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com quem Tom e Jerry “contracenam”. Em vários episódios da série, por exemplo, observamos o 

espécie de montagem realizada por meio de uma “estrutura de oposição entre a vida e a morte, que 
nos remete a um discurso representacional cuja função final é a mediação desses dois extremos” 

“correlativa à crença na realidade do campo como espaço em profundidade, e também em largura: o 

bordas, na forma do que é chamado de fora de campo” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 42). O quadro 



“delimita uma área que se oferece ao registro do desenho” (GROENSTEEN, 2015, p. 50). 

Thierry Groensteen, “fechar o quadro é fechar um fragmento de espaço
ia” (GROENSTEEN, 2015, p. 50). No entanto, é a partir do não 

r declara: “em mangás não há 

está além do quadro. Logo, se tiver algo que se queira esconder do leitor, basta deixar fora do quadro” 
Em uma história intitulada “Formação de uma nação” (Kokumin no sōsei

“é uma visão artística e literária cujo epicentro consiste em retratar um mundo de extremo 

sua humilhação, o monstruoso e o sublime se confundem” (PALACIOS, 2018, p. 10).
“Kokumin no sōsei” (国民の創生), que traduzimos como “Formação de uma nação”, é uma expressão que pode ser 

identidade nacional. Como veremos, o título em inglês “ ” não possui nenhuma relação com o enredo da 



“Formação de uma nação” compõe com “Proliferação” (Ekimae zōshoku , “ ” (Burōappu
“Sem necessidade de preocupação” (Yō kokoro muyō e “Memórias dos outros” (

かすとろ式

“Ekimae zōshoku” (駅前増殖) cuja tradução para o português é “Crescimento em frente à estação”, sugere um fenômeno 

“Proliferação” pelas características orgânicas desenvolvidas na narrativa. 
“Burōappu” (ブローアップ") é adaptação em katana para a expressão em inglês “ ”, que nesse idioma pode 

Yō kokoro muyō” (要心無用) pode ser traduzido para o português como “não é necessário se preocupar” ou “não há 
necessidade de preocupação”. Optamos por “Sem necessidade de preocupação”.

“ ” (追憶の彼方) pode ser traduzido como “Memórias dos outros”. Os kanjis 彼方
como “ ”

読み切り

De acordo com Barbara Postema: “os quadros emoldurados e a página onde eles são dispostos criam suas próprias 

páginas, eles criam uma sequência de imagens” (POSTEMA, 2018, p. 16). Como Shintaro Kago invade com seus 



pode ser percebida em “Formação de uma 
nação”. O leitor, ao ler essa pequena narrativa, são dezesseis páginas apenas, encontra os quadros do 



, é a de “imagens 
pictóricas e outras justapostas em sequência deliberada” (MCCLOUD, 2005, p. 9), Shintaro Kago 
parece subverter essa definição, em “Formação de uma nação”, ao levar ao extremo a noção de 

os olhos ou um olho). Isso significa uma mudança frequente nos “ângulos de câmera” 

No entanto, em “Formação de uma nação”, Shintaro Kago satiriza esses usos da fragmentação, no 



nação desse “arranjo ao nível da 
desordem” (BLANCHOT, 2010, p. 43). Os limites do quadro compostos de linhas de retas, que 
“capta(m) de maneira única os momentos cinéticos e estruturais do todo e de suas partes e, nesse 

ento, colisão, fixação, corte e junção” (RODCHENKO, 1990, p 

se desdobra. Paradoxalmente, o quadro, em “Formação de uma nação”, ao mesmo tempo que captura 

É interessante notar que, em “Sem necessidade de preocupação”, Shintaro Kago brinca também com 

sonagem diz no final do mangá. Em “Sem necessidade de 
preocupação”, o diálogo que se estabelece entre o que é enquadrado e o que está fora do quadro torna

estudo sobre os quadrinhos, Thierry Groensteen afirma que “ao desenhis
o que ele deseja colocar na imagem (ou seja, no seu requadro), não com o que ele deverá excluir” 
(GROENSTEEN, 2015, p. 51). Em “Sem necessidade de preocupação”, parece que Shintaro Kago 



galerias e loggias, 
lugares que constituem o limite entre o interior e o exterior. Para os artistas do século XVI, o grotesco 
deixa de ser um mero ornamento, ao dialogar com o tema da obra, “rompendo suas hierarquias e 
papéis convencionais para se combinarem parcialmente” (CONNELLY, 2012, p. 40). Em “Sem 
necessidade de preocupação”, por meio de sutis deslocamentos do requadro em páginas 
aparentemente repetidas, o grotesco surge a partir de temporalidades distintas, de maneira que o que 
excede o quadro agrega-se à narrativa, mutilando os personagens, alterando cenários e objetos. O que 
está fora do quadro passa a ter tanta importância quanto o que está dentro (como as fezes ao longo 
narrativa que são trata como alimento pelos personagens), pois os movimentos dos requadros 
estabelecem uma desordem que se situa entre fronteiras, similar ao rizoma de Gilles Deleuze e Félix 
Guattari que não conhece centro e periferia, já que “qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado 
a qualquer outro e deve sê-lo” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 15)  . Se o grotesco pode ser 
definido como uma estrutura na qual, de acordo com Wolfgang Kayser, “as categorias de nossa 
orientação no mundo falham” (KAYSER, 1986, 159), em “Sem necessidade de preocupação”, tal 
desorientação ganha forma, em termos diegéticos, a partir da lesão causada no cérebro da personagem 
principal, quando sua cabeça é desenhada, fora do enquadramento, com uma parte faltando (figura 
5). O absurdo que visualizamos seria, assim, um delírio seu, que só torna-se possível, no momento 
em que a estrutura narrativa invade o mundo diegético, dilacerando o cérebro da personagem e 
criando uma teia metonímica, na qual se evocam semelhanças entre massa encefálica, sorvete e fezes, 
de forma análoga ao que acontece com o olho em História do olho, de Georges Bataille: “um termo, 
o Olho, passa por variações através de um certo número de objetos substitutivos, que mantém com 



ele a relação estrita de objetos afins (uma vez que são todos globulares) e contudo, dessemelhantes 
(pois são nomeados diversamente)” (BARTHES, 2003, p. 120-121). 

Figura 5. Shintaro Kago. Sem necessidade de preocupação. Kasutoro Shiki, 2005.

Embora “Sem necessidade de preocupação” 
“Formação de uma nação”, no que diz respeito à maneira como a comunicação entre os espaços 

do quadro. Em “Sem necessidade de preocupação”, os elementos dos quadros d

que os quadros adquirem em “Formação de uma nação”. Em ambas narrativas, o limite do quadro é 



mesmos, de outros seres e objetos, como acontece com o casal de namorados em “Formação de uma 
nação”. Como o quadro oferece diferentes tipos de enquadramentos, 

monstros, quase impossíveis de serem descritos, migram, em “Formação de uma nação”, para quadros 

o cercam não se limita apenas à criação desse tipo de monstro exposto em “Formação de uma nação”, 
já que o próprio quadro se torna uma monstruosidade. Em “Proliferação”, o quadro é concebido por 

do quadro, mas impressos nas margens: “Eu não faço nenhum sentido, se estou sozinho. Eu preciso 
de outros quadros” (KAGO, 200

mitose, cada uma com o mesmo genoma da “célula mãe”. Shintaro Kago acentua essas diferenças de 

–

–



Em “Proliferação”, a cada mitose dos quadros, seu genoma 

quadros começam a sofrer mutações desenfreadas, o primeiro quadro observa que “a qualidade do 
DNA está degradando” (KAGO, 200

próprio grotesco, uma vez que a fragmentação e a combinação, que lhe dão forma, “desfi

justaposição entre si” (HARPHAM, 2006, p. 25). Concebidos como serem vivos, os quadros movem

no grotesco: “deparamo
onalidade, o aniquilamento da ordem histórica.” (KAYSER, 1986, 

159). A visualidade grotesca que sustenta “Proliferação” pode ser percebida, assim, como um 

, Georges Bataille afirma que “o 



desclassificar, exigindo geralmente que cada coisa tenha sua forma”

“nunca se 

ou coisas” (NOYS, 2000, p. 35). O informe, assim como os quadros que compõem “Formação de 
uma nação” e “Proliferação”, 

independentes e correlacionadas. Em “ ”, os quadros ao mesmo tempo que se det

assinalado pelo título, “ ”, que, no caso desse mangá, pode ser traduzido simultaneamente 



Em “Memórias dos outros”, a fragmentação e a multiplicação integram

quando a personagem principal, Misaki, sofre de uma doença chamada “quadrinite”

コマ蓄積病 byou). A palavra “コマ” (koma) refere
pertencentes a mangá ou a história em quadrinhos. Os kanjis “蓄積” (chikuseki) significam acúmulo ou armazenamento. 

“病” (byou) é um kanji para doença ou condição. Dessa forma, a expressão sugere uma “doença do 
acúmulo de quadros”. Preferimos criar o neologismo “quadrinite” por ser ao mesmo tempo conciso, transmitir a ideia de 



japonês do primeiro quadro no mangá explica: “a doença do acúmulo de quadros é basicamente 
” 

. Como a “quadrinite” é uma retenção da memória dentro dos quadros, ela se 

Cronos e Aion, a partir de leituras dos textos estoicos. O filósofo francês define o primeiro como “presente sempre 
estado de suas misturas em profundidade” (DELEUZE, 2007, p. 

64) e o segundo como “o passado e o futuro essencialmente ilimitados, que recolhem à superfície os acontecimentos 
incorporais enquanto efeitos” (DELEUZE, 2007, p. 64).

, cuja tradução para português seria “colocar em abismo”, é, de acordo com Lucien Dällenbach, 
“qualquer espelho interno que reflete toda a narrativa por meio de uma simples, repetida, ‘ilusória’ (ou paradoxal) 
duplicação” (DÄLLENBACH, 1989, p. 36).



Essas transformações, em “Memórias dos outros”, evidenciam

comportamento grotesco da sociedade que a “quadrinite” re

enquadramento da “quadrinite” se estabelece, assim, como metalinguagem, ao exibir os códigos que 

海苔



no instante em que as memórias de outras pessoas começam a se misturar com as de Misaki. O “eu” 

“dificilmente reconhecíveis como humanos, eles se aproximam de alguma espécie mais abaixo na 
escala evolutiva ou ontológica, rumo a falta de forma, primitivismo ou bestialidade” (HARPHAM, 

mento da identidade provoca, em “Memórias dos outros”, uma 

a impossibilidade de encontrar o seu “eu” 

informe e como tal “é o incerto que se espalha por todos os lugares” (BATAILLE, 

pertence a “uma multiplicidade [que] não tem nem sujeito nem objeto, mas somente determinações, 
grandezas, dimensões que não podem crescer sem que mude de natureza” (DELEUZE; GUATTARI, 



narrativa avança em “Memórias dos outros”, mais informe ela vai se tornando, de modo que a junção 

Groensteen, “não podemos criar 
uma ligação entre enunciados visuais que não são distintos” (GROENSTEEN, 2015, p. 55), Shintaro 

Não apenas em “Memórias dos outros”, mas em “Formação de uma nação”, “Proliferação”, “Blow 
up” e “Sem necessidade de preocupação”, percebemos o quadro concebido como “um espaço de 

se mutuamente, enquanto conservam paradoxalmente a integridade de sua oposição” 

Se, por exemplo, para a teórica Barbara Postema, “as sarjetas são facilmente despercebidas e 

tempo: “a questão não é 

nele recaia” (DELEUZE, 2005, p. 216). 

Para Gilles Deleuze e Félix Guattati, no rizoma, “as multiplicidades se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de 
fuga ou de desterritorialização segundo a qual elas mudam de natureza ao se conectarem às outras” (DELEUZE; 



a desordem permite que “cada 
elemento se converta em seu contrário incessantemente” (BATAILLE, 1971, 219). 

representação do corpo. Nos cinco mangás que analisamos, “Memórias dos outros”, “Formação de 
uma nação”, “Proliferação”, “ ” e “Sem necessidade de preocupação”, a transgressão não se 

espectador no cinema. Quando essa parede é “quebrada”, os personagens se voltam diretamente para o público, 

De acordo com Ismail Xavier: “lembremos que as alternativas de ação diante da montagem ocorrem esquematicamente 

ções realizadas diante destas alternativas, o “efeito de janela” e a fé no mundo 
da tela como um duplo do mundo real terá seu ponto de colapso ou de poderosa intensificação na operação de montagem” 

François Lyotard define o acinema, uma escrita de movimentos que se situa entre “a 
trema mobilização” (LYOTARD, 1986, p. 356), e que, ao contrário do cinema comercial, não 

“surge do esforço para eliminar movimentos aberrantes, gastos inúteis, diferenças de consumo puro” (LYOTARD, 1986, 

: “

gritos constantes de ‘ !’ usados pelas garotas para descrever quase tudo podem, às vezes, ser enjoativos. 
shōjo

mercadorias” (GALBRAITH, 2009, p. 116).
Para Georges Bataille, na condição humana, “o pensamento vive a aniquilação que o constitui como uma vertiginosa e 

o mesmo tempo deixa escapar” (BATAILLE, 1970, p. 94).
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