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RESUMO

Este estudo analisa como se estabelecem e se relacionam as escolhas técnicas e
estéticas dos videos do selo Guinea Pig (1985-1989) como ferramentas de
propagacdo do mito de filmes snuff e sua relacdo anti-narrativa com o cinema
pornografico, estabelecendo conexdes com o tema da morte. Nesses termos, a
pesquisa aborda conceitos historicos, éticos e estéticos da producéo pornografica em
torno dos videos dos anos 1980 e do cinema extremo japonés como formadores de
um subgénero que serve de base para as experiéncias em video de Satoru Ogura e
Hideshi Hino, a partir das andlise de seus filmes e de publicacdes criticas sobre as
obras.

Palavras-chave: snuff, tortura, VHS, cinema extremo.
ABSTRACT

This study analyzes how the technical and aesthetic choices of videos from the Guinea
Pig label (1985-1989) are established and related as tools for propagating the myth of
snuff films and their anti-narrative relationship with pornographic cinema, establishing
connections with the theme of death. In these terms, the research addresses historical,
ethical and aesthetic concepts of pornographic production around videos from the
1980s and Japanese extreme cinema as formators of a subgenre that serves as the
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basis for the video experiences of Satoru Ogura and Hideshi Hino, based on analysis
of his films and critical publications about his works.

Keywords: snuff, torture, VHS, extreme cinema.

INTRODUGCAO

Uma consideravel quantidade da pletora de locadoras de filmes em VHS
espalhadas por todo mundo nas décadas de 1980 e 1990, possuia uma misteriosa
area com acesso ‘restrito a menores de 18 anos”. Mesmo portadores de carteirinha
de sécio com idade suficiente atravessavam por debaixo da placa com alguma
relutancia, com temor em ser flagrado por um familiar ou alguém conhecido. A fita
selecionada para assistir no reprodutor conectado a TV de sua casa néo foi escolhida
pela tematica com algum interesse particular ou por eventual narrativa cativante.
Naquela sala proibida, estavam obras cuja finalidade comunicativa residia
essencialmente em sequéncias de sexo explicito com objetivo prioritario de excitacédo
fisica. A pornografia, em um ponto tangente como o0 cinema escapista, age como um
simulacro, ou uma fuga virtual, quando o espectador se projeta naguele ambiente em
busca de aventuras dificeis de experienciar em uma era de confortos da classe média.
Diferente do erotismo, a pornografia ndo excita através de construcdo, mas por
exposicao fetichista extrema. Para compreender significado e sentido da pornografia,
a psicologa Diana Russell (1988, p. 46) se vale da definicdo de Helen Longino em
uma paréafrase descritiva: “E um material sexualmente explicito que representa ou
descreve comportamento degradante e abusivo afim de reafirmar e/ou recomendar o
comportamento conforme descrito™. Assim como em outros habitos que o audiovisual
hollywoodiano tende a inspirar em seu publico, é dificil dizer o que veio antes: 0 anseio

pelos fetiches apresentados na obra pornografica ou o fetiche a partir da obra.

4 Traducgéo dos autores.
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Romances, comédias e filmes de acdo com narrativas heroicas, seguem uma logica
judaico-crista raramente criticadas pelos que defendem determinados valores morais.
No entanto, os valores que fazem com que as fitas VHS da sala proibida sejam motivo
de constrangimento ndo se encontram exclusivamente em dogmas morais, mas
possuem raizes em esferas que escapam a debates culturais e entram no campo do
perecimento civilizatorio.

A associacdo necessdaria com a degradacdo e incentivo a violéncia traz um
problema: trabalha em uma esfera de significado que ndo engloba o produto
em si e por si e tampouco o espectador ao qual se destina, abarcando
somente questdes mais complexas como moralidade e ideologia. A
pornografia de fato existe, é produzida e consumida, portanto, faz parte da
sociedade e deve ser estudada abdicando-se de pré-nocdes para que seja
possivel encontrar seu significado social. (MARTINEZ, 2009, p. 03).

Embora o presente artigo ndo tenha como objetivo delinear um historico da
producdo pornografica no audiovisual, é fundamento para compreender o fenbmeno
Guinea Pig (Japao, 1985-1989) a notéria ascensdo da producédo de filmes de sexo
explicito com o advento do VHS, e suas redes de relagdes com a tematica da morte.
Como veremos adiante, o VHS, em muitos casos, ndo era apenas a plataforma final
de distribuicdo e exibicdo, mas também a ferramenta de captacdo até mesmo de
filmes hardcore. A prépria técnica, mais barata, e com grande capilaridade comercial,
tem fator preponderante na proliferacdo do género. Peter Johnson, por exemplo,
defende que a proépria industria pornografica estadunidense foi a responsavel por
definir caminhos para a padronizacao de formatos de videotape domeéstico. “O que as
pessoas estavam assistindo nessas primeiras fitas de video? As primeiras lojas de
aluguel de video caseiro, os pontos de venda que expulsaram a Betamax do mercado,

eram quase exclusivamente pornograficas™

5 JOHNSON, 1996. p. 222 (Traducado dos autores)
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Observa-se ainda, que é justamente com a explosédo da producao de videos
pornogréfico na era do VHS que se inicia um descolamento da préatica de qualquer
intencao de narrativas ou de personagens, e as obras radicalizam ao expor — conforme
Linda Williams (1991, p. 4) parafraseando Foucault — uma “saturagcédo sexual do corpo
feminino™.

O segundo ponto para compreendermos o contexto de Guinea Pig reside em
uma distinta relagdo — agora sim — cultural e moral em narrativas da cinematografia
asiatica, em especial em narrativas de horror . O chamado Cinema Extremo é aquele
que lida com imagens despudoradas de valores tradicionais (e ocidentais) para expor
elementos de sexo e violéncia com a finalidade de causar reacdes intensas nos
espectadores. Soler Fernandez (2017), em sua dissertacdo, compila o consenso de
diversos estudiosos afirmando que o Cinema Extremo “[tem como objetivo] produzir
na plateia uma resposta sensorial e, soma-se a isso, a intencédo de gerar mudancgas
em seus corpos: pular na cadeira, sentir falta de ar e respirar pesadamente e, em
algumas ocasibes, produzir espasmos no corpo dos espectadores”. Com respostas
fisicas, este estilo narrativo se aproxima da excitacdo intencionada pela pornografia,
mas com pactos distintos pois, em um polo oposto, o Extremo néo tem a intencao de
recomendar o comportamento representado em suas obras. Embora a definicao
axiomaticamente néo se restringe a obras produzidas no Japao®, exemplos maximos

se consolidaram através de obras japonesas como O Embrido Caca em Segredo (Taiji

6 Tradugao dos autores.

7 Tradugao dos autores.

8 A definicao da abertura a praticamente toda a filmografia de horror, mas com destaque a partir de trés
memoraveis obras langcadas no mesmo ano de 1960 com a notéria mescla de sexo e morte no chuveiro
de Psicose (Psycho, EUA 1960. Diregcdo: Alfred Hitchcock), a violéncia grandguignolesque de Os Olhos
sem Face (Les Yeux Sans Visage, Franca 1960. Direcdo: Georges Franju) e o sadismo de Z¢é do Caixao
em A Meia Noite Levarei Sua Alma (Direcdo: José Mojica Marins. Brasil, 1960). A solidificacdo do
género slasher descendente destas obras por ora tange e em outras se afasta da definicdo aqui
mencionada de Cinema Extremo.
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ga mitsuryo suru toki. Direcdo: Wakamatsu Koji. Japdo, 1966), que narra um encontro
gue inicia com padrbes romanticos e evolui para um thriller envolvendo torturas que
notadamente afastam o publico de qualquer idéia de erotismo. Koji Wakamatsu néo &
explicito, mas seus planos fechados que visam realcar a dor no rosto da personagem
sdo suficientes para didlogo com as reacgdes listadas na definicdo de cinema extremo.

O sexo se torna mais uma vez uma midia para este tipo de narrativa dez anos
depois, com o filme O Império dos Sentidos (Ai no korida. Direcdo: Nagisa Oshima.
Japao, 1976). O filme apresenta dezenas de cenas de sexo explicito, porém
diferentemente da pornografia, o cineasta ndo busca excitacdo da plateia. Cada
sequéncia objetiva um conjunto de significados dentro da narrativa e como ferramenta
de caracterizacdo do desenvolvimento dos personagens. Soma-se a isso a sequéncia
final de mutilacéo falica, que se organiza esteticamente com intencdo equivalente a
das cenas de sexo.

Mesmo se distanciando da degradacdo no conceito de Russell, é inegavel,
ainda assim, que tanto a obra de Wakamatsu quanto a de Oshima trazem uma
misoginia aparente, seja pela fetichizacao da violéncia, seja pelo falocentrismo. Pouco
mais de duas décadas depois, a lista de filmes extremos japoneses ganhou um novo
titulo que, se ainda mantinha a misoginia no discurso final, ao menos busca apontar
para uma inverséo de papéis. Em Audicdo (Odishon. Direcéo: Takeshi Miike. Japao,
1999), a personagem Asami € a responsavel por torturar e mutilar o amante
Shigeharu. O filme, no entanto, ndo traz um olhar capaz de quebrar completamente a
misoginia, tendo em vista que a narrativa € criada em torno de uma empatia com
Shigeharu e uma continua desconfianca de Asami. N&o obstante, a obra traz novos
pesos curiosos para a balanca da representacéo feminina em filmes extremos. Asami
justifica seus atos enquanto atravessa longas agulhas pela base dos olhos, afirmando

que Shigeharu havia intencionalmente a reprovado em uma audicdo apenas para
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depois entrar em contato com ela e se aproveitar emocional e sexualmente de sua
fragilidade. O protagonista é ao mesmo tempo retratado como alguém virtuoso e
desprovido de intencdes escusas, mas o0 que Asami afirma é fato. Mesmo sem
intencdo de abuso, foi exatamente aquilo que Shigeharu havia feito. O roteiro oferece
a Asami uma frase chave para a compreensao nao apenas do filme em si, mas para
muitos aspectos do porqué do fascinio por este tipo de narrativa. “Palavras criam
mentiras. A dor é confiavel™, diz ela enquanto atravessa agulhas na carne do homem.
A dor fisica €, portanto, o caminho insuspeito em direcdo ao fim da vida. Ao estender
0 processo de tortura, a personagem também estica a excruciante contemplacdo da
propingua e inevitavel morte.

Uma leitura sobre a formacéo da lenda dos filmes snuff é necessaria para
compor o terceiro e UGltimo conceito-base que pode ajudar a explicar o impacto dos
filmes Guinea Pig. Entre outras definicdes, snuff encontra, para estes fins, o verbo
“apagar” como traducdo mais adequada. Em uma definicdo objetiva “filme Snuff é
aguele em que, apoés a relacéo sexual, a protagonista é assassinada frente a camera”
(MARTINEZ, 2009, p. 6). A palavra comecou a circular nos Estados Unidos a partir do
final da década de 1960, em meio a um frenesi causado pelo assassinato da atriz
Sharon Tate por integrantes da “familia Manson”. Nao bastassem os elementos ja
deveras elaborados pela midia, cada novo detalhe revelado pela investigacao abria
portas para suposi¢cdes no imaginario popular. Na obra Killing For Culture, os autores
desenvolvem no capitulo oito (Propagating a Myth) uma breve linha do tempo sobre a
criacdo de lendas desdobradas do caso Manson/Tate. Usando como base o livro
investigativo The Family, do autor Ed Sanders, o segmento alinhava o seguinte evento

como disparador do mito dos filmes snuff:

[...] membros da familia roubaram um furgdo da TV NBC carregado com
equipamento de filmagem em algum momento durante o verdo de 1969. O

9 Traducao dos autores a partir da legenda em inglés: “Words create lies, pain can be trusted”.
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caminhdo foi jogado e a maior parte do material sensivel perdido, mas
Manson pegou uma das cameras da NBC com ele até o Vale da Morte em
setembro. A familia também tinha posse de trés camera super 8.
Supostamente eles filmaram filmes pornograficos [...] Deus sabe o0 que mais
eles fizeram com aquela cadmera roubada. (KEREKES; SLATER, 1994, p.
223).10

Além deste roubo, coletado por Sanders nos registros da policia, o autor
afirma ter dado inicio ao uso do termo: “Quando eu estava pesquisando para este livro
em 1970 e 1971, cunhei o termo filmes snuff(SANDERS, 2002. p. 163). A expressao,

pelo que o proprio livro narra, é usada com plena ciéncia de significado por um

morador do Rancho Spahn entrevistado por Sanders sob anonimato. “Eu sé sei de

apenas um filme snuff”, disse. Na conversa, o ex-integrante da familia Manson conta

gue ocasionalmente aconteciam projecoes de filmes em super 8. “Haviam trés tipos
de filmes que ele testemunhou, a saber: 1) familia dancando e transando; 2) sacrificios
animais; 3) sacrificios humanos” (SANDERS, 2002. p. 165). Segundo o relato, havia
um filme que mostrava uma mulher morta e decapitada em uma praia. No entanto,
nao existem registros oficiais de tais flmes nas apreensdes feitas ap6s os notérios
assassinatos de agosto de 1969. Estas mortes ocuparam midia e conjecturas criativas
da populacéo criando um efeito cascata de mitos macabros.

A proximidade da relacdo entre narrativas de horror e sexo sempre estiveram
presentes. O cineasta Stuart Gordon, realizador de uma série de adaptacdes para as
telas de obras do escritor H.P. Lovecraft, faz uma leitura que transita entre o freudiano
e 0 junguiano, ao estabelecer paralelos entre trés arquétipos centrais do universo

macabro cinematografico e de representagdes oniricas da sexualidade:

“(...) a histéria do lobisomem era sobre como dentro de cada homem ha uma
besta. E uma criatura sexual que vocé encontra fora de controle. A histéria
do vampiro (...) tem a ver com fazer sexo com um estranho. Alguém entrando
no seu quarto e a noite fazendo amor com vocé ou chupando o sangue. A
historia de Frankenstein (...) tem a ver com a ideia de criar vida sem uma

10 Traducdo dos autores.
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mulher.11

Em outra vertente, André Loiselle associa a violéncia e morte nos filmes de
horror como desdobramentos das mascaras de controle do status quo de uma
sociedade por meio do imaginario religioso, ao afirmar que: “O cinema confia na
artificialidade da disciplina do teatro para expor sua proposta dualista: ao mesmo
tempo é um espetaculo de diversdo de excesso de terror e também um intrépido e
repressor conto moralista.”?. Loiselle ainda sustenta que seu argumento, ao fazer
estudos criticos de filmes grandguignolesques, € de que a narrativa de horror é
comumente apresentada como “um espetaculo Dionisiaco de luxuria e violéncia
bestiais, dentro dos rigidos parametros Apolineos de controle através do sadismo.”3.
O que ele afirma €, portanto, que o éxito para a fetichizacdo de sexo e morte ocorre
quando h& uma ordenacdo dramatica na construcdo narrativa. O adequado
distanciamento e ficcionalizacdo dentro de moldes estéticos, proporcionam uma
aparente anulacdo do sadismo afim de autorizar a apreciagdo do evento
espetacularizado.

Dois anos ap6s a morte de Sharon Tate, os cineastas estadunidenses Michael
e Roberta Findlay realizaram um filme de baixo orcamento, na Argentina, que contava
uma historia com diversas semelhancas com as mortes comandadas por Charles
Manson. A obra se chamava originalmente Slaughter!4. O filme ja se enquadrava por
si sO na categoria de exploitation'®>, mas a obra foi muito além dos significados do

estilo. Os direitos de distribuicdo foram vendidos para a Monarch Pictures, de Allan

11 Transcrigdo a partir de trecho retirado do depoimento de Stuart Gordon para a faixa de comentario
da edicdo em DVD. Tradug&o dos autores.

12 OISELLE, 2012. p. 65. Tradugéo dos autores.

13 |dem.p. 57.

14 “Massacre”, traducdo do autor.

15 O exploitation € um estilo de filmes de baixo orcamento que parodia sucessos de Hollywood ou
explora noticias de crimes notérios amplamente explorados pela midia. Ha ainda as variagdes do termo
como “Blaxploitation” e o “Sexploitation”.
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Shackleton, que, capitalizando sobre os mitos dos filmes da familia Manson e os
rumores de filmes em 8mm mostrando cenas reais de sexo e morte, contrabandeados
da América Latina, decidiu modificar o filme dos Findlay em quatro pontos. Foram eles:

1) Retirar todos os créditos de equipe e elenco dando a impressao de ser um
filme amador;

2) Rebatizar o filme como “snuff”;

3) Usar no cartaz o slogan “The film that could only be made in South
America... Where live is cheap!”16

4) Acrescentar uma cena adicional ao final, quando a camera se torna
diegética e a partir dali exibe uma sequéncia de estupro, tortura e morte de uma
integrante da equipe do filme.

O resultado do lance publicitario de Shackleton ndo apenas teve bom
resultado financeiro, mas também ratificou a mitologia e o termo snuff na cultura
urbana. O macabro fascinio pela ideia de alguém deliberadamente filmar um estupro
e um assassinato premeditado, resiste e reaparece em diversas obras
cinematograficas diversas como 8mm (EUA 1999. Direcdo: Joel Schumacher), com
o ator Nicolas Cage, Morte ao Vivo (Tesis. Direcdo: Alejandro Amenabar. Espanha
1996), e até mesmo um exploitation do exploitation em versao brasileira e quase
contemporanea ao filme dos Findlay: Snuff — Vitimas do Prazer (Direcdo: Claudio
Cunha. Brasil, 1977), com Carlos Vereza como protagonista. Estes titulos sdo um
segmento pequeno da infinitude de obras que exploram o mito de registros reais de
sexo e morte.

O embevecimento por testemunhar um registro desses parece um anseio

recorrente amplamente registrado em eventos diversos ao longo da histéria da

16 “O filme que s6 poderia ter sido feito na América do Sul... Onde a vida €é barata”. Tradugdo dos
autores.
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humanidade. André de Lorde (1871-1942), dramaturgo de centenas de pecas de
horror e violéncia para o célebre Théatre du Grand Guignol, escreveu em seu artigo

“Medo na Literatura”:

Cada um de nds tem intimamente um desejo secreto por emocdes violentas.
(... ) Se eu respiro fundo de ansiedade enquanto sigo os movimentos da
equilibrista na corda bamba, se minha respiracéo para junto com a musica
quando a jovem de collant cor-de-rosa tenta fazer o que ela mesma chama
de um salto mortal, é porque eu realmente imagino uma morte atroz para ela.
Seu corpo quebrado e sangrando sobre a areia do picadeiro. Sem duvidas se
eu tivesse certeza que o acidente fosse acontecer, eu seria 0 primeiro para
correr e prevenir; mas se, por outro lado, eu tivesse certeza que nado
aconteceria, perderia meu interesse na apresentacdo. (DE LORDE apud
GORDON, 1988, p. 143).

E justamente neste lugar limitrofe do desejo de algo ser real, assim como a
consciéncia de que é melhor que ndo seja, onde reside o fascinio pela ideia de filmes
snuff. Sendo assim, observa-se que com o crescimento das ferramentas de midia de
massa, houve uma intensa exploracdo a partir da espetacularizacdo do sexo e da
morte. A série de videos Guinea Pig evidencia a unido destas duas formas narrativas,
apelando tanto para os excessos da pornografia, como as caracteristicas encontradas
no chamado Cinema Extremo Asiatico.

TEXTURAS DA REALIDADE

Guinea Pig ganhou popularidade inicialmente entre entusiastas de produgdes
underground. No entanto, ndo tardou em receber notoriedade por meio dos debates
éticos e estéticos que resultaram em um consequente éxito comercial. “[...] Os filmes
foram incrivelmente bem sucedidos em seu langamento, ultrapassando a maior parte
de lancamentos de Hollywood por dois meses consecutivos” (MCROY, 2008. p. 16).
A experiéncia extrema de horror através da exposicao da morte proporcionada pelos
filmes Guinea Pig atravessou o pacifico e chegou ao olhar até mesmo de celebridades

como o ator Charlie Sheen que, em 1991, depois de ver os dois primeiros filmes do
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selo, resolveu contatar o FBI afirmando que tinha recebido um snuff real. A
investigacdo ndo tardou em receber imagens dos bastidores que mostravam 0s
trugues usados na filmagem e o elenco gargalhando apds a diregao gritar “Cortal”.
Por este motivo, o registro do set (i.e. making of) de Guinea Pig se tornou parte
indissociavel da compilagéo dos videos.

A escolha de incluir o registro nas compilagbes funciona aos realizadores
tanto como um atrativo para fas do género, mas principalmente como uma garantia
juridica de ficcionalidade. Pode ser tentador afirmar que a exposicédo de uma verdade
construida diluiria o choque pretendido, porém o efeito visual ainda permanece e os
pactos organicos de suspenséao de descrencga na relacdo com espectador sustentam
a experiéncia. Ou seja, parece prevalecer, como parte desse pacto entre filme e
espectador, aquilo que Jacques Aumont chama de “efeito do real”, e que se distingue
do “efeito de realidade”. Segundo Aumont, o “efeito de realidade designa, pois, o efeito
produzido no espectador pelo conjunto de indices de analogia em uma imagem
representativa (quadro, foto ou filme, indiferentemente)”. E prossegue: “O efeito de
realidade serd mais ou menos completo, mais ou menos garantido, conforme a
imagem respeita convengdes de natureza plenamente histérica”. Ja o “efeito do real
(...) designa assim o fato de que, na base de um efeito de realidade suposto
suficientemente forte, o espectador induz um “julgamento de existéncia” sobre as
figuras de representacao e atribui-lhes um referente no real. Ou seja, o0 espectador
acredita, ndo que o que vé é o real propriamente, mas, que o que Vvé existiu, ou pode
existir, no real” (AUMONT, 1993, p. 112-113).

Se a incurséo investigativa de Sheen, auxiliou a catapultar a fama dos videos
Guinea Pig em forma de uma noticia divertida sobre a impresséo que teve depois de
ver os trabalhos, outro evento, em tom absolutamente distinto, levou o status de

Guinea Pig para novas esferas do que se considera “obra maldita”. Foi quando os
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noticiarios japoneses traziam extensa cobertura sobre um serial killer batizado pela

midia como O Assassino Otaku.

Em agosto de 1989, Tsutomu Miyazaki foi preso no Japao por ter mutilado e
assassinado quatro garotas. O insuspeito e aparentemente respeitavel rapaz
- impotente e peddfilo - Se revelou como "vampiro" que caminhava pelos
suburbios de Toquio. [...] muito se falou do fato que o assassino era um avido
colecionador de videos, tendo aproximadamente 6000 fitas VHS. Entre elas
estava uma cépia de Flores de Carne e Sangue [...] antes do caso, o video
era acessivel a pessoas de todas as idades no Japao ndo importa qual fosse
o contetdo. Depois disso, restricdes foram feitas relegando material extremo
apenas as pessoas acima de 18 anos. (KEREKES; SLATER, 2007, p. 238).17

Respeitando as devidas diferencas, a demonizacao da obra remete ao que a
midia tentou fazer com O Apanhador do Campo de Centeio, de J. D. Salinger, quando
uma coépia do livro foi encontrada no bolso de Mark David Chapman apds ele atirar
em John Lennon, ou quando o promotor Vincent Bugliosi defendia que a familia
Manson havia sido inspirada a cometer crimes como resultado de uma interpretacéo
subjetiva da musica “Helter Skelter”, do “Album Branco” dos Beatles. Este contumaz
desejo por culpabilizar criacdes artisticas e/ou culturais como responsaveis por atos
hediondos. Afirmacdes como estas sao tipicas de discursos que anulam possibilidade
de discernimento ou livre arbitrio. De qualquer forma, toda polémica sobre a ética da
estética do selo Guinea Pig, ou sobre questdes morais de qualquer outra obra de
horror nipbnica, encontra debate complexo sobre impactos historicos na cultura
japonesa desde a Segunda Guerra Mundial, até as céleres transformacdes sociais

através do desenvolvimento tecnoldgico no pais.

[...] Ainda hoje, metéaforas tanto de integridade corpérea Como corpos sociais
em perigo permeiam o imaginario cultural japonés, um fenébmeno discursivo
melhor evidenciado quando alguém considera como as demandas de uma
economia global crescente ameaca qual app cear a eternamente iluséria a
nocdo de uma identidade nacional discreta e homogénea. (MCROY, 2008. p.
25).18

17 Traducdo dos autores.
18 Traducdo dos autores.
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Como observado acima, houve uma construgao cultural baseada nao apenas
em fascinagdo morbida, mas também em plataformas de distribuicdo que gerenciam
estatutos da imagem e padrbes de relacdo com o receptor. O mercado de cinema
imp6s uma relacédo cognitiva no publico através do desenvolvimento tecnologico ao
longo do século XX. “Since its introduction in the 1930s, sound film has been shot and
projected at the typical rate of 24 frames per second™® (FOSSATTI, 2018, p. 383). O
video, além de realizar a captacédo de forma eletrénica, em oposicdo a captacdo em
material fotossensivel do cinema tradicional, captura imagens em 29.97 quadros por
segundo no padrdao de imagem NTSC. Esta diferenca ultrapassa o campo técnico e
encontra paralelo com métodos distintos de percepc¢édo do publico na criacdo de uma
obra artistica. O padréo fotossensivel de captacdo em 24 quadros por segundo em
proporcao minima de 16:9, indica que estamos diante de uma narrativa ficcional e o
padrdo eletrénico em 29.97 quadros por segundo em proporgdo 4:3, ou maxima de
19:9, indica um registro real. Podemos somar a este segundo o padrao de 18 quadros
por segundo, com a janela reduzida das filmadoras 8mm que, nas décadas de 1950,
1960 e 1970 ocupavam o espaco domeéstico de registro de imagens em movimento
até o inicio dos anos 1980, quando o VHS passou a ocupar seu lugar de captacao
amadora.

E neste cenario que Satoru Ogura idealiza uma obra que n&o tinha intencdo
inicial de ser uma série — embora a propria definicdo de série parece usada
equivocadamente aqui. Embora seja tradicional chamar esta compilacao desta forma,
optamos aqui por classificar Guinea Pig como um “selo” que serve para chancelar
estes seis filmes que n&o tem relagédo narrativa entre si, sendo cada um com seu

universo proprio, com tons narrativos distintos, sem regularidade ou estética pré-

19 “Desde sua introducdo dos anos 30 o filme sonoro tem sido captado e projetado na taxa tipica de 24
quadros por segundo”. Traducdo dos autores.
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estabelecida. Ogura reconhece o crescimento do interesse por narrativas das mais
diversas formas de cinema extremo no mercado de home video. Filmes de zumbis
como A Hora dos Mortos Vivos (Re-animator. Direcdo: Stuart Gordon. EUA, 1985), ou
o slasher Acampamento Sinistro (Sleepaway Camp. Direcdo: Robert Hiltzik. EUA,
1983), encontraram maior éxito comercial na venda para locadoras do que nas
bilheterias de cinema.

O sucesso das locadoras, VHS e do mercado de home video, tampouco séao
gratuitos. Estamos a falar de um modo de circulacdo e recepcéo de um tipo especifico
de filme que, ao menos em parte, pode ser lido sob a chave daquilo que Richard
Sennett chama de “tirania da intimidade”. No espaco publico, diz ele, é preciso
aprender a arte da contencdo das emocdes, do siléncio e da discricdo, que imperam
como regras de conduta e civilidade (SENNETT, 1998, p. 243-271). Assim, a
crescente segmentacdo e fragmentacdo da esfera publica, corresponde um
investimento cada vez maior no espaco intimo e privado, vistos como refagios
necessarios ao ambiente cadtico e desordenado, mas igualmente coercitivo e
castrador, da cidade.

O retorno simbdlico ao conforto e a seguranca do Utero implica, segundo ainda
Sennet, um “retraimento emocional com relagdo a sociedade” (SENNETT, 1998, p.
366). Retraimento que autoriza um voyeurismo impensavel no espaco publico, onde
0 gozo, mesmo o0 mais contido, deve ser sublimado em nome do decoro e da
moralidade comuns, mas que pode ser exercido, sem os freios da vida publica, no
espaco confinado da intimidade. Essa ambiguidade moral do pornd foi explorada,
entre outros, por Nuno César Abreu (ABREU, 2012), ao argumentar que a ideia de
consumir o improprio e o proibido, de transgredir e confrontar determinados valores
sociais, perpassa o imaginario do consumidor, protegido, esse ato de transgressao,

pelos limites do espaco privado, onde nenhum pecado sera castigado. Em outros
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termos, determinados gozos s6 podem fluir no reflgio seguro e tirdnico da intimidade,
justamente porque intoleraveis na esfera publica, como € o caso do prazer narcisico,
secreto e perverso, fornecido pelas cenas pornograficamente explicitas de sexo e
morte dos filmes snuff e de Guinea Pig. N&o € casual, nesse sentido, que esses filmes
circulam em VHS, porque a expectativa, desde a sua producédo, é que eles sejam
vistos em casa, na esfera privada, e ndo exibidos em uma sala de cinema, ou seja, na
esfera publica.Essa “minimizacao do eu”, espécie de “triunfo do individuo” sobre o
social, esta na base de uma cultura narcisica que sabota um componente ético
fundamental a vida em sociedade, o reconhecimento do outro em sua alteridade e
singularidade. Como ja o demonstrou Christopher Lasch, a violéncia — e ndo apenas
a fisica — é, de certa forma, resultado de um bloqueio emocional que a um s6 tempo
fragiliza o individuo e esgarga o tecido social. Para Lasch, o “eu minimo ou narcisista”
€, notadamente, um individuo fragil e inseguro acerca de suas proprias possibilidades
e limites, “que ora almeja reconstruir o mundo a sua propria imagem, ora anseia fundir-
se em seu ambiente numa extasiada uniao” (LASCH, 1990, p. 12).

O fenbmeno da pornografia, “exposicdo fetichista extrema”, &, portanto,
também a faceta de uma sociedade cindida e narcisica que, privada da diferenca e da
alteridade, mergulha no tédio e no cansaco. Se Eros, que esta na raiz etimolégica das
nocdes de erético e de erotismo, pressupde sempre a existéncia do outro em sua
irredutivel singularidade, a experiéncia da pornografia aniquila o outro ao reduzi-lo a
mero objeto de exposi¢cdo e consumo, quando nao a pura mercadoria. Ela “aniquila a
sexualidade” oferecendo, como seu paliativo, a obscenidade de corpos e rostos
desnudados e reduzidos unicamente a sua expositividade (CHAN, 2017, p. 33). Os
filmes extremos substituem, nessa mise-en-scéne pornografica, o sexo pela violéncia,

Nos quais o primeiro serve como pretexto para a exibicdo e o gozo com a violéncia.
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ROTEIROS DE TORTURA E MORTE

Sabendo que havia um nicho para um gore extremo e com técnicas usadas
na igual sequéncia de éxitos comerciais do mercado pornografico, Ogura idealiza seu
primeiro trabalho em audiovisual?®. Guinea Pig: Devil's experiment (Gini piggu —
Akuma no jikken. Direcdo: Satoru Ogura. Japao 1985) inicia com um letreiro que

explica brevemente o que seré exibido em sequéncia:

Diversos anos atras, tive acesso a um video particular sobre o titulo Guinea
Pig. Havia um comentario dizendo que se tratava de "o registro de um
experimento sobre o ponto limite para suportar a dor em sentidos de uma
pessoa" mas na verdade era a exibicdo diabolicamente cruel de trés
criminosos abusando severamente de uma mulher. Nota: ‘Guinea Pig’ E
definido como um material experimental.?!

A forma como o texto se constitui naturalmente ndo tem nada de acidental,
mas é parte central do design para criar a impressdo de um found footage?2. “Um
gesto retdrico cuidadosamente articulado e deliberadamente construido que visa
borrar as distincbes da plateia entre fato e ficcdo, assim aumentando o impacto

visceral gerado pela verossimilhanca do experimento” (MCROY, 2008, p. 27).

20 Conforme registrado em sua pagina do Internet Movie Database. Disponivel em:
https://www.imdb.com/name/nm0644840. Acesso em: 15 set. 2021.

21 Conforme mostrado no letreiro de abertura do filme. Tradugdo a partir das legendas em inglés.
Traducgdo dos autores.

22 A linguagem de falsa “filmagem encontrada” é um tema diretamente ligado a qualquer tipo de analise
para obras como estas do selo Guinea Pig. Filmes como “Canibal Holocausto”, de Ruggero Deodato,
“A Bruxa de Blair’, de Eduardo Sanchez e Daniel Myrick e “Atividade Paranormal”, de Oren Peli, abriram
espago para novas exploragfes dentro deste tipo de formato que busca empurrar a suspensédo de
descrenga do publico ao limite, construindo ambientes que simulam um falso documentario. No entanto,
todas estas obras sd@o rigorosamente narrativas enquanto que o foco do selo Guinea Pig reside
totalmente na experiéncia do extremo sem vinculos narrativos, quando existem. Por este motivo, foi
feita a escolha para ndo explorar o found footage neste artigo. No entanto, ha que se mencionar a
tangéncia entre estes filmes e fazer referéncia na bibliografia a alguns dos muitos textos que exploram
0 assunto com adequada profundidade.
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Ao longo de seus 43min?3, Guinea Pig: Devil's experiment pouco ou nada
apresenta de narrativa ou desenvolvimento de personagens. Sua estrutura encontra
paralelo imediato no formato de filmes pornograficos do mesmo periodo. No entanto,
em vez de sexo, observamos uma sequéncia de agressdes a uma jovem. Pela
definicdo de Diana Russell, portanto, a degradacdo na obra de Ogura e aquela
mostrada em filmes de sexo explicito sdo absolutamente equivalentes, porém com
intencdes sensoriais completamente distintas. O filme é dividido em partes marcadas
por entre-titulos um tanto brechtianos que anunciam a estratégia de tortura a ser
experimentada.

A jovem é torturada inicialmente com tapas no rosto, depois recebe chutes no
corpo, beliscos com alicate na pele, fica inconsciente depois de girar repetidas vezes,
tem agua jogada em sua boca (apenas aqui ela grita pela primeira vez), € submetida
a uma gravacdo em loop de um som &aspero e incbmodo por mais de 20 horas
seguidas (quando ela grita de desespero ainda mais intensamente), tem a unha da
mao arrancada, € queimada, tripas ensanguentadas sao jogadas sobre seu corpo ja
quase inerte, é cortada por um bisturi, tem ossos esmigalhados por uma marreta e,
por fim, tem o olho perfurado por uma longa agulha que comec¢a rompendo a pele da
témpora até a ponta atravessar seu olho?*. Seu corpo inerte e morto apés a sequéncia
de provacdes fisicas, entdo, € pendurado em uma rede suspensa.

O paragrafo acima ndo é apenas uma sinopse, mas um registro de tudo o que

ocorre no video. Nem tudo é perfeito. Em alguns momentos, a coreografia que simula

23 Duracao que por si sO ja mostra uma estranheza. Por definicdo se enquadra em um média metragem,
formato que nao se encaixa nos padrdes com minimo de 80 minutos para longa metragem comercial.
Esta duragdo quebrada e fora de parametro auxiliou na manufatura da impressédo de que Devil's
Experiment se tratava de um filme snuff.

24 Uma composicao imagética que, como bem lembra McRoy em seu estudo “Nightmare Japan”, remete
diretamente a cena classica de Bufiuel em Um Cé&o Andaluz (Un chien andalou. Franca/Espanha,
1927).
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o tapa mostra evidéncia na falha em passar longe do rosto da garota, que mesmo
assim reage mantendo a performance proposta pela mise-en-scéne. Estas falhas ndo
se sobrep6em a intencdo geral do trabalho, que leva o olhar do publico a uma
estranheza na estrutura e na estética crua que usa limitacBes técnicas como
ferramenta de linguagem. Como néo hé, portanto, de fato a intencéo de “narrar uma
histéria” nos moldes tradicionais do cinema, o objetivo sensorial/intelectual de Ogura
se beneficia desta qualidade pés-dramatica de seu trabalho, compreendendo o gesto
pela reflexdo de Jost (2010, p. 46):

Enquanto cinema volta-se prioritariamente para ficcdo, essa capacidade da
televisdo de pér qualquer outro espectador em contato com os mais variados
pontos do globo é uma fonte continua de admiracdo e, até mesmo de
narcisismo. Se, como disse Godard, o documentario € um texto que fala dos
outros; a ficcdo é aquela que fala de mim, isso faz crer que a televiséo, desde
sua origem, parece falar de mim quando fala dos outros, ou ao menos quando
fala dos meus semelhantes.

A experiéncia de Ogura fala menos sobre o autor ou seus criadores, e passa
a elaborar mais sobre o espectador que escolheu assistir aquelas atrocidades. A
tortura em Devil's Experiment se torna ainda mais extrema e apavorante, pois é
desprovida de motivacdo ou paixdo. Nem mesmo o corpo dos torturadores mostra
qualquer intencédo de satisfacdo nos tapas, chutes e sangras. Nao se vé desejo ou
fantasia orgastica em nenhum dos corpos. O fetiche € portanto apenas delegado
exclusivamente ao espectador. Esta escolha gera uma tensédo entre objetivos da obra.
A realizacdo parece querer se eximir de qualquer tipo de aprovacdo em contraponto
ao fato de que € realizada para ser contemplada pelas atrocidades que apresenta.
Loiselle?® elabora em seu texto um paradoxo no fetiche erético/mérbido, ao sustentar
gue os limites do sadismo cénico residem no fato de que o processo sadico jamais

pode se completar, uma vez que a vitima deixa de ser humana para se tornar objeto

L OISELLE, 2012. p. 64.
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apenas pela morte. Se o psicopata objetifica suas vitimas, o espectador sadico
ordinario sente prazer em ver a dor do outro desde que haja vida. Quando a morte
chega, o prazer é esvaziado. Estatensao se confirma em uma alternancia na escolha
de uso da camera, que as vezes se apresenta como um elemento diegético da acéo,
enquanto em outros se afasta a ponto de se tornar um olhar narrativo ndo-diegético,
embora essas escolhas possam ser sublimadas pelo espectador que esta
derradeiramente ali observando. Mas se a experiéncia do olhar pressupdem “fazer
aparecer o que se dissimula” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 230), em Devil’s
Experiment, como nos demais filmes da franquia, na experiéncia do ollhar do
espectador ndo h& espaco para o oculto, 0 mistério e a dissimulagdo. Trata-se nao
apenas daquele que vé (voyeur), mas de um olhar que tudo vé, estranha e
obscenamente pandptico.

Esta alterndncia n&o ocorre na parte sonora do trabalho, na qual ha uma
escolha por sons exclusivamente diegéticos, ou seja, sem nenhuma inser¢cao musical
externa capaz de sublimar a a¢éo ou tirar a crueza do registro. Ogura decide, portanto,
optar por elementos que colaboram com a experiéncia de verossimilhanca com a
realidade crua e sem possibilidade de fuga.

A camada final para a experiéncia de “filme proibido” esta ndo apenas no uso
de VHS como suporte de captacdo, mas fazendo como versdo master uma cépia de
uma copia. Ou seja, as imagens sdo esbranquicadas, lavadas e sem qualidade. Como
se o0 video tivesse sido copiado por outra pessoa e denotando uma distribuicdo secreta
e fora dos padrdes de qualidade profissional. Tudo isso cria uma atmosfera de que
estamos em um lugar perigoso. Wes Craven, cineasta responsavel pela criagdo de
Freddy Krueger e do assassino da franquia Panico (1996), resume seu trabalho como
o de um realizador de experiéncias audiovisuais de horror: “O primeiro monstro que a

plateia tem que ter medo € o cineasta. Eles tem que sentir que estdo na presenca de
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alguém que néo esta confinado em regras normais de propriedade e decéncia®.
Ogura, assim, assume a identidade do “Diabo” do titulo, fazendo com que este
trabalho se torne o seu experimento. Nao de tortura, mas de linguagem e manipulacéo
sensorial do espectador, empurrando as percepcoes entre real e ficcdo para os limites
entre o sadismo e a objetificacédo pela morte.

Na equipe técnica de Devil’s Experiment, estavam alguns entusiastas do
trabalho do desenhista Hideshi Hino, que sugeriram a ele que colaborasse com Ogura
em uma nova edicdo de Guinea Pig. Hino ja era um mangaka cultuado, cujo trabalho
se centrava em narrativas de horror, particularmente conhecido pela obra Panorama
do Inferno (langada originalmente em 1982). O artista se auto define como alguém
gue assume um personagem de artista que é “o pintor no inferno do mundo
contemporaneo, o imperador do mundo dos mangas do terror, 0 artista que criou uma
tendéncia, solitario patoldgico™’. Teve este como seu primeiro trabalho em
audiovisual e, talvez, seja o mais venerado de todos os videos desta colecdo. Ogura,
gue a partir de agora assume unicamente o papel de produtor e eventual roteirista
para o selo, se encontra com Hino, que gostaria de fazer uma obra narrativa. No
entanto, o produtor retrucou dizendo que nao havia verba para fazer aquilo e que, em
vez disso, ele deveria se concentrar em uma histéria de um Unico ambiente e com a
menor quantidade possivel de planos?®. Ainda em 1985, foi lancado o segundo volume
Gin1 piggu 2: Chiniku no hana, também conhecido por seu titulo em inglés Guinea Pig

2: Flowers of flesh and blood?°. Um assassino segue e captura uma mulher. Amarra

26 “The first monster that an audience has to be scared of is the filmmaker. They have to feel in the
presence of someone not confined by the normal rules of propriety and decency.”, conforme citado em
ZINOMAN, 2011. p. 1). Traducéo dos autores.

27 Conforme o proprio artista em seu posto facil para obra "panorama do inferno”, em sua edicédo de
2006

28 Conforme descrito por Hino em entrevista para a revista eletrénica Vice em 2009.

2% Em uma traducdo livre: “Flores de carne e sangue”.
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seu corpo em uma mesa, injeta um forte anestésico e, usando um capacete de
samurai, comeca a cortar o corpo da jovem em pedacos, justificando cada
procedimento com versos poéticos que comparam o resultado da mutilacdo a
constituicdo visual de flores. Mais uma vez, as limitagdes orcamentarias direcionam
escolhas estéticas em esferas distantes da maneira como compreendemos estruturas
tradicionais no audiovisual. “Eu quis omitir qualquer tipo de tema moral ou qualquer
coisa que revelasse o sentimento do protagonista”™, decreta Hino. E, assim,
totalmente distanciado de “jornadas do heréi” ou de um horror como catarse religiosa,
o filme cria outra base para o que depois conheceriamos como torture porn3?,

N&o ha novamente uma narrativa per se. Em vez disso, cria-se a estrutura
para uma sequéncia de elaborados atos grotescos de violéncia e morte. Hino faz de
seu protagonista uma figura que transita entre pdélos que vado do ridiculo ao
apavorante. Seus versos, declarados pelo samurai em frente a lente da camera, sédo
apaixonados por seu oficio e, por esta escolha, tem sua fascinacdo
desconfortavelmente compartilhada com o publico. Com mais sequéncias explicitas e
sangrentas que o video dirigido por Ogura, estas “Flores” também trazem um
instigante letreiro no inicio que estabelece um pacto de verossimilhanca com distinta

pontualidade em sua contradig&o.

Era abril de 1985, na época de cerejeiras em flor em Toquio, quando este
bizarro cartunista recebeu um pacote horrivel de uma pessoa néo identificada

30 “] wanted to completely omit any kind of moral theme or anything else that would reveal the main
character s feelings”, Hino na entrevista para a Vice, em 2009. Traducdo dos autores.

31 Ao associar pornografia como elemento de papel causador de estupros, Diana Russell enumera
dados de grupos de estudos comportamentais, e usa estes resultados para afirmar a propenséo
masculina para o exercicio de poder através da violéncia sexual. Quando isso ndo acontece através de
agressdo direta, tende a se manifestar através da projecdo da necessidade de poténcia masculina
sobre o corpo feminino através de obras pornogréaficas. O estudo de Russell aponta para reflexdes
acerca do padrdo narrativo cinematogréafico chamado torture porn que traz em sua esséncia uma
grande carga de debates sobre questdes de género. Uma abordagem sobre este tema necessitaria de
aprofundamento em estudo proprio com desenvolvimento adequado que extrapolaria 0 espaco e o
recorte deste artigo.

Revista Livre de Cinema, v. 11, n. 1, p. 40-70, jan-mar, 2024
ISSN: 2357-8807



RELICI

61

gue se descreve como um fa entusiasmado de Hideshi Hino. O pacote
continha um filme 8mm, 54 fotos e uma carta de 19 paginas. A carta contava
ao cartunista que um crime horrivel e bizarro parecia ter sido cometido pelo
autor com uma estética parandica em um local secreto. O filme em 8mm foi
considerado auténtico enquanto mostrava um homem nao identificado
cortando o corpo de uma mulher em pedacos que eram entdo dispostos em
sua colecédo. Portanto, este filme ndo pode ser mostrado para outras pessoas.
Hideshi Hino criou este novo video como um falso-documentério baseado no
filme 8mm, nas fotos e na carta.®?

Sendo assim, Hino propde aqui um jogo totalmente diferente daquele de
Ogura. Dentro da propria obra ele assume sua condicao de ficcdo: com este letreiro,
ele afirma para o publico que ele esta diante de uma dramatizacao ficcional. Porém, o
interesse € sustentado pela promessa de que aquilo foi criado a partir de um suposto
snuff real. As imagens séo trabalhadas com profusdo de sangue e detalhes na
realizac&o dos cortes ao longo de todo o corpo da vitima. E explicito, mas transborda
para um grotesco que cria um simulacro exagerado da realidade. Os efeitos gore sao
assim inverossimeis, mas a inverossimilhanca é aqui, como em outros casos, mais
impactante que o real. O que vemos é a performance de uma performance,
teatralizada pela interpretacdo e apoiada por luzes coloridas, com um timbre
eloquente e ritualistico que dialoga com o que Artaud vislumbrava em sua proposta
de “crueldade”.

Quando se vé os bastidores do set deste trabalho, constata-se o grande
investimento nos efeitos especiais, que contrasta com aquele da parte técnica de
captacdo. Este aparente desequilibrio resulta em um impacto ainda maior. Ou seja,
faz o publico ter a seguinte percepc¢ao conclusiva: “Como um video com aparéncia
amadora pode ter efeitos tdo realistas? S0 ha uma resposta possivel. Esta mulher
esta sendo mutilada de verdade!”. A camera ndo evita nada. Deseja ser explicita com

determinacdo. Retornando a anedota sobre a reacdo do ator Charlie Sheen a este

82 Traducao dos autores a partir das legendas em inglés do video.
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filme, podemos supor que a copia que ele recebeu era pirata (como muito se fazia na
época) e sem legendas. Sem a informacdo pactual em ideogramas japoneses do
letreiro inicial, consideramos sua rea¢cdo como algo um pouco menos risivel. Em
pactos amplos de exposicéo de imagem, o espectador ndo tem a funcdo de questionar
ficcionalidades. “De acordo com uma logica implicita da estética, ndo temos que
procurar por pistas indicando se o que estamos testemunhando € um verdadeiro
assassinato ou apenas um espetaculo divertido” (VAN OOIJEN, 2011. p. 4).

As escolhas performaticas que Hino faz em suas Flores de Carne e Sangue
funcionam como uma junc¢éo de diversas poténcias técnicas em um gesamtkunstwerk
grotesco. O olhar de mangaka do diretor se mescla a uma experimentacao poética,
imagética e cénica. Segundo reflexdes de Piedade e Canepa (2014. p. 105), uma

pesquisa no género de horror

(...) indica duas tendéncias principais na representacdo artistica do
assassinato: de um lado, filmes de horror em que as mortes sdo produtos
artisticos; de outro, filmes em que elas sdo performances artisticas. A
primeira tendéncia estaria centralizada, sob um ponto de vista estético, na
cena do crime e nos restos mortais, a despeito do modus operandi ou
presenca do assassino; a segunda teria como foco a maneira como o
assassino comete 0s crimes, ou seja, a sua encenagao.

O experimento de Hino, assim como o de Ogura, ndo apenas se encaixam,
mas representam com rigor exemplar e derradeiro a segunda definicao.

As primeiras experiéncias bem sucedidas de Guinea Pig instigaram a
producédo de novos volumes. No entanto, talvez por medo de maiores represalias pelo
excesso de gore e proximidade com realismo, Ogura inicia um etapa em que 0S
trabalhos passam a buscar uma narrativa e se distanciam do conceito estético do

snulff.
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Em Gini piggu 3: Senritsu! Shinanai otoko (Dir Masayuki Kusumi. Japao,
1986), também conhecido como He Never Dies®3, o selo experimenta uma aberta
metafora social apresentando um personagem mediano e burocratico afogado em
depressdo que tenta se matar, mas descobre que é imortal e incapaz de sentir dor.
Ele entdo passa a cometer gestos elaborados de auto-mutilacdo. O video tem como
diferencial particular o fato de que € o Unico onde ndo ha uma mulher sendo torturada
e decepada. O homem é o algoz e a vitima, mas o tom humoristico nos poupa de
qualquer sensacao ou intencao de crueldade. Nem mesmo se pode dizer que a figura
feminina é poupada de ser alvo de fetiches masculinos, pois ha um plano gratuito e
sem nenhuma funcdo na narrativa que mostra uma garota vestindo uma calcinha.
A“auséncia de dor” como padrao social, € explorada com mais profundidade no filme
Crimes of the Future (Canada, 2022), onde o cineasta David Cronenberg imagina um
mundo onde o avan¢o dos farmacos criou uma sociedade livre para experimentar
mutilagdes voluntarias e transformacfes estéticas no corpo sem preocupacdes com
consequéncias mortais. E um estado constante de n&o-morte, onde o0s
desdobramentos inevitavelmente criam novos paradigmas na relacdo com a finitude.

Ha uma atitude mais robusta no volume seguinte do selo. Guinea Pig 4: Devil
woman doctor/Gini piggu 4: Pitd no akuma no joi-san ( Direcdo: Hajime Tabe. Japao,
1986), com roteiro do diretor e produtor Ogura, traz como protagonista uma drag
gueen gque se apresenta como uma médica experimental que soluciona problemas de
seus pacientes usando violéncia e tortura como método de tratamento. A médica olha
para a camera e apresenta os problemas dos pacientes como se estivesse em um
documentario. Mas aqui, muito diferente dos trabalhos anteriores, os efeitos tém uma

gualidade inferior e, indo para além do humor e transformando o gore em manifesto

33 Ele Nunca Morre. Traducdo dos autores.
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pasteldo, a obra se perde em referéncias ao horror americano e fracassa na chance
gue teve para trazer novas leituras para a identidade dos Guinea Pig.

O selo encerrou seus volumes oficiais com Gini piggu 6: Nétoru Damu no
andoroido/Guinea Pig: The Android of Notre Dame (Direcdo: Kazuhito Kuramoto.
Japao, 1989). O selo se aventura em uma narrativa sci-fi que se apresenta novamente
como um derivado de filmes da época como Re-animator (1985) e Hellraiser (1986),
almejando, sem sucesso, maiores pretensdes artisticas e narrativas.

Antes do ultimo volume, Hideshi Hino retornou um volume em Gini piggu 5:
Manhdoru no naka no ningyo/Guinea Pig: Mermaid in a Manhole (1988). Se a regra que
Ogura estava impondo agora era trazer a narrativa e se distanciar de simulacros de
realidade, Hino se apropria destes conceitos, mas mantém o espirito de experiéncia
extrema marcada pelos primeiros filmes. Conforme indicado pelo titulo, o protagonista
€ um pintor que encontra uma sereia em um bueiro. Ele a leva para casa para tratar
de pustulas que se multiplicam em sua pele e escamas. Apaixonado pela criatura
morbida, o artista comeca a pintad-la enquanto o corpo degenera. Uma referéncia
bastante evidente ao conto O Retrato Oval (The Oval Portrait, 1842), de Edgar Allan
Poe, no qual um homem obcecado em criar um retrato perfeito de sua amada nao
percebe que ela esta enferma. Quando a pintura fica pronta e parece tomar vida, a
mulher morre no mesmo momento. “[...] E acossado chorando com a voz alterada,
‘Aqui esta a vida em si’, virou-se para olhar sua amada: - Ela estava morta!”3*.

O pintor no video de Hino tem obsessédo semelhante, mas ele tenta conter a
doenca rompendo as bolhas no corpo com facas e estiletes. O resultado € um jorro
de sangue e extrema dor da sereia. Mas, assim como Poe fetichiza a doencga e morte

de suas personagens femininas, o sofrimento no trabalho de Hino é orgastico. O fim

34 “And aghast, and crying with a loud voice, 'This is indeed Life itself!' turned suddenly to regard his
beloved: —She was dead!”. Texto que encerra o conto The Oval Portrait/O Retrato Oval, de Edgar Allan
Poe. Edicdo eletrbnica. p. 695. Traducéo dos autores.
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da narrativa revela que as imagens testemunhadas podem ou néo ser parte de um
delirio do protagonista, mais uma vez tensionando pactos de realidade e ficcado ainda
gue numa narrativa mais tradicional. O delirio do mutilador aqui serve tanto como com
abertura para a fantasia, como para uma ultra-realidade, uma realidade subjetiva que
se sobrepbe ao real em si.. Deve-se fazer mencgao ainda ao uso de trés cores para o
sangue que esguicha das bolhas doentias no corpo da criatura mitica. Ha sangue
vermelho, mas ele também vem acompanhado de sangues azul e verde, justamente
as cores basicas para a formacéo de pixels em video. Uma das sequéncias finais
confunde o sangue com as tintas na tela, enquanto Hino usa o horror como plataforma
poética para mostrar o RGB (Red, Green and Blue) do video escorrendo, e fazendo
com que a textura de realidade escorra junto e se transforme em um lugar crepuscular

onde criador, espectador, personagem e criatura se encontram.

CONSIDERACOES FINAIS

No comeco do filme Ringu (Direcdo: Hideo Nakata. Japdo, 1998), duas
garotas se assustam e riem com a lenda urbana sobre uma fita VHS que amaldicoa
quem a assiste. As adolescentes ora gargalham sobre o ridiculo da histéria, ora se
apavoram com a possibilidade da lenda ser real. O fascinio desses objetos, que
contém imagens decifradas por reprodutores eletrdbnicos ou mecanicos , tem sido
chave para compreender o audiovisual por inteiro. As pecas de construcao,
desconstrucao e reconstru¢cdo compdem a formacao de um simulacro do real. O selo
Guinea Pig usa estes pilares em ambientes ndo explorados pelas vias comuns de
pactos narrativos. Ndo apenas isso, mas os filmes foram fulcro essencial para a
solidificagdo de um novo sub-género de horror que permeou diversas discussdes
estéticas e éticas no inicio do século XXI: o torture porn. O género, derradeiramente

popularizado pelas franquias O Albergue e Jogos Mortais, certamente se desvirtuou
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da esséncia de ndo se utilizar de narrativas, mas ser uma sequéncia performatica de
atracdes. Um desvio que aconteceu mesmo na propria evolucao dos videos Guinea
Pig. A volta em direcdo a uma tradicionalidade ocidental em contar histérias fica
sobrepujada no entanto pelo foco na elaboracéo fisica e visual do gesto de violéncia.

Williams separa o cinema em trés grandes géneros®: Pornografia, Horror e
Melodrama. A distincdo é feita por objetivos em categorias diversas como, por
exemplo, a perversdo ligada a cada um deles. Neste caso, respectivamente o
sadismo, o sadomasoquismo e 0 masoquismo. O horror se apresenta sob esta o6tica
em um lugar intermediario entre os objetivos dos dois outros meta-géneros. Os
trabalhos de Ogura e Hino para Guinea Pig exploram os limites deste lugar, ao mesmo
tempo rompendo tanto com o conto moralista do melodrama, como com a observacgao
onanistica e sadica sobre a submissdo de corpos em um ambiente proposto como
real. A morte nos titulos desta série se alterna entre dois topicos: 1) As formas
narrativas da pornografia, no sentido de evidenciar a necessidade masculina por
poder sobre outros corpos, em especial o corpo feminino; 2) A espetacularizacdo da
morte em uma area cinzenta entre a ficcdo e o documentario como elemento
distanciador e autorizador da fetichizac&o sobre a violéncia.

Meses depois da prisdo do assassino Miyazaki, em 1989, Hideshi Hino foi até
a policia para verificar se ele estaria com algum problema com a lei. O policial
desdenhou ndo s6é da preocupacédo civica de Hino, como também de seu proéprio
trabalho. Depois de afirmar que tinha visto Flowers of Flesh and Blood, ele fala ao
cineasta: “Pessoalmente, acho a pornografia mais valiosa do que seu filme”. Em outro
polo, a jornalista Zoe Smith, em entrevista para o site Ghoulish Media, tenta oferecer

uma leitura distinta: “O cinema extremo € uma forma de catarse para mim, que até

35 No ensaio Film Bodies, Gender Genre and Excess (1991), por Linda Williams.
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parece sadica por natureza, mas é realmente uma forma boa de confrontar emogdes
negativas e a extremidade do mundo que nos cerca”.3¢

Sera arida qualquer busca por uma forma definitiva de legitimar ou aniquilar
estes Guinea Pig. O foco aqui, assim como no trabalho de seus realizadores, esta
justamente na exploracdo destes lugares limitrofes que, através de ferramentas
alternativas, conseguem gerar discussées muito mais complexas do que a maioria dos

filmes que atualmente se projetam em telas de cinema.
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