear ou explicita como
uma obra literaria, ela transmite uma narrativa visual que evoca uma sensacao de
encantamento e conexao com a natureza. O design nao é estatico; ele captura o
dinamismo de uma floresta viva, onde cada folha, cada ramo e cada criatura tém sua
propria presenca e movimento. A obra parece convidar o espectador a entrar em um
mundo intocado, um refugio natural que se opde a crescente industrializagdo da
sociedade do século XIX. A narrativa, portanto, estd mais relacionada ao sentimento
de imersdo e contemplacdo que a obra provoca. Ao olha-la o espectador é
transportado para um espaco de tranquilidade e beleza natural, um contraste direto

com o ambiente urbano e mecanizado da época. Isso reflete as ideias de Morris sobre
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o retorno as tradicdes artesanais e a vida simples e harmoniosa com a natureza, em
dicotomia ao que estava vivendo na época. Em suma, “The Forest” € uma celebragéo
da beleza natural e da arte manual. A obra ndo apenas apresenta uma representagao
da natureza, mas também serve como um lembrete do valor do trabalho artesanal e

da busca pela harmonia entre homem e natureza.

Figura 71: William Morris, detalhe da obra A Floresta. Tapecgaria. Aproximadamente 61 x 15,2 cm.
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Fonte: Tapestry Art Design, 2025.

A tapegaria O Pica-pau (1885) (figura 72), constitui um exemplo paradigmatico
da maturidade estética, técnica e ideoldgica alcangada pelo artista no campo da
tapecaria durante a década de 1880. Produzida no contexto de seu envolvimento
direto com a tecelagem manual — iniciado de forma sistematica apés a instalacéo dos
teares em sua residéncia em Hammersmith, em 1878 —, a obra reflete tanto a
recuperagdo consciente de tradigdes medievais quanto a formulagcdo de uma
linguagem decorativa plenamente integrada aos ideais do movimento. Do ponto de
vista compositivo, a tapecgaria apresenta uma estrutura vertical rigorosamente
organizada, centrada na figura de uma arvore frutifera estilizada, em torno da qual se
desenvolve um denso campo de folhagens. O tronco ascendente funciona como eixo
estrutural da composi¢do, enquanto os ramos superiores sustentam frutos
arredondados, entre os quais se inserem duas aves — um pica-pau € um pequeno
passaro — representadas em interacéo silenciosa com o ambiente natural. A escolha

do pica-pau, ave associada ao trabalho persistente e ao ritmo repetitivo do gesto, pode
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ser lida simbolicamente como uma metafora do préprio fazer artesanal, tema

recorrente na obra e no pensamento de Morris.

Figura 72: William Morris. Tapecaria O Pica-pau, 1885.

Fonte: Meisterdrucke, 2025.

A vegetagao que ocupa a porgéao inferior da tapecaria caracteriza-se por folhas
largas e sinuosas, dispostas em padrdes ritmicos que criam uma sensagao de
movimento continuo. Essa estilizagdo da natureza ndo busca a imitagao naturalista,
mas uma tradugao ornamental baseada na observagao atenta das formas vegetais,
principio central defendido por Morris desde seus primeiros escritos sobre arte
decorativa. Tal abordagem revela sua divida tanto com as tapecarias flamengas dos
séculos XV e XVI quanto com as iluminuras medievais, fontes que ele estudou
extensivamente e procurou reinterpretar em chave moderna. A paleta cromatica €
dominada por tons profundos de azul, verde e ocre, pontuados por acentos mais
quentes nos frutos e nos detalhes florais. Essas cores foram obtidas por meio de
corantes naturais, resultado direto das pesquisas conduzidas por Morris a partir da
década de 1870.
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A presenca de inscrigdes téxteis na parte superior e inferior da tapecaria, em
tipografia de inspiracédo medieval, refor¢ca a dimensao narrativa e simbdélica da obra. O
texto ndo atua como legenda explicativa, mas como elemento visual integrado a
composicao, evocando a tradicdo dos téxteis narrativos medievais (figura 73), nos
quais imagem e palavra coexistem de forma indissociavel. Esse recurso evidencia a
formacao literaria de Morris — poeta, tradutor e estudioso de textos medievais — e

sua concepgao ampliada da arte como sintese de diferentes linguagens.

Figura 73: As tapecarias de Bayeux

Fonte: Tapisseries de Flandres, 2025.

Do ponto de vista biografico, O Pica-pau insere-se em um momento crucial da
trajetoria de Morris, quando ele ja havia consolidado sua atuagdo como designer,
artesao, tedrico e empresario. Apos assumir controle direto dos processos produtivos
da Morris & Co., especialmente com a transferéncia das oficinas para Merton Abbey,
Morris passou a considerar a tapegaria como a forma mais elevada da arte decorativa
téxtil. Para ele, esse meio reunia desenho, cor, técnica manual e colaboracgao coletiva
— valores que sintetizavam sua visdo de uma arte socialmente significativa e

eticamente comprometida.

Assim, a obra nao deve ser compreendida apenas como um objeto decorativo,
mas como a materializagdo de um projeto cultural mais amplo. A tapecaria expressa
a tentativa de Morris de reintegrar arte, trabalho e vida cotidiana, propondo uma
alternativa a légica da produgéao industrial em massa. Sua permanéncia como obra de

referéncia na historia do design téxtil evidencia a for¢a de sua linguagem visual e a
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atualidade de seus principios, reafirmando o legado do artista como uma das figuras

centrais da renovacgao das artes decorativas no final do século XIX.

A diversidade de possibilidades formais e técnicas inerentes a tecelagem revela
essa pratica como expressao da habilidade humana, da criatividade e da transmissao
intergeracional do conhecimento. Nesse sentido, a tecelagem assume um papel
essencial na preservacdo da memoaria cultural e da histéria material das sociedades.
Atualmente, instituicbes académicas, museus e escolas de artes e oficios tém

desempenhado um papel relevante na salvaguarda dessas tradi¢des.

Assim, a tecelagem reafirma sua relevancia ndo apenas como meio produtivo,
mas como linguagem artistica e campo de reflexao critica sobre o fazer humano. Essa
continuidade histérica evidencia a atualidade dos principios defendidos por William
Morris e pelo movimento, especialmente no que se refere a valorizagao do trabalho

manual, a ética do oficio e a integragao entre arte, vida cotidiana e sociedade.

3.1.3 Bordados

O bordado desenvolvido pela Morris & Co. desempenhou um papel central no
ambito do movimento Arts and Crafts, constituindo-se como uma das expressdes mais
significativas da valorizagdo do trabalho manual e da recuperagdo dos oficios
tradicionais. Conforme analisa Parry (1989), Morris conferiu ao bordado um estatuto
que ultrapassava sua fungao ornamental, compreendendo-o como uma forma artistica
autdbnoma capaz de materializar os principios éticos e estéticos do movimento. Nesse
contexto, o bordado articulava precisdo técnica, qualidade dos materiais e respeito
aos saberes historicos, posicionando-se em clara oposicao as praticas

industrializadas e a producao em série que se difundiam no final do século XIX.

Do ponto de vista biografico, essa valorizagdo do bordado relaciona-se
diretamente a concepgao de Morris sobre o trabalho artesanal como fundamento de
uma sociedade mais justa e esteticamente integrada. Influenciado por seu estudo das
artes medievais e pela critica social ao sistema industrial, Morris defendia que o fazer
manual deveria preservar a individualidade do artesdo e a dignidade do trabalho. Na

Morris & Co., essa visao traduziu-se em uma produgdo que privilegiava o tempo, a
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habilidade e a autoria coletiva, sendo o bordado frequentemente executado por
mulheres artesas, cuja atuacao foi decisiva para a consolidagdo da identidade da

empresa.

A colaboracdo feminina, em particular, revelou-se essencial para o
desenvolvimento e a sofisticagao dos bordados produzidos pela Morris & Co. Destaca-
se, nesse cenario, May Morris (1862—1938), filha de William Morris, cuja formagéao
artistica e engajamento intelectual a tornaram uma das figuras mais relevantes do
bordado no contexto do movimento. A partir de 1885, May assumiu a diregdo do
departamento de bordados da empresa, coordenando um grupo de bordadeiras
altamente qualificadas e estabelecendo padrdes elevados de qualidade técnica e
conceitual. Seu trabalho nao se restringia a execugdo das pegas, mas abrangia a
elaboracdo de desenhos originais, caracterizados por uma abordagem naturalista
refinada e por um profundo entendimento da relagdo entre forma, material e técnica
(figura 74).

Figura 74: May Morris, Maids of Honour, década de 1890. Sedas coloridas sobre rede de seda. 60 x
60 cm.

Parry (1989) ressalta que May Morris foi fundamental para a elevagéo do
bordado ao status de arte maior dentro do movimento, desafiando hierarquias
tradicionais que relegavam as artes téxteis — e, em especial, as praticas associadas
ao trabalho feminino — a uma posig¢ao secundaria. Além de sua atuacado na Morris &

Co., May destacou-se como educadora, escritora e defensora da preservagao do
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artesanato, contribuindo para a transmissdo desses conhecimentos as geragdes
seguintes. Juntamente com outras mulheres ligadas ao movimento, sua atuacgéao foi
decisiva para a consolidagdo de uma tradicdo téxtil que unia exceléncia técnica,
sensibilidade estética e compromisso social, reafirmando o bordado como um campo
legitimo e indispensavel da produgao artistica moderna.

Como exemplo temos a obra Sunflower hanging (figura 75), bordado em seda
sobre base de linho, criado por Morris por volta de 1876 e habilmente executado por
Catherine Holiday. Reconhecida como uma das mais talentosas artesas de sua época,
ela trabalhou com designs tanto de Morris quanto de seu marido, o pintor Henry
Holiday. (Parry, 1989)

Figura 75: William Morris, Painel Sunflower hanging. Bordado em sedas sobre fundo de linho. 1876.

Fonte: Foto do livro “Arts and Crafts Movement” de Oscar Lovell Triggs.

As técnicas e os materiais empregados nos bordados da firma constituiam
elementos fundamentais para a afirmagdo do compromisso da empresa com a
exceléncia estética e a integridade do trabalho artesanal. Conforme observa Parry
(1989), essas pecas recorriam de modo sistematico a pontos tradicionais — como o
ponto de cetim e o ponto cruz —, escolhidos nao apenas por sua historicidade, mas

também por sua durabilidade e capacidade de produzir superficies ricas e visualmente
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refinadas. Os fios de seda (figura 76) utilizados eram, em grande parte, tingidos por
meio de processos naturais, pratica alinhada aos experimentos cromaticos
conduzidos por Morris. O resultado era uma paleta cromatica densa e harmoniosa,
capaz de dialogar de forma organica com a complexidade dos desenhos e com a

materialidade do suporte téxtil.

Figura 76: William Morris, Painel de bordado floral. Britanico.1875-1880. Seda sobre seda; forro de
linho. 198.1 x 118.7 cm.

e

Fonte The Met Museum, 2025.

O Painel de bordado floral, confeccionado em seda sobre seda com base em
linho, constitui um exemplo paradigmatico da produgéo téxtil artesanal associada ao
contexto do movimento e, mais especificamente, ao circulo criativo ligado a Morris e
a Morris & Co. Suas dimensées monumentais e o refinamento técnico evidenciam a
intencao de afirmar o bordado como uma forma de arte maior, apta a ocupar um papel

central na decoracéao de interiores vitorianos.

Do ponto de vista compositivo, a obra apresenta uma organizagao

rigorosamente simétrica, estruturada em torno de um eixo vertical central. A partir
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desse eixo, desenvolve-se uma exuberante rede de motivos vegetais estilizados —
folhas, ramos e flores — que se expandem de maneira fluida e continua pela superficie
do painel. Essa ordenagdo remete diretamente as influéncias das iluminuras
medievais e dos téxteis histéricos estudados por Morris, nos quais a repeticao ritmica
e o equilibrio formal eram fundamentais para a harmonia visual do conjunto. A
simetria, longe de gerar rigidez, € suavizada pelo tratamento organico das formas, que
parecem crescer naturalmente a partir de um nucleo central, evocando a ideia de

vitalidade e renovacao da natureza.

Os elementos florais (figura 77) sdo representados com elevado grau de
estilizagdo, mas mantém clara referéncia ao mundo natural. Flores abertas, botbes e
folhas alongadas articulam-se em um movimento ascendente e ondulante, sugerindo
crescimento e continuidade. Esse vocabulario ornamental dialoga com padrdes
recorrentes na obra de Morris, como o uso de folhagens amplas e flores densamente
agrupadas, ao mesmo tempo em que reforga o simbolismo naturalista tdo caro ao
artista, para quem a natureza constituia a principal fonte de inspiragcao estética e

moral.
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A paleta cromatica, composta predominantemente por tons suaves e terrosos
— beges, dourados, verdes, azuis e vermelhos atenuados —, revela o uso criterioso
da seda tingida, provavelmente com corantes naturais. As cores ndo buscam
contrastes abruptos, mas uma harmonia tonal que favorece a leitura continua da
superficie bordada. Esse efeito contribui para a sofisticacdo visual da obra e reforga

seu carater decorativo integrado ao espacgo arquiteténico.

Tecnicamente, o painel demonstra dominio excepcional do bordado manual. A
variedade de pontos empregados — como o ponto de cetim, utilizado para criar
superficies densas e luminosas, e pontos lineares que definem contornos e nervuras
— confere profundidade, textura e riqueza tatil a composicdo. O uso da seda sobre
seda intensifica o brilho e a delicadeza do acabamento, ao passo que o0 suporte em
linho garante estabilidade estrutural a pega de grandes propor¢des. Essa combinagao
de materiais e técnicas exemplifica o ideal do Arts and Crafts de unir beleza,

durabilidade e honestidade material.

Do ponto de vista histérico e biografico, obras como esta estao intimamente
relacionadas a atuagédo de May Morris. Embora a data aproximada do painel anteceda
formalmente sua lideranca, ele se insere no contexto mais amplo em que May Morris
e outras bordadeiras associadas ao movimento contribuiram decisivamente para
elevar o bordado ao status de arte autbnoma. A valorizacéo do trabalho feminino, da
autoria coletiva e da transmissao de saberes artesanais € um aspecto central desse
tipo de producédo, alinhando-se as convicgcdes sociais e estéticas de William Morris.
Assim, o Painel de bordado floral pode ser compreendido ndo apenas como um objeto
decorativo de grande requinte, mas como a materializagdo de um projeto ideoldgico

mais amplo.

A obra Bordado de Honeysuckle constitui um exemplo notavel da produgao
téxtil associada ao circulo intimo e criativo do movimento, evidenciando de forma
exemplar a colaboragdo entre concepcao intelectual e execucédo artesanal. A obra
(figura 78) sintetiza principios estéticos, técnicos e ideoldgicos que orientaram a
trajetéria de Morris e de seus colaboradores mais proximos, entre os quais Jane Morris

OCcupou posigao central.
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Figura 78: William e Jane Morris. Bordado Honeysuckle (projetado em 1876, produzido na década de
1880). Aproximadamente 678,2 x 381 cm.

Fonte: The Met Museum, 2025.

Do ponto de vista compositivo, o bordado apresenta uma estrutura baseada na
repeticdo modular e na simetria rigorosa, organizada em um padrao continuo que
cobre toda a superficie do tecido. O motivo principal — a madressilva (Honeysuckle)
— ¢é disposto de forma entrelagada com outras flores, folhnas e hastes sinuosas,
criando uma rede vegetal densa e ritmada. Essa organizacao remete diretamente a
tradicdo dos téxteis histéricos estudados por Morris, especialmente os tecidos
medievais e renascentistas, nos quais a ornamentacdo se desenvolve como um
campo continuo, sem hierarquia entre figura e fundo. A auséncia de espagos vazios
reforca a ideia de abundancia natural e de unidade visual, caracteristicas recorrentes

no vocabulario decorativo do artista (figura 79).
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Figura 79: William e Jane Morris. Detalhe da obra Bordado Honeysuckle (projetado em 1876,
produzido na década de 1880). Aproximadamente 678,2 x 381 cm.

1% {

Fonte: The Met Museum, 2025.

A estilizagao das formas naturais revela o método caracteristico de Morris: a
observacgao atenta da botanica aliada a uma transformagéao ornamental que privilegia
clareza estrutural e equilibrio formal. As flores ndo sdo representadas de maneira
naturalista estrita, mas reinterpretadas em formas planas e ritmadas, adequadas a
l6gica do bordado. As hastes e folhas criam um movimento ondulante que conduz o
olhar do espectador de maneira continua pela superficie, estabelecendo um ritmo
visual que remete ao crescimento organico das plantas. Esse dinamismo controlado
€ um dos aspectos centrais da estética morrisiana, na qual ordem e vitalidade

coexistem harmonicamente.

A paleta cromatica € composta por tons profundos e terrosos — vermelhos
intensos, verdes suavizados, azuis acinzentados e beges quentes — que dialogam de
maneira equilibrada com o fundo neutro do tecido. Essas cores, provavelmente
obtidas por meio de fios tingidos com corantes naturais, refletem a preocupacéo de
Morris com a durabilidade, a harmonia tonal e a adequacgao das cores a luz ambiente,
especialmente a iluminacgao artificial. A escolha cromatica reforga o carater decorativo

da peca e sua integragcédo ao espago doméstico.
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Tecnicamente, o bordado demonstra elevado grau de habilidade manual, com
0 uso consistente de pontos tradicionais — como o ponto de cetim e pontos lineares
para contornos e detalhes — que conferem textura, profundidade e definicdo as
formas. A execugéo cuidadosa evidencia o papel central de Jane Morris, cuja destreza
como bordadeira € amplamente reconhecida pela historiografia do movimento. Mais
do que uma simples executora, Jane foi uma intérprete sensivel dos desenhos de
Morris, traduzindo-os em superficies téxteis de grande complexidade técnica e
expressiva. Sua participacédo reforca a dimensao colaborativa do Arts and Crafts e

destaca a importancia do trabalho feminino na consolidacdo do bordado como arte.

Do ponto de vista biografico e ideoldgico, a obra reflete a crenca de Morris de
que o bordado deveria unir beleza, utilidade e prazer no fazer. Para ele, o valor da
obra nao residia apenas no resultado final, mas também no processo de criacao,
entendido como uma atividade significativa e dignificante para o artesdo. Nesse
sentido, a colaboracdo com Jane Morris exemplifica o ideal de integracao entre arte e
vida cotidiana, no qual o trabalho manual € simultaneamente expressao estética,

pratica doméstica e afirmacéo ética.

Parry (1989) destaca que essa abordagem conferiu aos bordados da empresa
um alto grau de reconhecimento e valorizagao, levando a sua aplicagao em uma ampla
variedade de contextos — desde cortinas, almofadas e painéis decorativos até
vestimentas — sempre com atencao a tradicdo artesanal e ao refinamento formal.
Importa ressaltar que esse campo de producao nao se limitou a uma extensao do
design téxtil de Morris, mas constituiu um espago autbnomo de inovagao, no qual
mulheres artesas desempenharam papel central. Sob a lideranga de May Morris, o
bordado consolidou-se como uma area de exceléncia dentro da Morris & Co.,

contribuindo para a preservacao, atualizagao e transmissao das técnicas tradicionais.

Assim, o legado dos bordados da firma permanece como um testemunho
eloquente da habilidade técnica, da sensibilidade estética e do compromisso
ideologico que caracterizaram a atuagéo do artista e de seus colaboradores. Essas
obras reafirmam o bordado como uma linguagem artistica plena, capaz de articular
tradicdo e modernidade, autoria coletiva e expressao individual, valores que

continuam a reverberar no campo do design e do artesanato contemporéneo.
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Na obra Téxteis de William Morris (1989), Parry amplia sua analise ao examinar
a estreita relagdo entre os téxteis e os papéis de parede concebidos por ele,
evidenciando a intencionalidade com que o artista desenvolveu padrbes passiveis de
aplicacdo em diferentes suportes. Essa estratégia projetual visava promover uma
unidade visual nos interiores, principio central da estética da empresa, na qual tecidos,
papéis de parede e demais elementos decorativos eram pensados de forma integrada.
Tal coeréncia formal possibilitava a criagcdo de ambientes marcados por continuidade
estética, nos quais os diferentes materiais dialogavam entre si por meio de motivos,

ritmos e esquemas cromaticos compartilhados.

Parry (1989) destaca que padrdes emblematicos como Marigold (figura 80) e
Daisy (figura 81) ilustram de modo exemplar essa abordagem transversal, uma vez
que foram concebidos tanto para estampar tecidos quanto para revestir paredes. Essa
versatilidade nao implicava perda de qualidade estética, mas, ao contrario, reforcava
o equilibrio visual e a harmonia dos espagos decorados. Para Morris, o interior
doméstico deveria ser concebido como uma totalidade organica, na qual cada
componente contribuisse para um conjunto coeso e expressivo. Essa concepgao
reflete seu compromisso com a integragao entre arte e funcionalidade, bem como sua
preocupagao com a experiéncia sensorial e cotidiana dos ambientes, reafirmando o

ideal Arts and Crafts de uma arte plenamente inserida na vida diaria.
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Figura 80: William Morris. Marigold. Designer William Morris. Fabricante: Morris & Company.
Impressor: Jeffrey & Co., britanico.1875.

Fonte: The Met Museum, 2025.

Figura 81: William Morris British. Daisy, 1864. Fabricante: Morris & Company. Impressor: Jeffrey &
Co., britanico.
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https://www.metmuseum.org/art/collection/search?q=William%20Morris&perPage=20&sortBy=Relevance&offset=0&pageSize=0
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4 Mapeamento de referéncias artisticas

No contexto desta investigacao, o levantamento de obras tem como objetivo
reunir e sistematizar produgdes que exemplificam os principios estéticos, técnicos e
ideologicos discutidos ao longo do trabalho. A selegéo foi orientada por critérios como
relevancia histérica, representatividade no movimento Arts and Crafts, qualidade
técnica, inovagao no uso de materiais e coeréncia com os valores defendidos por seus
idealizadores. Dessa forma, as obras analisadas ndo sdo compreendidas apenas
como objetos isolados, mas como manifestagbes de um pensamento mais amplo
sobre o fazer artesanal, a relagédo entre arte e vida cotidiana e a critica aos modelos

industriais de producéo.

Além de subsidiar a analise formal e iconografica, o levantamento de obras
contribui para a compreensao dos processos criativos e produtivos envolvidos em sua
concepgao, evidenciando a colaboragao entre artistas, artesdos e oficinas. Esse
aspecto é particularmente relevante no caso das produgdes associadas a Morris &
Co., nas quais o trabalho coletivo e a valorizagdo do oficio desempenham papel
central. Assim, o presente capitulo busca estabelecer uma base referencial sélida, a
partir da qual sera possivel aprofundar a analise das obras selecionadas, articulando

aspectos historicos, estéticos e técnicos de maneira integrada.

Entre as obras selecionadas para este levantamento, destaca-se a tapecaria
Acanthus and Vine (figura 82), considerada uma das produgbes mais emblematicas
de William Morris no ambito do design téxtil. A obra é amplamente reconhecida pelo
uso sofisticado de padrdes vegetais, nos quais a repeti¢ao ritmica das formas foliares
cria uma sensagao de movimento continuo e de densidade visual. Tal caracteristica
evidencia o dominio técnico e compositivo de Morris, bem como sua capacidade de
transformar motivos naturais em estruturas ornamentais de grande complexidade

formal.
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Figura 82: William Morris, Tapegaria ‘Acanthus and Vine’. La tecida, com alguns detalhes em seda,
sobre urdidura de algodao.

Fonte: Society of Antiquaries of London, 2025.

A tapecaria reflete o profundo apreco do artista pela natureza, concebida n&o
como mera referéncia figurativa, mas como principio organizador do design. Nesse
sentido, Morris articula observagédo botanica, estilizacdo e repeticdo ornamental,
resultando em um padrdo que equilibra organicidade e ordem estrutural. A obra
exemplifica, de maneira clara, a integragcdo entre sua admiragéo pelo artesanato
medieval — especialmente pelas tradigdes decorativas géticas — e um vocabulario
visual proprio, desenvolvido no contexto do movimento.

O elemento central da composigao é o acanto, planta historicamente associada
a ornamentacgao classica, sobretudo na arquitetura e nas artes decorativas desde a
Antiguidade. Em Acanthus and Vine, o acanto (figura 83) é reinterpretado de forma
estilizada, com folhas amplas e sinuosas que se entrelagam as videiras, criando uma
malha visual fluida e continua. As videiras (figura 84), por sua vez, serpenteiam ao
longo da superficie téxtil, reforcando a sensacdao de crescimento organico e de
vitalidade natural. A riqueza de detalhes e a precisao no tratamento das formas
transformam um motivo botanico recorrente em uma composicado visual densa e
altamente elaborada, reafirmando o compromisso de Morris com a exceléncia

artesanal e com a valorizagao do trabalho manual como expresséo artistica plena.
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Figura 83: William Morris. Detalhe da obra tapecaria The ‘Acanthus and Vine’, 1879. La tecida, com
alguns detlh em a, sor urdur de algodao.

Fonte: Society of Atiquaries of London, 2025.

Figura 84: William Morris. Detalhe da obra tapecaria The ‘Acanthus and Vine’, 1879. La
tecida, com als dlhes em seda, sobre uridura de algodao.

Fonte: Society of Antiquaries of Ldon, 2025.

Ao reinterpretar formas naturais por meio de uma linguagem estilizada, Morris
criou composigdes téxteis marcadas por uma organizagao fluida e continua de
elementos vegetais, nas quais a observacgéo direta da natureza se combina a um
rigoroso controle formal. Na obra em questéo, as folhas de acanto assumem papel
central na composigao, configurando um motivo recorrente em grande parte de sua
producado. Tradicionalmente associadas a arquitetura classica e a ornamentacao da
Antiguidade, essas formas sao ressignificadas por Morris de maneira estilizada, sem
perder a precisao do desenho e a riqueza dos detalhes. As curvas amplas e ritmadas

das folhas, bem como seu entrelagamento cuidadoso, conferem dinamismo a
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superficie téxtil, criando uma sensag¢ao de movimento continuo mesmo dentro de uma

estrutura predominantemente simétrica.

As videiras, que se entrelagam organicamente as folhas de acanto,
desempenham um papel simbdlico fundamental, funcionando como metaforas visuais
de crescimento, continuidade e renovacdo. Esses elementos reforcam o carater
organico da tapecaria e aprofundam sua dimensao poética, refletindo a concepcéao de
Morris acerca da natureza como fonte inesgotavel de inspiracdo estética e moral. A
repeticdo meticulosa dos motivos e a simetria controlada da composicao sao tracos
recorrentes em sua obra e evidenciam sua busca por um equilibrio entre liberdade
organica e disciplina formal. Tal abordagem gera um ritmo visual continuo, que conduz
o olhar do observador de maneira fluida, instaurando uma sensagao de ordem e

harmonia que ndo anula, mas antes organiza, a vitalidade da natureza representada.

A paleta cromatica (figura 85) sébria, dominada por tonalidades de verde, azul
e marrom, pontuada por discretos acentos de vermelho e amarelo, reforca a
associacdo com o mundo natural, ao mesmo tempo em que preserva a elegancia e a
sofisticagdo do conjunto. O uso da técnica de impresséo em blocos — método que
Morris resgatou e aperfeicoou como parte de seu compromisso com 0S processos
artesanais — confere a superficie téxtil uma textura rica e quase tatil, intensificando a

experiéncia sensorial do observador e evidenciando a materialidade do objeto.

Figura 85: Paleta de cores da obra tapegaria The ‘Acanthus and Vine’, 1879.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Embora a tapecgaria nao apresente uma narrativa figurativa explicita, ela evoca
um sentido de fluidez e vitalidade proprio das paisagens naturais, ao sugerir a
atmosfera de um jardim ou de uma floresta em que a vida vegetal se desenvolve de

modo continuo e interdependente. Esse olhar atento ao cotidiano manifesta-se na
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incorporagao de aves comuns (figura 86) e facilmente reconheciveis — como pardais
e tordos — espécies recorrentes no ambiente observado por Morris, que reforcam a
dimensao vivencial e naturalista da composi¢cao. Ao empregar o motivo do acanto —
historicamente vinculado a tradicdo classica — Morris estabelece um dialogo
consciente entre o design moderno e o legado historico da ornamentagao ocidental.
Essa articulagédo entre passado e presente reflete sua convicgdo de que a verdadeira
inovacao artistica emerge da compreensao profunda das tradigdes do oficio, e ndo de

sua simples rejeicéo.

Figura 86: William Morris. Detalhes da obra tapecaria The ‘Acanthus and Vine’, 1879. La
tecida, com alguns detalhes em seda, sobre urdidura d%_aodéo. .
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Dessa forma, Acanthus and Vine materializa os ideais centrais do arrtista ao
introduzir a natureza e o artesanato no espago doméstico de maneira digna e
atemporal, a obra convida a contemplagao e ao apre¢o pelo mundo natural, ao mesmo
tempo em que afirma o papel da arte como elemento fundamental no enriquecimento

da experiéncia humana.
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Figura 87: William Morris, Willow Bough, 1887.

AR

Fonte: Vlctorla and Albert Museum 2025

A estampa Willow Bough (figura 87 acima), constitui um dos exemplos mais
representativos de sua produgao madura no campo do design de papéis de parede e
sintetiza principios centrais de sua concepcao estética e ideoldgica. Inspirado na
observacgéo direta da natureza, Morris elege o salgueiro (figura 88) como motivo
principal, explorando seus ramos flexiveis e folhas alongadas para criar uma

CoOmpOosi¢ao organica, ritmica e visualmente continua.

Figura 88: Salgueiro choo, 2025.

Fonte: Semente Organica.com, 2025.
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O desenho é estruturado a partir de um padrao repetitivo no qual os galhos se
entrelacam suavemente (figura 89), ocupando toda a superficie de maneira
homogénea, sem hierarquias centrais evidentes. Essa distribuicdo uniforme reflete a
rejeicdo de Morris a composi¢cbes excessivamente centradas ou narrativas,
privilegiando, em vez disso, uma ornamentagdo que se integra ao espago
arquiteténico e dialoga com a fungao do papel de parede como revestimento. As linhas
curvas e fluidas dos ramos conferem movimento a composi¢céo, enquanto a repeticéo

controlada estabelece um equilibrio entre dinamismo e ordem formal.

Flgyra 89: William Morris. Detalhe da obra VVI//OW Bough, 1887.
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Fonte: Victoria and Albert Museum,' 2025.

A paleta cromatica (figura 90) é contida e naturalista, dominada por tons de
verde acinzentado, bege e marrom, o que reforca a sensagdo de harmonia e
tranquilidade associada ao ambiente doméstico. Esse uso moderado da cor esta em
consonancia com a filosofia de Morris, segundo a qual os interiores deveriam ser
visualmente agradaveis sem se tornarem excessivamente chamativos ou cansativos.
Além disso, a estilizacao das folhas, embora baseada na observacao botanica, afasta-
se do naturalismo estrito, evidenciando um processo consciente de abstracao

decorativa.
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Figura 90: Paleta da obra William Morris. Detalhe da obra Willow Bough, 1887.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Do ponto de vista conceitual, Willow Bough expressa de forma clara os ideais
do movimento, especialmente a valorizacdo do trabalho artesanal e da qualidade do
design. Produzido pela Morris & Co. por meio de técnicas tradicionais de impressao,
o padrao reafirma os conceitos defendido por ele. Assim, a obra néo se limita a um
exercicio ornamental, mas constitui um manifesto visual de sua crenga na
possibilidade de transformar os espacos domésticos por meio de uma estética
fundamentada na natureza, na tradigdo e na integridade artistica.

A obra Strawberry Thief (figura 91), constitui uma das realizagbes mais
sofisticadas e representativas de sua producao artistica, sintetizando de modo
exemplar seus principios estéticos, técnicos e ideoldgicos. A estampa revela o
dominio de Morris na articulagao entre ornamentacao, narrativa e rigor compositivo,

caracteristicas centrais do movimento.

Figura 91: William Morris. Strawberry Thief, 1883.
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Fonte: Victoria an Albe useum, 2025.
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Do ponto de vista formal, a composi¢gao organiza-se a partir de um padrao
repetitivo cuidadosamente estruturado, no qual novamente ha passaros, flores, folhas
e frutos sao integrados em uma malha ornamental densa e equilibrada. Os passaros,
dispostos de forma simétrica e espelhada, funcionam como pontos focais que
orientam o olhar do observador ao longo da superficie (figura 92). Embora figurativos,
esses elementos ndo rompem a légica decorativa do conjunto; ao contrario, séo
estilizados e incorporados ao ritmo continuo da composicéo, reforgando a unidade

visual do padréo.

Figura 92: Detalhe da obra William Morris. Strawberry Thief, 1883.

IR S 74T g
Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.

A vegetacdo desempenha um papel fundamental na construgdo do espacgo
pictérico. Ramos sinuosos, folhas recortadas de acanto e flores estilizadas
entrelagcam-se de maneira fluida, criando uma sensagéo de movimento organico que
percorre toda a superficie do tecido. Essa rede vegetal (figura 93) atua como elemento
estruturante, conectando as diferentes unidades do padréao e evitando a fragmentagao
visual. A repeticdo ndo se apresenta de forma mecéanica, mas sim como um fluxo

continuo, no qual pequenas variagdes reforgam a vitalidade da composicéo.
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Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025,

A paleta cromatica (figura 94) é outro aspecto central da obra. O fundo em azul
profundo — obtido por meio do complexo processo de tingimento com indigo —
confere profundidade e intensidade visual, funcionando como base para o contraste
com os tons quentes dos morangos e dos corpos dos passaros, bem como com os
verdes e ocres da folhagem. As cores sao aplicadas de maneira plana e controlada,
sem modelagem volumétrica, o que refor¢a o carater bidimensional e decorativo da

estampa, aproximando-a de tradicbes medievais e orientais que influenciaram Morris.

Figura 94: Paleta da obra William Morris. Strawberry Thief, 1883.
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Fonte: Elaborado pela autora.

No plano simbdlico e expressivo, Strawberry Thief apresenta uma relagao direta
com a observagao da natureza, mas nao busca uma representacao naturalista. Morris
transforma uma cena cotidiana — passaros roubando frutos — em um motivo

ornamental carregado de lirismo e equilibrio formal. A presenga dos animais introduz
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uma dimensao narrativa sutil, sugerida mais pelo ritmo visual do que por uma agao

explicita, o que mantém a obra firmemente ancorada no campo do design decorativo.

Artisticamente, a obra evidencia a concepc¢édo de Morris de que o ornamento
deveria surgir de uma compreensao profunda da natureza e de seus ritmos, aliada a
um controle rigoroso da composigao. A obra ndo é apenas um padrao decorativo, mas
uma afirmagao estética que une beleza, técnica e sentido, demonstrando como a arte
aplicada pode alcangar um alto grau de complexidade visual e expressiva sem abdicar

de sua funcao utilitaria.

A obra Wreath (figura 95), constitui um exemplo representativo de sua
maturidade no desenvolvimento de padrbes ornamentais e de sua capacidade de
articular tradicao histérica, observagao da natureza e rigor compositivo. Concebido
como padrao para papel de parede, o desenho reafirma os principios do movimento,
ao valorizar o ornamento como elemento estruturador do espaco e como extenséo da

experiéncia cotidiana.

Figura 95: William Morris. Wreath, 1876.
. & w

Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.



135

Do ponto de vista formal, Wreath é organizado a partir de um sistema de
repeticdo continua, no qual ramos, folhas e flores se entrelagam de maneira densa e
ritmada. O motivo vegetal ndo se apresenta de forma isolada, mas integrado em uma
malha organica que cobre toda a superficie, eliminando hierarquias visuais e criando
uma sensacao de unidade. As folhas de acanto e as flores estilizadas, dispostas em
movimentos circulares e diagonais, sugerem a ideia de guirlanda implicita no titulo da

obra, reforgando a nog¢ao de continuidade e ciclo natural (figura 96).

Figura 96 Detalhe da obra William Morris. Wreath, 1876.
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Victoria and Albert useum, 2025.
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A composicado da obra articula de maneira equilibrada dinamismo e ordem
formal. Embora os elementos vegetais sugiram um crescimento espontaneo e
organico, o desenho revela um rigoroso controle da repetigdo, da simetria e do ritmo
visual, assegurando estabilidade compositiva e coesao estrutural. As linhas curvas e
entrelagadas conduzem o olhar de forma continua ao longo da superficie, promovendo
uma leitura fluida do padrao, enquanto a distribuicao criteriosa dos motivos evita a
saturagado do campo visual. Essa tenséo produtiva entre naturalismo e formalizagao
constitui uma das marcas centrais da linguagem ornamental desenvolvida por William
Morris, refletindo sua concepgédo de que a ornamentagdo deve conciliar vitalidade
natural e disciplina construtiva.

Entre os motivos florais representados na obra, destacam-se as anémonas
(Anemone) (figura 97), flores associadas a primavera e recorrentes no repertorio

botanico de Morris. Além de sua relevancia formal — caracterizada por pétalas abertas
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e centros marcados, que favorecem a organizagao ritmica do padrdo —, a anémona
carrega um significativo valor simbdlico. Seu nhome tem origem na mitologia grega,
derivando de Anemos, o deus dos ventos, associado ao sufixo one, que remete a
descendéncia, razao pela qual a flor € conhecida como “flor do vento”. Essa dimensao
simbdlica, vinculada a efemeridade, ao movimento e as forgas naturais, dialoga com
o interesse de Morris por elementos que expressassem a vitalidade ciclica da

natureza.

Figura 97: Anémona, 2025.

Fonte: Jornal A Folha do Vale, 2025.
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Ao integrar flores como a anémona em suas composi¢des, Morris n&do apenas
reafirma seu compromisso com a observacao direta da flora, mas também insere
camadas histéricas e simbdlicas no design ornamental. Dessa forma, a obra
transcende a fungdo decorativa imediata, configurando-se como um espaco de
convergéncia entre natureza, mito, tradicdo artistica e pensamento critico sobre o
papel da ornamentagéo na vida cotidiana. A paleta cromatica (figura 98) é sbbria e
harmoniosa, dominada por tons terrosos, verdes acinzentados e azuis suaves, que
dialogam entre si sem contrastes abruptos. O uso contido da cor reforga o carater
decorativo do padrao, permitindo que ele se integre ao ambiente arquitetdbnico sem se
impor de forma excessiva. A0 mesmo tempo, as variagdes tonais sutis contribuem

para a percepc¢ao de profundidade e textura, enriquecendo visualmente a superficie.



137

Figura 98: Paleta da obra William Morris. Wreath, 1876.
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Fonte: Elaborado pela autora.

No plano conceitual, Wreath exemplifica a concepgao de Morris de que o
ornamento deveria derivar da natureza, mas ser transformado por meio da estilizagcéao
consciente e do dominio técnico. Ao recorrer a motivos vegetais historicamente
associados a tradigdo decorativa europeia, Morris estabelece um didlogo entre
passado e presente, reafirmando sua critica a producgao industrial. Assim, a obra
ultrapassa sua fungao utilitaria e se afirma como expressao de uma visao estética que

integra arte, natureza e vida cotidiana de maneira orgénica e duradoura.

A obra Marigold (figura 99), exemplifica de maneira clara a consolidagdo de sua
linguagem ornamental e sua abordagem madura ao design de superficies decorativas.
Concebido como padrdao para papel de parede, o desenho reflete os principios
estéticos do movimento, sobretudo no que se refere a valorizacdo da natureza, a

integridade do trabalho artesanal e a integracéo entre arte e vida cotidiana.
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__Figura 99: William Morris. Marigold, 1875.

g

Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.

Formalmente, Marigold organiza-se a partir de um padrao continuo e repetitivo,
no qual flores de caléndula (Calendula officinalis) e folhagens densamente
entrelagadas estruturam um campo visual homogéneo e ritmado. A caléndula (figura
100), além de amplamente utilizada como planta ornamental, é historicamente
reconhecida por suas propriedades medicinais — anti-inflamatérias, cicatrizantes e
antimicrobianas —, aspecto que reforga o interesse de Morris por espécies vegetais
ligadas tanto a tradicdo doméstica quanto ao conhecimento popular. A escolha dessa
flor ndo se limita, portanto, a critérios formais, mas reflete a valorizagdo morrisiana da

natureza como fonte de saber pratico, simbdlico e estético.
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Figura 100: Caléndula, 2025.

Fonte: Revista casa e jardim, 2025.

A composicdo evita deliberadamente a criagdo de pontos focais hierarquicos,
promovendo uma leitura uniforme da superficie, principio central na concepcao de
Morris para o design de papéis de parede. O desenho evidencia um tratamento
altamente estilizado da flora, embora mantenha uma observacao atenta das formas
naturais. As folhas alongadas e curvilineas irradiam a partir de eixos invisiveis, criando
um movimento ritmico e envolvente que percorre toda a superficie. Esse dinamismo,
contudo, € contido por uma organizacdo geométrica subjacente, que assegura a
coeréncia do motivo e sua adequada repeticao modular. Morris defendia que os
padrdes decorativos deveriam funcionar como um todo integrado ao espacgo
arquitetdnico, sem impor narrativas ou centralidades que competissem com a vivéncia
cotidiana do ambiente. Assim, as flores de caléndula (figura 101) surgem plenamente
integradas a malha vegetal, sem se destacar de modo excessivo do conjunto,

contribuindo para uma sensacgao de continuidade, equilibrio e regularidade visual.
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Figura 101: Detalhe da obra William Morris. Marigold, 1875.

Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.

A paleta cromatica (figura 102) é deliberadamente restrita, composta
majoritariamente por tons quentes e terrosos, que reforgam o carater orgénico e
discreto da composic¢ao. A escolha cromatica reflete a preferéncia de Morris por cores
inspiradas em pigmentos naturais, evitando contrastes agressivos e favorecendo uma
integragcado harmoniosa com o espacgo arquitetonico. A sutileza tonal também contribui
para a percepgao de textura, aproximando visualmente o papel de parede das
qualidades tateis dos téxteis artesanais.

Figura 102: Paleta da obra William Morris. Marigold, 1875
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Fonte: Elaborado pela autora.
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Do ponto de vista conceitual, Marigold manifesta a convicgdo de Morris de que
o ornamento deveria ser simultaneamente belo, funcional e moralmente significativo.
Assim, a obra transcende sua funcdo decorativa, tornando-se um exemplo
emblematico da tentativa de Morris de reformular o ambiente doméstico por meio de
padrées que promovem harmonia visual, continuidade e uma relacdo mais sensivel
entre o individuo e o espago que habita. O carater envolvente e continuo do padrao
reflete a concepgao de Morris de que o papel de parede deveria atuar como um “tecido
visual” do espaco doméstico, criando uma atmosfera acolhedora e harmoniosa. Em
Marigold, a integracdo entre forma, botanica e superficie evidencia a busca por uma

estética que celebrasse a natureza

A obra Pimpernel (figura 103), constitui um exemplo particularmente refinado
de sua abordagem madura ao design ornamental para papel de parede, revelando o
equilibrio entre complexidade visual, rigor estrutural e inspiragdo natural. O padréao
sintetiza preocupacgdes estéticas, técnicas e ideoldgicas centrais ao pensamento de
Morris, evidenciando sua concepgao do ornamento como elemento fundamental na

construcao de ambientes harmoniosos.

Q

.!'Forite Victoria and Albert'Museum, 2025
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Do ponto de vista formal, Pimpernel organiza-se a partir de uma composi¢ao
densamente entrelagada, estruturada por um eixo simétrico que regula a repeticao do
motivo. Grandes flores estilizadas — a flor silvestre europeia "pimpernel' € conhecida
cientificamente como Anagallis arvensis e identificaveis em portugués como
pimpinelas (figura 104) — alternam-se com pequenos elementos florais e folhagens
sinuosas, criando uma malha continua que cobre integralmente a superficie. A
auséncia de areas vazias reforga a ideia de totalidade visual, um principio recorrente
nos desenhos de Morris, no qual o padrdo deve envolver o observador de maneira

uniforme e continua.

Figura 104: Anagallis arvensis, 2025.
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Fonte: Wikitrop, 2025.

A estilizagao das formas naturais demonstra uma observagao cuidadosa da
botanica, aliada a um processo consciente de abstragcdo. As folhas e hastes
apresentam curvas amplas e ritmadas (figura 105), que se cruzam e se entrelagam
com precisdo quase arquitetbnica. Esse movimento orgénico € contido por uma
estrutura geométrica subjacente, responsavel por garantir a legibilidade do padréao e

sua repeticdo modular, sem comprometer a sensagao de vitalidade vegetal.
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Figura 105: Detalhe da obra William Morris, detalhe da obra Pimpernel, 1876.
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Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.

Do ponto de vista botanico e simbdlico, a escolha da Anagallis arvensis dialoga
com o interesse de Morris por espécies vegetais comuns do ambiente rural britanico,
frequentemente observadas em campos e jardins silvestres. Ao incorporar essa flor
modesta e cotidiana ao repertério ornamental, o artista reafirma sua valorizacao da
natureza proxima e acessivel, em oposi¢ao a idealizagcédo exdética ou grandiosa. Esse
gesto estd em consonancia com sua visdo ética e social, segundo a qual a beleza
deveria emergir da observagdo atenta do mundo cotidiano e ser integrada a vida

domeéstica por meio do design.

A paleta cromatica (figura 106) € composta por tons suaves e terrosos,
predominantemente verdes, cinzas esverdeados e amarelos palidos, que contribuem
para uma atmosfera visual equilibrada e discreta. As grandes flores claras funcionam
como pontos de repouso visual dentro da composicédo densa, criando contrastes sutis
que orientam o olhar sem romper a unidade do conjunto. Essa escolha cromatica
reflete a preferéncia de Morris por cores inspiradas em pigmentos naturais, em

oposigao as tonalidades artificiais associadas a produgao industrial de sua época.
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Figura 106: Paleta da obra William Morris, detalhe da obra Pimpernel, 1876.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Conceitualmente, Pimpernel reafirma a crenca de Morris de que o ornamento
deve emergir da observacdo da natureza e do respeito as tradi¢des artesanais. O
padrdao nao busca imitar a natureza de forma literal, mas traduzir seus principios
estruturais — crescimento, repeticdo e interdependéncia — em uma linguagem
decorativa coerente. Assim, a obra exemplifica a tentativa de Morris de reconciliar
beleza, funcionalidade e ética do fazer, transformando o papel de parede em um meio
legitimo de expressé&o artistica e em um componente ativo da experiéncia estética do
espacgo doméstico.

A obra Anemone (figura 107), exemplifica de maneira clara a maturidade de
sua linguagem ornamental e sua adesao aos seus principios. O padrao reafirma a
centralidade da natureza como fonte primaria de inspiracdo, aliada a um rigor
compositivo que transforma a observacdo botadnica em um sistema decorativo

coerente e funcional.
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Fliura 107: William ori. Aefnaldéculo XIX.

>
Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.
Formalmente, o desenho é estruturado a partir de uma repeticao continua de
grandes flores de anémona, interligadas por hastes sinuosas e uma profusao de folhas
recortadas. As formas vegetais se expandem de maneira organica pela superficie,
criando uma sensacdo de crescimento natural e fluxo continuo. Apesar dessa
aparéncia espontanea, a composigdo revela uma organizagdo cuidadosamente

planejada, baseada em eixos de repeticdo que garantem equilibrio visual e legibilidade
do padrao quando aplicado em grandes superficies.

As folhas amplas e profundamente recortadas desempenham papel
fundamental na dindmica do desenho. Elas preenchem os espagos entre as flores,
evitando vazios e contribuindo para a densidade ornamental caracteristica de Morris.
Esse preenchimento integral da superficie reflete sua rejeicao a hierarquia entre figura
e fundo: ambos se entrelagcam de forma indissociavel, formando uma unidade visual

coesa.

A paleta cromatica (figura 108), composta por tons suaves de azul, verde e
bege, reforca o carater sereno e harmonioso da composi¢do. As flores azuis
destacam-se sutilmente sobre o fundo claro, sem criar contrastes abruptos, enquanto

os verdes das folhas estabelecem continuidade visual e equilibrio cromatico. Essa
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escolha evidencia a preferéncia de Morris por cores inspiradas em pigmentos naturais,

em oposig¢ao as cores sintéticas da produgao industrial da época.

Figura 108: Paleta da obra Anemone, final do século XIX.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Do ponto de vista conceitual, Anemone expressa a concepcao de Morris de que
o ornamento deve ser simultaneamente belo, funcional e significativo. O padrdo n&o
busca a representacdo naturalista da flor, mas sua estilizagdo, preservando
caracteristicas essenciais — como a estrutura das pétalas e o ritmo das folhas — para
integra-las a um sistema decorativo repetivel. Assim, a obra traduz a crenga de que o
design aplicado, quando fundamentado no artesanato e na observagao da natureza,
pode enriquecer a experiéncia estética do espaco cotidiano, reafirmando a unido entre
arte, trabalho manual e vida doméstica.

4.1 Estudo de obra

Trellis (figura 109) esta entre os primeiros padrdes concebidos por Morris e
constitui um exemplo paradigmatico de sua orientagdo estética inicial, fortemente
alinhada aos principios criticos defendidos por John Ruskin, sobretudo no que diz
respeito a valorizagdo da natureza, do trabalho artesanal e da integragao entre forma,
fungao e verdade estrutural. Desenvolvido em 1862, em um momento decisivo de sua
trajetéria criativa — imediatamente apds a construgdo da Red House e no contexto da
consolidacdo de suas reflexdes sobre a arte decorativa —, o desenho revela uma
abordagem que privilegia a observagédo direta do mundo natural, em especial dos
jardins tradicionais ingleses, entendidos por Morris, a maneira ruskiniana, como

espacos de equilibrio moral e estético.
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Figura 109: William Morris, Papel de parede Trellis. 11/1862 projetado (padréo)), 1864 (design
registrado), 1864 (fabricado).
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Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.

A composicédo apresenta trepadeiras (figura 110) e motivos florais dispostos
segundo uma estrutura geométrica de treliga, cuja presenga nao se oculta, mas se
afirmar como elemento organizador do padrao. Essa escolha dialoga diretamente com
a defesa ruskiniana da honestidade construtiva, na medida em que a estrutura que
sustenta o crescimento vegetal é visualmente explicitada, evitando a ilusdo ou o
disfarce decorativo. Assim, o padrao articula de forma consciente o crescimento
organico das plantas e a ordem racional da arquitetura, estabelecendo uma sintese
entre natureza e estrutura que reflete a crenga compartilhada por Ruskin e Morris de

que a beleza emerge da harmonia entre leis naturais e principios construtivos claros.
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Figu ura 110: Detalhe da obra W|II|am Morrls TreII/s 1864

Fonte Vlctorla and Albert Museum, 2025.

A composigao revela, por um lado, a influéncia das experiéncias pessoais de
Morris, especialmente as memarias dos jardins de sua infancia, que alimentaram seu
interesse duradouro pela botanica e pela observagao direta da natureza. Por outro,
evidencia sua familiaridade com as iluminuras medievais (figura 111), cujos padrdes
entrelacados e equilibrio ornamental ofereceram um modelo histoérico para a
integracao entre forma, ritmo e superficie. Assim, a obra antecipa caracteristicas
centrais da produgao madura de Morris, ao combinar estrutura e fluidez, tradicdo e
invengao, estabelecendo as bases para sua posterior contribuigdo ao design téxtil no

gambito do movimento.
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Figura 111: Atribuida a um seguidor do Mestre Boucicaut (Follower of the Maréchal de Boucicaut
Master), Book of Hours, por volta de 1425. Pagina de livro com ornamentagéo floral na borda e
iluminura referente a comemoracéo do Pentecostes, século XIV.

| Fonte: Ensinar Hist6r~ia‘, 2025.

A obra apresenta um repertorio vegetal cuidadosamente selecionado, no qual
se destacam a roseira selvagem (rosa canina) e motivos de hera e videira, elementos
recorrentes na iconografia naturalista associada a tradicdo ornamental britanica. A
roseira selvagem (figura 112), espécie nativa amplamente difundida na paisagem rural
da Inglaterra, € representada como simbolo da beleza esponténea e ndo domesticada
da natureza, evocando um ideal estético caro a William Morris: a valorizagado do
crescimento livre e organico em oposi¢ao a artificialidade imposta pela producéo
industrial. A presenca dessa flor remete tanto a observagéao direta do ambiente natural
quanto a memoria afetiva dos campos que marcaram a infancia do artista, vivida em

estreito contato com a paisagem rural.
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Figura 112: Rosa canina, 2025

© Photo by G’:mf Deane
Fonte: Eat the Weeds, 2025.
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Ao integrar essa espécie vegetal, Morris constréi uma composi¢cdo que
ultrapassa a simples representagdo botanica, articulando referéncias biograficas,
histéricas e simbdlicas. As plantas tornam-se, assim, portadoras de significados que
expressam sua concepcdo de ornamento como extensao da natureza e como
expressao ética do fazer artistico, em consonancia com seus ideais estéticos e sociais.

A presenca de tordos e pardais (figura 113) na composicao revela uma escolha
iconografica coerente com a concepgao estética e ética do artista, para quem a
natureza deveria ser observada em sua totalidade, incluindo ndo apenas a flora, mas
também a vida animal que habita os espagos cotidianos. Essas aves, comuns nos
jardins vitorianos e amplamente presentes no ambiente urbano e rural da Inglaterra
do século XIX, sédo representadas de forma integrada ao padrdo ornamental,
participando ativamente do ritmo visual da obra e evitando qualquer hierarquia entre

figura animal e elementos vegetais.
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Figura 113: Tordo, 2020.

Fonte: Birds of the world, 2025.

Do ponto de vista simbdlico, tordos e pardais evocam ideias de vitalidade,
continuidade e equilibrio ecolégico, uma vez que sdo espécies associadas a
convivéncia harmoniosa entre o ser humano e o meio natural. Sua inclusao reflete o
apreco de Morris pelos ciclos naturais e pelos ecossistemas simples e
autossustentaveis, frequentemente ameacados pelo avanco da industrializacdo —
tema recorrente em seus escritos e posicionamentos politicos. Biograficamente, essa
sensibilidade pode ser relacionada as experiéncias do artista, bem como a sua pratica
constante de observagao direta da natureza como base para o desenho.

Formalmente, as aves sado estilizadas de modo a se adequarem a ldgica
bidimensional do padrdao, sem perder, contudo, sua identidade reconhecivel. Essa
abordagem demonstra o equilibrio buscado por Morris entre naturalismo e abstragéo
decorativa, principio aprendido e reforgcado por sua proximidade intelectual com os
escritos de John Ruskin, que defendia a fidelidade a natureza aliada a expressao do
trabalho humano. Assim, tordos e pardais ndo sédo meros elementos ilustrativos, mas
componentes estruturais da composi¢do, contribuindo para uma visédo integrada da

natureza como fundamento moral, estético e social da arte decorativa.

A inclusdo de insetos (figura 114) na composigao reforga de modo significativo
o carater cotidiano e a perspectiva intimista que orientam o olhar do artista sobre a
natureza. Diferentemente de uma abordagem idealizada ou monumental do mundo
natural, a presenca desses pequenos organismos — discretos, porém essenciais —

evidencia a atengdo do artista aos aspectos mais simples e frequentemente
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negligenciados da vida nos jardins e campos. Insetos como borboletas ou pequenos
besouros, ainda que estilizados, participam da légica visual do padrao de forma
organica, integrando-se ao entrelacamento de flores, folhas e ramos sem se

destacarem hierarquicamente.

Figura 114: Detalhe‘da obra William Morris. Treljjs, 1864.
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Fonte: The met museum, 2025,

Do ponto de vista conceitual, esses elementos ampliam a nogao de equilibrio
ecoldgico presente na obra, sugerindo uma compreensao da natureza como um
sistema interdependente, no qual cada forma de vida possui valor intrinseco. Tal
concepgao esta diretamente ligada a vivéncia pessoal de Morris, marcada pelo contato
continuo com jardins, paisagens rurais e ambientes domésticos onde a observagéo
atenta do cotidiano constituia uma pratica constante. Esse olhar sensivel para o banal
e o familiar aproxima o espectador contemporédneo da obra, convidando-o a
reconhecer nesses insetos uma dimensao de experiéncia compartilhada, baseada na

memoaria sensorial e na convivéncia diaria com o mundo natural.

Formalmente, os insetos sdo tratados com o mesmo rigor decorativo aplicado
aos demais motivos: linhas claras, contornos definidos e adaptagdo a
bidimensionalidade do suporte. Essa estilizagao nao elimina sua referéncia natural,
mas a subordina ao ritmo ornamental do conjunto, reforcando a ideia de que o valor
estético emerge da harmonia entre observacao direta e ordenacgao artistica. Nesse
sentido, a presencga dos insetos contribui para acentuar o carater humanizado da obra,

alinhando-se as ideias defendidas por ele — e anteriormente por John Ruskin — de
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que a arte deve nascer da experiéncia vivida e da relacado ética e sensivel com a

natureza, transformando o cotidiano em fonte legitima de beleza e significado.

A paleta cromatica (figura 115) adotada em Trellis é composta
predominantemente por tonalidades suaves e terrosas — com destaque para os
verdes profundos, pontuados por discretos acentos de vermelho e azul — que
reforcam a atmosfera de intimidade e proximidade com o ambiente natural. Essa
escolha cromatica, longe de ser meramente decorativa, contribui para a construgao

de um espaco visual sereno, evocativo da experiéncia cotidiana das paisagens.

Figura 115: Paleta da obra William Morris. Trellis, 1864.
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Fonte: Elaborado pela autora.

O trabalho de Morris foi profundamente moldado por multiplas tradicoes
artisticas, conforme discutido anteriormente. Para o designer, a verdadeira maestria
nao residia na mera reprodugdo de modelos historicos ou estrangeiros, mas na
compreensao aprofundada dos principios estruturais e simbdlicos que sustentavam
cada oficio. Seu objetivo consistia em assimilar esse conhecimento e reinterpreta-lo
de maneira criativa, conciliando tradi¢cao e inovagao. Dessa forma, sua produg¢ao nao
se limitou ao resgate de técnicas histéricas, mas promoveu sua revitalizagéo,
assegurando-lhes pertinéncia no contexto moderno. Como observa Parry (2013), o
legado de Morris foi construido de forma colaborativa, em didlogo com outros artistas
e artesdos da Morris & Co., entre os quais se destaca John Henry Dearle'* (1860-
1932), que posteriormente assumiu a diregao artistica da empresa. Essas parcerias
foram fundamentais para a continuidade da producgao téxtil de elevada qualidade e

para a ampliagdo do impacto do movimento.

14 John Henry Dearle (1860-1932) foi um designer britanico e uma das figuras centrais na continuidade
do legado de William Morris no movimento Arts and Crafts. Iniciou sua carreira ainda jovem como
aprendiz na empresa Morris & Co., onde inicialmente trabalhou como balconista, mas rapidamente
demonstrou talento para o desenho ornamental e o design téxtil.
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Para além de consideragbes estéticas, Morris incorporava uma dimensio
ideoldgica consistente em seus trabalhos. Tal perspectiva propunha uma abordagem
ética e sustentavel, em contraste direto com os excessos e a exploragao associados
a época. Parry (2013) destaca como essa filosofia se mostrou notavelmente avancada
para seu tempo e permanece relevante nos debates contemporaneos sobre design
sustentavel. Seu estudo sobre os téxteis de William Morris reafirma, assim, sua
posicdo como uma figura central na histéria do design, cuja busca por autenticidade,

qualidade e beleza continua a inspirar designers e artesdos na atualidade.
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5 Experimentagoes

Meu processo criativo tem inicio no estudo sistematico das obras de William e
May Morris, a partir de uma investigagao analitica das padronagens presentes em
suas diversas producoes. Nesse percurso, destaca-se a observacdo atenta das
folnagens e das solugdes cromaticas que caracterizam o trabalho desses artistas,
elementos recorrentes e estruturantes de sua linguagem visual. William Morris, em
particular, € amplamente reconhecido por sua capacidade de elaborar paletas
cromaticas ricas, equilibradas e coerentes, que se tornaram marcas distintivas de sua
atuacao no design de tecidos, papéis de parede e objetos decorativos no contexto do

movimento.

Influenciado diretamente pela observagdo da natureza e pelo emprego de
materiais e técnicas tradicionais de tingimento, Morris desenvolveu combinagbes
cromaticas que refletem a diversidade e a complexidade dos tons encontrados no
ambiente natural, como verdes, azuis, vermelhos, amarelos e marrons. Essa escolha
nao se limitava a um critério estético, mas estava ancorada na convicgdo de que as
cores de origem natural promovem sensag¢des de harmonia e equilibrio visual. Tal
perspectiva incentivava um estudo aprofundado da flora, tanto em suas formas quanto
em suas variagdes cromaticas, fazendo do conhecimento empirico um fundamento
essencial para a criagao de padrdes que capturam a esséncia da natureza de maneira

estilizada, porém imediatamente reconhecivel.

No que se refere a composicdo cromatica, outra caracteristica central da obra
de Morris reside no dominio da alternéncia de intensidades. O artista demonstrava
notavel habilidade em equilibrar cores vivas e saturadas com tonalidades mais neutras
e suaves, evitando excessos visuais. Com frequéncia, estruturava suas paletas a partir
de bases em verdes e azuis, complementadas por vermelhos, dourados e marrons,
resultando em composi¢cdes simultaneamente vibrantes e serenas. Os contrastes
cromaticos eram empregados de forma controlada, com o objetivo de enfatizar
elementos especificos dos padrdes sem que estes se tornassem dominantes ou
dissonantes. Dessa forma, as cores eram cuidadosamente articuladas para assegurar

que cada obra funcionasse como um conjunto visual coeso e harmonioso.
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Com base nesse referencial tedrico e visual, foram selecionados dois
exemplos que ilustram o desdobramento do estudo das paletas cromaticas. A partir
da analise de obras de Morris, recorreu-se ao aplicativo Adobe Color — uma
ferramenta digital gratuita voltada a criagéo e organizagdo de esquemas cromaticos
— com o objetivo de sistematizar e ordenar as tonalidades identificadas. Esse
procedimento permitiu estabelecer conjuntos de cores predominantes, posteriormente
adotados como base cromatica para a composicdo da obra, garantindo maior
coeréncia entre a pesquisa de referéncias e o desenvolvimento pratico do projeto.

Abaixo duas obras usadas como exemplo: Anemone (figura 116).

Figura 116: William Morris, detalhe da obra Anemone, final do século XIX.
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Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.

Na elaborac¢ao dos desenhos de folhagens que fundamentam as obras, foram
tomadas como referéncias diretas algumas criagbes emblematicas de Morris, em
especial Anemone, Wreath e, sobretudo, Acanthus (figura 117). Essas obras
exemplificam de maneira particularmente eloquente o vocabulario formal desenvolvido

pelo artista ao longo de sua trajetéria, no qual a observagao minuciosa da natureza é
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transposta para composicdoes ornamentais marcadas pelo equilibrio entre

organicidade e ordem estrutural.

Figura 117: William Morris, Acanthus, 1875.
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\Fonte: Victoria and Albert Museum, 2025.

Na obra Acanthus, a padronagem do acanto (Acanthus mollis) ocupa papel
central no repertério visual desenvolvido por Morris. Trata-se de uma planta
reconhecida por suas folhas amplas (figura 118), recortadas e de grande potencial
ornamental, cuja presencga na arte e na arquitetura ocidental remonta a Antiguidade
classica, em especial aos capitéis corintios da tradicdo greco-romana. Essa heranca
histérica do acanto como motivo decorativo foi amplamente sistematizada por Owen
Jones em A gramatica do ornamento (1856), obra fundamental para o pensamento
ornamental do século XIX, na qual o autor identifica 0 acanto como um dos elementos
estruturantes da linguagem decorativa classica, destacando sua capacidade de

adaptacao estilistica sem perder sua esséncia formal.



158

Figura 118: Acanto, 2025.
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Morris, profundo conhecedor da histéria da ornamentacéo e leitor atento de
tratados como o de Owen Jones, apropriou-se desse motivo ndo como mera citagao
arqueoldgica, mas como forma viva e passivel de reinvengdo. Em consonancia com
0s principios expostos em A gramatica do ornamento — especialmente a defesa da
abstracdo da natureza em vez de sua imitagao literal —, Morris ressignifica o acanto
por meio de um desenho estilizado, ritmico e repetitivo, no qual a observagao direta
da planta é mediada por uma rigorosa ordem compositiva. Essa abordagem reflete
sua adesdo a ideia de que o ornamento deve derivar da natureza, mas ser
subordinado as leis do padrao, da superficie e da clareza estrutural.

Sua formacéao intelectual, profundamente influenciada pelos escritos de Ruskin,
bem como pelo estudo da arte medieval e renascentista (figura 119), reforgou essa
compreensao do ornamento como expressao ética e estética do fazer artesanal. Para
Morris, assim como para Jones, o valor do motivo decorativo residia menos em sua
fidelidade naturalista e mais em sua capacidade de articular beleza formal,
continuidade historica e integridade material. Desse modo, o acanto na obra sintetiza
uma convergéncia entre tradicdo classica, teoria ornamental oitocentista e os ideais
do Arts and Crafts, afirmando-se como um simbolo da busca de Morris por um design

qgue unisse passado e presente, natureza e artificio, arte e trabalho.
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Figura 119: Ruina de Athena.
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Fonte: Wandertoes, 2025.

Na obra em desenvolvimento, essa heranga é retomada por meio de uma paleta
cromatica (figura 120) predominantemente composta por verdes em multiplas
variagdes tonais, acrescidos de sutis matizes de azul e marrom. As folhas de acanto
sdo modeladas com gradacdes de verde que conferem profundidade e sensacéo tatil
a superficie, enquanto detalhes secundarios recorrem a cores complementares,
introduzindo contrastes discretos que enriquecem a composicdo sem romper sua
unidade visual. Essa estratégia cromatica dialoga diretamente com a pratica de Morris,
que, ao longo de sua carreira, dedicou-se intensamente ao estudo do tingimento
natural e a construgao de paletas harmoniosas inspiradas nos ritmos e nas cores do

mundo natural.

Figura 120: Paleta da obra William Morris, Acanthus, 1875.

#594B20 k'  #BF9056 Ku'  #8C7C4D L' #919477 L #D9COA3 Lu
Fonte: Elaborado pela autora.

Assim como em suas criagdes téxteis e graficas, Morris entendia a cor como

elemento estruturante do design, inseparavel da forma e do material. A escolha
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recorrente do acanto em sua obra deve-se, portanto, ndo apenas a sua tradigao
estética, mas também a sua capacidade de gerar composi¢des densas, continuas e
visualmente dinamicas. Ao adotar essa folhagem como motivo principal da presente
proposta, estabelece-se um didlogo consciente com esse legado, reafirmando a
relevancia dos principios morrisianos — a valorizagdo da natureza, da histéria do
ornamento e do fazer artesanal — como fundamentos conceituais e formais do

processo criativo contemporaneo.

5.1 Primeira experimentagao: “Ritmos da Natureza Ornamental”

Para a concepgao da primeira obra Ritmos da Natureza Ornamental (figura
121), realizei inicialmente um estudo sistematico da padronagem, com especial
atencao a organizagao formal e a hierarquia dos elementos ornamentais. As folhagens
de acanto foram dispostas nas porgdes laterais da composi¢cdo, desempenhando a
funcdo de emoldurar e valorizar as figuras centrais, a maneira de um enquadramento

ornamental que remete a tradicdo do design decorativo histérico.
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Figura 121: Gabriele Justino Sommer, Ritmos da Natureza Ornamental, 2024.

Fonte: Elaborado pela artista.

No eixo central da pega (figura 122), destaca-se o botdo da flor iris azul
(Neomarica caerulea), eleita como motivo principal e representada de modo a
sintetizar diferentes estudos e estagios de desenvolvimento da espécie em um unico
painel. Ao lado desse elemento central, observam-se quatro botées em fase inicial de
desabrochar, enquanto a flor plenamente aberta, em seu momento de maximo
florescimento, é posicionada de forma simétrica nas extremidades e no centro da
composi¢cdo. Essa organizacdo espacial estabelece um equilibrio visual rigoroso e

uma leitura harménica do conjunto, articulando continuidade, ritmo e ordem formal.
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Figura 122: Gabriele Justino Sommer, detalhe da obra Ritmos da Natureza Ornamental, 2034.

Fonte: Elaborado pela artista.

A flor iris (figura 123) apresenta uma densa carga simbolica ao longo da
historia, sendo tradicionalmente associada a atributos como sabedoria, fé, esperanca,
coragem e pureza. A diversidade cromatica da espécie amplia ainda mais esse
repertério de significados, permitindo leituras multiplas e contextualizadas em
diferentes culturas, periodos histéricos e produgdes artisticas. No campo das artes
visuais e do design ornamental, a iris tem sido recorrente ndo apenas por sua
complexidade formal, mas também por sua capacidade de condensar valores
simbodlicos que dialogam com ideias de transcendéncia, comunicagdo e

espiritualidade.

Figura 123: iris azul, 2025.

Fonte: Flores e folhagens, 2025.

Na presente obra, a iris € mobilizada sobretudo como simbolo de mensagem e
mediacdo. Essa escolha encontra respaldo na mitologia grega, na qual iris era

concebida como a deusa do arco-iris € mensageira dos deuses do Olimpo,
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responsavel por estabelecer a comunicacdo entre o plano divino e o mundo dos
mortais. A flor, que recebe seu nome em homenagem a essa figura mitologica, passa
a representar, assim, a ligagcao entre diferentes esferas da existéncia, evocando a

nogao de passagem, transito e transmissao de sentidos.

Morris defendia que a ornamentacao deveria ir além do aspecto decorativo,
incorporando significados enraizados na histéria, na mitologia e na experiéncia
cotidiana. Nesse sentido, a escolha da iris como motivo central ndo apenas dialoga
com sua riqueza formal, mas também reafirma uma concepcédo de arte na qual
natureza, simbolismo e narrativa visual se entrelagam, conferindo a composicdo uma

dimensao poética e reflexiva que ultrapassa a mera representacao botanica.

Considerando que a primeira obra se configura, primordialmente, como uma
investigacdo estética da flora recorrente na produgdo de Morris, optou-se pela
utilizagdo do acanto como elemento vegetal predominante, estruturando visualmente
toda a composicao e estabelecendo continuidade ao longo da padronagem. A escolha
dessa folhagem dialoga diretamente com o repertério ornamental caracteristico de

Morris, no qual a natureza assume papel central como fonte formal e simbdlica.

Entretanto, diferentemente da abordagem adotada por ele — marcada pelo
preenchimento integral da superficie por motivos decorativos densamente distribuidos
—, a presente obra opta por preservar areas de respiro visual. A decisdao de nao
ocupar completamente os espacgos vazios da padronagem teve como objetivo evitar o
excesso ornamental, que poderia comprometer a legibilidade do desenho e dificultar

a percepgao do conjunto pelo observador contemporaneo.

Ainda assim, busquei manter a esséncia dos principios estéticos associados
a obra de Morris, especialmente no que se refere a valorizacdo da ornamentacao
botanica, ao ritmo visual estabelecido pela repeticdo e a harmonia entre forma e
superficie. Desse modo, a obra propde uma releitura contemporanea do legado do
Arts and Crafts, conciliando fidelidade conceitual as referéncias histéricas com

adaptacdes formais orientadas pelas demandas do design atual.

Outra espécie botanica incorporada a composicéo foi o amor-perfeito (figura
124), flor que, assim como a iris, apresenta uma forte carga simbdlica historicamente

construida e amplamente difundida no imaginario cultural ocidental. Tradicionalmente,
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o amor-perfeito esta associado a significados como o amor romantico, a fidelidade, a
lembrancga e a reflexao, configurando-se como um emblema de sentimentos profundos
e de natureza contemplativa. Ao longo dos séculos, essa planta manteve-se como um
simbolo expressivo de emogdes e estados mentais ligados a memoéria, ao afeto e a

introspeccao.

Figura 124: Gabriele Justino Sommer, detalhe da obra Ritmos da Natureza Ornamental, 2024.

Fonte: Elaborado pela autora.

A prépria etimologia do nome reforca essa dimensédo simbdlica. Em lingua
inglesa, a flor € denominada pansy, termo derivado do francés pensée, que significa
‘pensamento”. Essa origem semantica contribuiu para a consolidacdo de sua
associacdo com a ideia de reflexdo e pensamento profundo, frequentemente
evocando estados de contemplacao silenciosa e sensibilidade emocional. No contexto
da Era Vitoriana, periodo marcado por uma complexa linguagem simbdlica das flores,
o amor-perfeito ocupava posi¢cao de destaque como signo de lembranca afetiva. Era
comum o envio dessa flor como gesto simbdlico para expressar que alguém
permanecia presente nos pensamentos e no afeto de quem a oferecia.

A inclusdo do amor-perfeito (figura 125) na composi¢ao, portanto, ndo se
restringe a uma escolha meramente ornamental, mas estabelece um dialogo
conceitual com os valores simbdlicos historicamente atribuidos a flora, em
consonancia com os principios do movimento e, em particular, com a abordagem de
Morris. Ao integrar essa flor ao padrao, a obra reforga a dimensao narrativa e poética
do design de superficie, conferindo-lhe uma camada simbdlica que transcende a



165

funcdo decorativa e contribui para a construgdo de uma experiéncia visual carregada

de significado cultural e emocional.

Figura 125: Amor-perfeito, 2025.

Fonte: Casa e Jardim, 2025.

Nas extremidades da composigao, optei pela representacéo da flor iris em seu
estagio de plena floragao (figura 126), acompanhada por suas folhas caracteristicas,
de formas alongadas e verticais, que contribuem para a organizacao estrutural do
padrdo. As flores de iris sdo visualmente integradas a composigdo por meio da
associacdo com folhas de acanto, elemento amplamente explorado por Morris e por
outros designers do periodo, reconhecido por sua expressividade ornamental e por
sua capacidade de estruturar superficies decorativas de maneira ritmica e equilibrada.
O acanto atua como um elemento de transigéo visual, suavizando a passagem entre
as areas centrais e as extremidades do padrao, além de reforgar a continuidade e a

unidade da composigao.
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Figura 126: Gabriele Justino Sommer, detalhe da obra Ritmos da Natureza Ornamental, 2024.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A paleta cromatica adotada nessas areas, predominantemente composta por
tonalidades azuladas e verdes dessaturadas, estabelece um contraste sutil e
harmonioso entre os diferentes elementos vegetais, evitando rupturas visuais
abruptas. Esse contraste controlado contribui para a legibilidade do desenho e para a
criacdo de uma atmosfera serena e refinada, em consonancia com o0s principios
cromaticos e compositivos associados a obra de Morris. Dessa forma, a articulagao
entre iris e acanto nas extremidades da obra ndo apenas enriquece o vocabulario
ornamental da composi¢cao, mas também reforga o didlogo com a tradigéo historica do
design decorativo, reinterpretada sob uma abordagem contemporénea e consciente.

A paleta cromética (figura 127) adotada na composi¢cdo em sua totalidade
evidencia uma clara filiacdo aos principios estéticos desenvolvidos por Morris,
caracterizados pelo uso de cores inspiradas na natureza, de tonalidades suavizadas
e baixo contraste saturado. Predominam tons terrosos, verdes acinzentados, azuis
dessaturados e nuances amareladas discretas, que remetem diretamente as paletas
extraidas de pigmentos naturais amplamente empregadas pelo designer. Essa
escolha cromatica reforca uma relagdo orgadnica com o mundo natural, principio
central na obra de Morris, ao mesmo tempo em que evita o uso de cores
excessivamente vibrantes ou artificiais, comuns a producéao industrial de massa que o

movimento criticava.
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Figura 127: Paleta da obra Gabriele Justino Sommer, detalhe da obra Ritmos da Natureza
Ornamental, 2024.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Os verdes, presentes nas folhagens de acanto, assumem variagdes sutis entre
o verde-oliva, o verde-acinzentado e o azul-esverdeado, criando profundidade visual
sem comprometer a harmonia geral da composi¢ao. Os azuis suaves, aplicados em
algumas folhas e elementos florais, evocam a serenidade e a estabilidade visual
recorrentes nas padronagens morrisianas, enquanto os tons amarelados e creme
aparecem de forma pontual, atuando como elementos de equilibrio e iluminagao da
superficie. A presenga de matizes neutros e acinzentados contribui para uma leitura
mais sofisticada e atemporal do padrao, além de facilitar sua aplicacdo em diferentes
contextos espaciais.

De modo geral, a paleta foi criada para ter um cuidado no controle cromatico,
alinhado a concepc¢ao de Morris de que a cor deve servir a unidade do padrao e a
legibilidade do desenho, e n&o a sua sobrecarga visual. Assim, a escolha das cores
nao apenas dialoga com a tradicdo do Arts and Crafts, mas também reafirma a
relevancia contemporanea dessa abordagem, ao propor uma estética equilibrada,

sensivel e coerente com valores de durabilidade visual e refinamento artesanal.

5.2 Segunda experimentagao: “Ecos da Natureza Ornamental”

Para a concepgao da segunda obra, intitulada Ecos da Natureza Ornamental
(figura 128), foi desenvolvido, de modo analogo a primeira composi¢do, um estudo
sistematico da padronagem, fundamentado na organizagdo modular, na simetria € no
equilibrio visual da superficie. As folhnagens de acanto foram novamente incorporadas
como elemento estrutural da composigao, sendo dispostas ao longo das porgdes
laterais do desenho. Sua fungao ultrapassa o carater meramente decorativo, atuando
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como um recurso de enquadramento ornamental que delimita e valoriza as figuras

centrais, em consonancia com os principios formais do movimento.

Figura 128: Gabriele Justino Sommer. Ecos da Natureza Ornamental, 2025.

Fonte: Elaborado pela autora.

A escolha do acanto como motivo recorrente dialoga diretamente com a
tradicdo ornamental histérica, especialmente com o repertério visual explorado pelo
artista estudado, no qual essa folhagem assume papel simbdlico e compositivo
relevante. Na obra, as folhas apresentam linhas curvas e ritmadas, contribuindo para

a fluidez visual da composicédo e estabelecendo uma transigdo harmoniosa entre o
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fundo e os elementos centrais. Além disso, a repeticdo controlada e a organizagao
simétrica das folhagens reforcam a sensacao de ordem e continuidade, caracteristicas
fundamentais do design de superficie inspirado em matrizes histéricas.

A utilizagdo consciente desse elemento vegetal (figura 129) também favorece
a leitura visual da obra, criando um eixo estrutural que orienta o olhar do observador
e confere unidade ao conjunto. Dessa forma, a composicao articula tradicdo e
contemporaneidade ao reinterpretar um motivo classico por meio de uma linguagem
grafica atual, preservando sua esséncia ornamental enquanto se adapta as exigéncias

estéticas e funcionais do design de superficie contemporaneo.

Figura 129: Detalhe da obra Gabriele Justino Sommer. Ecos da Natureza Ornamental, 2025.

Fonte: Elaborado pela autora.

Nesta obra, o eixo central da investigagdo projetual concentrou-se na
estilizagdo das flores (figura 130), buscando explorar diferentes abordagens formais
para a representacdo botanica no design de superficie. Nesse processo, foram
testadas duas estratégias distintas de desenho floral, com o objetivo de compreender
como variagdes de sintese formal, volumetria e detalhamento podem influenciar a
leitura visual e o impacto ornamental da composi¢cao. Essa experimentagao dialoga
diretamente com os principios histéricos do design ornamental, nos quais a estilizagdo
da natureza desempenha papel fundamental na construgdo de padrdes ritmicos e

simbdlicos.
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Figura 130: Detalhe da obra Gabriele Justino Sommer. Ecos da Natureza Ornamental, 2025.
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Fonte: Elabérado pela autora.

A primeira flor analisada corresponde ao elemento central da composicao,
concebido como ponto focal da obra. Para essa funcao, foi escolhida a pebnia
(Paeonia sp.), cuja selegcado se fundamenta em referéncias as tapecarias orientais,
especialmente as tradicdes decorativas chinesas. Essa escolha estabelece uma
conexao direta com os estudos realizados por Morris, que demonstrava profundo
interesse pelas artes decorativas orientais e por seus sistemas de repeticao,
simbolismo e riqueza ornamental. A incorporagdo da peébnia (figura 131), nesse
contexto, refor¢ca o didlogo intercultural entre o design ocidental do século XIX e as
tradicdes artisticas asiaticas, frequentemente reinterpretadas no ambito do

movimento.
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Figura 131: Pebnia, 2025.
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Fonte: Casa e Festa, 2025.

Historicamente reconhecida como a “Rainha das Flores”, a pebnia ocupa
posicao de destaque na cultura chinesa, tendo sido amplamente venerada durante a
Dinastia Tang (618-907), periodo considerado a era de ouro cultural da China.
Associada a valores como prosperidade, nobreza, abundancia e refinamento estético,
a flor tornou-se um motivo recorrente em pinturas, bordados, ceramicas e tapecarias.
Ao ser reinterpretada nesta obra, a pebnia preserva seu carater simbdlico e
ornamental, ao mesmo tempo em que € submetida a um processo de estilizagao
contemporanea, que privilegia a clareza formal, o equilibrio compositivo e a integragao
com a padronagem geral da superficie. Dessa forma, o elemento floral assume nao
apenas uma fung¢ao decorativa, mas também conceitual, articulando referéncias
historicas, culturais e estéticas no contexto do design de superficie contemporéaneo.

A segunda flor selecionada para a composicao foi o crisantemo
(Chrysanthemum sp.), cuja representagdo passou por um processo de estilizagao
mais elaborado, caracterizado pelo emprego de um maior numero de linhas, camadas
e detalhes ornamentais. Diferentemente da abordagem adotada para a peénia, o
desenho do crisédntemo (figura 132) buscou enfatizar a complexidade formal e a
rigueza estrutural da flor, explorando a multiplicidade de pétalas e o ritmo visual
gerado por sua organizagao radial. Esse procedimento reforca a diversidade de
solugdes gréficas investigadas ao longo do projeto e amplia o repertério visual da
padronagem, contribuindo para uma leitura mais dinamica e sofisticada da

composicao.
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Figura 132: Detalhe da obra Gabriele Justino Sommer. Ecos da Natureza Ornamental, 2025.

Fonte: Elaborado pela autora.

No Japao, o crisantemo (figura 133) assume um significado ainda mais solene,
constituindo-se como emblema da familia imperial e da imperatriz, simbolo de
perfeicdo, harmonia e nobreza. Essa carga simbdlica reforga o valor cultural da flor e
justifica sua recorréncia em diferentes manifestagdes artisticas, como pinturas, téxteis
e ornamentos arquitetdnicos. Ao incorporar o crisantemo a composigao, a obra articula
essas referéncias simbolicas orientais com os principios estéticos do Arts and Crafts,
nos quais a natureza é interpretada de forma estilizada, ritmica e integrada a estrutura

do padrao.

Figura 133: Crisantemo, 2025.

Fonte: April, 2025.

A paleta cromatica adotada para a representagao do crisdntemo — composta
por tons de bege e amarelo suavizado — foi escolhida de modo a dialogar diretamente
com as cores frequentemente utilizadas por William Morris em seus projetos téxteis e
de papel de parede. Esses matizes discretos e terrosos contribuem para uma
atmosfera visual equilibrada e atemporal, evitando contrastes excessivos e

favorecendo a harmonia entre os diferentes elementos da composicdo. Dessa forma,
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a estilizacado do crisdantemo nao apenas refor¢a o vinculo com o simbolismo oriental,
mas também se integra coerentemente a paleta e a linguagem visual inspiradas na
obra de Morris, consolidando a proposta de um design de superficie que articula

tradicao historica, simbolismo cultural e sensibilidade contemporanea.

Figura 134: Detalhe da obra Gabriele Justino Sommer. Ecos da Natureza Ornamental, 2025.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Outro elemento figurativo incorporado a composigao foi a representacado de
aves (figura 134), especificamente a garga-real-europeia (Ardea cinerea) (figura 135).
A escolha dessa espécie nao se deu de forma aleatéria, mas fundamentou-se tanto
em critérios contextuais quanto simbdlicos. Trata-se de uma ave amplamente
encontrada nos territérios europeus associados a vivéncia de Morris, o que reforgca a
coeréncia histérica e geografica da referéncia naturalista. Ao mesmo tempo, sua
inclusao dialoga diretamente com a tradigdo ornamental do Arts and Crafts, na qual a
fauna, assim como a flora, é frequentemente integrada as composi¢des de maneira
estilizada e simbdlica, contribuindo para a construgéo de narrativas visuais complexas

e harmoniosas.
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Figura 135: Garga-real-europeia, 2025

Fonte: Nature photo, 2025.

Na cultura japonesa, essas aves sao frequentemente denominadas “passaros
da felicidade”, enquanto na tradicdo chinesa recebem a designacdo de “passaros
celestes”. Na China, acredita-se que tais aves sejam portadoras de sabedoria e
transcendéncia espiritual, havendo inclusive lendas segundo as quais suas asas
teriam o poder de conduzir as almas ao paraiso. Esse imaginario simbdlico,
profundamente enraizado nas culturas orientais, atribui as aves um carater sagrado e

metafisico, ampliando sua funcao para além do mero elemento decorativo.

Ao integrar a gargca-real a composicdo, a obra estabelece um dialogo
intercultural entre referéncias europeias e orientais, aproximando o repertério natural
observado por Morris de um universo simbdlico mais amplo. A estilizagdo da ave
busca preservar suas caracteristicas formais essenciais — como a elegéncia da
silhueta, o alongamento do pescogo e a leveza do movimento — ao mesmo tempo em
que a insere em uma estrutura ornamental ritmada e simétrica. Dessa forma, a
presenga das aves contribui para enriquecer a narrativa visual da obra, reforcando
temas como natureza, espiritualidade, equilibrio e continuidade, em consonancia com
os principios estéticos e filoséficos que orientam tanto o Arts and Crafts quanto as

tradicdes decorativas orientais.
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A paleta cromatica (figura 136) adotada nesta obra evidencia uma clara
referéncia as composi¢cdes desenvolvidas por Morris, caracterizadas pelo uso de
cores naturais, terrosas e levemente dessaturadas, extraidas de uma observacao
atenta da paisagem e dos pigmentos tradicionais. Predominam tons de verdes
acinzentados, azulados suaves e variacbes de bege e off-white, que remetem
diretamente as tinturas naturais utilizadas no século XIX, como indigo, 6xidos minerais
e corantes vegetais. Esses matizes conferem a composi¢cédo uma atmosfera orgéanica
e atemporal, evitando contrastes excessivamente vibrantes e favorecendo uma leitura

visual mais harmoniosa e continua da padronagem.

Figura 136: Paleta da obra Gabriele Justino Sommer. Ecos da Natureza Ornamental, 2025.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Os verdes das folhagens de acanto apresentam sutis variagbes tonais,
reforcando a sensacgao de profundidade e movimento sem romper a unidade cromatica
do conjunto. Essa estratégia dialoga com a abordagem de Morris, que frequentemente
explorava gradagdes proximas de uma mesma cor para criar riqueza visual a partir da
repeticdo e da modulagdo, e ndo do contraste abrupto. Os azuis acinzentados
aplicados as aves e a determinados elementos florais evocam a sobriedade e a
elegancia das tapecarias e papéis de parede do movimento, ao mesmo tempo em que

equilibram a composicdo com uma sensacgao de serenidade.

Os tons rosados e bege-amarelados presentes nas flores funcionam como
pontos de destaque cuidadosamente controlados. Em consonancia com as paletas de
Morris, essas cores ndo assumem um carater estridente, mas sim suavemente
apagado, integrando-se ao conjunto de forma organica. Essa escolha cromatica

contribui para a constru¢do de uma narrativa visual coesa, na qual nenhum elemento
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se sobrepde de maneira excessiva aos demais, preservando o equilibrio entre figura

e fundo.

Assim, a paleta de cores nao apenas reforga a filiagao estética ao legado de
William Morris, como também evidencia uma interpretagdo contemporanea de seus
principios cromaticos, articulando tradigdo e atualidade. O uso consciente de cores
dessaturadas e harmonizadas reafirma o compromisso da obra com uma estética que
valoriza a natureza, a materialidade e a permanéncia dos valores visuais histéricos no

design de superficie contemporéaneo.

Embora as aves e as espécies vegetais selecionadas possuam origens
simbdlicas fortemente associadas a contextos culturais estrangeiros — em especial
as tradigdes europeias e orientais —, € importante destacar que esses trés elementos
também estdo presentes no territorio brasileiro, seja de forma nativa, adaptada ou
amplamente difundida. A partir dessa constatagdo, a segunda obra propde um
deslocamento conceitual, buscando ressignificar tais referéncias simbdlicas e formais

dentro de um contexto mais proximo do cotidiano brasileiro.

Essa aproximagao ocorre por meio da adaptagdo visual e simbdlica dos
elementos naturais, de modo que eles deixem de operar exclusivamente como signos
historicos ou exoéticos e passem a dialogar com a experiéncia sensivel local. A
presencga da ave, das folhagens e das flores, ainda que carregadas de significados
oriundos de outras culturas, é reinterpretada a partir de uma leitura contemporanea,
na qual a natureza é compreendida como um patriménio compartilhado, capaz de

transitar entre diferentes territdrios e narrativas culturais.

Dessa forma, a obra estabelece um dialogo entre referéncias internacionais e
o contexto brasileiro, promovendo uma sintese visual que valoriza tanto a heranga
simbdlica dos elementos quanto sua familiaridade no imaginario cotidiano. Esse
processo reforga o carater hibrido da composi¢ao, alinhando-se a uma abordagem
contemporanea do design de superficie que reconhece a circulacdo global de
repertorios visuais, ao mesmo tempo em que busca ancora-los em realidades locais,

ampliando suas possibilidades interpretativas e culturais.
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5.3 Terceira experimentacao: “Asas da Natureza Ornamental”

Para a concepcao da terceira obra, intitulada Asas da Natureza Ornamental
(figura 137), optou-se por uma abordagem conceitual voltada a valorizagao da flora e
da fauna brasileiras como matrizes visuais e simbdlicas da composicao.
Diferentemente das obras anteriores, nas quais predominavam referéncias europeias
e orientais, esta proposta busca estabelecer um dialogo mais direto com o contexto
natural e cultural do Brasil, promovendo uma adaptacao dos principios ornamentais

historicos a um repertdrio iconografico local.
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Figura 137: Gabriele Justino Sommer. Asas da Natureza Ornamental, 2025.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Nesse sentido, as tradicionais folhagens de acanto — recorrentes no
vocabulario ornamental classico e amplamente exploradas por William Morris — foram
substituidas por folhagens de hera (figura 138), planta que, embora de origem
estrangeira, encontra-se amplamente difundida no territorio brasileiro e apresenta
caracteristicas formais adequadas a constru¢ado de padronagens ornamentais. Suas
hastes flexiveis, formas organicas e capacidade de crescimento continuo permitem a

criacao de linhas sinuosas e ritmadas, favorecendo a estruturacdo de composicdes
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simétricas e a sensacao de movimento, aspectos fundamentais para o equilibrio visual

da obra.

Figura 138: Gabriele Justino Sommer. Detalhe da obra Asas da Natureza Ornamental, 2025.

N

Fonte: Elaboradb pela autora.

A substituicdo do acanto pela hera nao se configura apenas como uma escolha
estética, mas também como uma estratégia conceitual de ressignificagdo do
ornamento, reforcando a ideia de adaptacdo dos modelos historicos as realidades
contemporaneas e regionais. Assim, a obra reafirma o potencial do design de
superficie como campo de experimentacdo, no qual tradicdo e contexto local se
articulam para gerar novas narrativas visuais, preservando os principios do Arts and
Crafts e do Art Nouveau enquanto os reinterpreta a luz da paisagem natural brasileira.

A hera (Hedera helix) (figura 139), embora ndo seja uma espécie nativa do
territério brasileiro, encontra-se amplamente integrada ao cotidiano paisagistico e
decorativo do pais, sendo comumente empregada em jardins, fachadas e ambientes
internos. Trata-se de uma planta trepadeira de crescimento rasteiro e pendente, capaz
de formar densas coberturas sobre arvores, muros e diferentes tipos de suportes
arquiteténicos. Sua morfologia flexivel e seu padrdo de crescimento continuo
conferem-lhe grande adaptabilidade, permitindo sua utilizagdo tanto em contextos

naturais quanto construidos.
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i Figura 139: Hera, 2025.

Fonte: Plantie, 2025.

Do ponto de vista estético, a hera é frequentemente valorizada por sua
capacidade de suavizar superficies rigidas, estabelecendo uma relagdo visual
harmoniosa entre a arquitetura e a natureza. Além de suas qualidades formais, a hera
carrega um repertério simbdlico expressivo, construido ao longo de diferentes
tradicbes culturais e espirituais. Historicamente, a planta tem sido associada a
protecao, a fidelidade e a conexao espiritual, sendo considerada, em diversas culturas
antigas, um elemento capaz de afastar energias negativas e atrair prosperidade. Sua
resisténcia, longevidade e crescimento continuo também a consolidaram como
simbolo de superacdo, renovacdo e transformagdo. No contexto do design, a
incorporagdo da hera ultrapassa a dimensdo ornamental, contribuindo para a
construcao de atmosferas que evocam equilibrio, permanéncia e harmonia entre o ser
humano e o ambiente natural.

O elemento central da obra é a vitdria-régia (Victoria amazonica) (figura 140),
uma planta aquatica de grande relevancia ecolégica e simbdlica, nativa da regiao
amazonica. Essa espécie é predominantemente encontrada em ambientes de aguas
doces calmas, como lagos, igarapés e areas alagadicas, onde se destaca por suas
folhas circulares de grandes dimensdes e por suas flores exuberantes, que se abrem
ao entardecer e fecham ao amanhecer. Do ponto de vista botanico, a vitéria-régia
representa um exemplo notavel de adaptagdo ao meio aquatico, combinando
imponéncia formal e delicadeza estrutural, caracteristicas que a tornam um elemento
visual de forte impacto no campo do design e da representacéo estética da natureza

brasileira.
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Figura 140: Detalhe da obra Gabriele Justino Sommer. Asas da Natureza Ornamental, 2025.

Fonte: Elaborado pela autora.

Além de sua importancia natural, a vitéria-régia (figura 141) ocupa um lugar
central no imaginario simbdlico e cultural da Amazénia, sendo protagonista de uma
das lendas mais conhecidas do folclore indigena brasileiro. Segundo a narrativa
tradicional, uma jovem indigena chamada Naia nutria o desejo de se transformar em
uma estrela do céu para acompanhar a deusa lunar Jaci. Encantada pelo reflexo da
lua sobre as aguas, Naia passava longas noites contemplando o firmamento até que,

em um gesto de devogao, langou-se ao rio na tentativa de alcangar sua divindade,

desaparecendo nas profundezas.

Fonte: Wstwing, 2025.

A outra espécie vegetal incorporada a composigao (figura 142) foi a bananeira-
do-brejo (Heliconia rostrata). Assim como a maioria das helicbnias, essa variedade
possui origem neotropical, sendo nativa principalmente da regido noroeste da América

do Sul, com ampla ocorréncia em areas tropicais umidas, incluindo o territério
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brasileiro. A planta caracteriza-se por suas inflorescéncias pendentes de cores
intensas, que combinam tonalidades de vermelho, amarelo e verde, além de uma
estrutura formal marcante, que a torna amplamente reconhecida tanto no campo

botanico quanto no design ornamental.

Figura 142: Detalhe da obra Gabriele Justino Sommer. Asas da Natureza Ornamental, 2025.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A escolha da heliconia rostrata (figura 143) para a construgdo da padronagem
fundamentou-se, sobretudo, em seu forte potencial simbdlico e cromatico. As cores
vibrantes da inflorescéncia evocam diretamente o imaginario tropical e a exuberancia
da flora brasileira, estabelecendo uma conexao visual imediata com paisagens
naturais de clima quente e biodiversidade abundante. Além disso, a forma escultural
da helicdnia, composta por bracteas sobrepostas e linhas bem definidas, favorece a
estilizagcao grafica e a organizagao ritmica do padrao, contribuindo para a criagao de

uma composicao dinamica e visualmente impactante.
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Figuray143: Bananeira-do-brejo, 2025.
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Fonte: Revista casa e jardim, 2025.

Do ponto de vista simbdlico, as helicbnias sdo frequentemente associadas a
vitalidade, a energia e a diversidade da natureza tropical, reforgando a intencéo da
obra de valorizar elementos da flora brasileira como protagonistas visuais. Sua
insercao na padronagem dialoga com os principios do design de superficie
contemporaneo, nos quais a natureza € reinterpretada de maneira estilizada e
sistematizada, sem perder sua expressividade organica. Assim, a planta desempenha
um papel fundamental na composi¢cdo, atuando nao apenas como elemento
decorativo, mas também como signo cultural e identitario, que contribui para a
construcao de uma narrativa visual enraizada no contexto natural brasileiro.

O ultimo elemento visual incorporado a composic¢ao foi a ave araracanga (Ara
macao), cuja escolha se fundamenta em seu forte carater simbdlico e representativo
do territério brasileiro. As araras figuram entre as aves mais emblematicas da fauna
nacional, frequentemente associadas a biodiversidade, a exuberancia cromatica e a
identidade natural do Brasil. A araracanga (figura 144), também conhecida como
arara-vermelha-pequena, arara-macau ou, regionalmente, arara-boliviana (em areas
como Ronddnia), possui ampla distribuicdo na América do Sul, sendo especialmente

presente em florestas tropicais e areas de mata densa.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Do ponto de vista histérico e cultural, a araracanga (figura 145) ocupa um lugar
significativo na construgdo do imaginario visual brasileiro desde o periodo colonial.
Sua imagem foi registrada como elemento ornamental no primeiro mapa do Brasil,
confeccionado em 1502, evidenciando a relevancia simbdlica da espécie como
representacao da fauna exoética e da riqueza natural do territério recém-descoberto
pelos europeus. Essa presencga precoce em registros cartograficos e iconograficos

reforga seu valor como signo identitario e cultural.
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Figura 145: Araracanga, 2025.

Fonte: Wikipedia, 2026.

A etimologia de seu nome cientifico reflete essa heranga cultural: Ara deriva do
tupi “ara”, termo utilizado por povos indigenas para designar diferentes espécies de
papagaios, enquanto macao corresponde a denominacgao portuguesa/brasileira para
a araracanga, resultando no significado “papagaio araracanga”. Morfologicamente, a
espécie distingue-se por sua plumagem de vermelho escarlate intenso, ligeiramente
mais claro do que o da arara-vermelha-grande, além de asas tricolores, que combinam
vermelho, amarelo na porg¢ao central e azul intenso nas extremidades. A rabadilha e
a base da cauda apresentam coloracédo azulada, enquanto a face nua, de tom creme

e desprovida de penas, constitui outra caracteristica marcante.

Na obra, a araracanga foi estilizada de modo a preservar esses atributos
cromaticos e formais, explorando seu potencial visual como elemento de destaque e
dinamismo na composicdo. Sua inclusao reforca a proposta de valorizar a fauna
brasileira por meio do design de superficie, integrando referéncias naturais, histéricas
e culturais em uma linguagem ornamental contemporanea. Assim, a ave nao atua
apenas como elemento decorativo, mas como simbolo da diversidade bioldgica e da
identidade visual brasileira, contribuindo para a construgao de uma narrativa estética

coerente com os objetivos conceituais da obra.

Assim como May e William Morris utilizaram padrdes florais e folhagens como

meio de capturar e celebrar a beleza intrinseca da natureza em suas produgdes téxteis



186

e bordados, o presente trabalho adota uma abordagem analoga na representacao de
motivos botanicos, estabelecendo um didlogo entre a estética natural e o fazer
artesanal contemporaneo. A escolha por elementos vegetais ndo se limita a uma
referéncia formal, mas reflete uma compreensao conceitual da natureza como fonte
primordial de inspiragdo, organizagao visual e significado simbdlico, em consonancia

com os principios defendidos pelo movimento Arts and Crafts.

Inspirado pelo legado dos Morris, este projeto valoriza o processo artesanal, a
atencdo minuciosa aos detalhes e a integridade do fazer manual como aspectos
centrais da criagdo. Assim como May combinava técnicas tradicionais de bordado com
experimentagdes e inovagdes em materiais e procedimentos, buscou-se, neste
trabalho, investigar e aplicar novos métodos de produgao artesanal, explorando
diferentes possibilidades técnicas para a criacdo de texturas, relevos e efeitos visuais
singulares. Essa experimentagao se configura como uma estratégia de atualizagéo do
artesanato, permitindo que praticas histéricas sejam reinterpretadas a luz das

demandas e linguagens contemporaneas.

A materializagcédo da pega fisica teve como objetivo principal explorar multiplos
métodos de execugao capazes de evocar a riqueza ornamental, a complexidade
formal e o rigor compositivo presentes nas obras de Wiliam e May Morris. A
construcao visual privilegia a repeticao ritmica, a harmonia entre formas organicas e
a coeréncia cromatica, elementos fundamentais para a criagao de padrdes destinados
a superficies extensas. Nesse sentido, a peca foi concebida com a finalidade de
aplicacdo em papéis de parede e tapecarias, suportes historicamente associados a
producao dos Morris, reafirmando a continuidade dessa tradicao estética.

5.4 Aplicagao das obras

Na imagem apresentada a seguir (figura 146), observa-se uma aplicagao da
série, na qual as trés obras sido dispostas conjuntamente como quadros. Essa
configuragéo expositiva foi adotada com o objetivo de favorecer uma visualizagao
integrada do conjunto, permitindo a leitura da série como um corpo coeso de trabalhos.
A disposicao das obras lado a lado evidencia suas relagcbes formais, cromaticas e
conceituais, reforcando a unidade estética da série e favorecendo a compreensao de

suas continuidades e variagdes visuais. Além disso, foram incorporados fundos as
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composicoes, possibilitando a visualizagdo de sua aplicagdo como papel de parede
continuo e destacando o potencial de repeticdo e integracdo espacial caracteristico

desse tipo de suporte.

Figura 146: Gabriele Justino Sommer. Aplicacédo da Série Ornamento Naturalista, 2025.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A série foi intitulada Ornamento Naturalista, denominagao fundamentada na
analise e na apropriagdo conceitual das obras de William Morris. O titulo reflete
diretamente a centralidade da natureza como fonte primordial de inspiragao formal e
simbdlica, bem como a valorizagdo do ornamento como elemento estruturante do
design, e ndo como mero adorno superficial. Assim como nas produgdes de Morris, a
natureza é interpretada de maneira estilizada, organizada por meio de padrbes
ritmicos, simetria e repeti¢ao, estabelecendo um equilibrio entre observagao botanica

e construgcdo ornamental.

A seguir, serdo apresentadas as obras aplicadas em diferentes suportes e
contextos, com o objetivo de exemplificar suas possibilidades de uso, considerando
os principios estéticos, funcionais e conceituais das artes e aplicagdes
tradicionalmente adotadas por William Morris. Nas figuras 147, 148 e 149, as obras
foram aplicadas em mockups de papéis de parede, com o objetivo de simular sua
utilizacdo em contextos arquitetbnicos e evidenciar suas qualidades estéticas e

funcionais nesse tipo de suporte.
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Figura 147: Gabriele Justino Sommer. A{Jlicagéo da obra Ritmos da/Natureza Om/amental, 2024.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A escolha do termo naturalista remete a atengcdo minuciosa as formas
organicas, as estruturas das plantas e aos ciclos naturais, ao mesmo tempo, o uso do
termo ornamento reafirma o didlogo com a tradicdo decorativa defendida por Morris,
na qual o ornamento desempenha papel funcional, estético e cultural, integrando-se
ao cotidiano e aos objetos de uso comum. Dessa forma, o nome da série sintetiza a
proposta conceitual do trabalho, que busca reinterpretar os principios morrisianos a
luz do design contemporaneo, articulando tradigao artesanal, observagao da natureza

e processos criativos atuais.
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Figura 148(5abriele Justi\no Sommer. A‘\plicagéo da <;bra Ecos da yatureza Ornamental, 2025.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Figura 149: Gabriele Justino Sommer. Aplicagao da obra Asas da Natureza Ornamental, 2025.
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F‘crmte: Elaborado pela autora.

Dessa forma, este capitulo evidencia como a apropriacdo consciente de
referéncias historicas, aliada a experimentagdo técnica e a valorizagao do fazer
artesanal, possibilita a criagcdo de obras que dialogam simultaneamente com o

passado e o presente. Ao integrar principios do Arts and Crafts a praticas
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contemporaneas, o trabalho reafirma a relevancia do ornamento, da manualidade e
da natureza como fundamentos expressivos do design de superficie, estabelecendo
uma base conceitual sélida para as reflexdes e desdobramentos apresentados nos

capitulos subsequentes.

Figura 150: Gabriele Justino Sommer. Aplicagdo da obra Ecos da Natureza Ornamental, 2025.
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Fonte: Elaborado pela artista
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Figura 151: Gabriele Justino Sommeplicgo d Ritmos da Naturza Ornamental, 2024.
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Fonte: Elaborado pela artista 7

Figura 152: Gabriele Justino Sommer. Aplicagéo da obra Asas da Natureza Ornamental, 2025.
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Figura 153: Gabriele Justino Sommer. Aplicagdo da obra Ecos da Natureza Ornamental, 2025.

Fonte: Elaborado pela artista
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6 Consideragoes Finais

A presente dissertagcédo buscou revisitar a trajetoria, o pensamento e a produgao
de William Morris, compreendendo-o como uma figura central para a articulagao entre
arte, design e artesanato, bem como para a formulagdo de uma critica ética e estética
aos modos de producéao industrial. Ao retomar sua obra e seus escritos, foi possivel
evidenciar como Morris propds uma concepg¢ao ampliada de arte, profundamente
vinculada a vida cotidiana, ao trabalho manual qualificado e a observagao sensivel da

natureza, elementos que permanecem relevantes no contexto contemporaneo.

A andlise histérica e iconografica das obras do artista revelou que sua
valorizagdo do ornamento, da repeti¢ao ritmica e da auséncia de hierarquia focal nao
se restringia a escolhas formais, mas expressava uma visdao de mundo que defendia
a dignidade do trabalho artesanal e a integragéo entre concepgao e execugéo. Nesse
sentido, revisitar sua producdo permite lancar um novo olhar sobre a beleza do
cotidiano, compreendida ndo como algo excepcional ou distante, mas como uma
experiéncia construida a partir de elementos naturais, culturais e materiais presentes
no dia a dia. Essa perspectiva reafirma a importancia da criagdo de obras com carater
auténtico, ancoradas em referéncias proximas a vivéncia cotidiana e a identidade

cultural de cada contexto.

O movimento Arts and Crafts, do qual Morris foi um dos principais articuladores,
mostrou-se fundamental nao apenas como um fendmeno historico do século XIX, mas
como um campo de pensamento cujos principios éticos e estéticos continuam a
ressoar no século XXI. A defesa do fazer manual, da sustentabilidade dos processos
produtivos e da valorizagao do artesao revela-se particularmente pertinente diante das
transformacgdes recentes no modo como a sociedade se relaciona com o trabalho, o

consumo e a producao cultural.

Nesse sentido, o contexto da pandemia de COVID-19 evidenciou um
movimento significativo de retomada dos fazeres artisticos € manuais, bem como um
aumento no debate sobre a valorizagcdo do trabalho artesanal. O isolamento social
impulsionou praticas de criagdo doméstica, o interesse por processos manuais € a
busca por atividades que proporcionassem sentido, autonomia e conexao sensivel

com o fazer. Esse cenario contemporaneo reforca a atualidade do pensamento de
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Morris, ao demonstrar que suas criticas a alienagao do trabalho e a padronizacao
industrial encontram eco nas inquietagdes atuais sobre sustentabilidade, saude

mental, consumo consciente e valorizagao do tempo e do gesto humano.

As experimentagcbes graficas desenvolvidas ao longo desta pesquisa
constituiram um desdobramento pratico desses pressupostos teéricos, propondo uma
reinterpretagcao do olhar morrisiano a partir da flora e da fauna do cotidiano brasileiro.
Ao deslocar os principios estéticos de Morris para um contexto local e contemporaneo,
buscou-se n&o a reprodugdo mimética de sua linguagem visual, mas a constru¢ao de
um dialogo critico e sensivel, capaz de evidenciar a continuidade e a adaptabilidade
de seus valores. O fazer manual, a observagcdo atenta da natureza e o uso de
referéncias visuais préximas tornaram-se, assim, estratégias de investigagdo e de
criacdo, reafirmando o potencial do design de superficie como campo de reflexdo

estética, cultural e social.

Conclui-se, portanto, que revisitar a histéria e as obras de William Morris ndo
se configura apenas como um exercicio de recuperagao historiografica, mas como
uma oportunidade de repensar o papel do design e da arte na vida contemporanea.
Ao enfatizar a beleza do cotidiano, a ética do trabalho e a integracdo entre arte,
natureza e sociedade, o legado de Morris oferece caminhos possiveis para a
construgcado de praticas projetuais mais humanizadas, sustentaveis e culturalmente
significativas, reafirmando a pertinéncia do movimento Arts and Crafts como

referéncia critica e inspiradora para o design atual.
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