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N.° 1 DA SERIE DE ARTE

ARTE

Ha uns quinze anos que ando a estudar, entre outros ramos da filosofia, o tema
da ARTE.

A razao disto é: A Arte é o esforco humano menos codificado e o mais mal-enten-
dido. O que ¢é Arte? é uma das perguntas humanas a quem tém sido dadas menos
respostas.

A Arte esta cheia de autoridades. Foi escolhida porque “o campo que contém o
maior numero de autoridades, contém o minimo de conhecimento codificado”. O
convite 6bvio é responder a pergunta e codificar o assunto. Isto agora foi feito.

O tema foi originalmente abordado numa conversa com Donald H. Rogers em
1950, em Aberdeen Road n.° 42, Elizabeth, Nova Jérsei.

Uma vez que esta drea da actividade humana parecia estar fora do campo de
Dianética e Cientologia, subsequentemente trabalhei nela de forma casual.

Tendo publicado 15.000.000 palavras entre 1929 e 1941, as artes ndo me eram
desconhecidas. Tenho vindo a trabalhar desde 1950 com outras artes que nao a lite-
ratura, a fim de realizar um avanco no tema geral da ARTE.

Finalmente fiz uma descoberta importante neste campo. E acho que é aplicavel
ao que estamos a fazer, e portanto tem também valor pratico.

Para fazer com que esta descoberta fique devidamente registada em vez de a
deixar num maco de notas arquivado, estou a publicar estas conclusdes como um
HCOB. Penso também que serdo de alguma ajuda para o avanco de Cientologia.

Tal como no caso de toda a “pesquisa pura” (o que quer dizer estudo sem pensar
em possivel aplicacao), ha uma subita recompensa nessas respostas, que inclui uma
melhor disseminacio de Cientologia e a reabilitacdo do artista.

Os meus estudos menos importantes nos campos da fotografia e da musica
contribuiram significativamente para estas descobertas.
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Aproximar-me do estado de Clear também ajudou a compreender este bastante
extenso tema da ARTE. E audacioso afirmar que se resolveu uma matéria tao vasta
como esta, mas aqui estdo pelo menos os fundamentos basicos.

O que se segue sdo notas imperfeitas, mas siao de facto a base desse ramo de acti-
vidade a que chamamos ARTE.

OS FUNDAMENTOS DA ARTE
Definigao Bésica

ARTE ¢é uma palavra que resume A QUALIDADE DA COMUNICACAO.

Segue consequentemente as leis da comunicacao.

Demasiada originalidade atira a audiéncia para uma falta de familiaridade e
consequentemente para o desacordo, uma vez que a comunica¢do contém dupli-
cacdo e a “originalidade” é inimiga da duplicacio.

A TECNICA nio se deve elevar acima do nivel da funcionalidade com o fim de
comunicar.

A PERFEICAO nio pode ser alcancada a custa da comunicacio.

Procurar a perfeicdo é um alvo errado na arte. Deve-se primeiramente procurar
comunicacdo com a arte, e depois aperfeicoa-la tanto quanto seja razoavel. Tenta-se
comunicacdo dentro da estrutura da competéncia aplicivel. Quando se procura a
perfeicdo para além do que se pode conseguir para que a comunica¢do ocorra, nio
se comunica.

Exemplo: Uma maquina fotografica que tira fotografias na perfeicao mas que nao
é suficientemente movel para as tirar. A pessoa deve satisfazer-se com a maxima
perfeicdo técnica que possa conseguir abaixo da capacidade de obter uma fotografia.

Na arte, a ordem de importancia é:
1. A comunicacéo resultante.
2. A execucdo técnica.

O dois é sempre subordinada a 1. O dois pode ser tiao alto quanto possivel mas
nunca de modo a prejudicar o 1.

A comunicagdo é o alvo primdrio. A sua qualidade técnica é a consideracao
secundaria. A pessoa eleva o 2 tanto quanto possivel dentro da realidade do 1.
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O ser pode esforcar-se muito com o 2 para chegar ao 1, mas hd uma altura em
que tentar o 2 impede o 1.

Se a arduidade com o 2 impede o 1, entao modifica o 2, ndo modifiques o 1.

A perfeicao define-se como a qualidade alcancavel que ainda assim permite a
entrega da comunicacao.

Demasiado tempo em 2 é impeditivo de 1, é claro.

Habitualmente é necessario reduzir o padrao de perfeicao absoluta para se conse-
guir comunicacdo. O teste do artista é quao pouco ele é reduzido, nio até que ponto
ele é aumentado.

O profissional de artes é aquele que obtém comunicacio com a forma de arte,
com o minimo de sacrificio da qualidade técnica. Ha sempre algum sacrificio da
qualidade para se conseguir comunicar de todo.

A reducio de massa, tempo, impedimentos ou equipamento em direc¢do a capa-
cidade de produzir um resultado é a medida exacta da quantidade de perfeicao
técnica que se pode tentar. A regra é: se a pessoa estd a ser demasiado perfeccionista
para transmitir de facto uma comunicacdo, tem de reduzir a massa, o tempo, 0s
impedimentos ou o equipamento o suficiente para realizar essa comunica¢iao, mas
manter a técnica e perfeicio num nivel tdo elevado quanto seja concilidavel com o
resultado a ser alcancado, e dentro da capacidade de accdo da pessoa.

Nio haver comunicacdo é nio haver arte. Nao levar a cabo a comunicacio por
falta de perfeicao técnica é o erro primdrio. E também um erro nio elevar tanto
quanto possivel os aspectos técnicos do resultado.

Mede-se o grau de perfeicdo a ser alcancado pelo grau de comunicacdo que sera
conseguido.

Isto vé-se até mesmo no operdrio e nas ferramentas. O operdrio que nao
consegue realizar nada mas que tem de ter ferramentas é um fracasso artistico.

O comentario: “fazer arte s6 por fazer arte” é um completo paradoxo. “Fazer arte
sO pela comunicacdo” e “a procura da perfeicio sem comunica¢ao” sio o mais e o
menos de tudo isto.

A pessoa pode, é claro, comunicar consigo mesma, se quiser ser tanto causa
como efeito.

Estuda-se arte apenas quando se quer comunicar, e a procura da perfeicao artis-
tica é o resultado dos fracassos de comunicacdo passados.

O auto-melhoramento baseia-se inteiramente na falta de comunicacio anterior.
A vida em si pode ser uma arte.

A procura pela liberdade é: ou fuga a insucessos passados de comunicacéao, ou a
tentativa de conseguir nova comunicacio. Entao, nessa medida, a procura de liber-
dade é um impulso doentio ou saudavel.
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A procura e a descoberta dos insucessos passados da comunicacido de uma forma
de arte ou da ideia que se tem sobre o assunto ira portanto e inevitavelmente reabi-
litar o artista.

No entanto, devido a natureza da mente reactiva, a reabilitacio completa so se
consegue através da liberacao e do Clearing.

Quanta arte é arte suficiente? A quantidade necessaria para produzir uma aproxi-
macdo do efeito desejado no receptor ou espectador, dentro da realidade da
possibilidade de o fazer.

E necessdrio um conceito do espectador e alguma compreensdo do seu nivel de
aceitacdo, para formular uma forma de arte bem sucedida ou para a sua apresen-
tacdo. Isto inclui aproximar-se daquilo que lhe for familiar e estiver associado ao
efeito que se deseja.

Toda a arte depende, para o seu sucesso, das experiéncias e associacdes anteri-
ores do espectador. Nao existe nenhuma forma geral pura, pois ela teria de presumir
uma enorme generalidade de experiéncias passadas no espectador.

Todos os artistas precisam, em maior ou menor grau, da compreensio das
mentes e pontos de vista dos outros para que as suas obras sejam aceites, visto que a
aceitabilidade de uma comunicacdo depende da composicao mental do receptor.
Cientologia é portanto uma necessidade para o artista, se ele quiser ser bem suce-
dido sem sofrer desgostos.

Em qualquer forma de arte ou actividade devemos ter uma ideia do espectador
(quanto mais nao seja de si mesmo). Nao fazer isto é atrair o desapontamento e a
eventual insatisfacdo com as proprias criacdes.

Um artista que discorda completamente do “gosto” da sua potencial audiéncia
nao pode naturalmente comunicar com essa audiéncia com facilidade. Na verdade, o
seu desacordo nao se baseia na audiéncia, mas sim em anteriores incapacidades de
comunicar com tais audiéncias, ou em rejeicdes por parte de uma audiéncia vaga-
mente semelhante.

A falta de vontade de comunicar por meio de uma forma de arte pode provir de
uma incapacidade inteiramente diferente da que se supde existir.

Frequentemente, os profissionais envolvem-se em controvérsias sobre a maneira
de apresentar a forma de arte tais, que o todo se transforma numa tecnologia, nao
numa arte e, devido a falta de progresso e de novidade de aceitacido, morre. Esta é
provavelmente a origem do declinio e desaparecimento das formas de arte. A ideia
de comunicacdo contemporanea perdeu-se. Todas as formas antigas estdo cercadas
de exigéncias e proibicdes técnicas e por isso deixam de comunicar. A arte é a forma
que comunica, ndo a tecnologia da maneira de comunicar, esta ultima contribuindo
para a facilidade de criar o efeito e para a preservacdo dos passos usados para o fazer.
O alcance de uma forma, embotado, acaba por se envolver apenas com a perfeicao e
deixa de ser uma forma de arte na sua definicdo propria.
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Uma comunicacdo pode ser embotada suprimindo a sua forma de arte. Exem-
plos: ma reproducao de gravacdes, filmes riscados, publicacdo de excertos nio
autorizados. Esta entdo é a supressao principal.

Por outro lado, ndo permitir continuamente uma comunicacio nao destrutiva s6
porque lhe falta arte também é supressivo.

Entre estes dois extremos ha comunicacio e o que é preciso é alcancar a forma de
arte mais elevada possivel que se possa manter no acto de comunicar. Fazer outra
coisa é inartistico e objectavel.

Estes sao, portanto, os fundamentos da ARTE.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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REMIMEOGRAFAR

N.° 2 DA SERIE DE ARTE

MAIS SOBRE ARTE

Referéncia: HCOB 30 de Agosto AD 15  N.° 1 da Série de Arte
ARTE

Até que ponto tem uma obra de arte profissional de ser boa? Aqui incluir-se-ia
pintura, musica, fotografia, poesia, qualquer das artes, quer faca parte das belas artes
quer ndo. Também se incluiria a apresentacao da propria pessoa como forma de arte,
bem como os seus produtos.

Sim, até que ponto tem de ser BOA uma obra de arte destas?

Ah, dizes tu, mas isso é imponderdvel, uma coisa a que nao é possivel responder.
Na verdade, dizes tu, acabaste de fazer uma pergunta para a qual niao ha respostas
além das vaias e aplausos dos criticos. De facto, é por isso que temos criticos de arte!
Pois quem pode dizer até que ponto o bom é bom. Quem sabe?

Tenho uma surpresa para ti. HA uma resposta.

Como sabes, procurei durante muitos anos, para contrastar um pouco com o
trabalho principal em que estava diligentemente envolvido, desenterrar alguns dos
materiais que podem constituir as bases da arte. A Arte era o tema menos codificado
do planeta, e também o mais sujeito a opinioes, segundo as ideias dos homens sobre
as mulheres e as ideias das mulheres sobre os homens e as ideias que o homem tem
do Homem. S6 Deus sabia o que era a Arte. Obras-primas passaram sem aplausos,
verdadeiras anormalidades foram aplaudidas com delirio.

Entao, até que ponto tem uma obra de arte de ser boa para ser boa?

O pintor apontara todos os pequenos detalhes técnicos que s6 os pintores
conhecem, o musico tangera uma partitura com a trombeta e dara explicacoes sobre
os estalidos das valvulas e colocacdo da boca, o poeta falara de tipos de métrica, o
actor dara explicacdes sobre a maneira como a posi¢ao e o0 movimento de uma maio,
segundo instru¢des de uma escola, podem transformar um papalvo num actor. E por
ai fora, arte apos arte, detalhe apds detalhe.

Mas todas estas pessoas estardo a discutir as complexidades especiais e os misté-
rios sagrados da técnica, os pequenos pormenores que s6 os adeptos dessa arte
reconheceriam. Eles estao a falar sobre técnica. Nao estdo realmente a responder a
questao de até que ponto tem de ser boa uma obra de arte.
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As obras de arte sdo observadas por pessoas. Elas sio ouvidas por pessoas. Elas
sao sentidas por pessoas. Elas nio sido apenas pasto de um clube intimamente unido
de adeptos. Elas sio o alimento da alma de todas as pessoas.

Tem-se é claro a liberdade de desafiar esse vasto propdsito da arte. Alguns
professores que nao querem rivais dizem aos seus alunos: “a Arte é para auto-satis-
facao”, “é um passatempo”. Por outras palavras, nio te exponhas nem exibas, rapaz,
ou serds concorréncial O mundo de hoje esta cheio desse tipo de pensar-pensar. Mas
como nenhuma destas artes de auto-satisfacdo estda em conformidade com uma defi-
nicdao de arte mais vasta que a dada pelo proprio s6 para o proprio, o profissional
nao estd interessado nela.

Em qualquer producio artistica, que temos nés como puiblico? Pessoas. Nao criticos,
que Deus nos livre. Mas pessoas. Nao peritos nessa linha de arte. Mas pessoas.

Aquele velho poeta chinés que, apds escrever um poema, saia das suas tradicio-
nais dguas furtadas e o lia a senhora idosa que vendia flores na esquina, é que era
esperto. Se ela o percebesse e o achasse 6ptimo, ele publica-lo-ia. Se nio, ele atira-lo-
ia para o caixote do lixo de bambu. Nao é de estranhar que os seus poemas tenham
sido extraordinariamente aplaudidos ao longo dos séculos.

Bem, podia-se responder agora dizendo apenas que a arte deve comunicar com
pessoas de todas as classes sociais. Mas isso nao leva realmente os profissionais que
suam as estopinhas a lado nenhum como guia para elaborar de facto uma obra e nao
lhes da uma medida pela qual possam dizer: “Ja esta! Consegui!”. E sairem com a
confianca de a terem feito.

O que é técnica? Qual é o seu valor? Onde é que se encaixa? O que é o perfeccio-
nismo? Quando é que se pdra de raspar a tinta e apagar as notas musicais e se diz:
“Ja esta”?

Porque hd uma altura. Alguns artistas nunca a descobrem. Os Impressionistas
praticamente entraram em parafuso como grupo tentando desenvolver uma nova
maneira de ver e comunicar. E conseguiram — ou alguns deles conseguiram, como
Monet. Mas muitos deles nunca souberam quando parar e niao conseguiram. Eles
nao eram capazes de responder a pergunta: “Até que ponto tem de ser boa uma obra
de arte para ser boa?”

Nesta altura do século, ha muitas linhas de comunicacdo para obras de arte.
Como algumas, poucas, obras de arte podem ser mostradas tao facilmente a tanta
gente, pode haver ainda menos artistas. A concorréncia é muito intensa, é mesmo
muitissimo intensa. Para se ser bom tem de se ser muito bom. Mas de que maneira e
como?

Bem, quando eu comprava o pequeno-almoco a artistas de Greenwich Village —
que eles comiam esfomeadamente, s6 parando entre dentadas para deplorar o meu
comercialismo e o abastardamento dos meus talentos em troca do ouro que
comprou os pequeno-almocos deles — costumava fazer esta pergunta e escusado sera
dizer que recebi uma aterradora variedade de respostas. Eles soterravam-me em
técnica ou falta dela, eles alongavam-se vagamente sobre o talento inato, eles obri-
gavam-me a correr para galerias para me mostrarem Picasso, ou a uma vedacao feita
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de tabuas coberta de pinturas abstractas. Mas nenhum deles me disse até que ponto
uma cancao tinha de ser boa para ser cancao.

Entdo conjecturei acerca disto. E surgiu uma pista quando o falecido Hubert
Mathieu, um querido amigo, marcado de juventude na Margem Esquerda do Sena, e
a pintar viuvas ricas na Beaux Arts (uma escola de arte em Franca) quando na meia
idade, me disse: “Para fazeres qualquer destas coisas modernas, abstractas, cubistas,
primeiro tens de ser capaz de pintar!” E ampliou o tema enquanto eu o enchia de
xerez gelado na meia-noite calma de Manhattan e ele terminava o vestido de baile
um tanto inflado da Primeira Dama de Nantucket. O Matty sabia PINTAR. Por fim
pintou-me um abstracto rdpido para me mostrar o que faria alguém que nio
soubesse pintar e como se podia fazeé-lo.

Eu percebi o que ele quis dizer. Para se conseguir realmente uma dessas coisas
extremamente, extravagantemente modernas, primeiro tem de se saber pintar.
Entio eu disse, bem, c’os diabos, ha Gertrude Stein e Thomas Mann e escrevinha-
dores como esses. Vamos ver se realmente ¢ uma forma de arte. Entdo afiei a minha
maquina de escrever eléctrica, e terminei a pressa os ultimos capitulos de um
romance numa prosa nada convencional azeda, escrevi FIM no final e despachei-o
para um editor que prontamente me ofereceu muita massa pelo telefone e me levou
a almocar e, contrariamente a sua indiferenca do costume disse: “Gostei cabonde
(isto foi ha décadas, outros tempos, outro calio) a maneira como essa historia
acaba! Realmente deste um bigode”. E isto subiu-lhe o crédito. E foi muito estranho
porque os primeiros capitulos eram convencionais visto que tinham sido escritos
antes de o Matty ter ficado com sede de xerez e me ter convidado para ir a casa dele,
e os ultimos capitulos eram uma corrente de consciéncia impressionista a que o
proprio Mann teria chamado “um desvio avancado, bastante ousado e super-Finne-
ganizado da escola ultra” (referéncia ao romance Finnegans Wake, de James Joyce).

E assim, s6 para ver até onde este tipo de coisas poderia ir, durante algum tempo
fui alternando entre varios periodos de prosa, s6 para ver o que acontecia. Que eles
vendiam ndo provava nada, porque nunca tive problemas com isso. Mas que eles
fossem compreendidos de todo, era surpreendente para mim, porque os tipos de
prosa, que iam de Shakespeare a Beowulf (poema épico do séc VIII), estavam em
total desacordo com tudo o que estava a ser publicado na altura.

Entao mostrei-os ao Matty da vez seguinte em que ele teve um vestido de baile
para pintar ou teve que fazer desaparecer trés queixos cobrindo-os de tinta e tinha
sede. E ele olhou para eles e disse, “Bem, provaste que eu tinha razdo. Nao ha
mistério nenhum. Basicamente tu és um escritor treinado. Vé-se”.

E agora estamos a chegar a algum lado, nao s6 comigo e com as minhas aven-
turas e tempos passados que se foram ha muito.

Com o passar do tempo, foi isto que eu comecei a ver: O individuo, técnico de
uma arte, ouve e vé 0s pequenos pormenores técnicos. O proprio artista esta absorto
na aplicacdo exacta de certas accdes exactas que, quando executadas, produzem a
sua tela, a sua partitura, o seu romance, a sua actuacao.

O artista bem sucedido faz estas pequenas coisas tio bem, que depois também
tem atencao e pericia de sobra para fazer chegar a sua mensagem; ele ja nao anda as
voltas com o azul celeste e a semicolcheia. Ele tem estas pericias afinadas. Ele pode
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repeti-las e voltar a repeti-las como accdes técnicas. Nao provocam tlceras. Sao
estritamente rotina.

E aqui temos trés pinturas surrealistas. E cada uma tem a sua mensagem. E o
publico passa por elas e s6 olha com espanto para uma. E porque € esta diferente das
outras duas? E uma mensagem diferente? Nao. E mais popular? Isso é demasiado
vago.

Se examinares ou escutares qualquer obra de arte, s6 hd uma coisa a que o
publico casual reage em massa, e se ela a tem, entdo tu também a veras como obra de
arte. Se ndo tiver, niao veras.

Entédo o que é?

PERICIA TECNICA EM SI MESMA ADEQUADA PARA PRODUZIR UM
IMPACTO EMOCIONAL.

E é este o ponto a que uma obra de arte tem de ser boa para ser boa.

Se olhares para isto de varios angulos, verds que o espectador comum nio tem
geralmente consciéncia da técnica. Essa é a zona dos criadores de arte.

Se fores observar uma multiddo a ver um magico, encontrardas um denominador
comum de que se extrai uma reac¢do uniforme. Se for bom magico, ele é um execu-
tante suave. Ele nao lhes vai mostrar como faz os truques. Ele apresenta-lhes uma
actuacio fluida e impecavel. E s6 isto que lhe fornece a onda portadora que trans-
porta a esséncia das ac¢oes dele para a sua assisténcia. Embora talvez a uma grande
distancia das belas artes, ainda assim ha arte na maneira como ele faz as coisas. Se
for bom, a assisténcia vé em primeiro lugar, antes de mais nada, a PERICIA
TECNICA da sua actuacio. E também estio a vé-lo fazer coisas que sabem que nio
conseguem fazer. E estdo a assistir ao resultado das suas apresentacoes. Ele é bom
magico se a sua actuagao for tecnicamente impecavel apenas em termos das cenas e
movimentos que fornecem o canal para a passagem daquilo que ele estd a apresentar.

Nao querendo comparar Bach com um madgico, embora se pudesse, todas as
grandes obras de arte tém este factor unico em comum. Primeiro que tudo, antes de
se olhar para as caras nas telas ou de se perceber o significado da cancao, ha 1a a
PERICIA TECNICA adequada para produzir um impacto emocional. Antes de se lhe
juntar a mensagem ou significado, hd esta PERICIA TECNICA.

A PERICIA TECNICA ¢é composta de todos os pedacos de técnica, pequenos e
grandes, conhecidos do pintor, musico, actor, qualquer artista competente. Ele
retne estas coisas na sua apresentacdo basica. Ele sabe o que esta a fazer. E como se
faz. E depois, a isto ele acrescenta a sua mensagem.

Todos os velhos mestres andaram a pregar telas em molduras como aprendizes,
ou a afiar lapis lazuli ou a limpar pincéis, antes de chegarem ao Metropolitan.

Mas quantos pincéis tens de limpar? Os suficientes para saberes que pincéis
limpos fazem cor limpa. Quantas palhetas de clarinete tens de substituir? As sufici-
entes para saberes que tipos atingirdao o dé mais alto.
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Ha técnica a apoiar qualquer artista. Tu vé-los a tactear aqui e ali, a encontrar, a
por de parte e a brincar com coisas. De que andam eles a procura? De um novo azul?
Nao, apenas de uma constante de azul que seja uma qualidade adequada.

E vés alguém que é realmente capaz de pintar, andar ainda aos tropecdes a
procura da técnica — um excesso total.

H4 uma altura em que a pessoa diz: “Esse ¢ o CARACTER TECNICO adequado
para produzir um impacto emocional”. E ja estd. Agora ela E CAPAZ. Por isso
dedica-se as mensagens.

Se entenderes isto de forma confusa ou ao revés, a arte nao tem boas hipoteses de
ser boa. Se alguém compuser mensagens de forma descuidada sem uma onda transpor-
tadora de arte TECNICAMENTE PERITA, o primeiro padrido dos muitos espectadores
parece ser violado.

O truque de precisdo é ser-se técnico e manter a chama acesa. Entio podem
produzir-se obras primas num abrir e fechar de olhos. Todos os grandes artistas
parecem ter conseguido isso. E quando se desviavam para uma nova trilha, eles
dominavam a técnica e depois irrompiam com grandes obras.

E uma coisa notével acerca da pericia. Sabias que alguns artistas sio bem suce-
didos apenas por “pericia técnica adequada para produzir um impacto emocional”
sem mensagens? E possivel que ndo tenham consciéncia disso. Mas é verdade.

Portanto a “pericia adequada” é suficientemente importante para ela propria ser
arte. Nunca é grande arte. Mas produz um impacto emocional apenas pela qualidade
em si.

E até que ponto deve a pericia ser magistral? Nao muito magistral. Apenas adequada.
Até que ponto é preciso ser adequado para ser adequado? Bem, ha as pessoas que
criticam uma historia porque ha erros tipograficos na impressao. E nas historias
escritas por amadores muitas vezes passam-se paginas antes que alguém apareca ou
alguma coisa aconteca. E ha partituras que foram consideradas demasiado mono-
tonas simplesmente porque foram mal harmonizadas ou eram dissonantes. E ha um
actor bem-parecido que se saiu mal porque nunca soube o que fazer com os bracos,
apesar de troar com ardor as palavras de Shakespeare.

Qualquer arte exige uma certa pericia. Quando esta tem base solida, é magia!
Quase toda a gente olhara para ela e dirda: “Ah!” Porque s6 a qualidade tem impacto
emocional. Quer seja cubista ou dissonante ou versos brancos tem pouca impor-
tancia; o tipo da forma de arte ndo é geralmente limitativo da atencéo do publico,
quando ela contém, subjacente e expressa, a pericia adequada para produzir um
impacto emocional.

A mensagem ¢ o que a audiéncia pensa que vé ou ouve. O significado da peca, os
sons da sinfonia exaltados até as nuvens, as batidas ritmadas da banda pop que esta
na berra, siao o que a assisténcia pensa que estd a perceber e o que normalmente vai
descrever, ou o que pensa que admira. Se isso lhes chega com pericia basica, sendo
ela propria capaz de produzir um impacto emocional, eles vao pensar que é esplén-
dido. E sera espléndido.
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Imagina-se o artista num trono de algum paraiso especial onde tudo é cristalino e
nao ha suor, de olhos semicerrados, escravo da inspiracdo. Talvez seja assim as
vezes. Mas todos os que eu vi tinham tinta no cabelo, ou uma toalha 2 mao para
enxugar a testa ou um spray para a garganta na mao para aliviar o esforco vocal de
terem repetido as suas falas vinte e duas vezes para a parede ou para o gato. Refiro-
me aos grandes. Os outros andavam na boa vida e na esperanca, e a falar do
produtor ou do injusto proprietdrio da galeria de arte.

Os grandes artistas sempre trabalharam para alcancar a qualidade técnica neces-
saria. Quando a conseguiam eles sabiam que a tinham. Como é que sabiam? Porque
era tecnicamente correcta.

Viver em si mesmo é uma forma de arte. Ergue-se um mock-up. Nao acontece
por acaso. Tem que se saber lavar as camisas de nylon, e as raparigas tém de saber
que tipo de rimel escorre pela cara abaixo e que muitos chocolates estragam a
silhueta, muito para além do pancreas.

Algumas pessoas sdo elas proprias uma obra de arte, porque dominaram as
pequenas técnicas da vida que lhes diao a qualidade adequada para produzir um
impacto emocional, mesmo antes de alguém saber o seu nome ou o que fazem.

Mesmo uma barba e umas calcas largueironas requerem uma certa arte, se
pretendem ser a pericia adequada para produzir um impacto emocional.

E alguns produtos criam um forte impacto de ma-emocdo sem terem sido
completamente vistos. E por esta logica invertida, da qual podes pensar em varios
exemplos tais como uma sala suja, podes entdo ver que é possivel haver uma pericia
oposta, sozinha, adequada para produzir um forte mas desejdvel impacto emocional.

E a este ponto que uma obra de arte tem de ser boa. Quando se é capaz de aplicar
essa pericia técnica a essa forma de arte, pode-se dar vazdo a mensagem. A menos
que a forma profissional esteja 14 primeiro, a mensagem nao se transmite.

Muitos artistas estdo a esforcar-se demasiado por obter uma qualidade muito
acima da necessdria para produzir um impacto emocional. E muitos mais estao a
tentar metralhar o mundo com mensagens sem absolutamente nenhuma pericia
para formar a onda portadora vital.

Portanto, até que ponto tem de ser boa uma obra de arte?

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 10 DE ABRIL DE 1974

REMIMEOGRAFAR

N.° 3 DA SERIE DE ARTE

MANEIRAS DE PALCO

O actor, artista ou musico deve ter um bom comando daquilo a que se chama
“maneiras de palco”.

Uma vez que nao é possivel dar aqui um texto completo sobre o assunto, estes
fundamentos deverao ser suficientes.

1. O propésito do artista é basicamente comunicacao.

a. Para comunicar, tem de se ter R (Realidade) — que é o mesmo que dizer

que tem que se estar visivel.

. Para comunicar, tem de se ter R de que ha uma audiéncia la com quem

comunicar.

c. Um grau de afinidade para com a audiéncia deve ser fisicamente expresso.

(Nao se pode tratar a audiéncia com desprezo, por exemplo). (Nao é obri-
gatorio um sorriso permanente, basta uma expressio de respeito, uma
expressao amigavel).

Se observares o ABC acima, verds que o bésico geral de maneiras de palco é o
triangulo ARC. A partir deste, pode-se conseguir quase todo o resto.

No entanto, ha algumas regras tradicionais.

L.

1L

I1I.

Iv.

Aceitas aplausos. E a contribui¢io da audiéncia. Nao os interrompes. Acu-
sas a recepgdo com vénias ou outras accoes fisicas. Mas aceita-los. Nao te
esquivas a eles.

Nunca voltas as costas a audiéncia. (Uma excepc¢ao é quando o actor esta
em certas posicoes na peca). Viras-te de maneira a ficar de frente para a
audiéncia. Nao te viras de forma a mostrar-lhe as costas.

Nunca mostres embaraco ou medo da ribalta mesmo que o sintas. Forca-te
a apresentar e expressar compostura.

Se cometeres uma gaffe, desliza suavemente por cima. Nao pares, nao cha-
mes a atencdo para isso nem fiques com ar desamparado ou aparvalhado.
Limita-te a deslizar suavemente por cima e prosseguir.

Se nao souberes o que fazer com as maos ou pés, nao facas nada com eles.
Evita torcer os pés, as pernas, os bracos ou as médos. Nao brinques com as
coisas. Movimenta-te com confianca.
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VI. Durante as pausas ou periodos de siléncio, lembra-te de que ainda estds em
palco e que as maneiras de palco ainda se aplicam.

VII. Dasempre a ideia de estares a controlar o local e a audiéncia.

VIII. Nunca permitas que a tua compostura seja abalada por uma surpresa
repentina. Desliza suavemente por cima e maneja.

IX. O artista DOMINA a audiéncia
a. pela sua comunicacio,

b. pela sua arte,

o

pela sua perfeicao técnica;
d. pelas suas maneiras de palco.

Nada disto significa que ndo se pode fazer palhacadas, brincar, dar-se ares de
superioridade ou até parecer austero. Estas sdo as artes da presenca em palco. Mas
mesmo ao executd-las, continuam a observar-se as maneiras de palco.

Se, em crianca pequena, a pessoa era constantemente admoestada acerca das suas
maneiras e se ressentia com isso, entdo ela deve adquirir uma ideia clara do que sao
maneiras:

Numa cultura, as maneiras sao o lubrificante que facilita as friccoes dos contactos
sociais.

No palco, as maneiras sio o meio de suavizar as dificuldades de intercambio
entre a audiéncia e o artista.

O que distingue o artista profissional, além da sua arte e competéncia, sao as
maneiras de palco impecaveis.

Poe-te de pé em frente de um espelho a toda a altura. (Ou usa um video).
Assume as posturas da tua actuacio. Aceita os aplausos com graca. Faz vénias com
graca. Sorri de uma forma agradavel. Ri. Sé digno. Demonstra compostura. Assume
a postura necessaria para uma audiéncia que nio aplaude. Aguenta as vaias. Exige
mais aplausos. Executa as posturas para finalizar a tua actuacdo a seguir aos
aplausos. Aceita uma ovacdo de pé. Deplora nio te ser possivel bisar. Faz uma entrada
no inicio da primeira parte de uma actuacdo. Assume as posturas e a compostura
necessdrias em palco quando ha um minuto de intervalo entre nimeros. Aceita uma
placa. Aceita flores. Desliza suavemente por cima de uma gaffe ma. Sé respeitador
para com a audiéncia. Pretende convencer a audiéncia a libertar as suas emocoes.
Executa cada uma das IX regras. E TUDO SEM DIZER UMA UNICA PALAVRA.
Executa-as com movimentos fisicos ou com falta deles.

Quando conseguires fazer todas estas coisas e olhares bem para ti mesmo e te
sentires confortavel com elas, dominaras as maneiras de palco e teras confianca nelas.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 25 DE ABRIL DE 1974

REMIMEOGRAFAR

N.° 4 DA SERIE DE ARTE

RITMO

RITMO: Qualquer tipo de movimento caracterizado pela repeticao regular de
elementos fortes e fracos. O Ritmo denota o fluxo regular padronizado, o descer e o
subir dos sons e 0 movimento no discurso, na musica, na escrita, na danca e noutras
actividades fisicas. Metro significa basicamente compasso e aplica-se a um sistema ou
padrao de repeticdo calculada de duracao, batida ou ntimeros em poesia ou musica.

TIPOS DE RITMO MUSICAL

Ha SEIS tipos distintos de ritmo na musica. Estes sao:
REGULAR: Que significa batida acentuada (realcada) uniformemente.

SINCOPADO: Colocacao de tempos fortes juntamente com tempos fracos a inter-
valos regulares ou irregulares.

INTERROMPIDO: Num ritmo interrompido existem pausas distintas e regulares
no fluxo da melodia, mas todas as batidas estao 14, elas sio simplesmente interrom-
pidas regularmente durante um intervalo. (O termo provém de coreografia, como
no sapateado onde as pancadas do dancarino preenchem as pausas).

ACENTUADO: Quando uma ou mais batidas de um compasso receberam maior
énfase (batida) ou acentuacio. A acentuacio num ritmo pode ser feita por volume,
duracio, diapasao ou qualidade do tom (timbre).

BATIDA OMITIDA: A omissao regular de uma ou mais batidas nos compassos.
Para omitir de modo regular, pode ter de se contar em dois ou mais compassos.
(Soul, Motown).

BATIDA ADICIONADA: Juntam-se ao ritmo batidas fortes adicionais ou, geral-

mente, batidas fracas de forma consistente ou inconsistente. (Bongds, congas, etc.)

UsO

Qualquer e todos os ritmos siao constituidos pelos seis basicos mencionados
acima. Em padroes complexos podem empregar-se um, dois ou mais.
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REPETICAO

O ritmo é ritmo por causa da repeticao (ocorréncia periédica).

RELACAO HARMONIOSA

RELACAO HARMONIOSA: Uma relagdo, especialmente, de confianca mutua ou
afinidade.

Uma audiéncia com uma relacio harmoniosa é diferente de uma audiéncia de
espectadores.

Uma audiéncia com uma relacio harmoniosa PARTICIPA em maior ou menor
grau com o actor ou artista ou obra de arte, muitas vezes por movimento corporal
ou vocal.

Tal participacdo é conseguida por:

1. Confianca na repeticdo uniforme do ritmo.

2. Capacidade de prever que se ira repetir.

3. Formacao de acordo por meio dessa previsao de confianca.
4

. Permitir a audiéncia o preenchimento de lacunas ou significados. A omissao
regular de uma batida ou passo, ou da explicacdo completa, faz com que a
audiéncia a preencha por si propria e ocasiona participacao fisica ou mental.

RITMO

Toda a vida é uma cadéncia repetitiva, um sobe e desce de movimento.

A vida torna-se dificil quando ndo pode haver previsdo ritmica. A ansiedade
instala-se. E um alivio participar no ritmo previsivel de uma forma de arte. E seguro
e tranquilizador. Se o ritmo é excitante, é também excitante. Por isso, a participaciao
no ritmo previsivel é prazer e até jubilo.

IMPACTO

Quando se muda de ritmo dentro de uma tunica obra faz-se a pessoa estar
“errada” porque a pessoa previu o ritmo e essa previsao nao foi correspondida. Assim
ela esta errada. Se o ritmo ocorrer de novo, faz-se com que a pessoa esteja certa.

Um ritmo novo atrai a atencdo. Se ha acordo com ele e se repete, obtém participacao.

FORMAS DE ARTE

Os materiais acima descritos, embora escritos do ponto de vista da musica,
aplicam-se a qualquer forma de arte.

Até a prosa tem um ritmo.
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Nem todos os ritmos sio agradaveis ou aceitaveis.

Existem muitas formas de utilizar estas observacdes no ritmo — isto é, pode-se
iniciar um ritmo indesejado, usando a objeccdo da audiéncia para causar impacto, e
depois tornd-lo num ritmo desejado.

Como a propria vida passa através do tempo e como o tempo é ocorréncia perio-
dica, alguns ritmos sio demasiado monétonos para conseguirem qualquer atencao.

O ritmo, usado nas formas de arte, tem por isso de abrandar, acelerar ou mudar
os ritmos esperados da vida normal, para comandar a atencio.

O ritmo pode acalmar, serenar, excitar, estimular até qualquer ponto da Escala
de Tom emocional.

Um ritmo meio tom ou um tom abaixo do ritmo normal da vida irda deprimir ou
degradar a audiéncia.

Um ritmo meio tom ou um tom acima do ritmo normal ird dominar e interessar.

O ritmo e a sua expressao é a chave basica de todas as formas de arte.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 26 DE SETEMBRO DE 1977R
REVISTA A 30 DE DEZEMBRO DE 1979

REMIMEOGRAFAR

N.° 5 DA SERIE DE ARTE

ARTE E COMUNICACAO

Quando uma obra de pintura, musica ou outra forma de arte, consegue comuni-
cacdo de duas vias, ela é verdadeiramente arte.

Ouve-se ocasionalmente criticar um artista de que a sua obra é demasiado “literal”
ou demasiado “vulgar”. Mas raramente se ouve, se é que alguma vez se ouve, uma defi-
nicdo de “literal” ou “vulgar”. E ha muitos artistas simplesmente preocupados com
isto, protestando. E também, algumas escolas de vanguarda vao completamente pela
borda fora ao evitar qualquer coisa que seja “literal” ou “vulgar” — e na realidade
saem completamente de comunicacao!

O fluxo de retorno da pessoa que vé uma obra seria contribuicdo. A verdadeira
arte sempre provoca uma contribuicio daqueles que a véem, ou a ouvem ou a expe-
rimentam. Entende-se por contribuir “adicionar a”.

Uma ilustracdo é “literal” na medida em que diz tudo o que ha que saber.
Digamos que a ilustracido é a imagem de um tigre que se aproxima de uma rapariga
acorrentada. Nao importa até que ponto a pintura estd bem executada, ndo deixa de
ser uma ilustracao e ¢ literal. Mas agora tomemos uma pequena por¢iao da cena e
ampliemo-la. Digamos, a cabeca do tigre com o seu olho maligno e a rosnar. Repen-
tinamente deixamos de ter uma ilustracdo. Ja nio é “literal”. E a razdo esta no facto
de o observador poder encaixar esta expressao nos seus proprios conceitos, ideias
ou experiéncia: ele pode dizer o porqué do rosnar, ele pode comparar a cabeca com

alguém que ele conhece. Em resumo, ele pode CONTRIBUIR para a cabega.
A pericia com que a cabeca é executada determina o grau de resposta.
Porque o observador pode contribuir para a imagem, isso ¢ arte.

Em musica, o ouvinte pode contribuir com a sua emoc¢ido ou movimento. E
mesmo que a musica seja simplesmente de um unico tambor, se provocar uma
contribuicdo de emoc¢do ou movimento, é verdadeira arte.

A obra que entrega tudo e obtém pouco ou nada em troca nao é arte. A melodia
“comum” ou excessivamente usada, a forma ou formato que se espera obtém pouca
ou nenhuma contribuicao do ouvinte ou observador. A obra que é demasiado inde-
cisa ou pobremente executada pode nao obter nenhuma contribuicao.
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Adicionalmente, de maneira incidental, pode-se perguntar se uma fotografia
pode alguma vez ser arte, uma controvérsia que grassa intensamente ha um século
ou mais. Poder-se-ia dizer que so é dificil decidir, porque tem de se estabelecer até
que ponto o fotégrafo contribuiu para a “realidade” ou “literalidade” em frente da
sua maquina fotografica, como a interpretou; mas na verdade a questao é se essa
fotografia provoca uma contribuiciao do seu observador ou néo. Se o faz, é arte.

A inovacdo desempenha um grande papel em todas as obras que podem tornar-se
arte. Mas mesmo essa pode ser excessiva. A originalidade pode ser excessiva na
medida em que deixa de estar ao alcance de qualquer compreensao possivel por
parte daqueles que a observam ou a ouvem. Pode-se ser tao original que se passe
inteiramente para além da fronteira mais distante do acordo com os observadores ou
ouvintes. Suspeita-se que isto por vezes acontece quando a pessoa nio se deu ao
trabalho necessario para executar a obra. Dao-se varias desculpas para isto, mas a
pior delas é a “auto-satisfacao” do artista. Embora seja muito bom comungar
consigo proprio, entdo nao se pode reclamar também que se trata de arte, se nao
comunicar com mais ninguém e se nao for possivel a comunicacdo de mais
ninguém.

O terceiro fluxo, de pessoas a comunicarem entre si acerca duma obra, pode
também ser considerado comunicacio e, quando ocorre, é uma valida contribuicao,
uma vez que torna a obra conhecida.

As atitudes destrutivas acerca de uma obra podem ser consideradas como recusa
em contribuir. As obras que sio chocantes ou bizarras a ponto de suscitarem
protestos podem desta maneira trazer notoriedade para si proprias e podem agitar as
coisas, mas quando a recusa em contribuir estd demasiado espalhada, tais obras
tendem a desclassificar-se como arte.

Também ha a questdo da opinido dividida acerca de uma obra. Alguns contri-
buem para ela, alguns recusam-se a contribuir para ela. Em tais casos, deve-se
examinar quem estd a contribuir e quem se esta a recusar. Pode-se entiao dizer que é
uma obra de arte para aqueles que contribuem para ela e ndo o é para aqueles que se
recusam a contribuir.

A critica é uma espécie de indicador do grau de contribuicdo. H4, de maneira
geral, dois tipos de critica: a uma pode chamar-se “critica invalidativa”, e a outra
“critica construtiva”.

A critica invalidativa é muito dominante nas artes, porque hd coisas como “gosto
individual”, padrdes contemporaneos e, desafortunadamente, até inveja ou citmes.
Demasiado frequentemente, a critica é simplesmente recusa individual em
contribuir. Pode-se também dizer que “aqueles que criticam invalidativamente nao

sdo capazes de fazer”.

“Critica construtiva” é uma expressiao que se usa frequentemente mas que rara-
mente se define. Mas tem utilidade. E provavel que a melhor definicido seja critica
que “indica uma maneira melhor de fazer”, pelo menos na opinido do critico.
Aqueles que s6 censuram e nunca sugerem um meio pratico de fazer melhor certa-
mente perdem mesmo o seu direito de criticar.
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De todos os campos, a arte é provavelmente o menos codificado e o menos orga-
nizado. Consequentemente, adquire para si mesmo o maior nimero de “autoridades”.
Normalmente a uma “autoridade” nao se exige mais do que dizer o que esta certo,
errado, é bom, mau, aceitdvel ou néo aceitavel. Com demasiada frequéncia a tnica
qualificacdo da autoridade (como no ensino pobre de algumas matérias) é uma lista
memorizada de objectos e seus criadores e datas, com alguma ideia nublada do que
era a obra. Uma “autoridade” pode melhorar consideravelmente o seu estatuto
usando de preferéncia definicoes precisas dos seus termos. A tendéncia moderna de
procurar o significado do que o artista queria exprimir nao é provavel, é claro, que
vé fazer progredir muito as artes.

Ver e experimentar a arte com base naquilo com que se estd a contribuir para ela
e naquilo com que outros contribuem para ela é uma abordagem funcional. E tera
como resultado arte melhorada e apreciacdo melhorada.

E interessante que um ponto de vista destes também introduz no campo da arte
algumas coisas que anteriormente nao eram consideradas como tal.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 4 DE MARCO DE 1979R
REVISTA A 30 DE DEZEMBRO DE 1979

REMIMEOGRAFAR

N.° 6 DA SERIE DE ARTE

A ARTE NOS SEUS FUNDAMENTOS

Cada sector separado das criacdes artisticas tem as suas regras basicas proprias.
Tais areas incluem escrita, pintura, iluminacédo, trabalho cinematografico, trajos,
cendrios, marketing, gravacao de som, mistura de som — todos sectores que contri-
buem para uma oferta final de arte.

Cada uma destas dreas tem principios bésicos estdveis que a regulamentam. Eles
estdo contidos nos textos destes temas.

Trata-se das regras — os dados estaveis, os dados importantes de cada actividade
especializada.

Nos seguimos as regras porque as regras dao impacto, efeito e mensagem. Nao
seguimos as regras porque nos mandaram, seguimos as regras para obter um produto
eficaz e que leve a cabo aquilo que queremos levar a cabo.

Quem pensar que simplesmente seguir as regras é apenas uma ideia estranha,
deve receber clarificacdo de produto de acordo com o Impresso Resumido de Clari-
ficacdo de Produto, porque as regras tém tudo a ver com o valor do produto.

Qualquer um pode produzir bagatelas de amador. Quem vai olhar para isso?
Quem vai olhar para isso mesmo que tenha sido pago?

A distancia entre bagatelas de amador e produto eficaz é coberta pelo conheci-
mento e cumprimento das regras basicas e do seu uso com pericia. Quando a isto se
acrescenta o manejo destro de materiais e equipamentos, e depois alguma experi-
éncia tens um profissional.

Quando se acrescenta uma pitada de bom senso e talento, tens um prodigio.

Sé profissional no que quer que facas, o que conta a historia é a eficacia do
produto sobre os seus observadores e o publico pretendido.

Portanto, qualquer que seja a tua especialidade, tens que definir quais sio os
dados importantes — as regras — e sabé-los de tras para a frente, para nem sequer
teres de pensar neles e poderes pensar com eles.

Alguma vez te deste conta de que cada uma destas especialidades tem apenas
uma duzia ou duas de regras?
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A = A = A é a maneira como a maioria das pessoas lidam com os dados. Alguns
destes As, no entanto, t¢ém milhares de vezes a importancia de outros dados. Se os
souberes e os puseres por ordem, tens a hipdtese de te tornares profissional, e se os
puseste por ordem e puderes pensar com eles e tiveres destreza manual com mate-
riais e equipamentos, qualquer profissional desse campo te reconhecera como
profissional, mas muito mais importante é que a tua especialidade comunicara.

Se menosprezares o que acima se diz, estaras fora de comunicacdo com a tua
especialidade, ndo s6 com ela mas também com toda a audiéncia, incluindo
criancas, quer elas conhecam as regras quer nao.

Seé profissional em tudo o que fizeres.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 15 DE ABRIL DE 1979

REMIMEOGRAFAR

N.° 7 DA SERIE DE ARTE

BELAS ARTES VERSUS ILUSTRACOES

A divisao entre belas artes e ilustracdes é que as belas artes permitem ao observador
contribuir para a cena com as suas proprias interpretacdes e originacoes, enquanto
que as ilustracoes sao “demasiado literais” e dao-lhe tudo.

Para evocar uma emocdo em belas artes, o observador tem de ser convidado a
contribuir com parte do significado.

Num cartaz, a intencdo na maior parte das vezes é sugestionar a toda a forca o
observador.

Na ilustracao, pretende-se informar o observador.

Uma obra de belas artes pode extrair contribuicdes emocionais bem diferentes de
um elemento da plateia para o outro, na medida em que lhe é dada alguma liberdade
para contribuir com significado e emocéo da sua escolha.

Nas belas artes, o observador deve fornecer algo para as completar.

As belas artes tocam em alguma corda da natureza ou do passado do observador.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 10 DE JUNHO DE 1979

REMIMEOGRAFAR

N.° 8 DA SERIE DE ARTE

O PROFISSIONAL

Referéncia: HCOB 4 Mar. 79 N.° 6 da Série de Arte
A ARTE NOS SEUS FUNDAMENTOS

O profissional é aquele que é capaz de produzir um produto de alta qualidade.
Um profissional ndo é uma audiéncia, e, quando olha para as coisas, ele procura o
que ha de bom nelas e nao presta atencdo ao que elas tém de pobre, de baixo-nivel.
A razdo por que o faz é para poder conceber um cendrio ideal. Sem um cendrio ideal,
ele apenas trabalha com base em dados técnicos e produz, no que respeita a arte, um
produto de baixa qualidade, e ndo é profissional. Sem cendrio ideal, ele nunca tera a
preconcepcio do instantaneo.

Observando as coisas que se aproximam do cenario ideal, o verdadeiro profissional
calcula como foi feito e, quando se lhe apresentam tarefas de produciao semelhantes,
ele consegue levar a cabo no seu proprio trabalho coisas que se aproximam desse
cendrio ideal.

Outra coisa que separa o elemento da audiéncia do profissional, é que o profissi-
onal s6 pensa em termos de produzir um produto real. Nunca lhe passa pela cabeca
que esta ali s6 pelo prazer, ou que ser “perito” é suficiente. O elemento da audiéncia
nao tem a minima ideia ou conceito de produzir um produto.

O profissional sabe as regras do jogo como coisa natural para poder atingir, no
estrato acima, uma alta qualidade de arte.

Quando a pessoa olha para tudo sé para ver se “gosta” ou “nao gosta”, ela é
apenas audiéncia e esta do lado errado das luzes da ribalta.

Isto aplica-se ao escritor, ao director, ao actor, ao operador de cimara, ao maqui-
lhador, ao aderecista, ao guarda-roupa, ao realizador, ao artista — a qualquer profissional.

Sem este ponto de vista, ele nunca acumula cenarios ideais, entdo como ha-de ele
produzir alguma coisa de bom? Ele nunca tem uma biblioteca de memoérias com que
comparar os seus proprios produtos.

Sé um Profissional.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 12 DE JANEIRO DE 1980

REMIMEOGRAFAR

N.° 9 DA SERIE DE ARTE

Para fazer uma montagem, plano ou obra de arte que comunique é preciso o
seguinte:

1. Elaborar qual é a sua mensagem.
2. Decidir comunicar a mensagem.
3. Introduzir coisas ou arranjos que contribuam para a mensagem.
4. Tirar ou excluir coisas ou arranjos que nao contribuam para ela.

Também ajuda saber o que quer dizer “mensagem”. (Definicdo: Mensagem — é
uma unidade de comunicacdo de um significado).

Também ajuda saber a definicao de “montagem” , que é — uma série de planos com
uma mensagem.

Também se deve saber a definicdo de plano e deve compreender-se que um
pequeno corte ou vislumbre de algo é apenas um ponto de luz ou algumas imagens em
oposicao a uma cena ou uma “imagem”, e ha realmente falta de uma palavra para
isto na lingua inglesa.

Uma cena é uma imagem com uma mensagem por direito proprio.

Um plano é qualquer coisa e ndo tem nenhuma mensagem so por si, e ndo comu-
nica excepto se associado a outros planos ou cenas.

Deve-se também saber o que é uma sequéncia e o que é uma sequéncia de acc¢io.

Uma sequéncia é uma série de cenas relacionadas por localizacao ou assunto em
geral. Nos filmes ou numa historia fotografica, é comparavel ao capitulo de um livro.

Muitas vezes corta-se rapidamente uma sequéncia de ac¢ao para dar a aparéncia
de movimento rapido e nunca sera uma montagem, porque cada imagem nela
contida é uma cena e por isso tem a sua propria mensagem.

Os planos individuais numa montagem tém pouco significado em si proprios
individualmente, mas quando editados entregam uma mensagem unica.

Confundindo sequéncia de ac¢ao com montagem ou plano de montagem com
cena, obtém-se muito pouca reac¢do da audiéncia, e no fim de contas o que se
pretende é obter reaccdo da audiéncia.
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Fazer coisas para auto-satisfacdo é para os professores que nao sabem fazer.

Tudo isto vem sob o titulo de integracdo. A integracdo consiste em unir o
semelhante.

Se tentares unir o totalmente dissemelhante e desconexo, nao tens integracio e
nao tens arte. Tens o caos.

O principio da integracao aplica-se a tudo o que é edicdo e composicdo em todas
as areas.

Os pontos 1, 2, 3 e 4 acima sao uma formula que ajuda a pessoa a conseguir
comunicacio clara e estética de arte.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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REMIMEOGRAFAR

N.° 10 DA SERIE DE ARTE

A ALEGRIA DE CRIAR

Forca-te a sorrir e logo deixards de franzir as sobrancelhas.
Forca-te a rir e logo encontrards alguma coisa de que rir.
Torna-te entusiasmado e logo te sentirds entusiasmado.

O ser causa 0s seus proprios sentimentos.

A maior alegria que existe na vida é criar.

Dé-te a esse luxo!

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 1 DE FEVEREIRO DE 1984

REMIMEOGRAFAR

N.° 11 DA SERIE DE ARTE

COMO OBSERVAR ARTE

Ha uma habilidade necessaria a qualquer pessoa que se envolva em qualquer dos
campos da arte, incluindo a escrita, a musica, a pintura, a edicdo de filmes, a mistura
de som — por outras palavras, em todas as areas.

E a habilidade ou pericia, inata ou adquirida, de observar qualquer obra de arte
numa nova unidade de tempo de cada vez que se observa. A pessoa tem de ser capaz
de por de lado todas as consideracoes do passado relativas a qualquer trabalho que
tenha sido alterado ou que esteja a ser manejado, e observa-lo ou ouvi-lo numa
unidade de tempo completamente nova, como se nunca antes tivesse ouvido nada
sobre ele.

Ao fazer isto, a pessoa vé ou ouve exactamente o que estd a sua frente, nao as
suas consideracgoes do passado relativas a ele.

A habilidade consiste unicamente em ser capaz de ver ou ouvir numa nova
unidade de tempo, como se nunca antes tivesse visto ou ouvido o trabalho.

S6 desta forma se pode compreender realmente o que se tem agora a frente.
Quando nio se faz isto, esta-se a ver ou a ouvir de memoria, em parte, o que se viu
ou ouviu antes, e isto confunde-se com o que é agora.

Se a pessoa conseguir fazer isto, ela pode vir a ter apresentacdes estelares. Mas,
quando nio faz isto, acaba demasiadas vezes numa trapalhada.

Por exemplo, alguns pintores pintam e repintam e voltam a pintar até a espessura
de 2,5 centimetros de tinta quando, possivelmente, varias dessas repinturas teriam
sido bastante aceitdveis. Mas eles continuam a tentar corrigir as primeiras impres-
soes que ja la ndo estavam. Nao observando a sua pintura numa nova unidade de
tempo, como se nunca a tivessem visto antes, eles nao conseguem de facto obter
uma impressao correcta do que estd a sua frente.

Alguns pintores ou ilustradores t¢ém um truque para fazer isto. Eles olham para a
sua pintura através de um espelho. Porque esta agora invertida, eles conseguem vé-la
de uma maneira nova.

Ha outro truque que é olhar para a pintura através de uma lente de reducio
(como olhar para uma vista panoramica pelo lado errado do telescopio) para reduzir
a pintura até ao tamanho de apresentacdo que acabara por ter, digamos, numa
pagina impressa. E bastante notdvel que esta reducio muda de facto muito o

399



aspecto. Mas a0 mesmo tempo, uma pintura pequena, ampliada, pode ser absoluta-
mente surpreendente, quando nio parecia nada bem enquanto pequena. Mas isto é
de facto mudanca de formato, e ndo observar num novo instante de tempo. A habili-
dade adicional de ver algo num novo instante de tempo é também vital.

Quando qualquer pessoa envolvida numa das artes em qualquer campo nio
adquiriu esta habilidade, ela nunca sabe realmente quando chegou ao ponto em que
o trabalho esta acabado. E pode muitas vezes ficar com uma opinido distorcida de
uma obra de arte que ja nao a merece.

AUDIENCIAS

Ha uma outra habilidade que também se adquire no campo de observar ou ouvir.
Esta é a de ser capaz de assumir o ponto de vista da audiéncia a que se destina o
trabalho.

Ha certas dreas que pretendem ensinar varias artes que, enquanto de facto
tentam encobertamente destruir o futuro do estudante, realcam a “auto-satisfacio”
como o objectivo mais elevado do envolvimento em qualquer trabalho relacionado
com qualquer das artes. E verdade que hd uma auto-satisfagido consideravel na
producdo de uma boa obra de arte. Mas afirmar que se trabalha nestes campos para a
propria auto-satisfacao, é realcar excessivamente a primeira dindmica, a um ponto
tal que a obra do artista ou técnico depois fracassa miseravelmente. Na realidade ¢
puro disparate, e uma espécie de desculpa fraca e coxa por nio se ser bem sucedido,
dizer que se trabalha para satisfacao propria.

Este dado falso pode baralhar muitos artistas e técnicos que doutra forma teriam
muito éxito. Pois bloqueia o tinico teste que os tornaria pessoas de sucesso: a
audiéncia.

E bastante vital que a pessoa que se envolver em qualquer destes campos seja
capaz de assumir o ponto de vista da eventual audiéncia.

Tem de ser capaz de ver ou ouvir qualquer produto em que esteja envolvida do
ponto de vista da audiéncia.

Ela pode, é claro, observar do seu proprio ponto de vista, e tem de o fazer. Mas
tem de ser capaz de dar a volta e observa-lo ou ouvi-lo do ponto de vista da
audiéncia.

Ha alguns truques para isto. Um deles ¢ manter o ouvido bem aberto a “comenta-
rios de saldo de entrada”. Depois de uma actuaciao ou de observaciao de uma obra ou
filme ou recital ou o que seja — ndo necessariamente a obra propria — a pessoa
mistura-se ou obtém informacoes daqueles que acabaram de passar pela experiéncia
da apresentacdo. Nio é realmente vital fazer isto. E bastante possivel, de facto,
assumir simplesmente o ponto de vista da audiéncia que nem sequer nunca se viu.
Faz-se e pronto.

Um engenheiro de mistura muitas vezes submete isto a mais um teste, mas isso é
porque o que ele estd a misturar no seu equipamento de alta qualidade e preco
elevado nao é o que a audiéncia vai ouvir. Por isso, ele pega num leitor de cassetes
de pulso barato de Taiwan ou num radio de 7,5 centimetros da loja local de velharias e
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ouve através dele o programa que acabou de misturar. Isto diz-lhe o que a audiéncia
ira realmente ouvir. Mas trata-se sobretudo de um aspecto técnico, pois é verdade
que os altifalantes ou auscultadores excelentes conseguem manejar facilmente certas
distorcoes de uma mistura ou actuacdo, enquanto que os altifalantes baratos se esti-
lhacam com elas. Quando isso acontece, ajusta-se a mistura sem a estragar, de forma
a que ela toque num altifalante barato. Este é como que um meio mecanico de
assumir o ponto de vista da audiéncia. Mas a necessidade de fazer isto ¢ introduzida
por factores de equipamento.

A verdade é que até o engenheiro de mistura ndo estd a misturar para remediar
“falhas”, mas sim para uma apresentacao de qualidade 6ptima a audiéncia. E neces-
sario que ele assuma o ponto de vista da audiéncia para saber quando a tem.

Em todas as artes é necessario ser capaz de mudar para o ponto de vista do
ouvinte ou observador que nao o proprio. E isto estende-se as audiéncias.

RESUMO

O que separa realmente os que andam as cegas e os amadores do profissional sao
estas duas habilidades. A pessoa tem de ser capaz de observar ou ouvir qualquer
coisa em que esteja a trabalhar em qualquer altura numa unidade de tempo comple-
tamente nova. E tem de ser capaz de ver ou ouvir a sua producio do ponto de vista
da audiéncia eventual.

Por outras palavras, o profissional realmente excelente pode fluir no tempo, nao
estar preso ao passado e deslocar-se com facilidade no espaco.

Nio ha razao nenhuma para se estar preso na linha do tempo ou fixo somente na
sua propria localizacao no espaco.

De facto, s6 o saber que pode haver estas habilidades é as vezes o essencial para
as adquirir.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 8 DE OUTUBRO DE 1964

(Também publicada como HCO PL, com a mesma data e titulo)

REMIMEOGRAFAR

N.° 12 DA SERIE DE ARTE

APRESENTACAO ARTISTICA

(Republicada a 28 de Janeiro de 84 para incluir na Série de Arte).

Ha algum tempo que temos, em alguns quadrantes de Cientologia, um problema
relativo a apresentacao. Muitas vezes, a revisao de provas das revistas é mal feita, os
livros estao frequentemente em mau estado, as palestras gravadas siao tocadas ao
publico em leitores comprados no supermercado da esquina, etc. Nalguns quadrantes
vamos muito bem, mas em muitos outros, nao.

Ha algum tempo que ando a observar isto e acabo de me aperceber de que se trata.

No6s vivemos num mundo de méquinas. O palavreado da TV e dos jornais vai
todo no sentido de reduzir o esforco. O objectivo primario da civilizacao em que
vivemos é, ao que parece, reduzir todo o esforco pessoal a zero.

Quanto menos esforco o ser puder confrontar, mais efeito do esforco ele se torna.

Se reduzires a zero o produto do esforco do homem, faras também com que o seu
banco lhe caia em cima.

A tendéncia moderna de “nao facas” acompanha a tendéncia moderna de
aumento da percentagem de insanos na sociedade.

Quanto mais louca é a pessoa, menos ela realiza ou faz.

Entao ndés vivemos num mundo que estd orientado para levar os homens a
loucura.

Mas, mais pertinente para nos, sofremos do engodo continuo — “faz da maneira
mais fdcil”. “Faz da maneira que exija menos esforco”.

Vemos isto especialmente na fabricacdo — a maneira mais facil, é a mais barata é
a mais lucrativa.

Entdo entramos num “faz da maneira mais facil”.

Bem, isso pode-se aplicar ao fabrico de colheres pelo lucro, mas isso nao se aplica
a apresentacao.
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Todo o mundo das artes se opde directamente a filosofia do empresario ou do
fabricante.

A arte procura criar um efeito. Um efeito nem sempre é criado da maneira fdcil.
De facto, os melhores efeitos sao bastante dificeis de conseguir.

Pode-se cair na criacdo de efeitos faceis, em tal grau que a pessoa fracassa
completamente.

Por exemplo, uma duzia de bolos estio em competicao numa feira do distrito. O
que ganha nio é o mais facil de fazer. E verdade que o cozinheiro que fez o bolo que
venceu pode ter maneiras faceis de abreviar a preparaciao do bolo. Mas o cozinheiro
vencedor na realidade tem aquele pequeno extra de cuidado para fazer tudo mesmo
correctamente.

Nio é a magia nem a sorte que fazem o profissional. E know-how duramente
adquirido e cuidadosamente aplicado.

O verdadeiro profissional pode aparentemente fazer as coisas com muita facili-
dade, mas ele na realidade cuida de cada pormenor para que tudo fique mesmo bem.

O vencedor fi-lo instintivamente. O que perde raramente compreende sequer o
conceito de “fazer uma coisa correctamente”.

A apresentacio artistica é sempre bem sucedida, na medida em que é bem feita.
Com que facilidade é feita é inteiramente secundario.

Para o mundo da apresentacdo, do erguer de mock-ups, o tnico guia é ter o
cuidado necessario para fazer um bom trabalho.

Para o mundo do empresario, do fabricante, o guia primario é “como é que
podemos fazer com facilidade”.

Estas duas filosofias colidem.

Os lideres sindicais, os socialistas, ensinam-nos todos os dias através de publici-
dade que FAZER COM O MENOR ESFORCO ¢ o maior objectivo da vida. Fazer o
minimo de trabalho pelo maximo de saldario. Comprar a maquina automatica que
mastiga o0 maximo de roupa no minimo de tempo. Usar o papel isolador do telhado
mais rapido de aplicar e que menos isola da chuva. Votar pelo Sr. Mau Agoiro que
vai fazer com que todo o mundo coma sem trabalhar. Nao fazer nada. Atirar para a
firma de Contabilidade Confusa, Lda. — ou para o tipo da secretaria do lado.

Que tudo isto leva a total dependéncia de aparelhos, a total escraviddo do acrés-
cimo de puzzles econdmicos, e até mesmo a total escravidio de um Comissério
Kruchtchoca Consapos na proxima geracao, é completamente descurado. Nunca se
faz mencao de que ha menos de dois séculos viviamos muito bem e construiamos
coisas mais solidamente e éramos bem mais sdos, e sem todos estes anuncios, ferra-
mentas e COmissarios.

O Homem esta a tratar da sua propria extinc¢ao. E tudo gracas ao slogan “Nao te
esforces”.
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Chegou-se a um ponto tio mau que as pessoas estdo-se nas tintas para toda a sua
responsabilidade pelo estado, pelos amigos, por cada coisa e por tudo. “Nada tem a
ver com ninguém”, é o epitafio que ninguém se dara ao trabalho de escrever na
pedra tumular desta civilizacéo.

Ora, isto ndo é uma tirada contra a automatizacdo ou contra os aparelhos de fazer
festinhas auto-esterilizantes aos gatos.

Usa todos os aparelhos a que possas deitar as maos — se eles realmente funci-
onam nas tuas maos, e nao absorvas todo o teu tempo a ganhar para compensar o
seu custo ou a reparar a suas falhas.

Nio, a minha ideia aqui é s6 esta — mantém o teu nivel de accdo acima do teu
nivel de aparelhos.

Mantém-te a frente da automatizacao. Mantém-te a frente do fd-lo-por-ti. Nao te
prives dos teus direitos entregando todo o teu trabalho — a uma maquina, a um
colega de trabalho.

Se tens equipamento, faz uma de duas coisas: (a) usa-o para aumentar a tua
producio de efeitos, ou (b) vé-te livre dele.

Mas acima de tudo, compreende que, na apresentacido de uma coisa, na tentativa
de erguer mock-ups, a melhor maneira nem sempre é a maneira facil. A melhor
maneira é apenas a maneira mais eficaz.

Define primeiro que efeito estas a tentar produzir. Entdo, quando tiveres tudo
completamente compreendido, e s6 entdo, considera a maneira mais facil de o fazer.
E nunca consideres de todo a maneira facil se ela for menos eficaz.

A arte necessita daquele pequeno extra, daquele cuidado extra, daquele pequeno
empurrao a mais para ser arte eficaz.

Nao ha nenhuma maneira totalmente facil de produzir um efeito desejavel.

E no dia em que desistires de algumas das tuas ideias do efeito que queres
produzir, nesse dia ficas um pouco mais velho, um pouco mais fraco, um pouco
menos sao.

Portanto nao aceites a maneira facil. Aceita s6 a maneira eficaz. Se alguns dos
seus pontos podem depois ser facilitados, 6ptimo. Se nao, faz da maneira dificil.

E, somente se te deres conta disto, poderds escapar a armadilha gigantesca de
uma sociedade em que o objectivo das massas é “Nada deve ser feito a ndo ser por
uma maquina ou por qualquer outra pessoa”.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 25 DE FEVEREIRO DE 1984

REMIMEOGRAFAR
DIRECTORES DE PROMOCAO
HATS DE MARKETING

N.° 13 DA SERIE DE ARTE

PERSPECTIVA DE PROFUNDIDADE

O tema da perspectiva de profundidade aplica-se a filmes e fotografia bem como
a arte e design.

Perspectiva significa a arte de transmitir a impressio de profundidade e
distancia; representacdo de cenas tal como os olhos as véem através de desenho
correcto, sombreamento, etc. (Standard Dictionary of the English Language de Funk
and Wagnalls, Edicao Internacional)

Seguem-se 0s oito tipos de perspectiva:

1.

Profundidade por meio de perspectiva aérea. As areas distantes vao-se atenu-
ando; as dreas proximas vao ficando mais nitidas.

Profundidade por meio de cor. As cores quentes dao a ideia de aproximacdo
enquanto as tonalidades frias dao a ideia de afastamento do observador.
Todas as cores parecem ter as suas distancias relativas de acordo com o fundo
contra o qual aparecem.

Mais escuro e mais claro da mesma cor, mesmo que em tonalidades diferentes,
nao tem a ver com perspectiva de profundidade.

Profundidade por meio de perspectiva linear. Ha dois outros factores que dao
a ilusdo de espaco. Um é a iluminacdo. Fazendo o objecto afastar-se e diminuir
a medida que vai para tras, tem-se a ilusdo de profundidade de espaco.

O outro é a perspectiva segundo a qual tracamos linhas paralelas a afastarem-se
para um ponto comum do infinito por “detras” da imagem. Estas linhas sdo
sempre desenhadas de maneira a convergirem neste ponto pré-seleccionado
do infinito. Este ponto pode estar dentro ou fora do campo de visao mas estd
sempre “atras” da imagem dentro dela ou para a esquerda, para a direita, por
cima ou por baixo do campo de visio — mas sempre a uma distancia infinita
do observador. A perspectiva pode de facto ser tracada e desenhada a régua
do ponto do infinito para diante e dard planos, linhas e auséncia de parale-
lismo aos rectangulos, etc.

Profundidade por meio de luz.

Profundidade por meio de luz actuando como sombra.
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6. Profundidade por meio de solidez. Solidez de formas ¢ diferente de accoes de
sombreado. A solidez em si mesma é especial. Pode-se desenhar uma coisa
para ser solida. Depois pode-se acrescentar perspectiva. O sombreado tem
mais a ver com iluminacio.

7. Profundidade por meio de focagem. As coisas quando muito proximas siao
nitidas. Quando se distanciam ficam um pouco indistintas. O sol forte da-te
um pormenor nitido. Na fotografia, para uma focagem suave, pde uma
pequena espiral de Vaselina no meio da lente.

8. Profundidade por meio de movimento lateral.

Esta é a primeira codificacdo destas coisas como tipos diferentes de perspectiva.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 26 DE FEVEREIRO DE 1984
PUBLICACAO I

REMIMEOGRAFAR

N.° 14 DA SERIE DE ARTE

A COR

A cor é uma das ferramentas basicas que tem de ser bem compreendida e usada
em muitas dreas de procura artistica esforcada: pintura, fotografia, design de cena-
rios para palco ou cinema, design de interiores, etc.

HARMONIA DE CORES

A harmonia de cores encontra-se usando o circulo cromatico. Tomando um
cendrio de cinema como exemplo, a harmonia de cores tem a ver com a cor chave do
cendrio, que é determinada pela cor que nio se pode mudar — como num cenario
exterior onde possivelmente predominara a relva verde; ou quando a personagem
principal tem de usar um traje de uma cor especifica. E a cor mais abundante na
cena, ou a coisa da imagem em que estds a tentar focar a atencdo das pessoas. As
cores harmoniosas baseiam-se na cor chave, e esta sera entdao o regulador base do
circulo cromatico para trajes e cenarios.

As cores dominantes, quando juntas, devem integrar-se e fazer com que a cena
pareca um todo coeso (é por isso que se usa o circulo cromatico). Tem de se usar a
cor para fazer com que uma coisa tenha o aspecto de fazer parte de um conjunto,
nao para “dar prazer”.

Ha quatro tipos de harmonia de cores que sio mais vulgarmente descritos em
textos sobre o assunto:

1. Harmonia “directa”: Esta é a cor directamente oposta a cor chave no circulo
cromatico. Esta cor também é conhecida por “cor complementar” ou “com-
plemento” da cor chave. Na harmonia directa, tem-se na cena a mesma
quantidade de cor complementar ou menos.

2. “Cores relacionadas”: As dreas imediatamente adjacentes a cor chave sao as
“cores relacionadas”. Quando avancas dois espacos a partir da cor chave no
circulo cromatico, estas a alargar harmonia de cores. Alguns textos sobre har-

monia de cores referem-se a estas cores adjacentes a cor chave como
“harmonias andlogas”.

3. “Complementares separadas” ou “Splits”: Estas referem-se as cores imediata-
mente adjacentes ao complemento da cor chave. Quando pegamos em “splits”,
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devemos realmente aplica-las s6 em imagens de pequeno formato e mesmo
assim moderadamente.

4. “Harmonia triadica” “Triddicos” ou “Triades”: Estas referem-se as cores dois
espacos para cada lado do complemento da cor chave. Quando vais para os
triadicos, estds a lidar com manchas de cor numa imagem.

Quando usas triddicos e splits, eles tém que estar em areas pequenas.
Quanto menos cores numa cena, mais integrada ela parece.

Um circulo cromatico que provou ser ttil é o Grumbacher Color Compass publi-
cado por M. Grumbacher, Inc., 460 West 34th Street, New York, New York 10001.
Esta disponivel em muitas lojas de artigos para artistas e pode ser encomendado
directamente ao editor.

PROFUNDIDADE DE COR

Ha outro aspecto da cor que tem de ser compreendido, e esse é a “profundidade
de cor”. Trata-se da aparéncia de profundidade (distancia relativa do observador)
caracteristica das diferentes cores e dependente do fundo contra o qual elas
aparecem.

Contra um fundo branco, as cores ddo a ilusdo de distancia do observador nesta
ordem:

azul esverdeado (aparentemente o mais proximo do observador)
azul

purpura

vermelho

amarelo

amarelo esverdeado (aparentemente o mais distante do observador)

Contra um fundo preto, a aparéncia de distancia muda:

vermelho (o mais proximo)
laranja

amarelo

verde

azul esverdeado

azul

violeta (o mais distante)

A profundidade de cor e a harmonia de cores devem ser usadas em conjunto.

Como exemplo do uso desta tecnologia, uma vez foi-me entregue um design de
cendrio para um filme que parecia um pouco desintegrado, como se realmente nao
fizesse parte do mesmo conjunto. A falha principal era que um quadro preto na cena
desta sala de aulas parecia mais perto da audiéncia do que os estudantes, quando na
verdade estava mais longe — roubando assim profundidade ao cenario. Tentei traba-
lhar com o circulo cromadtico para encontrar uma cor de fundo diferente para o
cendrio, e descobri nessa altura que nao podia obter a combinacdo que tinha sido
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proposta no circulo cromatico ou na carta de percepcio de profundidade. Verificou-se
que o quadro preto teria de ser amarelo para o cendrio ser bem sucedido.

Dando outro exemplo, o design proposto para cenario de um templo grego, que
me foi entregue, tinha a sua profundidade de cor ao contrario, achatando o cendrio e
fazendo-o parecer pequeno. As paredes por tras e os soalhos e os pilares deviam ter
sido de marmore grego branco, e um friso decorativo montado na parede de tras
(por causa dos fundos brancos deste cenario) s6 podia ter sido verde-maca.

Os trajes também teriam de ter seguido a percepcao da profundidade de cor — na
Grécia havia tecidos de quase todas as tonalidades.

Mais informacoes sobre profundidade de cor podem ser encontradas no livro The
Techniques of Lighting for Television and Motion Pictures (Técnicas de Iluminacdo para
Televisdo e Cinema), de Gerald Millerson e publicado pela Hastings House, 10 East
40th Street, New York, New York 10016.

ASSOCIACOES DE CORES

De acordo com uma pesquisa de marketing, ha um indice completo de reac¢oes
emocionais as cores. Por exemplo, o azul é normalmente associado ao conheci-
mento ou serenidade; o amarelo é mais associado ao valor e o vermelho induz a
compra por impulso. Tém sido feitos varios estudos destas associacdes, e vale a pena
o artista gastar tempo a familiarizar-se com este assunto. O texto de iluminacio para
televisio mencionado anteriormente (Millerson) inclui uma pequena secciao sobre
associacoes de cores.

Dando um exemplo da aplicacdo das associacdes de cores, nao se usaria o azul,
conotado com a serenidade, como cor chave de uma pintura que quisesse transmitir
terror. A mensagem acabaria por ser deturpada.

Os principios da profundidade de cor, da harmonia de cores e das associacdes de
cores sao ferramentas preciosas para fazer passar a tua mensagem. Aprende-as bem.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 26 DE FEVEREIRO DE 1984
PUBLICACAO I1

REMIMEOGRAFAR

N.° 15 DA SERIE DE ARTE
ARTE E
INTEGRACAO

Arte ¢ o resultado da INTEGRACAO de todos os seus componentes. Pode-se
acrescentar que o resultado convida a CONTRIBUICAO do espectador.

Nao é muito misterioso.

Por componentes queremos dizer todas as partes que vao constituir um todo.
Num quadro ou pintura ou antncio ou design de cenario, incluiriam coisas como os
objectos reais que se vao mostrar, a cor, a harmonia de cores e a profundidade de
cor, a perspectiva de profundidade, o design geométrico e o uso de linhas de estado
de animo, e a caligrafia ou a forma do tipo que se vao usar. Pode ainda haver outros
componentes que também fariam parte.

Os componentes que entram numa obra de arte dependem da forma de arte em
si. Na musica, por exemplo, por uma questio de integracdo, a melodia tem de
condizer com o ritmo e a tonalidade da instrumentacdo tem de condizer com o
estado de animo — caso contrdrio, nao obténs integracao em musica.

Os componentes sao escolhidos apenas porque se INTEGRAM num design
completo. S6 entdo é que se tem uma coisa que agrada. Caso contrario, tudo parece
deslocado.

Os designs artisticos sao bons quando conseguem harmonia de componentes.
Quando os componentes entram em colisio — excepto quando se usam para
contrapor ou colidir abertamente — é porque nao tém nada em comum. Um Ford
Modelo T num jardim planeado geometricamente de 1560 d.C. é uma violacao da
integracdo. Porque é um ponto-fora. Cubos muito bem empilhados e ordenados nao
combinam com vidro partido.

As coisas tém de ser da mesma espécie para se integrarem em arte, e a introducao
de uma coisa contraria s6 pode ser usada para contrapor, talvez para acentuar a inte-
gridade do restante.
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MENSAGEM

O proposito da arte é comunicar uma MENSAGEM pretendida. Mensagem é o
que queres que alguém pense acerca de coisas. Nao é uma descricdo de coisas. E
aquilo que comunica um significado.

As mensagens podem ser sentimentos, sensacoes, desejos, repugnancia — pratica-
mente qualquer coisa que a pessoa seja capaz de pensar. A ideia é dominante. A
técnica existe para passar a ideia e dar-lhe impeto e poder.

Assim, faz-se a seleccdo de componentes que se integram para passarem a
mensagem e contribuirem para ela. E com a seleccio e o arranjo dos componentes
de forma a integrarem-se de facto, passamos a composicao.

Mas a mensagem precede a composicao.

A composicdo ndo é um tema por si s6. E simplesmente uma parte dos temas
mais solidos do significado, mensagem e emocao.

COMPOSICAO

A palavra “composicao” estd mal definida na maioria dos dicionarios, na medida
em que estas defini¢des afirmam normalmente que ela é uma coisa por si s6. Mas a
composicdo niao pode existir independentemente da mensagem. Por isso, cheguei a
uma definicao abrangente que é:

COMPOSICAO: QUALQUER OU TODAS AS ACCOES NECESSARIAS PARA
INTEGRAR E DAR SIGNIFICADO A UMA MENSAGEM.

E fui mais longe no seu manejo do que os muitos livros de texto com as suas
regras infindaveis sobre composicao, algumas validas, muitas delas falsas e engana-
doras. Eu tenho o PORQUE de ser preciso compor correctamente: e é fazer com que
a cena ou imagem se integre, em vez de se dispersar. E por isso que se usa harmonia
de cores, desenho geométrico, linhas de estado de animo, centro de interesse e
outras ferramentas do género.

A pessoa apenas esta a tentar construir uma cena que nao se viole a si propria por
introducao de coisas que nao parecem pertencer-lhe naturalmente, ou esta a tentar
causar choque ou impacto introduzindo uma contradicdo positiva.

Composicao é simplesmente colocar coisas onde se espera que estejam e, para
provocar impacto, colocar alguma coisa que nao seria de esperar ou que se oponha,
controlando ao mesmo tempo a direccéo e o interesse.

Composicao consiste simplesmente em juntar formas que devam estar juntas e
nao introduzir ou incluir uma coisa que nao deva la estar. Isto aplica-se a objectos
(tipos de), harmonia de cores, profundidade de cor, percep¢ao de profundidade, etc.
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CENTRO DE INTERESSE

Em qualquer cena ou design hd um centro de interesse que deve estar intima-
mente ligado 2 mensagem. Se a pessoa simplesmente nao tem nenhuma mensagem,
a composicao pode falhar. A grande descoberta aqui é que a composicio é inextricavel
da mensagem. Sem mensagem torna-se uma mera composicao banal. Ou pode-se
acabar por transmitir duas mensagens, e a isto chama-se dividir o interesse, o que é
dispersao — nao integracao. Nao é que nao se possa ter dois pontos de interesse mas,
se assim for, combinam-se (ou integram-se) os dois pontos de interesse. Se dividires
o interesse e nao combinares os dois pontos de interesse, o resultado é nenhuma
mensagem.

OBJECTOS

A escolha de objectos é importante para a integracdo. O tipo ou tipos de objectos
escolhidos para uma cena tém de se ajustar uns aos outros. Por exemplo, pode-se
estar a trabalhar com um motivo nautico, mas que se restrinja a um periodo especifico
da historia ou experiéncia nauticas. O periodo do décor nido seria misturado. Se se
tratasse da era do cliper — 1802 a 1840 — escolher-se-iam objectos desse periodo.
Figuras de proa, pois condizem com clipers — a era romantica da vela. Assim como
as cadeiras do capitdo. Introduzir na cena o Queen Mary, que é de 1930, seria um
ponto-fora. Se é para ser INTEGRADO, tera de ser o cliper, 1802 a 1840.

DESIGN GEOMETRICO

Quanto ao design geométrico, o design vai buscar a sua forma geométrica ao
objecto dominante que tens de incluir na tua cena.

O design geométrico tem a ver com consisténcia. Tem também a ver com integracio.

As coisas que nao tém um design geométrico consistente — embora se lhe possa
contrapor outro design geomeétrico — parece que estdo fora do sitio.

Como exemplo de erro basico de design, pode-se primeiro cometer o erro de
colocar circulos em cima de um rectangulo e depois aumentar o erro usando letras
rectangulares. Diferentes tipos a niveis diferentes, nao-paralelos, aumentariam a
confusio. Faltaria integracdo geométrica ao design; nio se integraria realmente com
as suas formas. O erro do design teria a ver com o nédo-paralelismo das linhas.

O artista pode saber de que supostamente se trata, mas o facto é que ele estd a
tentar comunicar algo a uma audiéncia. Quando se tem um design nao integrado —
uma mistura de circulos, esferas, tridngulos e rectangulos e/ou diferentes tipos a
niveis diferentes e nao-paralelos, a mensagem geométrica é confusa. E o resultado
na audiéncia sera confusao.

O desenho classico preocupa-se com padroes geométricos relacionando-se com
padroes geométricos semelhantes — circulos com circulos, quadrados com quadrados,
etc., aos quais se podem contrapor outras formas geométricas. Outras formas basicas
sdo os triangulos, as ovais, os rectangulos, as linhas horizontais e verticais. A consis-
téncia da forma escolhida, repetida noutras formas, é a base do design classico.
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A ideia global de design é fazer com que uma coisa pareca que faz parte do
conjunto. Essa é a razdo subjacente ao uso dos designs geométricos. Nao é que elas
sejam formas geométricas. E para alcancar a meta de consisténcia e integragio. E por
isso que as coisas tém um aspecto suave e bonito ou tém um aspecto irritante e feio.
Elas ou estao integradas em design geométrico ou estdo baralhadas em design com
designs geométricos misturados.

Por exemplo, rectangular e octogonal néo ficam bem juntos. Contudo, os octé-
gonos e os tridngulos ficam bem juntos, porquanto o octégono se divide em
triangulos. Mas os rectangulos nao vao bem com isto e, de facto, nem sequer se
contrapdem. A esséncia do design geométrico é consisténcia da forma geométrica.

As linhas de estado de animo entram aqui em cena como meio de comunicar a
emocio da cena ou desenho. Uma linha de estado de animo da esquerda baixa até a
direita alta, por exemplo, é optimismo, e se é esse o estado de animo que a
mensagem pede, muito bem. Se ndo ¢é, mais vale seleccionar e usar as linhas que vao
transmitir o estado de animo desejado. Conhecer e seguir as linhas de estado de
animo é importante para integrar o todo de uma coisa.

Num cendrio, até as pessoas, os actores, fazem parte do design e, se o design nao
as colocar no mesmo plano geométrico que o cendrio, parecera que nao é la o lugar

delas.

Visto que os teus cendrios sdo triangulares ou multiplos de triangulos, entao até
os teus trajes devem ser também triangulares ou multiplos de triangulos.

Quando nio sao consistentes, as partes do cendrio e as pessoas parecem nao fazer
parte do mesmo conjunto, e as coisas parecem dispersas.

A razao de ser da consisténcia da forma geomeétrica no cendrio e nos trajes é a
mesma razao de ser da harmonia de cor. Tudo tem a ver com integracao.

COR

Para usar a cor com eficacia e como meio de integracdo, tem de se saber como se
usa o circulo das cores e como se usa harmonia de cores por meio de uma tabela de
percepcao da profundidade de cor. A harmonia de cores e a profundidade de cor tém
de estar de acordo.

O uso de cor como meio de conseguir integracao numa obra é tratado em detalhe
no HCOB 26 de Fevereiro de 1984 I, N.° 14 da Série de Arte, A COR.

Podemos e devemos fazer experiéncias com esses dados para nos familiarizarmos
com a aplicacdo de cor e de profundidade de cor. Com poucas experiéncias, pode-se
ver rapidamente, por exemplo, como se pode mover um objecto para longe e se
pode trazer outros para primeiro plano usando apenas a cor.

Pode ser util, quando se elabora inicialmente um desenho, fazer esbocos simples
a lapis, usando formas geométricas integradas e fazendo experiéncias com cores
diversas para chegar a uma coisa que se integre.

413



CALIGRAFIA E ESTILOS DE TIPOS

A caligrafia ou o tipo ou estilo de letra a usar entram em tudo isto. E também os
tamanhos e arranjos dos tipos.

A disparidade de tamanhos de tipos usados em dreas relacionadas, onde se espe-
raria uniformidade, fara soar uma nota discordante. Tamanhos de impressao variados
por toda a pagina apenas acrescentam confusio e falta de integracao.

E, do ponto de vista da integracdo, padrdes ou linhas de cor fluindo nao se inte-
gram nada no estilo do tipo modernista e afiado e anguloso. O tipo de letra niao
alinha com a forma de arte, por isso os dois nao se integram. Nao parecem bem juntos,
por isso, ndo parecem ser arte.

Para se integrar com padrdes de cor fluidos, a caligrafia ou as letras teriam de se
ajustar as linhas que dao a impressdo de “em movimento” ou “a fluir” ou coisa
semelhante. Padroes de cor diferentes ou linhas geométricas diferentes requereriam
tipos diferentes de caligrafia.

Por outras palavras, num antincio ou noutro desenho, a caligrafia ou o estilo do
tipo devem alinhar e integrar-se com a forma de arte usada.

E o proprio estilo do tipo deve estar de acordo com as cores.

Deve-se trabalhar no sentido da integracao de mensagem geométrica, profundi-
dade de cor, alinhamento do texto e texto.

O que é necessdrio é comunica¢do muito directa em todas essas areas.

Para chegar a um design final, um que comunique a mensagem, tem de se saber
que ha integracao.

Pode-se descrever um desenho possivel, mas isso nio é maqueta de paginacdo. E
apenas a ideia para uma maqueta. O que falta é o artista e os seus esbocos toscos de
desenhos completos. Sem estes nio se pode ver se hd integracao.

A arte acabada com base em componentes aleatorios que TALVEZ POSSAM vir a
ser um desenho, nao é o passo basico, pois quem sabe como é que eles se vao juntar
no produto final?

Faz-se primeiro uma maqueta de paginacdo, ou varias, com base numa ou mais
ideias, e s depois se pode ver no que vai dar. S6 entdo se pode ver se vao “resultar”
—isto €, integrar.

Sem isto, fica-se a dar tiros no escuro.

Estes dados sido verdadeiros para TODOS os designs — antuncios, cendrios de
filmes, grandes pinturas, carros. E, nos seus basicos, traduz-se para os campos de
outras formas de arte — musica, literatura, qualquer outra forma de arte.
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A chave ¢ INTEGRACAO.

Comeca com uma mensagem.

Obtém a harmonia dos componentes que irdao contribuir para a mensagem.
Consegue a integracdo de todos os componentes.

Teras entdo alcancado uma qualidade de comunicacdo que convida a contri-
buicao do espectador. E isso é Arte.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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GABINETE DE COMUNICAQC)ES HUBBARD
SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX

BOLETIM DO HCO DE 10 DE MARCO DE 1984
PUBLICACAO I

REMIMEOGRAFAR
GUIA DE ESTUDO DE ARTE

N.° 16 DA SERIE DE ARTE

MENSAGEM

As obras de arte de sucesso tém mensagem.

Pode ser implicita ou subentendida, emocional, conceptual ou literal, insinuada
ou expressa. Mas mesmo assim mensagem.

Isto aplica-se a qualquer forma de arte: pintura, escultura, poesia, prosa, musica,
arquitectura, fotografia, cinema, qualquer forma de arte ou qualquer forma que
dependa da arte, até mesmo brochuras publicitdrias e montras.

A arte é para o receptor.

Se a compreende, ele gosta dela. Se ela o confunde, é possivel que a ignore ou a
deteste.

Niao basta o criador da obra compreendé-la; é necessario que aqueles que a
recebem a compreendam.

Na criacio de obras de arte com sucesso entram muitos elementos e muita
pericia. Dominante entre eles é a mensagem, pois esta integra o todo e leva compre-
ensdo e reconhecimento aqueles a quem se destina.

Compreender é a base de afinidade, realidade e comunicacao.

A mensagem ¢ fundamental para a compreensao.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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SAINT HILL MANOR, EAST GRINSTEAD, SUSSEX
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REMIMEOGRAFAR

CURSO HUBBARD BAsICO
DE ARTE

N.° 17 DA SERIE DE ARTE

ARTE E EQUIPAMENTO

(Escrito originalmente por LRH em 1979.
Publicado a 16 de Novembro de 1989 como parte da Série de Arte).

Referéncias.

HCOB 29 Jul. 73 N.° 2 da Série de Arte
MALIS SOBRE ARTE

Livro: Os Problemas do Trabalho Capitulo, “O segredo da eficiéncia”

Um artista de qualquer drea tem equipamento que usa para obter o seu produto
final. Quer seja o pincel do pintor, a maquina do fotégrafo ou os componentes elec-
tronicos usados pelo técnico de mistura, o artista tem de compreender bem os varios
aspectos do seu equipamento antes de poder comunicar facilmente a mensagem que
visionou.

Se esta a tentar tirar uma fotografia mas nao percebe como a méquina funciona,
pode ficar tio interiorizado na camara, que nao coloca a atencdo na fotografia que
quer tirar e que esta a sua frente. O pintor pode ficar tao interiorizado no funciona-
mento do pincel, que nao vé o que estd a por na tela.

A chave desta situacdo é o exercicio. O artista deve exercitar-se com todo o seu
equipamento até se sentir confiante com ele e nido ter de colocar toda a sua atengio
no modo como funciona. O bom fotégrafo nao tira uma fotografia, a nao ser que
esteja suficientemente familiarizado com a maquina fotografica para que se possa
exteriorizar dela. O técnico de mistura tem de conhecer o seu equipamento suficien-
temente bem para nao estar introvertido nele, ou nao chegara a parte nenhuma.

Uma vez que o artista esteja completamente exercitado e seja competente com as
suas ferramentas, a sua atencao ja nao estara introvertida no equipamento ou no que
esta a tentar fazer. Ele pode entao expressar-se livremente, e descobrira que os seus
produtos artisticos estdo a ficar muito melhores.

L. RON HUBBARD
FUNDADOR
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