
 

 

 UNIVERSIDADE DO ESTADO DE MATO GROSSO 
CAMPUS UNIVERSITÁRIO DE SINOP 

PRÓ-REITORIA DE PESQUISA E PÓS-GRADUAÇÃO 
PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM LETRAS 

 

 

 

 

IZABELA SECCO 

  

 

 

 

CINEMA E LITERATURA: A QUEDA DA CASA DE USHER VERSUS A CASA 
MONSTRO, A QUESTÃO DO CORPO E A PERSONIFICAÇÃO DA CASA, UM 

ESTUDO COMPARATIVO  

 

 

 

 
 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sinop – MT 
2022  



 

 

IZABELA SECCO 

 

 

 

 

 

 

 

 

Dissertação apresentada à Banca 
Examinadora do Mestrado em Letras, 
Linha de Pesquisa Estudos Literários, 
da Universidade do Estado de Mato 
Grosso – UNEMAT, Campus 
Universitário de Sinop, como quesito 
parcial para a obtenção do Título de 
Mestre em Letras. 
 
Orientador Prof.  Dr. Henrique Roriz 
Aarestrup Alves.  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sinop – MT 
2022 





 

 

IZABELA SECCO 

 

CINEMA E LITERATURA: A QUEDA DA CASA DE USHER VERSUS A CASA 
MONSTRO, A QUESTÃO DO CORPO E A PERSONIFICAÇÃO DA CASA, UM 

ESTUDO COMPARATIVO 

 

Dissertação apresentada à Banca 
Examinadora do Mestrado em Letras, 
Linha de Pesquisa Estudos Literários, 
da Universidade do Estado de Mato 
Grosso – UNEMAT, Campus 
Universitário de Sinop, como quesito 
parcial para a obtenção do Título de 
Mestre em Letras. 
 

 

BANCA EXAMINADORA 
 
 
 
 

_____________________________________ 
Orientador(a) 

Dr. Henrique Roriz Aarestrup Alves 
UNEMAT – Campus Universitário de Sinop 

 
 

_____________________________________ 
Avaliador(a) Externo(a) 
Dra. Mariana Bolfarine 

UFR – Universidade Federal de Rondonópolis 
 
 

_____________________________________ 
Avaliador(a) Interno(a) 

Dr. Genivaldo Rodrigues Sobrinho 
UNEMAT – Campus Universitário de Sinop 

 
 
 

 

 

 

SINOP 

2022 



 

 

AGRADECIMENTOS 

Durante este percurso de dois anos só posso agradecer a todos que passaram 

pelo meu caminho e que com certeza deixaram um pouco de si, somando a cada 

momento. É muito difícil transformar sentimentos em palavras, mas serei eternamente 

grata pelo privilégio de ter feito parte da quinta turma do mestrado do Programa de 

Pós-graduação em Letras, da Universidade do Estado de Mato Grosso – UNEMAT – 

Campus Sinop e por ter aprendido tanto com meus professores e colegas, os quais 

sempre foram muito prestativos e presentes em meu caminho acadêmico.  

Primeiramente, agradeço ao meu orientador, Professor Dr. Henrique Roriz 

Aarestrup Alves por acreditar que eu era capaz e pela orientação. Obrigada pelos 

ensinamentos, orientações, palavras de incentivo, puxões de orelha, paciência e 

dedicação. Eterna gratidão por ter acreditado nas minhas ideias mirabolantes e por 

ter me dado liberdade no processo de escrita, sem que eu perdesse minha essência, 

me permitindo caminhar e trilhar entre os campos da pedagogia e da literatura. 

Ao meu marido e melhor amigo, Evandro Alves de Oliveira. Obrigada por 

acreditar em mim quando nem eu mesma acreditava. Obrigada por fazer dos meus 

sonhos os seus, por dividir as angustias, planos de crescimento pessoal e profissional, 

bem como cada vitória e pequena conquista. Minha admiração e respeito por ter o 

coração mais bondoso e generoso que já conheci. Determinação e persistência lhe 

definem, muito dedicado a tudo que faz, dedicado à sua família, estudos e trabalho, 

nunca deixou a desejar sempre ao meu lado me motivando.  

À minha colega de trabalho que se tornou amiga, Marciele Marchesan, por todo 

apoio e dedicação. Suas palavras sempre vieram para confortar meu coração nas 

horas de desânimo, bem como me orientou e norteou meus caminhos perante minhas 

perguntas erradas, descobria o que eu queria e me ensinava o correto, nunca medindo 

esforços, meu respeito e admiração por ti. Em breve, espero vê-la também finalizando 

o seu doutorado.  

Ao meu colega de faculdade Flavio Penteado de Souza, que desde a faculdade 

tem se superado em seu percurso, sem esquecer-se dos colegas. Minha eterna 

gratidão por ter me incentivado a fazer a inscrição, por ter me mostrado os caminhos 

que antes eram desconhecidos, e por mesmo apesar dos pesares, não desistir e 



 

 

nunca deixar de torcer e vibrar pelas conquistas dos amigos, contigo aprendi a ter 

esperanças e a ser perseverante. 

Agradeço à minha família, por todo incentivo e compreensão nos momentos de 

ausência que não foram poucos, principalmente ao meu irmão caçula Felipe Rafael 

Bolzan Bezerra, que muitas vezes sentia minha falta mas se mostrava compreensivo 

para uma criança, maduro o suficiente para entender minha ausência nas nossas 

programações de irmãos, meu pequeno sempre me orgulhando, carinhoso e 

dedicado, sempre se sentindo orgulhoso de sua “Tata”, obrigada por ser essa criança 

incrível e por me lembrar das coisas essenciais da vida.  

Agradeço ao corpo docente do Programa de pós-graduação em Letras da 

UNEMAT-Sinop, em especial ao professor Dr. Jesuino Arvelino Pinto, pelo 

ensinamento transmitido a nós alunos, e também a maneira com que conduziu as 

aulas, revigorando e reforçando o valor do ensino de Literatura em tempos difíceis 

como este, em seus ensinamentos minha paixão pela área da Literatura Infantil se 

concretizou, obrigada por tudo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Contemplar o belo é fazer das pequenas coisas  
Um espetáculo aos nossos olhos. 

Augusto Cury  



 

 

 
RESUMO 

 

O conto A queda da casa de Usher, publicado por Edgar Allan Poe em 1839 e a obra 

cinematográfica A casa monstro, dirigida por Gil Kenan e produzida por Robert 

Zemeckis e Steven Spielberg no ano de 2006, são objeto de análise comparativa deste 

estudo, a questão do corpo e a personificação das casas, no qual se verifica como 

estão representadas simbolicamente, tanto seus espaços internos quanto externos, 

de acordo com embasamentos teóricos principalmente de Todorov (1992), Furtado 

(1980), Martin (2003) e Gaudreault (2009).  A análise comparativa entre a obra 

cinematográfica e a ficção literária será apresentada levando-se em conta os 

diferentes contextos temporais e espaciais que envolvem a obra clássica de Poe e a 

contemporânea de Gil Kenan, além de evidenciar as diferenças das linguagens das 

obras, já que se trata de uma obra literária e uma animação. Essas questões implicam 

na utilização de textos teóricos que fundamentem as relações entre essas diferentes 

narrativas, como Carvalhal (1943), Nitrini (200) e Walty (2011). Mesmo que quase dois 

séculos as separem, faz-se interessante analisar essas obras tanto pelo viés das 

semelhanças quanto das diferenças, tomando-se o devido cuidado para não cometer 

anacronia. Dessa maneira, os elementos narrativos que compõem as obras serão 

relacionados para que se produzam significados capazes de questionar a imagem 

tradicional de “casa” como célula fundamental da família patriarcal, já que, ao invés 

de proteção aos personagens, promovem ameaças, medo e terror.  

Palavras-chave: Fantástico. Terror. Allan Poe. Casa. Filme de animação. 

  



 

 

ABSTRACT 

 

The short story The Fall of the House of Usher, published by Edgar Allan Poe in 1839 

and the movie The Monster House, directed by Gil Kenan and produced by Robert 

Zemeckis and Steven Spielberg in 2006, are the object of comparative analysis of this 

study, the issue of the body and the personification of the houses, in which it is verified 

how they are symbolically represented, both their internal and external spaces, 

according to theoretical foundations mainly of Todorov (1992), Furtado (1980), Martin 

(2003) and Gaudreault (2009).  The comparative analysis between the 

cinematographic work and literary fiction will be presented taking into account the 

different temporal and spatial contexts that involve the classic work of Poe and the 

contemporary work of Gil Kenan, in addition to highlighting the differences of 

languages of the works, since it is a literary work and an animation. These issues imply 

the use of theoretical texts that substantiate the relationships between these different 

narratives, such as Carvalhal (1943), Nitrini (200), and Walty (2011). Even though 

almost two centuries separate them, it is interesting to analyze these works both from 

the point of view of similarities and differences, taking due care not to commit 

anachrony. In this way, the narrative elements that compose the works will be related 

in order to produce meanings capable of questioning the traditional image of "home" 

as a fundamental cell of the patriarchal family, since, instead of protecting the 

characters, they promote threats, fear and terror. 

Keywords: Fantastic. Horror. Allan Poe. House. Animated film. 
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 INTRODUÇÃO 

A representação da casa como elemento central em histórias um tanto quanto 

assustadoras não é um fato completamente inédito. Muitos contos e tramas ao longo 

dos séculos utilizaram primorosamente esse ambiente como alicerce fundamental 

para concentrar o desenrolar de enredos fantásticos, extraordinários, góticos e 

aterrorizantes. 

Dentre os variados significados que o conceito de “casa” pode transparecer, como 

habitação e segurança, refúgio contra as intempéries naturais ou perigos externos, 

salas e quartos, janelas e portas, telhados e pavimentos, carrega em seu cerne 

concepções que transcendem sua simples representação física. De acordo com 

(GRUBITS, 2003), por pertencer a um material mineral rígido, irredutível, da matéria 

que a constitui, a casa aparece como representativa dos elementos mais 

fundamentais do ser. Segundo Royer (1989), a casa representa um arquétipo 

complexo e dos mais difíceis de ser interpretado, sendo símbolo de todas as “peles” 

sucessivas que nos envolvem, como seio materno, corpo, família, universo. Ainda de 

acordo com o mesmo teórico, “casa” é, a propósito, um dos termos mais carregados 

de ressonância afetiva, com maior capacidade de desencadear lembranças, sonhos 

e paixões: a casa da infância, a casa da família, a casa das férias, a casa dos sonhos 

matrimoniais, a casa de retiro, a última moradia. 

A percepção e importância da representação de casa é envolta sob os mais 

variados adjetivos e valores, quase sempre atrelada aos mais íntimos sentimentos 

que possam despertar em nosso ser, sejam eles de boas esperanças ou de terríveis 

espantos.  Sob os auspícios de tais simbologias associadas à concepção do que se 

subtende por um abrigo familiar e acolhedor, nada mais que uma singela casa, solares 

ou mansões; diversos autores constituíram suas obras com firmes alicerces em 

aposentos; no caso deste trabalho, duas obras em específico são objeto de estudo. 

 O conto A queda da casa de Usher, publicado por Edgar Allan Poe em 1839, e a 

obra cinematográfica A casa monstro, dirigido por Gil Kenan e produzido por Robert 

Zemeckis e Steven Spielberg no ano de 2006, são objeto de análise comparada por 

meio desta pesquisa, na qual verificaremos elementos convergentes entre as duas 

obras, não apenas quanto ao seu objeto central mais evidente, a casa, mas também 

em seus detalhes menos aparentes, mas igualmente relevantes.  
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Ainda que quase dois séculos separem estas obras, as semelhanças que 

envolvem seus cenários, personagens e enredos, trazem familiaridades riquíssimas 

em detalhes para esta análise, uma vez que contemplam histórias semelhantemente 

fantásticas e assustadoras, com suas atmosferas e personagens góticas e sóbrias, 

ainda que sejam obras impares.  

A análise comparativa entre a obra cinematográfica e a ficção literária será 

apresentada de forma a evidenciar a relação entre pontos sinérgicos nos contextos 

abordados nestas diferentes artes, ressaltando similaridades, mas também apontando 

para os caminhos singulares que cada uma destas obras optou. 

Cada obra, tomada suas devidas proporções, representa um marco em suas 

respectivas vertentes artísticas. A temática do terror é clássica em obras 

cinematográficas; entretanto, não é comum em formato de animação, sobretudo em 

uma produção que tenha o público infanto-juvenil como alvo. A casa monstro, 

portanto, conseguiu concatenar tais características e entregar ao público uma 

animação dentro do gênero do terror/aventura, voltada para esse nicho de mercado 

e, claro, sem torná-la impróprio para menores, haja vista sua classificação etária.  

A direção do filme foi a estreia do diretor Gil Kenan à frente de longas-metragens 

e roteirizado por Don Harman; já a produção ficou por conta de nomes já consagrados, 

como o renomado cineasta Steven Spielberg, nome por trás de clássicos como ET, o 

Extraterrestre, Jurassic Park e A Lista de Schindler, além de Robert Zemeckis, com 

De Volta Para o Futuro, Uma Cilada para Roger Rabitt e Forest Gump em seu 

currículo. A casa monstro concorreu ao Oscar de 2007. 

Em seu enredo, o filme conta a história dos amigos D.J, Crowder e Jenny, que 

enfrentam dilemas sobre estar vivenciando a adolescência e comemorando o 

halloween, enquanto enfrentam seus medos ao confrontar o assustador senhor 

Epaminondas e sua assombrosa casa, cuja fama precede há tempos, pois são 

temidos por toda vizinhança que consideram a casa mal-assombrada.  

Detalhes da estética do filme, da construção dos cenários e dos personagens 

reforçam as similaridades com o conto do século XIX de Poe intitulado “A queda da 

casa de Usher”, os quais se pretende evidenciar ao analisá-los comparativamente. 
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Neste estudo, realizamos uma análise comparativa entre o conto de Poe, 

pertencente ao universo da ficção literária, e a obra cinematográfica dirigida por 

Kenan, de modo a proporcionar incursões por entre essas duas obras que possam 

produzir significados.  

Ainda que em um primeiro momento essas duas obras pareçam pertencentes 

a realidades muito díspares, pode-se observar que na verdade são obras com 

características e simbologias similares e embebidas por características semelhantes 

e que transitam por universos análogos. Ao ler o conto de Poe e assistir ao filme de 

Kenan, é inevitável não fazer comparações entre as narrativas e estruturas, fazendo-

se necessário um estudo mais aprofundado sobre elas, levando-se em conta as 

diferentes épocas que as separam e suas características contextuais para não se 

incorrer em anacronia. Por fim, deve-se considerar o ineditismo de uma análise 

comparativa entre A queda da casa de Usher e A casa monstro.  

Desta forma, os capítulos que se seguem pretendem elencar cada momento 

desta análise de forma contemplar cada nuance destas obras fantásticas, começando 

por uma breve imersão na história do terror na literatura.  Primeiramente vamos 

abordar o terror e o fantástico na literatura, com um breve histórico sobre o tema e 

seu surgimento dentro dos textos literários. O universo fantástico sob a inspiração do 

gênio de Edgar Allan Poe é apresentado pela perspectiva de sua vida, obra e legado, 

assim como também é apresentada toda a genialidade de Steven Spielberg e Gil 

Kenan, os responsáveis pelo filme A Casa Monstro.  

Os caminhos do terror adotados na obra de Poe são esclarecidos no capítulo 

IV deste estudo, demonstrando a forma como o autor optou para elencar cada 

elemento presente em seu conto, garantindo toda essência gótica e do terror em cada 

ato e detalhe de seus personagens. Seguindo a linha cronológica, o percurso 

existencial do elemento centro do filme A Casa Monstro é abordada no capitulo V. 

Desta forma, as variações simbólicas do terror adotadas no conto e no filme são 

evidenciadas no capítulo seguinte, de número VI, onde demonstramos as nuances 

presentes na estrutura literária e fílmica de cada obra, percorrendo os detalhes únicos 

presentes em seus personagens, cenários, enredos e composições. Por fim, 

realizamos uma leitura cruzada entre A queda da casa de Usher e A Casa Monstro, 

demonstrando similaridades e singularidades, semelhanças e diferenças entre o conto 

e o filme.  
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1 O TERROR E O FANTÁSTICO NA LITERATURA: BREVE HISTÓRICO 

Não há uma data exata como marco para o surgimento ou evidenciação do 

fantástico na literatura; alguns autores atribuem o aparecimento do fantástico ao final 

do século XVIII com o autor francês Jacques Cazotte; entretanto, Giublin (2008) 

aponta que: 

Geralmente os marcos iniciais da literatura fantástica do século XIX 
são considerados as novelas de dois franceses: Le Diable Amourex 
(1972), de Jaques Cazotte, e Manuscrit Trouvé à Saragosse (1805), 
de Jan Potocki. Entretanto, aqui colocamos Hoffman como marco 
inicial pelo motivo de essas duas novelas terem ainda muito em 
comum com a literatura gótica, e por um dos fatores necessários para 
esse estilo fantástico, a mudança de mundos, não ocorrer. (GIUBLIN, 
2008, p.7) 

 Contudo, mesmo não estando contida no fantástico, a narrativa gótica, muito 

presente em obras de Poe, foi crucial para o surgimento de toda órbita do fantástico 

inglês, sobretudo ao influenciar o alemão E.T.A. Hoffman. Este fantástico que eclode 

no século XIX faz uso de elementos que estão à margem de nossa realidade, 

provocando no leitor a hesitação, uma espécie de conflito entre o que seria natural e 

pertinente ao nosso mundo e o universo sobrenatural, constituído por linhas gerais 

estranhas à realidade do leitor. 

Ao analisar obras que flutuam sobre o conceito do fantástico, sobretudo ao que 

remete construções que permeiam o maravilhoso e o estranho, Todorov (1992) 

propõe a caracterização de tais obras dentro de cinco gêneros, subdivididos entre 

puros e híbridos entre si, denominando-os de “estranho puro”, “fantástico-estranho”, 

“fantástico puro”, “fantástico-maravilhoso” e “maravilhoso-puro”. O fantástico, sob 

essa perspectiva, é produto dessa indecisão do leitor quanto a realidade vivenciada 

no texto, espreitado entre o estranho, que conceitua o sobrenatural, e o maravilhoso, 

que é então a aceitação do próprio fantástico.   

Estas primeiras narrativas fantásticas utilizavam o medo como ferramenta, de 

tal modo que sua presença era considerada como crucial ao enredo do texto. Lovecraft 

(1987) aponta para o fato de que o medo é elemento essencial e indissociável ao 

gênero fantástico, especialmente o medo daquilo que se desconhece, observando que 

estes acontecimentos peculiares, causadores desse sentimento apavorante, são mote 
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provocador de um temor necessário ao estranhamento do leitor, fundamental segundo 

os formalistas russos. 

  A literatura fantástica está contida no campo dos acontecimentos 

sobrenaturais em relação à nossa realidade, sendo espaço para expandir a 

imaginação do leitor, causar a hesitação necessária e, consequentemente, fazê-lo 

questionar a veracidade dos fatos entrelaçados entre as páginas lidas e a verdade 

vivenciada em sua própria realidade, desse modo essa dialética está no cerne deste 

gênero. 

Só o fantástico confere sempre uma extrema duplicidade à ocorrência 
meta-empírica. Mantendo-a em constante antinomia com o 
enquadramento pretensamente real em que a faz surgir, mas nunca 
deixando que um dos mundos assim confrontados anule o outro, o 
gênero tenta suscitar e manter por todas as formas o debate sobre 
esses dois elementos cuja coexistência parece, a princípio, 
impossível. A ambiguidade resultante de elementos reciprocamente 
exclusivos nunca pode ser desfeita até ao termo da intriga, pois, se tal 
vem a acontecer, o discurso fugirá ao gênero mesmo que a narração 
use de todos os artifícios para nele a conservar (FURTADO, 1980, p. 
35-6) 

 Para Todorov (1992), esse processo de rupturas entre realidades é perceptível 

através dessa subdivisão de gêneros, onde o estranho-puro remete a acontecimentos 

insólitos, mas que podem ser explicados de forma racional; entretanto, o fantástico 

estranho contempla acontecimentos sobrenaturais que apresentam uma explicação 

racional ao final. O fantástico maravilhoso é caracterizado pela aceitação dos fatos 

sobrenaturais ao encerramento de sua narrativa, porém o maravilhoso puro apresenta 

o sobrenatural sem que este seja experimentado com assombro pelo leitor ou nos 

personagens, ou seja, aqui há a naturalidade na aceitação daquilo que não pode ser 

explicado pela racionalidade habitual, sem expor contradição na concepção de sua 

estrutura. O fantástico puro, por sua vez, situa-se exatamente entre o fantástico 

estranho e o fantástico maravilhoso. 

 Dentro dessa organização proposta por Todorov, o fantástico estranho faz-se 

essencial para o entendimento da obra de Edgar Allan Poe, onde os acontecimentos 

estranhos, mesmo sendo distinguidos e evidenciados dentro do texto, insólitos tal qual 

sua natureza, procuram uma certa lógica racional que, ao final da narrativa, busca dar 

à história uma resposta perfeitamente compreensível por nossa realidade, ainda que 
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a ambiguidade dos fatos produza questionamentos que permitam interpretações 

infinitas sobre os ocorridos experimentados: 

Os acontecimentos que com o passar do relato parecem 
sobrenaturais, recebem, finalmente, uma explicação racional. O 
caráter insólito desses acontecimentos é o que permitiu que durante 
comprido tempo o personagem e o leitor acreditassem na intervenção 
do sobrenatural. A crítica descreveu (e frequentemente condenou) 
esta variedade com o nome de ‘sobrenatural explicado’. (TODOROV, 
1992, p.25). 

 Essa percepção de uma narrativa que discorre em uma realidade estritamente 

verossímil e próxima a nossa, que pode ser compreendida como a realidade que 

vivenciamos, remete a um universo fantástico que observamos não somente em “A 

queda da casa de Usher”, mas também em A casa monstro. 

As histórias fantásticas que surgiram ao final do século XVIII, com expoentes 

como Ernst Theodor Amadeus Wilhelm Hoffmann e Edgar Allan Poe, acabaram sendo 

cruciais em suas influencias em obras contemporâneas do gênero, como com 

Stephen King e Clive Barker. Deste modo, observamos o fantástico nos textos 

literários buscando a aplicação dos acontecimentos sobrenaturais no 

desenvolvimento das histórias, no desenrolar do imaginário paralelo a realidade 

concreta dos acontecimentos naturais. De acordo com Remo Ceserani:  

Com alguns de seus textos, o fantástico antecipou as 
experimentações da literatura moderna: por exemplo, a representação 
subjetiva do tempo, a fragmentação dos personagens unitários e 
coerentes, o lugar dado aos sonhos e visões. Alguns movimentos da 
vanguarda, como, por exemplo, o surrealismo (basta pensar em 
Breton, Buñuel e Borges), levaram ao extremo alguns dos elementos 
já utilizados pelo fantástico: a linguagem dos sonhos, a escritura 
automática. (2006, p.93). 

Na construção do fantástico se faz necessário o constante questionamento 

entre o real e o irracional, instalando ambiguidade sobre eventos narrativos, que 

podem ser tidos como extraordinários ou não. Essa possibilidade de transitar entre 

esses dois caminhos é intrínseca do fantástico na literatura, em que o terror se destaca 

pela manifestação do medo naquele que adentra nas entrelinhas de cada texto 

fantástico. Segundo Lovecraft (1987), a emoção mais antiga e mais intensa da 

humanidade é o medo, e o mais antigo e intenso dos medos é o medo ao 

desconhecido. 
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Este princípio norteador evidenciado por Lovecraft é a premissa básica que 

tece a linha histórica do terror e do fantástico na literatura, onde cada história que 

transita no universo do estranho, nessa constante hesitação entre o real e o 

extraordinário, há o medo daquilo que ainda é desconhecido. 

O estilo gótico é essencialmente a origem do gênero de terror, surgindo como 

antagonista ao racionalismo proveniente do iluminismo comum naquela época, 

buscando no universo fantástico uma narrativa que incorporava elementos até então 

depositados no passado medieval europeu; desta forma, mitos e lendas voltam a 

permear os textos produzidos nesse período, fundamentando alguns dos elementos 

essenciais para o gênero literário do terror, que evocava a partir de então uma 

narrativa que era constituída de suspense, perigo e forte emoção baseada na dor, 

uma perspectiva explicada por Edmund Burke como denominada “conceito sublime”: 

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as ideias de dor 
ou de perigo, isto é, tudo que seja de alguma maneira terrível ou 
relacionado a objetos terríveis ou atua de um algum modo 
análogo ao terror que constitui uma fonte do sublime, isto é, 
produz a mais forte emoção, porque estou convencido de que as 
ideias de dor são muito mais poderosas do que aquelas que 
provêm do prazer (BURKE, 1993, p.48). 

As emoções intensas são pertinentes ao estranhamento causado pelo horror 

preconizado nas obras de terror, e consequentemente acabamos sendo aplacados 

em desdobramentos que também podem ser replicados em manifestações do nosso 

corpo, de tal modo que, para que esse reflexo seja observado, basta que o desenrolar 

de um pequeno evento em um texto do gênero aconteça de acordo com o pretendido, 

ou seja, nos causar espanto para que sejamos submersos nesse sentimento de 

curiosidade, aflição e transformações emocionais.  

A palavra “horror” deriva do latim “horrore” – ficar em pé (com o 
cabelo em pé) ou eriçar - e do francês antigo “orror” – eriçar ou 
arrepiar. E embora não seja preciso que o nosso cabelo fi que 
em pé quando estamos artisticamente horrorizados, é 
importante ressaltar que a concepção original da palavra a ligava 
a um estado fisiológico anormal (do ponto de vista do sujeito) da 
agitação sentida (CARROLL, 1999, p.41). 

Algumas obras podem ser elencadas como precursoras dessa nova estética 

que sintetizava o surgimento do gênero que aplicava o terror à literatura, como as 
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obras The Monk (1796), de Mat hew Lewis e Frankenstein (1818), de Mary Shelley, 

este que por sua vez narra a criação de um “monstro” que ao mesmo tempo em que 

espanta o leitor, também é capaz de captura-lo através do viés da empatia com sua 

própria agonia, replicando um misto de sentimentos, também característico do gênero.  

As obras O Morro dos Ventos Uivantes (1847) e Jane Eyre (1847), de Emily Brontë e 

Jane Eyre, respectivamente, são inovadores no sentido da inserção de seres 

fantasmagóricos em residências sinistras ou com aspecto decadente, no qual a 

ameaça aos seus residentes é uma premissa frequente frente aos acontecimentos 

sobrenaturais evidenciados.  

Já o realismo dentro desse contexto gótico é experimentado em obras datadas 

do século XIX, no qual o gótico é vivenciado em acontecimentos de buscavam uma 

aproximação com o mundo real, transformado em contextualizações aterrorizantes de 

cenários reais, como monumentos, cidades, ruas e bairros já existentes. Algumas 

obras expoentes dessa vertente são David Copperfield (1850), Bleak House (1853) e 

Grandes Esperanças (1861), ambos de Charles Dickens.  Essas narrativas expõem 

características perversas da sociedade da época, como explicita Fred Botting (1996, 

p.136), que a descreve como sendo marcada por diversas ameaças de cunho sexual 

e criminal associadas à degeneração física e mental; tais acontecimentos por sua vez 

desembocam em inspiração para a narrativa do terror produzida neste período. 

Já ao final do ao final do século XIX, o duplo passa a ser observado nas obras 

produzidas neste período. Segundo Júlio França (2009, p.7), de modo bastante 

genérico, pode-se entender o duplo como qualquer modo de desdobramento do ser. 

São expoentes desse período obras como O Médico e o Monstro (1886), de Robert 

Louis Stevenson, O Retrato de Dorian Gray (1891), de Oscar Wilde, e Drácula (1897), 

de Bram Stoker. Não há como falar sobre o terror na literatura sem que citemos Edgar 

Allan Poe e toda sua obra e genialidade, assim sendo, abordaremos um pouco sobre 

sua trajetória, vida, morte e legado.  
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2 O FANTÁSTICO EDGAR ALLAN POE: VIDA, OBRA E LEGADO 

Edgar Allan Poe, nascido em 1809, é natural de Boston e reconhecido por seus 

contos e poemas que despertam experiências profundas e impactantes na imaginação 

de seus leitores, com narrativas cheias de mistério e horror. Poe foi criado pelos tios 

Francis e John Allan, de onde origina-se seu segundo sobrenome, após o abandono 

de seu pai e a morte de sua mãe. Recebeu uma ótima educação, frequentando boas 

escolas com excelentes professores, chegando a estudar na Inglaterra durante um 

período. Ingressou na Universidade de Virgínia, entretanto acabou abandonando os 

estudos. Demonstrava desde cedo grande interesse pela literatura e com a 

universidade passou a ter aulas de literatura e línguas, publicando seu primeiro livro 

de poesias “Tomerlane and Other Poemas”, em 1827. 

Chegou a se alistar nas forças armadas, logo após abandonar a faculdade, 

porém foi expulso sob a acusação de indisciplina, fato esse que o levou a discutir com 

seu tio, que acabou cortando sua mesada. Esse episódio foi crucial para que Poe 

iniciasse sua entrada no mercado de trabalho, sendo editor de uma revista. 

Posteriormente passa a morar com uma tia viúva e sua prima, Virgínia Clemm, com 

quem se casa em 1836, quando Virgínia na época tinha apenas treze anos de idade. 

Com uma vida boêmia, Poe é demitido da revista e pouco depois acaba perdendo sua 

esposa, onde adoece e morre, fatos que colaboram para sua extrema melancolia e 

exacerbado consumo de álcool. Falece em 07 de outubro de 1849. 

Há uma inexplicável aura de fascinação e mistério também quanto a vida e 

morte do escritor, bem como quanto a sua obra, haja visto que ainda hoje há relatos 

conflitantes sobre os últimos dias de Poe e a causa de sua morte. Assim como seus 

últimos dias permanecem sendo um grande mistério, sua vida também era 

extremamente enigmática, situando-se em uma tênue linha entre realidade e ficção 

que por vezes se confundem. Enquanto vivo não alcançara reconhecimento pleno e 

nem sucesso financeiro, mas hoje é reconhecido e reverenciado como um dos autores 

mais influentes e importantes da Literatura Universal.  

Segundo Rozsas (2012) Edgar Allan Poe, no fim da vida, foi encontrado 

desacordado pelas ruas de Baltimore, sem apresentar raciocínio lógico com o qual 

pudesse explicar o que havia acontecido consigo, em vestes amarrotadas e mais 

largas que as suas e sem seu habitual terno de lã preta, Poe fora levado ao hospital, 
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vindo a falecer quatro dias depois. Ainda hoje as verdadeiras causas de sua morte 

são desconhecidas e muitas lendas e teorias conspiratórias foram criadas, desde 

envenenamento, a espancamento ou até mesmo morte por raiva. De fato, o que se 

sabe é que a morte de Poe caberia muito bem em muitos de seus contos mais sóbrios 

e aterrorizantes. 

Com estilo único e percursor, Edgar Allan Poe produziu diversas obras de 

contos e poesias, dentre as quais os contos: Berenice (1835), Os Assassinatos da 

Rua Morgue (1841), O Gato Preto (1843), O Demônio da Perversidade (1845), O Barril 

de Amontillado (1846) e as poesias: Tamerlane (1827), O Verme Vencedor (1837), 

Silêncio (1840), O Corvo (1845), Um Sonho Dentro de um Sonho (1849). 

A queda da casa de Usher é mais uma destas obras impactantes, sombrias e 

inesquecíveis de Poe, cheia de elementos textuais que são capazes capturar o leitor 

para dentro do seu enunciado, fazendo-o perceber cada detalhe do ambiente qual a 

história se passa, cada cômodo e objeto decorativo do velho solar de Usher, traz a 

sensação de que a casa e seus moradores compartilham estados físicos e emocionais 

de forma inexplicável e fantástica. Para que possamos traçar a linha temporal entre 

passado e presente, literatura e cinema, é imprescindível que conheçamos um pouco 

sobre as mentes por trás da filma A Casa Monstro, pois se Poe foi um gênio do gótico 

e do terror, sua influência foi totalmente captada por Steven Spielberg e Gil Kenan ao 

projetarem este filme. 
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3 GIL KENAN E STEVEN SPIELPERG: INOVAÇÃO E EXPERIÊNCIA 

CINEMATOGRÁFICA 

Responsáveis por darem a vida ao filme A Casa Monstro, Gil Kenan e Steven 

Spielberg são o diretor e o produtor, respectivamente, desta obra cinematográfica que 

remonta a narrativa de terror de forma tão primorosa e envolvente, sendo objeto de 

análise deste trabalho. Desta forma, conhecer um pouco sobre a vida e trajetória de 

ambos é fundamental para que possamos entender tais pensamentos criativos, vida 

e obra daqueles que foram as mentes por trás da criação, produção e execução deste 

filme.  

3.1Gil Kenan 

Com uma trajetória recente e ainda em construção, Gil Kenan, diretor de 

cinema, produtor cinematográfico, roteirista e animador britânico-americano, é 

reconhecido internacionalmente principalmente por suas duas obras mais aclamadas, 

Casa Monstro (2006) e Cidade das Sombras (2008) (IMDB, 2022a). Kenan nasceu 

em Londres, e quando completou cerca de três anos, sua família mudou-se para Tel 

Aviv em Israel. Aos oito anos de idade, Kenan e a sua família mudaram-se novamente, 

desta vez para Los Angeles, nos Estados Unidos (GORDON, 2006). 

Kenan estudou no departamento de cinema da Universidade da Califórnia, Los 

Angeles, obtendo o título de Mestre em animação no ano de 2002. Para a sua tese de 

graduação, elaborou um curta-metragem de 10 minutos com a técnica de stop-

motion/live-action, chamada The Lark (MCEACHERN, 2006). 

Em sua primeira exibição pública, o curta-metragem The Lark foi notado por 

ninguém menos que Jordan Bealmear, diretor assistente na Creative Artists Agency 

(Agência de Artistas Criativos), com sede na Califórnia. A agência enviou centenas de 

cópias da curta-metragem de Kenan a fim de despertar o interesse da indústria 

cinematográfica e, após alguns meses de entrevistas, Robert Zemeckis ofereceu a 

Kenan a cadeira de realizador para a sua primeira longa-metragem, Monster House 

(2006). Produzido e executado por Zemeckis e Steven Spielberg, o longa foi nomeado 

para um Oscar de Melhor Longa de Animação, mas perdeu para Happy Feet (DALY, 

2006).  
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Após o sucesso com Casa Monstro, Kenan prosseguiu com a direção de 

Cidade das Sombras, uma ficção científica fantástica, baseada no romance City of 

Ember, da escritora Jeanne Duprau de 2003 (RAINER, 2006). Este filme foi produzido 

pelo aclamado ator e produtor Tom Hanks, sendo lançado em outubro de 2008, 

recebendo críticas consideradas mistas, apesar do baixo desempenho de bilheteira. 

O filme seguinte de Kenan, Poltergeist, uma refilmagem do original dos anos oitenta, 

foi lançado no ano de 2015 (BESTOR, 2016). No ano de 2019, Kenan foi escolhido 

para escrever junto com Jason Reitman, o roteiro para os Caça-Fantasmas, sendo 

este lançado em 2020 (IMDB, 2022a). 

3.2 Steven Spielberg 

Spielberg já é consagrado parte permanente do imaginário cinematográfico e 

da cultura pop; aclamado, é considerado uma das personalidades mais influentes na 

história do cinema. Com produções que alcançaram grande sucesso comercial e de 

crítica, seu currículo se estende para além da direção, sendo também executor, 

produtor e escritor de obras cinematográficas consideradas “blockbusters” (arrasa 

quarteirões), como Tubarão (1975), reconhecido pela inovação e introdução de novas 

perspectivas e tecnologias no mundo do cinema (IMDB, 2022b). 

Steven Allan Spielberg nasceu em 1946 em Cincinnati, Ohio, filho de Leah 

Frances, pianista e pintora, e Arnold Spielberg, engenheiro eletricista, ambos 

descendentes de judeus russos. Durante sua juventude, Spilberg fixou residência em 

várias localidades, morando em Haddon Township, Nova Jersey, Phoenix, Arizona, e 

mais tarde em Saratoga, no estado da Califórnia, onde mais tarde ingressou na 

Universidade Estadual de Long Beach, acabando por desistir do curso e optando pela 

carreira na indústria do entretenimento. Iniciou sua trajetória como editor assistente 

no filme Caravana (1957); entretanto seu nome não fora creditado. Entre suas 

primeiras incursões na direção, o filme Battle Squad (1961) foi aquele que abriu 

caminho para os demais, onde buscou combinar imagens da Segunda Guerra Mundial 

com imagens de um avião em terra que ele faz crer estar em movimento. No início da 

década de 1970, Spielberg trabalhou na televisão, sendo responsável por algumas 

séries, dentre as quais Rod Serling's Galeria do Terror (1969), Marcus Welby, M.D. 

(1969) e Columbo: Murder by the Book (1971) (BARSON, 2022). 
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O primeiro grande sucesso comercial de Spielberg foi A Louca Escapada 

(1974), com Goldie Hawn, demonstrando todo seu futuro potencial no cinema; 

entretanto, foi no ano seguinte que alcançou o ápice que o catapultou como grande 

nome do cinema mundial, lançando então o clássico Tubarão (1975). Este filme é 

considerado um dos precursores dos chamados filmes blockbuster. O seu filme 

seguinte foi o clássico Contatos Imediatos do Terceiro Grau (1977), retratando a 

experiência entre humanos e seres de outros planetas de forma inovadora e 

surpreendente. Em 1978, Spielberg produziu o seu primeiro filme, Febre de Juventude 

(1978), e posteriormente Carros Usados (1980), comédia aclamada pela crítica da 

época (ECHEVERRÍA-DOMINGO, 2018). 

No primeiro ano da década de 1980, Spielberg alcançou mais uma vez o topo 

das bilheterias com Os Caçadores da Arca Perdida (1981), onde o ator Harrison Ford 

protagonizou o aclamado personagem “Indiana Jones”. Spielberg produziu e realizou 

dois filmes em 1982. O primeiro foi Poltergeist: O Fenômeno (1982), e aquele que foi 

considerado o melhor filme produzido por ele até aquele momento, E.T.: O 

Extraterrestre (1982). Spielberg foi pioneiro em diversas técnicas empregadas na 

produção de ficções científicas a partir de então (SÁNCHEZ-ESCALONILLA, 2013). 

Como produtor, Spielberg assumiu diversos projetos nos anos 80, tais como 

Os Goonies (1985), e foi o cérebro por trás dos pequenos monstros em Gremlins 

(1984). Também produziu o desenho animado Um Conto Americano (1986), um 

pequeno clássico animado. O seu maior sucesso comercial como produtor foi em 

1985, com o magistral De Volta para o Futuro (1985), no qual o ator Michael J. Fox 

alcançou o estrelato. Como realizador, Spielberg assumiu o livro A cor púrpura (1985), 

com Whoopi Goldberg e Oprah Winfrey, com grande sucesso (AUDISSINO, 2014).  

Já próximo do final da década de 1980, os projetos de Spielberg continuaram 

habitando a prateleira mais alta da cultura pop. No ano de 1988, produziu o filme de 

animação Uma Cilada para Roger Rabbit (1988). Já no ano seguinte produziu e 

realizou Além da Eternidade (1989), além de Indiana Jones e a Última Cruzada (1989), 

e De Volta para o Futuro II (1989). Todos os três filmes foram sucesso de bilheteira e 

de crítica (BARSON, 2022). 

Além de Uma Cilada para Roger Rabbit (1988), Spielberg também realizou 

outras grandes incursões na produção de animações clássicas, como as séries 
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animadas Tiny Toon (1990), Os Animaniacs (1993), Pinky e o Cérebro (1995), 

Freakazoid! (1995), Pinky, Felícia e o Cérebro (1998), Vida de Cachorro (1993) e 

Toonsylvania (1998). Spielberg também produziu outros desenhos animados, tais 

como Em Busca do Vale Encantado (1988), Os Dinossauros Voltaram (1993), 

Gasparzinho, o Fantasminha Camarada (1995), Os Flintstones: O Filme (1994) 

(GREEN et al., 1991; BALLAS, 2018).  

Em 1993, Spielberg produziu Jurassic Park (1993), que carregou o recorde de 

filme de maior bilheteira de todos os tempos durante um bom período. Mas além dos 

grandiosos sucessos comerciais, Spielberg também foi o responsável por obras de 

grande relevância artística e histórica, como A Lista de Schindler (1993), um filme que 

narra de forma singular as barbáries do Holocausto, sendo consagrado com o Óscar 

de melhor diretor e melhor filme. Em meados dos anos 90, ajudou a fundar a produtora 

DreamWorks, que foi responsável por muitos sucessos de bilheteira (PEÑA-ACUÑA, 

2018). 

Ainda como produtor, foi responsável por filmes como A Máscara do Zorro 

(1998), MIB: Homens de Preto (1997) e Impacto Profundo (1998). Dirigiu e produziu o 

épico Amistad (1997) e no ano seguinte produziu aquele que é considerado pelos 

críticos como um dos melhores filmes da sua carreira: O Resgate do Soldado Ryan 

(1998), filme sobre a Segunda Guerra Mundial, consagrado com diversas estatuetas 

do Óscar. Spielberg produziu ainda outra série de filmes na virada do século, incluindo 

A Casa Amaldiçoada (1999), Evolução (2001) e Shrek (2001), além das sequências 

de Jurassic Park. Neste mesmo ano, Spielberg volta à cadeira de diretor com o 

lançamento de A.I.: Inteligência Artificial (2001), além do lançamento de A Guerra dos 

Mundos (2005), que marcou o regresso de Spielberg ao território de blockbuster no 

reino da ficção científica (WILLIAM MANNINEN; MANNINEN, 2016). 

Cerca de quase duas décadas depois do primeiro filme Indiana Jones e a Última 

Cruzada, Spielberg deu continuação à história com as filmagens de Indiana Jones e 

o Reino da Caveira de Cristal (2008), ambientado em 1957, com Harrison Ford 

novamente como interprete do personagem principal. Já na última década, alguns do 

grandes trabalhos de Spielberg são As Aventuras de Tintin (2011), Lincoln (2012), 

Jogador Numero 1 (2018) e Amor, Sublime Amor, de 2021 (BARSON, 2022). A síntese 

destas obras será percebida nos capítulos que se seguem. 
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4 OS CAMINHOS DO TERROR EM A QUEDA DA CASA DE USHER 

A queda da casa de Usher apresenta uma narrativa perturbadora, assim como 

grande parte dos contos de Poe. Ao ler esta obra o “estranhamento” proposto por 

alguns formalistas russos fica evidente, pois é quase impossível não se sentir 

provocado pela narrativa, a ponto de confrontar nossa própria lógica quanto ao que é 

verdadeiramente real ou não. 

 

Figura 1 – Capas clássicas de “A queda da casa de Usher”. 

 

Já no princípio nos deparamos com uma casa que possui características 

sombrias, góticas, assombrosas e povoada por moradores igualmente bizarros. 

Roderick Usher está doente, e chama um amigo, que narra a história. Acontece que 

quanto mais Usher fica pior, a cada dia mais debilitado do que antes, isso reflete 

igualmente na casa, que aparenta ter características quase humanas. É um conto 

cheio de fantasia e melancolia, acontecimentos sobrenaturais e ao mesmo tempo 

passíveis de serem explicados pela lógica natural, que aparenta não possibilitar que 

a narrativa o faça deixar de duvidar de sua própria racionalidade, uma insuportável 

angústia que “invadiu” o espírito do narrador é descrita ao longo da narrativa. 

“[...] I know not how it was—but, with the first glimpse of the building, a 
sense of insufferable gloom pervaded my spirit. I say insufferable; for 
the feeling was unrelieved by any of that half-pleasurable, because 
poetic, sentiment with which the mind usually receives even the 
sternest natural images of the desolate or terrible.” (POE, 2010, p.3). 
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“A queda da casa de Usher”, de acordo com a classificação de Todorov, 

aproximar-se-ia do gênero estranho puro, em conformidade com o gênero fantástico: 

Nas obras que pertencem a este gênero, relatam-se acontecimentos 
que podem perfeitamente ser explicados pela razão, mas que são, de 
uma maneira ou de outra, incríveis, extraordinários, chocantes, 
singulares, inquietantes, insólitos e que, por esta razão, provocam na 
personagem e no leitor reação semelhante àquela que os textos 
fantásticos nos tornaram familiar. (TODOROV, 1992, p.53). 

No estranho puro, mesmo que os fenômenos que ocorrem durante a narrativa 

sejam reconhecidos e denunciados como impossíveis por personagens e narrador, 

sendo percebidos dessa forma em seu desenvolvimento, há a sensação de 

estranheza, mas ainda assim os acontecimentos estranhos são desde o princípio 

perfeitamente explicáveis por possuir uma certa razão, pois não ferem a lógica 

racional do desenvolvimento da história sem que a sua natureza seja questionada. 

Para Todorov (1992, p.165), o fantástico se fundamenta essencialmente numa 

hesitação do leitor – um leitor que se identifica com a personagem principal.  

A organização do conjunto de ideias que estrutura o texto de “A queda da casa 

de Usher”, ao apresentar sua narrativa de maneira organizada a envolver o leitor em 

sua própria trama, é uma das características que a aproxima do gênero fantástico.  

I again uplifted my eyes to the house itself, from its image in the pool, 
there grew in my mind a strange fancy - a fancy so ridiculous, indeed, 
that I but mention it to show the vivid force of the sensations which 
oppressed me. I had so worked upon my imagination as really to 
believe that about the whole mansion and domain there hung an 
atmosphere peculiar to themselves and their immediate vicinity - an 
atmosphere which had no affinity with the air of heaven, but which had 
reeked up from the decayed trees, and the gray wall, and the silent tarn 
- a pestilent and mystic vapor, dull, sluggish, faintly discernible, and 
leaden-hued. (POE, 2010, p.6) 

Termos como “Strange” e “Gothic“, estranho e gótico, respectivamente, além 

de suas variantes, são empregados diversas vezes, às vezes como substantivo ou 

como adjetivo, caracterizando todo o cenário. O ambiente e a paisagem são de tristeza 

e melancolia, e a estação em que se passa a narrativa é no outono, justamente 

quando as folhas caem e toda a paisagem fica sombria. O clima, as nuvens e o céu 

são igualmente pesados, escuros e opressores, despertando a melancolia.  
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Figura 2 – Ilustração clássica de 1957 da “Casa de Usher” pelo ilustrador Robert Lawson. 

A sombra é um destes elementos que remetem ao obscuro, um crepúsculo que 

provoca uma sensação de penumbra prolongada, de transição entre o claro do dia e 

a escuridão da noite, denotando ao velho solar de Usher uma carga de tenebrosidade 

que confunde senso de lógica do leitor, fazendo com que a razão racional de uma 

realidade evidente esteja sempre em conflito com a fertilidade oriunda de sua 

imaginação. 

And thus, as a closer and still closer intimacy admitted me more 
unreservedly into the recesses of his spirit, the more bitterly did I 
perceive the futility of all attempt at cheering a mind from which 
darkness, as if an inherent positive quality, poured forth upon all 
objects of the moral and physical universe in one unceasing radiation 
of gloom.. (POE, 2010, p.11).  

 As características da casa são assemelhadas a características humanas, que 

no desenrolar do enredo percebemos estarem em estreita relação com o aspecto 

físico de Usher. No seguinte trecho do conto, obtemos as primeiras caracterizações 

do ambiente.  

The discoloration of ages had been great. Minute fungi overspread the 
whole exterior, hanging in a fine tangled web-work from the eaves. Yet 
all this was apart from any extraordinary dilapidation. No portion of the 
masonry had fallen; and there appeared to be a wild inconsistency 
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between its still perfect adaptation of parts, and the crumbling condition 
of the individual stones (POE, 2010, p.6).  

Essa atmosfera relatada já indicia que o ambiente do local é terrivelmente 

denso, a estrutura física da casa é prenuncio de deterioração, refletindo não apenas 

ao que é perceptível aos olhos, mas inexoravelmente intrínseca ao arranjo familiar 

daqueles que a habitam.  

The general furniture was profuse, comfortless, antique, and tattered. 
Many books and musical instruments lay scattered about, but failed to 
give any vitality to the scene. I felt that I breathed an atmosphere of 
sorrow. An air of stern, deep, and irredeemable gloom hung over and 
pervaded all (POE, 2010, p.7). 

O narrador finalmente encontra-se com seu amigo Usher. As características 

que descrevem Usher, ao mesmo tempo em que causam espanto quanto ao seu 

estado físico e mental, também evidenciam que há de fato um elo entre ele e a casa, 

quase como se a condição de um fosse o espelho do outro. Conforme o narrador 

expressa seu assombro;  

Surely, man had never before so terribly altered, in so brief a period, 
as had Roderick Usher! [...] Yet the character of his face had been at 
all times remarkable. A cadaverousness of complexion; an eye large, 
liquid, and luminous beyond comparison; lips somewhat thin and very 
pallid but of a surpassingly beautiful curve; a nose of a delicate Hebrew 
model, but with a breadth of nostril unusual in similar formations; a 
finely moulded chin, speaking, in its want of prominence, of a want of 
moral energy; hair of a more than web-like softness and tenuity;—
these features, with an inordinate expansion above the regions of the 
temple, made up altogether a countenance not easily to be forgotten 
(POE, 2010, p.8).  

Essa passagem demonstra uma tentativa do narrador de encontrar qualquer 

semelhança entre o aspecto de Usher guardado em sua memória e o atual; entretanto 

o que ele presencia é na verdade uma figura muito mais próxima de um corpo prestes 

a se despedir da vida, do que ao jovem Usher que conhecera outrora em algum lugar 

do passado, destacando seu aspecto cadavérico, olhar líquido e lábios pálidos. 

The now ghastly pallor of the skin, and the now miraculous lustre of the 
eye, above all things startled and even awed me. The silken hair, too, 
had been suffered to grow all unheeded, and as, in its wild gossamer 
texture, it floated rather than fell about the face, I could not, even with 
effort, connect its Arabesque expression with any idea of simple 
humanity (POE, 2010, p.8,9).  
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As causas quanto a doença sofrida por Usher segue sendo tema de diálogo 

entre os personagens, “do que concebia ser a natureza de sua doença”. Segundo 

Usher, tratava de “um mal orgânico e de família, para o qual desesperara de achar 

remédio” (POE, 1939, p.9).  

He suffered much from a morbid acuteness of the senses; the most 
insipid food was alone endurable; he could wear only garments of 
certain texture; the odors of all flowers were oppressive; his eyes were 
tortured by even a faint light; and there were but peculiar sounds, and 
these from stringed instruments, which did not inspire him with horror 
(POE, 2010, p.9).     

Há em Usher a evidente certeza de que a morte se aproxima, e ele deixa claro 

suas convicções, observadas pelo narrador como superstições, de que havia uma 

relação entre as causas de sua doença e a casa, quase como se os dois fossem um 

só. A casa, sua estrutura física e arredores, este ambiente fétido, sujo, sombrio e 

nebuloso, desintegrando-se lentamente como um moribundo que convalesce a conta 

gotas, confunde-se com a própria representação do corpo de Roderick Usher. Sob 

muitas culturas, o corpo é morada da alma, a casa por sua vez é o refúgio dos Usher, 

logo a essência que essa alma representa está contida consequente dentro desse 

domicilio, tal qual a casa se desmantela, também se desmantela o corpo de Usher e 

se esfacela sua alma.  

A morte do corpo pode ser a morte do símbolo que o corpo é, a morte 
do símbolo da estrutura social. Se é verdade que para os homens o 
significante parece o significado e que o símbolo é mais real que a 
coisa simbolizada, então é necessário fazer algo: é necessário 
transformar em significantes integrados ao código os próprios 
acontecimentos por meio dos quais os significantes do código correm 
o risco de se desintegrar; é preciso transformar a evidência da entropia 
em signo de ordem, os perigos da finitude em exaltação da 
permanência (RODRIGUES, 2006, p.40). 

Sendo o medo uma reação a qualquer perigo eminente que possa causar risco 

ao corpo, a casa em ruínas causa repulsa; seu lago fétido, sua vegetação decadente 

e o corpo em decomposição se constituem como ameaças ao íntimo, no sentido de 

remeter à finitude da existência e, portanto, à própria morte. Segundo Rodrigues 

(1995, p.93), as sensibilidades atuais em relação ao corpo são frutos da modernidade, 

ou seja, a representação moderna do que se considera sujo é recente, sendo uma 

questão estética, de higiene ou de etiqueta, não constituindo ameaça grave, desde 

que não provoque qualquer embaraço social.  
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In regard to an influence whose supposititious force was conveyed in 
terms too shadowy here to be re-stated - an influence which some 
peculiarities in the mere form and substance of his family mansion had, 
by dint of long sufferance, he said, obtained over his spirit - an effect 
which the physique of the gray walls and turrets, and of the dim tarn 
into which they all looked down, had, at length, brought about upon the 
morale of his existence. (POE, 2010, p.14).  

Nesta altura do conto, há as primeiras citações quanto a irmã de Usher, Lady 

Madeline, e sua doença, já em estado evidentemente mais avançado que a do próprio 

Roderick Usher, mas igualmente feroz, severa e prolongada Poe (2010, p.11): “A 

settled apathy, a gradual wasting away of the person, and frequent although transient 

affections of a partially cataleptical character were the unusual diagnosis”. Nessa 

passagem, é descrita a catalepsia como uma apatia fixa, um esgotamento gradual de 

sua pessoa e crises frequentes, embora transitórias, de caráter parcialmente 

cataléptico, e que constituem os insólitos sintomas.      

A menção a parte recuada do aposento, ao mesmo tempo que sugere o 

isolamento, distanciamento e melancolia, dá um tom de claustrofobia, de um lugar 

fechado que causa medo e segregação entre os personagens, além de seu evidente 

estado de degradação. 

O formalismo russo nos apresenta recursos que se caracterizam como 

dispositivos para o exercício da alegoria, que ao praticar sua reconstituição de 

significados, possibilita a criação de infinitos sentidos além do literal.  A alegoria da 

melancolia é revisitada algumas vezes durante as passagens do texto, seja em seus 

cenários desoladores e medievais, seja na figura decadente de Usher, assim como a 

inquietação vislumbrada pelo incomodo causado no narrador-personagem, seu 

desassossego trabalha como alegoria da angústia que provoca uma hecatombe de 

sentimentos adversos.  

Na cena do início do texto, quando o narrador se depara com o médico da 

família, essa figura de autoridade pode ser considerada um destes dispositivos 

largamente empregados à narrativa fantástica e ao estranho-puro, atribuindo um 

caráter de confiabilidade ao narrador. 

O recurso à autoridade é uma das formas pela qual se dá a 
comprovação racional dos fatos insólitos inseridos na narrativa e, 
desta forma, a ambiguidade é assegurada. Assim, a racionalização 
parcial da narrativa fantástica contribui para a construção e 
manutenção do gênero, visto que “suscita no destinatário do 
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enunciado uma ilusão de confiança na ‘imparcialidade’ do narrador, 
tornando-se assim um importante fator de verossimilhança” 
(FURTADO, 1980, p.67). 

Em determinado momento da narrativa, os personagens são informados que 

Lady Madeline acabava de morrer e após um tempo decorrido, o autor faz o emprego 

do recurso de “Mise en Abyme”, onde Usher declama o poema The Haunted Palace - 

“O Palácio Assombrado” para seu hóspede, que logo percebe uma clara ligação entre 

o prédio da casa de Usher e a natureza mórbida ao seu redor: “às cinzentas pedras 

do lar de seus antepassados” (POE, 2010, p.15).  

A Mise en Abyme se apresenta, portanto, como caminho natural para 
a tarefa desconstrutora porque, em sua multiplicidade, oferece-se 
como blocos de significação que, se desunidos, desarticulam a 
complexa rede de relações, onde cada unidade é um nó, assinalando 
o cruzamento de cadeias significativas diversas. Caracteriza-se como 
elemento de duplicação interior, história dentro da história; é um dos 
recursos mais eficazes para se obterem coincidências bem 
construídas. Oferece-se como procedimento retórico válido na 
produção de interessantes jogos de espelhos dentro da narrativa; mas 
esse reflexo surgido pelo fragmento incluído não possui sempre o 
mesmo grau de analogia com a obra que o inclui (GARCIA, 2008, p.3) 

Ficam cada vez mais claros os sinais de uma espécie de simbiose entre 

orgânico e inorgânico, entre proprietário e propriedade, vida e morte, início e fim. A 

relação tão íntima e indissociável entre Usher e o velho solar de sua família, 

representante mais longínquo e duradouro de toda a decadência familiar patriarcal 

com alicerces baseados em uma linhagem consanguínea e incestuosa, agora 

aparenta estar em estado tão terminal quanto seu atual e derradeiro dono.  

Supõe-se, desta forma, certa confluência entre a casa e quem a habita, 

sintonizando elementos de características góticas, o casarão antigo, o aspecto das 

árvores, o lago comparado a um fosso, a rachadura que transparece a sensação de 

decadência e demolição e a aparência cadavérica dos personagens, além da doença 

“ (sobre) natural ” que aflige a família Usher. Seguindo a narrativa perturbadora e o 

estranhamento evidenciado, Usher, sem mencionar detalhadamente a doença que 

levou à morte de sua irmã e que está aos poucos também o consumindo de dentro 

para fora, releva a intenção de preservar o corpo de Madeline antes de sepultá-lo, sob 

justificativas que levam à conclusões ambíguas:  

I could not help thinking of the wild ritual of this work, and of its probable 
influence upon the hypochondriac, when, one evening, having 
informed me abruptly that the lady Madeline was no more, he stated 



32 

 

 

his intention of preserving her corpse for a fortnight (previously to its 
final interment), in one of the numerous vaults within the main walls of 
the building. The worldly reason, however, assigned for this singular 
proceeding, was one which I did not feel at liberty to dispute. The 
brother had been led to his resolution (so he told me) by consideration 
of the unusual character of the malady of the deceased, of certain 
obtrusive and eager inquiries on the part of her medical men, and of 
the remote and exposed situation of the burial-ground of the family 
(POE, 2010, p.17).  

Deste momento em diante, perceberemos que a narrativa do texto irá supor 

que talvez Lady Madeline não estivesse realmente morta e que o fato de Usher 

preservar seu “cadáver” durante esse longo período tenha relação com sua própria 

dúvida quanto ao fato. A figura do morto-vivo existindo na narrativa no mesmo instante 

que os demais personagens é um recurso recorrente na narrativa fantástica, 

influenciando inclusive muitas produções posteriores, também embasadas no 

contexto gótico.  

Ao colocar o corpo de Madeline em uma tumba, poderíamos presumir que 

Usher, ao passo que não estava totalmente convencido da partida de sua irmã, talvez 

tentasse convencer a si mesmo de que a morte não tivesse realmente acontecido; a 

negação é a primeira fase dentre os cinco estágios do luto. O corpo de Madeline 

ambiguamente “preservado” na tumba, que ressurge mais tarde em um tipo de 

“dança” da morte, talvez signifique uma transgressão espacial e existencialmente das 

barreiras que separam a vida da morte. 

De acordo com Eliade (1992, p.94), sair do ventre, ou da cabana tenebrosa, ou 

da “tumba” iniciática, equivale a uma cosmogonia. A morte iniciática reitera o retorno 

exemplar ao Caos para tornar possível a repetição da cosmogonia, ou seja, para 

preparar o novo nascimento. A regressão ao Caos verifica-se às vezes literalmente: é 

o caso, por exemplo, das doenças iniciáticas dos futuros xamãs, consideradas 

inúmeras vezes como verdadeiras quebras da ordem. Assiste-se, com efeito, a uma 

crise total, que conduz muitas vezes à desintegração da personalidade. O “caos 

psíquico” é o sinal de que o homem profano se encontra prestes a “dissolver se” e que 

uma nova personalidade está prestes a nascer. 

O narrador é então chamado por Usher para ajudar nos preparativos fúnebres, 

e um detalhe bastante peculiar pode ser percebido em sua fala ao tratar o 

sepultamento de Madeline como temporário, fazendo o leitor questionar a realidade 

de sua morte. Este dispositivo gera perguntas, dúvidas, incertezas, ambiguidades e 

hesitações no leitor. O narrador, a pedido de Usher, decide ajudar pessoalmente nos 
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preparativos do sepultamento temporário, não sem antes mencionar as características 

cadavéricas de Lady Madeline, comumente encontradas em catalépticos, como a 

ligeira coloração perceptível nos lábios e rosto.   

At the request of Usher, I personally aided him in the arrangements for 
the temporary entombment. The body having been encoffined, we two 
alone bore it to its rest [...] The disease which had thus entombed the 
lady in the maturity of youth, had left, as usual in all maladies of a 
strictly cataleptical character, the mockery of a faint blush upon the 
bosom and the face, and that suspiciously lingering smile upon the lip 
which is so terrible in death. (POE, 2010, p.17-18).  

Lady Madeline é desta forma sepultada, depositada nas profundezas sombrias 

e frias de um calabouço logo abaixo dos aposentos do amigo hóspede de Usher e seu 

caixão é então parafusado e uma pesada porta de ferro fechada, em uma sequência 

que demonstra uma certa preocupação em manter o corpo exatamente onde estava 

sendo depositado. A porta “intransponível” pode ser interpretada como uma tentativa 

de limitar espaços, separar vida e morte, evitando misturas entre o que há de lógico e 

simbólico (vida) com qualquer elemento que venha romper com essa racionalidade 

(morte). 

A catalepsia, a propósito, fora descrita clinicamente pela primeira vez apenas 

em 1877, pelo psiquiatra e neurologista alemão Carl Westphal. Segundo Silva e 

Gomide (2010), a catalepsia é uma perturbação da psicomotricidade, que consiste 

numa particular imobilidade e inércia de todo o corpo, com prolongada conservação 

das atitudes espontâneas ou passivamente tomadas. Na edição de 1813 do dicionário 

“Moraes e Silva”, o termo cataléptico referia-se à pessoa sonolenta, com convulsão 

tônica de todo o corpo, o que conserva o doente na postura em que tomou esse 

acidente. 

O luto de Usher fica evidente, e cabe ao seu amigo confortá-lo, quase como 

uma justificativa que remete ao início do texto, quando o narrador recebe a carta de 

seu amigo Usher e o convida para sua casa em busca de um ombro amigo que o faça 

recuperar um pouco de sua humanidade. A transformação mental de Usher após o 

período de luto é descrita em Poe (2010, p.18): “And now, some days of bitter grief 

having elapsed, an observable change came over the features of the mental disorder 

of my friend. His ordinary manner had vanished”.  

A fisionomia e o estado mental de Usher parecem entrar em estado quase que 

terminal, pois seus hábitos, seu aspecto, sua voz, suas atitudes e até seu jeito de 
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caminhar são apontados no texto como que sugerindo que Usher era agora o próximo 

a deixar a vida, ainda que como um morto-vivo. A morte que chega, o fio de vida que 

lhe resta, são sobretudo uma transgressão entre o fim de sua passagem terrena em 

confronto com o que ainda lhe resta de vitalidade. O narrador chega a citar suas 

percepções quanto ao estado mental de Usher, dizendo que pensava que seu espírito, 

incessantemente agitado, se achava em luta com algum segredo opressor, que ele 

não tinha coragem de divulgar.  

At times, again, I was obliged to resolve all into the mere inexplicable 
vagaries of madness, for I beheld him gazing upon vacancy for long 
hours, in an attitude of the profoundest attention, as if listening to some 
imaginary sound. It was no wonder that his condition terrified—that it 
infected me. I felt creeping upon me, by slow yet certain degrees, the 
wild influences of his own fantastic yet impressive superstitions (POE, 
2010, p.18).   

O confronto entre a vida e a iminência da morte resultam em medo. A incerteza 

de um fato que não pode ser superado ou transposto, do qual não se sabe o momento 

ou como ocorrerá, torna-se aliada de um sentimento de angústia e impotência, 

resultando em um medo de ter medo de morrer.  

Segundo Freud (FREUD, 1930), o medo primal da morte talvez seja o protótipo 

ou arquétipo de todos os medos - o medo definitivo de que todos os outros extraem 

seu significado. Os perigos são concebidos como "ameaças" e derivam seu poder de 

amedrontar do metaperigo da morte - embora sejam diferentes do original por serem 

evitáveis e talvez passíveis de serem prevenidos ou mesmo adiados. 

Somos ameaçados de sofrimento a partir de três direções: do nosso 
próprio corpo, que está destinado à degradação e à decomposição e 
que nem mesmo pode passar sem a dor e a ansiedade como sinais 
de advertência; do mundo externo, que pode assolar-nos com forças 
destrutivas imensas e impiedosas; e finalmente de nossa relação com 
outros homens. O sofrimento proveniente dessa última fonte talvez 
seja mais doloroso que qualquer outro. Tendemos a encará-lo como 
um tipo de acréscimo gratuito, embora ele não possa ser menos 
decisivamente inevitável do que o sofrimento oriundo de outras fontes. 
(FREUD, 1930, p.95).  

Com esse dispositivo, há o emprego de uma estratégia de construção narrativa 

apropriada ao desenvolvimento do conto, onde Poe faz a ligação entre “inexplicáveis 

devaneios da loucura” ao “fantástico” e ao “estranho-puro”, com a referência de 

“influências estranhas” e “impressionantes superstições”, sensível “por escalas lentas, 
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embora incertas”, no qual a dúvida se apresenta criando uma ambiguidade sobre a 

loucura ou não de Usher. 

A loucura, percebida nas ações de um indivíduo que não se enquadra aos ditos 

padrões da sociedade, seja por perda de sua razão, seja por adotar postura não 

alinhada com os costumes culturais do meio em que está inserido, apresenta-se como 

um tipo de morte social, o que pode ser associado às atitudes e comportamentos de 

Usher, que perde aos poucos as referências que significavam sua vida, estabelecendo 

“vazios” existenciais, já que se encontra deslocado para fora dos padrões de 

normalidade e do socialmente convencionado. Sobre essa dicotomia entre loucura e 

morte, Foucault (1927, p.21) argumenta que: 

O desatino da loucura substitui a morte e a seriedade que a 
acompanha. Da descoberta desta necessidade, que fatalmente 
reduzia o homem a nada, passou-se à contemplação desdenhosa 
deste nada que é a própria existência. O medo diante desse limite 
absoluto da morte interioriza-se numa ironia contínua; o medo é 
desarmado por antecipação, tornado irrisório ao atribuir-se-lhe uma 
forma cotidiana e dominada, renovado a cada momento no espetáculo 
da vida, disseminado nos vícios, defeitos e ridículos de cada um. A 
aniquilação da morte não é mais nada, uma vez que já era tudo, dado 
que a própria vida não passava de simples fatuidade, palavras inúteis, 
barulho de guizos e matracas. A cabeça, que virará crânio, já está 
vazia. A loucura é o já-está-aí da morte. 

Os diálogos que se seguem demonstram que todo o ambiente envolto na trama 

do conto passa a afetar o narrador, em uma alusão aos efeitos que a própria casa já 

havia causado em Lady Madeline e também em Roderick Usher, posto que ao não 

ser capaz de pregar os olhos, anda de um lado para o outro, procurando reafirmar sua 

racionalidade e a percepção de que está vivo, atento e consciente. 

Overpowered by an intense sentiment of horror, unaccountable yet 
unendurable, I threw on my clothes with haste (for I felt that I should 
sleep no more during the night), and endeavored to arouse myself from 
the pitiable condition into which I had fallen, by pacing rapidly to and 
from through the apartment (POE, 2010, p.19).  

A narrativa se mantém muito próxima da macro estrutura da arquitetura textual 

dos mundos ficcionais do fantástico, onde sua relação com a realidade precisa ser 

transgredida através de seus elementos; personagens, objetos, estruturas, 

acontecimentos e ações, para pertencerem ao fantástico, precisam transpor a 

estrutura das referências à realidade empírica. Novamente o autor recorre a um 
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dispositivo que causa no leitor o questionamento sobre o sobrenatural presente na 

narrativa quando Usher bate à porta do narrador em meio à noite. 

I had taken but few turns in this manner, when a light step on an 
adjoining staircase arrested my attention. I presently recognized it as 
that of Usher. In an instant afterward he rapped, with a gentle touch, at 
my door, and entered, bearing a lamp (POE, 2010, p.20). 

Uma intervenção precursora aos acontecimentos que possivelmente estão por 

ocorrer evidenciam algo sobrenatural e estranho que deixa em aberto a dúvida ao 

leitor quando Usher pergunta ao narrador: “bruscamente, depois de ter olhado em 

torno de si, por alguns instantes, em silêncio - Então você não viu? Mas espere! Você 

verá!” (POE, 2010, p.20). Entretanto, a dúvida fica no ar sem que haja a explicação 

sobre a que se referia e que causaria tanto espanto.  

Quando a janela subitamente se abre, o narrador-personagem observa a 

tempestade que se aproxima, e nessa passagem do texto verificamos que o autor 

emprega sistematicamente características góticas à narrativa, como ao descrever a 

penumbra que pairava naquele momento (1978, p.22): “I say that even their exceeding 

density did not prevent our perceiving this—yet we had no glimpse of the moon or 

stars, nor was there any flashing forth of the lightning”; o narrador expõe a pouca 

visibilidade do momento, também evidenciando a cadência de espaço-tempo. 

Thus speaking, and having carefully shaded his lamp, he hurried to 
one of the casements, and threw it freely open to the storm. The 
impetuous fury of the entering gust nearly lifted us from our feet. It was, 
indeed, a tempestuous yet sternly beautiful night, and one wildly 
singular in its terror and its beauty. (POE, 2010, p.20).  

Em uma tentativa de aliviar sua mente e a de seu amigo Usher, o narrador saca 

um romance da estante e propõe que leiam para que passem juntos por “esta noite 

terrível”, em que Roderick Usher pudesse de alguma forma encontrar alívio: 

It was, however, the only book immediately at hand; and I indulged a 
vague hope that the excitement which now agitated the hypochondriac, 
might find relief (for the history of mental disorder is full of similar 
anomalies) even in the extremeness of the folly which I should read 
(POE, 2010, p.21).  

Entretanto, em meio a leitura, alguns eventos, igualmente fantásticos e 

estranhos ocorrem, dando a impressão de que algo supostamente sobrenatural 

ocorreria, além de fazer transparecer a dúvida se era realidade ou confusão entre os 
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eventos vividos e os contidos no livro escolhido. Esses supostos eventos dão um tom 

de apreensão e medo, deixando o narrador e também o leitor hesitantemente na 

dúvida sobre a natureza dos fatos via metalinguagem em forma de “Mise en Abyme”.  

Com esse artifício, Poe usa dispositivos que pertencem ao enredo do 

fantástico, utilizando uma narrativa de forma que se encaixa ao contexto, construindo 

uma história dentro da outra, criando ambiguidades e produzindo dúvidas que 

questionam a noção de realidade. 

Segundo Todorov, “A queda da casa de Usher” apresenta “um estranho 

próximo ao fantástico” (1992, p.53), onde “o fantástico encontra-se definitivamente 

excluído” (1992, p.55); a explicação sobrenatural que se vai dar aos acontecimentos 

é “apenas sugerida e não é necessário aceitá-la” (1992, p.54). Desta forma, Todorov 

dá a entender que os acontecimentos sobrenaturais que se apresentam na narrativa 

são apenas uma sugestão, uma forma de interpretar a mensagem pelo receptor, fruto 

de sua interpretação diante dos recursos causadores de ambiguidade utilizados na 

narrativa do conto de Poe, definindo, portanto, a obra como “um estranho próximo ao 

fantástico” (1992, p.53). 

Quando os eventos do romance lidos pelos personagens se misturam com a 

narrativa do texto, o narrador, que até então era cético quanto aos eventos 

sobrenaturais relatados por Usher, passa por momentos de temor e aflição, 

elucidando a grande dúvida que havia quanto ao “sepultamento temporário” de Lady 

Madeline, em tradução literal (2010, p.24): “Não ouve, agora? Sim, eu o ouço, e ouvi 

antes. Durante muito, muito tempo, muitos minutos, muitas horas, muitos dias, tenho 

ouvido... Mas não me atrevia – Oh, miserável infeliz que sou! - não me atrevia... não 

me atrevia a falar! Nós a colocamos viva em sua tumba”. 

“Not hear it? - yes, I hear it, and have heard it. Long, long, long many 
minutes, many hours, many days, have I heard it - yet I dared not - oh, 
pity me, miserable wretch that I am! - I dared not - I dared not speak! 
We have put her living in the tomb! (POE, 2010, p.24)  

Fazendo uso da intertextualidade entre os eventos que ocorrem na leitura do 

livro Mad Trist, de Sir Launcelot Canning, favorito de Usher, e os eventos que ocorrem 

na narrativa do conto, empregando novamente o artifício do “Mise en Abyme” e a 

confusão entre as realidades presentes na ficção, o autor percorre uma linha entre o 

romance lido pelos personagens e seus fatos assombrosos, envolvendo o leitor nos 

fatos igualmente espantosos de “A queda da casa de Usher”. O desespero do narrador 
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ao perceber que Lady Madeline poderia estar viva segue durante os momentos finais 

da narrativa. 

“Madman! I tell you that she now stands without the door!” As if in the 
superhuman energy of his utterance there had been found the potency 
of a spell, the huge antique panels to which the speaker pointed threw 
slowly back, upon the instant, their ponderous and ebony jaws. It was 
the work of the rushing gust - but then without those doors there did 
stand the lofty and enshrouded figure of the lady Madeline of Usher. 
There was blood upon her white robes, and the evidence of some bitter 
struggle upon every portion of her emaciated frame (POE, 2010, p.25).  

O elemento comum ao cotidiano da narrativa apresentada é verificado na 

abertura da porta, aparentemente sem ação humana, mas justificada por uma furiosa 

rajada de vento devido à noite de tempestade. Já todo o sangue sobre roupas claras 

de Lady Madeline, uma transgressão da fronteira corporal, e os sinais de luta e grande 

esforço, além de seu estado quase apodrecido, em aparente decomposição, seriam 

uma justificativa para seu esforço de abrir o caixão lacrado com pregos e o esforço 

para vencer a porta de ferro. Assim todos os acontecimentos seriam facilmente 

explicados por uma lógica racional.  

A cena em que Lady Madeline grita e cai sobre Usher é construída de forma a 

provocar espanto, horror e medo, desconstruindo a ideia de harmonia do mundo 

objetivo e racional que serve de contexto para a construção do texto. Como ato final, 

voltamos a um detalhe que é apresentado no início do conto quando o narrador 

descreve “um mal perceptível, que, se estende desde o telhado da fachada em 

formato de zigue-zague até se perder nas águas sombrias do lago”: 

From that chamber, and from that mansion, I fled aghast. The storm 
was still abroad in all its wrath as I found myself crossing the old 
causeway. Suddenly there shot along the path a wild light, and I turned 
to see whence a gleam so unusual could have issued; for the vast 
house and its shadows were alone behind me […] fissure of which I 
have before spoken as extending from the roof of the building, in a 
zigzag direction, to the base [...] there was a long tumultuous shouting 
sound like the voice of a thousand waters—and the deep and dank tarn 
at my feet closed sullenly and silently over the fragments of the “House 
of Usher. (POE, 2010, p.25).  

Há diversas ambiguidades presentes nesse desfecho, onde, ao descrever a 

“assustadora tempestade que rugia em todo o seu furor”, o narrador fala de uma lua 

cheia, cor de sangue, que não é compatível com a tempestade que ele relata. 
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Entretanto, essa ambiguidade, provocando uma incerteza, é mais um dos dispositivos 

empregados pelo autor na construção narrativa.  

A “lua cheia” descrita como cor de sangue remete imediatamente ao sentimento 

de um mal presságio, como o prelúdio de que algo terrível está para acontecer. Em 

diversas passagens da bíblia, a lua de sangue é descrita como um ato final antes do 

cumprimento de uma profecia. No capítulo 2, versículo 20 do livro de Atos, esse 

elemento é apresentado da seguinte forma: “O sol se converterá em trevas, E a lua 

em sangue, antes de chegar o grande e glorioso dia do Senhor”. Oportunamente, em 

Apocalipse, a representação da lua vermelha como sangue precede a efetivação do 

fim do mundo, assim como anuncia a derrocada da casa de Usher. 

E, havendo aberto o sexto selo, olhei, e eis que houve um grande 
tremor de terra; e o sol tornou-se negro como saco de cilício, e a lua 
tornou-se como sangue; E as estrelas do céu caíram sobre a terra, 
como quando a figueira lança de si os seus figos verdes, abalada por 
um vento forte. (APOCALIPSE 6:12-17).  

Quando a casa de Usher vem ao chão, ao retomar o foco para aquela pequena 

fenda em zigue-zague, o autor antecipa algumas suposições que foram tornadas 

explícitas pelo narrador, como um enigma que é decifrado em um jogo de diálogos e 

retomadas de elementos presentes no texto, pois aquela pequena fenda apresentada 

no início da jornada, como prenúncio das fissuras na estrutura familiar dos Usher, 

reaparece e fecha o ciclo ao final do conto com a ruína da casa e dos corpos de 

Madeline e Roderick e da família Usher. Há existenciais diferenças entre o conceito 

existência de cada das obras analisadas neste trabalho, sobretudo quanto a 

concepção e manifestação sobrenatural de cada casa, portanto, verificaremos a 

seguir como se desdobram os acontecimentos ao longo do filme.   
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5 O PERCURSO EXISTENCIAL DA CASA MONSTRO 

A casa monstro, indicado ao Oscar de melhor filme de animação no ano de 2007, 

foi o filme de estreia do diretor Gil Kenan, contando ainda com roteiro de Pamela 

Pettler, que possui em seu currículo o roteiro de “A noiva cadáver” de 2005 e produção 

de Robert Zemeckis, premiado produtor americano responsável à época pelo 

emprego da tecnologia de captação de movimento inovadora abordada pela película, 

anteriormente empregada no longa “O Expresso Polar” de 2004; e Steven Spielberg, 

premiado cineasta, produtor cinematográfico e roteirista. 

Analisamos a estrutura narrativa empregada em A casa Monstro, bem como sua 

linguagem imagética e elementos semióticos observados no filme, utilizando como 

base teórica, Lima Barreto e o Espaço Romanesco (1976), de Osman Lins, A 

linguagem cinematográfica (2003), de Marcel Martin, A narrativa cinematográfica 

(2009), de André Gaudreault e François Jost e Introdução à literatura fantástica (1992) 

de Tzvetan Todorov.  

O enredo que transcorre em A Casa Monstro nos apresenta a história do 

adolescente Dustin James “D.J” Walters e seus amigos Charles Chowder, o “Bocão”, 

e Jennifer “Jenny” Bennett, que em meio as comemorações típicas norte-americanas 

do Halloween, enfrentam seus medos mais íntimos quando o confronto entre suas 

imaginações e o mundo real entram em choque no campo de batalha mais temido 

pela vizinhança, ou seja, a casa do velho Epaminondas. 
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Figura 3 – Poster de “A Casa Monstro”. 

Cercada de mistérios, a casa apresenta um gramado capaz de tragar qualquer 

objeto, tal qual fosse um pântano verde ou ainda uma espécie de areia movediça 

vegetal com aspecto soturno e intimidador, constituída sob um terreno repleto de 

árvores com aspecto outonal que se assemelham a membros humanos, com janelas 

que remetem a olhos enigmáticos e uma porta prestes a devorar o mais singelo 

visitante que se atreva a transgredir os limites entre a propriedade e o restante da 

vizinhança; eis a casa, e como ingrediente final para esta assombrosa receita, nada 

mais, nada menos que um senhor de aspecto igualmente tenebroso.  

O velho Epaminondas, morador longínquo do bairro, personagem presente na 

mente e lembrança de gerações que por ali cresceram e conviveram com suas 

atitudes estranhas e assustadoras, sempre com uma aparência degradada em 

sintonia com sua própria casa, mostra-se continuamente apto a impedir qualquer 

aproximação em sua propriedade, tomando para si qualquer objeto que ali caísse. Na 

figura 4, o recorte da cena apresenta o momento em que Epaminondas repreende DJ 

e o expulsa do seu quintal quando o jovem tenta recuperar a bola de basquete perdida 

em sua grama, demonstrando seu modus operandi quando recebe qualquer visita de 

crianças e adolescentes.  
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Figura 4 – Epaminondas, DJ e a Casa. 

A figura 4 apresenta Walters em primeiro plano sendo segurado por 

Epaminondas com aparência degradada e acinzentada, assim como sua casa ao 

fundo, o que contrasta com as cores vivas da roupa da criança e sua expressão de 

medo. Ao segurá-lo, Epaminondas e sua casa, que representam a “morte” e o 

ameaçador, cruza simbolicamente a fronteira da “vida” ao tocar e segurar o corpo do 

garoto, trazendo a “morte” para o espaço corporal do garoto. Esse cruzamento de 

fronteiras causaria o medo e terror, pois, segundo Rodrigues (2006), se há misturas 

entre as instâncias da “vida” e da “morte”, em nossa cultura ocidental, o medo e mal-

estar aparecem como consequências evidentes, pois se deve manter a separação 

entre as referidas instâncias.  

Os personagens pré-adolescentes da animação formam uma tríade que se 

complementa ao longo da trama: DJ Walters, o protagonista que mora exatamente em 

frente à casa de Epaminondas, de onde o observa atentamente, sempre desconfiado 

de que algo de muito estranho ocorria dentro e fora da velha residência. DJ e seus 

amigos estão vivenciando a fase de suas vidas nas quais estão deixando de ser 

crianças, mas ainda não são definitivamente adolescentes; desta forma, as 

características empregadas na construção dos personagens denotam toda 

efervescência do término da vida pueril. 
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Figura 5 – Charles "Chowder" Maxwell (Bocão) 

Na figura 5 podemos evidenciar o personagem Bocão em primeiro plano, com 

expressão assustada, e a casa com características monstruosas atrás, como se 

estivesse prestes a devorá-lo. As cores escuras contribuem para a soturnidade do 

ambiente, que também traz certa transgressão de fronteiras entre a “vida’ e a “morte”, 

na medida em que a casa representaria o agente causador de destruição em potencial 

à criança, que se faz símbolo de continuidade da vida em forma de nova geração. 

Esse melhor amigo de D.J, apelidado de Bocão, é apresentado como o típico 

destemido, sempre disposto a enfrentar os perigos que possam aparecer, não sem 

antes sentir-se totalmente desarmado ao realmente passar por situações 

assombrosas. O primeiro enfrentamento dos personagens diante de Epaminondas e 

sua casa se dá justamente sob a justificativa de resgate da bola de basquete de 

Bocão, que acaba sendo jogada no inóspito quintal de Epaminondas. 

 

Figura 6 – Cena da bola perdida no gramado de Epaminondas 

Na figura 6, vemos a bola de basquete em primeiro plano com Walters 

caminhando em sua direção para apanhá-la. As cores são vibrantes e claras, 

caracterizando o espaço positivo das crianças com a casa de Walters ao fundo. 
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Jenny é a última dos três a entrar em cena, encarna o personagem que 

demonstra maior amadurecimento, em certos momentos mais astuta até mesmo que 

os adultos que aparecem no decorrer do filme. Ela representa um ponto de equilíbrio 

dentre os demais companheiros nessa jornada, sendo a única que inicialmente dúvida 

veementemente de quaisquer resquícios de realidade nos relatos, até então vistos 

como fantasiosos, descritos por D.J e Bocão. Porém, os eventos ambíguos, que 

podem tanto justificar interpretações racionais ou não, estão presentes na animação, 

pois os acontecimentos poderiam ser fruto da imaginação das crianças ou não. Sobre 

essa ambiguidade, Furtado afirma que: 

A essência do fantástico reside na sua capacidade de expressar o 
sobrenatural de uma forma convincente e de manter uma constante e 
nunca resolvida dialética entre ele e o mundo natural em que irrompe, 
sem que o texto alguma vez explicite se aceita ou se exclui 
inteiramente a existência de qualquer um deles. Em consequência, a 
primeira condição para que o fantástico seja construído é a de o 
discurso evocar a fenomenologia meta-empírica de uma forma 
ambígua e manter até o fim uma total indefinição perante ela. 
(FURTADO, 1980, p.36). 

Em sua ordem, o recurso de imprimir a personificação da razão, lançando mão 

da lei e da ordem para impedir que as crianças causem transtorno a vizinhança, em 

especial ao velho Epaminondas, são inseridos o policial veterano “Landers” e o novato 

“Lester”, que caracterizam em seu íntimo o estereótipo do policial norte-americano.  

 

Figura 7 – Landers contando que estava comendo uma rosquinha.  

Na figura 7 percebemos a recorrente tentativa de transparecer a velha relação 

entre “policial bom versus policial mal”, pois enquanto Landers se apresenta como 

experiente, calmo e com total controle sob a situação, Lester, o novato, é assustado, 

inquieto, está nervoso e não demonstra domínio sob suas ações. 
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Personagens secundários são inseridos ao longo do filme, compondo uma 

estrutura auxiliar que entrega ao espectador referências que amparam as ações de 

D.J, Bocão e Jenny. Dentre esses personagens estão a babá “Zee” e seu namorado 

“Magrão”, que relata sua história e suas queixas contra o velho Epaminondas e sua 

estranha casa.  

 

Figura 8 – A Casa Monstro.  

 Na figura 8 notamos a atribuição de características antropológicas a objetos 

inanimados, como é recorrente na literatura e no cinema. A Casa Monstro, além de 

um recurso para estruturar a narrativa proposta pelos roteiristas, essa associação 

imprime à casa “partes” corporais humanas, além do ser ou da “alma” da esposa 

falecida do velho Epaminondas Nebbercracker, a senhora Constance Nebbercracker. 

O antropomorfismo é definido por Marc Bekoff como: 

A atribuição de características humanas a objetos, eventos ou animais 
não humanos. É uma tendência natural do ser humano, pensada para 
ser o resultado de um sistema perceptivo projetado para encontrar 
ordem em um mundo complexo. No desenvolvimento normal de seres 
humanos, a propensão característica de atribuir sentidos para outros 
irá tornar-se uma reação natural da mente e vai encontrar uso na 
interação social (BEKOFF, 2009, p.70).  

 O monstro que habita a casa é, na verdade, o aprisionamento do espírito 

impetuoso da falecida senhora Nebbercracker, que mantém no além-túmulo uma 

grande mágoa contra quem quer que possa transpassar os limites físicos de sua casa, 

a qual se revela também como uma extensão de seu corpo e alma encarcerados. 

Nesse sentido, acentua-se a percepção de uma dualidade que transcende o espaço 

metafísico natural, mote para toda a trama que transcorre do início ao fim da película. 

A cena inicial que anuncia o título do filme é exibida em letras garrafais 

vermelhas sob um fundo preto, e um tom de vermelho que remete à tonalidade 
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sanguínea e que por si só já demonstra que seria um filme infantil, mas não daqueles 

tradicionais que remetem a príncipes e princesas e a um mundo encantado 

maniqueísta; muito pelo contrário, aqui de fato estamos lidando com uma temática do 

espanto, do assombroso e do fantástico grotesco esculpido sob a face de conto de 

terror em formato fílmico.  

 

Figura 9 – Cena de abertura do filme.  

Essa predileção em exibir o título fazendo uso do vermelho em fundo preto 

constitui um eficaz mecanismo de criação para uma atmosfera envolta no ambiente 

fértil ao medo que será o mote para despertar o suspense que se estende ao longo 

da trama. O fundo preto remete ao sombrio, às trevas que cultua a estética do medo 

presente na literatura fantástica tradicional, permitindo uma ambientação condizente 

com o gênero em si. Já o vermelho remete à temáticas relacionadas a elementos 

sanguíneos, ao corporal e sua condição de ser mortal, ao perigo, a um corte, a uma 

fenda ou rasura exposta psíquica e corporalmente prestes a provocar instintos de 

defesa a quem a observa.  

Já as cenas iniciais propriamente ditas, ao se cruzar a fronteira demarcada pelo 

singelo letreiro vermelho, nos apresenta uma estética outonal, onde folhas secas 

permeiam as árvores da vizinhança, dando um toque de uma certa melancolia ao 

ambiente no qual a casa, nosso elemento central, e também os demais personagens, 

se encontram. 
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Figura10 – Cenas iniciais com aspecto outonal.  

A figura 10 apresenta ambiente outonal em que prevalece a cor avermelhada, 

simbolizando o fim de um ciclo de vida. Se outrora todas as folhas foram um dia 

verdes, a própria dinâmica da natureza é responsável por este ar de certa forma 

melancólico, que é característica desta específica estação do ano, onde a luz do sol 

é emitida em menor quantidade, ocasionando um efeito natural das árvores que, na 

falta de maior luminosidade, deixa cair suas folhas. Simbolicamente, esta estação 

estaria associada à ideia de fim da exuberância de vida da primavera e do verão, ou 

seja, a profusão de vida seria refreada. No contexto do filme, essa estação dialoga 

diretamente com os momentos assustadores que as crianças vão vivenciar em 

contato com a casa monstro, pois ela seria um elemento que ameaça por fim à 

continuidade da vida contida nas próprias crianças e nos espaços em que vive, na 

medida em que a casa, ao final, mostra-se capaz de movimentar-se e perseguir os 

jovens personagens. 

Dessa forma, as próprias árvores com seus troncos retorcidos e cascas 

ressaltadas, sob uma atmosfera de elementos góticos, acabam caracterizando o 

cenário sombrio no qual toda a história de “A casa monstro” irá se desenrolar. As 

cenas que prosseguem mostram uma pequena folha que se desprende dos galhos 

secos e sobrevoa a vizinhança, tomando rumo até então ignorado.  

Em geral tons de amarelo e laranja que fazem referência ao outono, 
visto que a obra em si se passa durante o Halloween, que ocorre no 
mês de outubro, onde, geralmente, nos países nortenhos, temos a 
estação de outono (GOMES & PARENTE, 2007, p.75)  

A presença desta folha que se desprende reforça a alusão de final de um ciclo 

para início de outro, como se marcasse não somente uma passagem de tempo, mas 
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também funcionasse como um elemento que pontua início, meio e fim enquanto 

sobrevoa a vizinhança. Nesse sentido, o outono também se estende simbolicamente 

às vivências e transformações das crianças ao se depararem com as ameaças 

impostas pelo espaço da casa do sr. Epaminondas. 

Durante os episódios da obra as cores do outono, presentes no início 
da série de forma clara e vibrante, vão aos poucos perdendo as suas 
cores e força, dando lugar a cores características do inverno, como o 
azul e o cinza. Isto se dá sutilmente ao logo de toda a obra, tanto para 
demonstrar o tempo que se passa como também, para se utilizar de 
uma técnica narrativa na qual o próprio ambiente em que se encontram 
os personagens refletem os sentimentos internos (GOMES & 
PARENTE, 2007, p.80).  

Ao final dos quadros iniciais que nos fazem imergir nesta temática de outono, 

somos interceptados pela presença da figura de uma criança pedalando seu triciclo e 

irradiando alegria e energia, apresentando-se como um símbolo de potencialidade de 

vida e inocência, mas também de fragilidade diante dos perigos presentes no bairro, 

representados pela casa monstro. A inocência, ingenuidade e pureza da menina que 

passeia livremente em seu triciclo contrasta com a primeira aparição da casa monstro 

de fato. Seu triciclo se prende ao jardim frontal da casa, demonstrando claramente 

que a residência exerce um determinado poder sobre tudo que a circunda, e seu 

aspecto gótico e sombrio completa o conjunto de características necessárias para 

provocar o estranhamento. 

Aquela mesma folha que iniciara seu sobrevoo panorâmico de despedida pela 

vizinhança acaba por descansar sob a soleira da porta de entrada da velha casa, 

simbolizando o aspecto outonal e avesso à continuidade da exuberância de vida, além 

de indicar certo magnetismo que atrai para si todo e qualquer ser circundante, seja ele 

vivo ou inanimado. 

 

Figura 11 – Desfecho da cena inicial com a folha amarelada.  
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A cena não se encerra antes que possamos conhecer de fato a casa, bem como 

o sombrio e misterioso proprietário Sr. Epaminondas, que estabelece um jogo de 

verossimilhança ao botar seus pés para fora da residência, construindo um artifício 

que causa incerteza e dúvida a respeito da casa possuir vontade própria ou não, pois 

tudo poderia não passar meramente de percepções provocadas pela inquieta e 

estranha aparência do personagem, que toma para si o triciclo da criança e a espanta 

como se fosse um espantalho vivo e tenebroso; afinal, todos a sua volta temem 

confrontá-lo.  

 

Figura 12 – DJ observando os movimentos de Epaminondas. 

Já do outro lado da rua, antes de entrar em seu refúgio sombrio, Epaminondas 

percebe que alguém o observa. D.J é o protagonista, o adolescente que mora na casa 

em frente e que olha atento cada passo de seu horripilante vizinho. A luneta ostentada 

por D.J e seu espanto ao ser flagrado por Epaminondas estabelece a relação entre 

alguém que desenvolve maior consciência da negatividade contida naquele senhor e 

seu espaço de residência, indicando não apenas uma curiosidade aventureira e juvenil 

em relação ao misterioso e diferente, como também o sentimento de medo em relação 

aquilo que se coloca como antagônico e ameaçador. 

No entanto, ao dar uma nova função ao papel, transformando-o em 
uma luneta, a criança assume o seu lado “explorador”. O episódio faz 
referência às aventuras dos descobridores marítimos que, do ponto de 
vista do signo simbólico, ficam marcados nas narrativas históricas 
como “descobridores”. (MAZZEI, 2018, p.166) 

Mesmo se tratando de uma película com o público alvo voltado ao infanto-

juvenil, a Casa Monstro faz uso de determinados clichês também perceptíveis em 

filmes onde a criança representa o herói em ação. Para descrever essa percepção, 

observamos que ao testemunhar a ação de Epaminondas que acabara de interceptar 
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a garotinha e tomar seu brinquedo, além de fazê-la correr desesperada de medo, D.J 

relata o acontecido a seus pais que aqui transmitem um certo ar de autoridade e 

segurança, não levando a sério o que conta seu filho e nem os boatos sobre a casa e 

seu estranho proprietário.  

 

Figura 13 – Os pais de DJ ignoram seus alertas. 

Antes de entrar em sua casa assombrada, Epaminondas tosse como se 

estivesse com algum problema de saúde, apresentando uma aparência decadente 

fisicamente, tal qual a de sua própria residência. Mais tarde, os pais de D.J saem para 

uma conferência à trabalho e seu amigo Bocão aparece em cena com sua nova bola 

de basquete, a qual acaba indo parar por acidente justamente em cima do grama da 

velha casa. Esse gramado aparenta ser um dos poucos resquícios de vida que 

circunda a dita propriedade, além do velho Epaminondas, que sofre um mal súbito, 

caracterizando esse jogo entre a vida constantemente ameaçada pela morte.  

Essa suposta morte de Epaminondas desencadeia uma série de 

acontecimentos que envolvem a casa, a qual apresenta uma expressão humana de 

lamento e apreensão ao ver o corpo de seu dono estendido na grama. As janelas 

formam a figura de olhos humanos e as tábuas externas se contorcem tal qual um 

rosto com marcas de expressão de angústia. 
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Figura 14 – Casa Monstro. 

O evento morte, por si só, não é apresentado como motivo de espanto ou que 

causa qualquer receio nos protagonistas, tal qual poderíamos observar em demais 

filmes do gênero terror, por assim dizer; contudo, a incerteza quanto ao estado de 

Epaminondas gera hesitação e causa ambiguidade na narrativa. 

A lareira da casa arde em chamas enquanto a fumaça se esvai pela chaminé, 

demonstrando uma reação da casa diante da possibilidade de morte de seu 

proprietário, pois ganha personalidade e agora demonstra uma crescente fúria. A 

fumaça que se espalha funciona neste contexto como um sinal de mudança quanto 

ao estado de espírito da entidade que a casa incorpora.  

Enquanto o corpo de Epaminondas é colocado na maca e deslocado até a 

ambulância, a grama se desprende do solo e agarra suas rodas, como se estivesse 

desesperada para mantê-lo por perto. Neste momento, a chave da casa, caída na 

grama, é recuperada por D.J, que a mantem sob sua posse. Quando a ambulância 

sai em retirada sem ao menos acionar as sirenes, Bocão presume que aquele era um 

péssimo sinal, pois a falta da sirene representaria a falta de vida de Epaminondas, 

haja visto que a urgência em restabelecer a vida dele aparentemente não se fazia 

mais necessária. D.J passa então a ser assombrado pela casa em uma espécie de 

pesadelo, tem seu quarto tomado por sombras que se transformam em mãos, como 

se a casa monstro estivesse de fato tentando apanhá-lo. As sombras, neste caso, 

reforçam a ideia de que agentes promotores da morte (casa monstro) transgridam, 

mesmo que apenas psiquicamente, o espaço da vida ao se fazer presente na casa e 

nos sonhos de D.J. O resultado é o medo e o terror. 
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Em meio ao espanto de D.J, dois personagens secundários são inseridos: a 

babá que fica responsável pelo adolescente e também seu namorado, este por sua 

vez, mesmo transparecendo ser alguém um tanto quanto desconectado, relata que 

quando criança também tivera uma pipa tomada por Epaminondas, deixando escapar 

uma suposição de que Epaminondas conversava com a casa e que no passado tivera 

sido responsável por algo de ruim contra sua própria esposa.   

Ao se ater a fatos passados, possivelmente comentários da vizinhança, o 

namorado da babá nos faz ter a nítida sensação de que Epaminondas há anos vem 

causando espanto aos demais vizinhos e que sua casa é objeto de assombro para 

todos há tempos. Em meio a um jogo de luzes que remete a temas sóbrios e as trevas, 

com a fumaça escura ainda sendo expelida pela chaminé, esse personagem é de 

certa forma seduzido pela casa após deteriorar seu gramado, sendo levado e 

“engolido” por ela. A respeito desses recursos que constroem um texto de terror, 

Freitas aponta que: 

O texto de terror, que visa a instaurar o medo, se utiliza de figuras 
responsáveis por conferir a ilusão da realidade, simulada por meio da 
linguagem. Assim, as figuras como o vento, a escuridão, a sombra, a 
aparição, o olhar gelado, aliadas à descrição de sentimentos e sensações 
como o medo, a dúvida, a dor, a solidão, a autocrítica compõem esse 
novo tipo de literatura de terror, em que o medo físico é uma forma de 

figurativizar o medo psicológico do ser humano (FREITAS, 2012, p.111). 

Percebe-se que a animação contém elementos de terror semelhantes aqueles 

contidos em um texto literário do gênero, como o jogo entre luz e sombra e entre morte 

e vida, mantendo também uma ambiguidade geradora de suspense e hesitação diante 

do temor psíquico da morte. 

Ao tentar encontrar explicações para os acontecimentos estranhos que se 

sucedem, acreditando estar sendo perseguido pelo falecido Epaminondas do além-

túmulo, D.J procura seu amigo Bocão, e juntos decidem ir até a casa. Neste momento, 

Bocão toma a frente, certo de que nada poderia lhe acontecer; entretanto ao bater na 

porta, a casa toma formas humanas, seu hall de entrada se transforma em uma 

garganta, o tapete em língua, a porta em uma boca cheia de dentes que tentar devorar 

o apavorado adolescente.  
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Figura 15 – Casa Monstro tenta devorar “Bocão”. 

Essa representação em formato de boca repleta de presas simboliza uma casa 

antropomorfizada que se apresenta “animalizada” ou “brutalizada” por uma fúria 

incontrolável, como se fosse um predador em busca de uma presa. Interessante notar 

que a Casa Monstro seria monstruosa justamente por fazer alusão às formas do corpo 

humano, como olhos, boca e dentes, mas que extrapolam as dimensões tidas como 

padrões, como a boca enorme capaz de engolir as crianças. Esses formatos 

“humanos” deformados, além do comportamento bestializado, caracterizam a casa 

como monstruosa, justamente porque sua existência implicaria no avesso ao que se 

entende como humanizado, civilizado e correto em termos de valores éticos e morais. 

Sendo assim, a ordenação da civilização moderna, a qual determina como corpos e 

espaços devem coexistir, encontra-se ameaçada na animação, na medida em que a 

Casa Monstro funcionaria como um elemento transgressor de espaços e instâncias 

existenciais ao incorporar o espírito da finada esposa de Epaminondas (morte) que 

age negativamente sobre a família (que nela vivia) e sobre a vida do bairro e das 

crianças ao ameaçá-las e atacá-las. Interessante observar que a casa se apropria de 

objetos ou pessoas que adentram ou invadem seu espaço; porém ela se situa em um 

bairro que simboliza ordenação urbana do ambiente da cidade. A própria casa, que 

originalmente deveria funcionar como elemento de proteção e aconchego do núcleo 

familiar, traz consigo a degradação (velho Epaminondas) e a morte (esposa falecida 

vingativa), funcionando na animação como um espaço de transgressão de si mesma, 

pois ao invés de promover a vida como faz uma casa normal, promove a ameaça, a 

destruição e a morte. 
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Toda a trama se desenrola em plena celebração de uma data mística quando 

se trata de contos e histórias de terror: o Halloween, onde por tradição crianças visitam 

as casas dos quarteirões circundantes para pedir doces ou aprontar travessuras 

contra seus residentes. Neste contexto, somos apresentados a Jenny, a terceira 

integrante do grupo de adolescentes da história.  

Como diz o nome, Halloween (All Hallows Eve) é simplesmente "a 
vigília da festa de Todos os Santos" (Hallow é o antigo nome inglês 
para "santo"). No norte da Europa, a festa católica incorporou, bem 
cedo, elementos breves, como as fogueiras e as abóboras, mas isso 
também é verdade para o Natal e a Páscoa. Quanto às referências 
macabras, estas também têm uma origem católica, precisamente na 
crença popular de que, na vigília de Todos os Santos, o véu que 
separa o Purgatório do nosso mundo se torna mais sutil, e as almas 
do Purgatório se manifestam aos vivos. (INTROVIGNE, 2016, p.2) 

Jenny, ao contrário dos meninos, demonstra ser mais perspicaz e com um 

raciocínio muito afiado. A personagem é introduzida na história tentando vender 

chocolates para que moradores possam evitar as travessuras de crianças 

descontentes com a recusa em lhes entregar guloseimas. Seu uniforme escolar 

tradicional e impecável funciona como argumento para expor essa percepção de que 

se trata de um personagem com diferenciada sagacidade de raciocinar. 

 

Figura 16 – Jenny aparece vendendo chocolates. 

Quando Jenny se dirige até a residência de Epaminondas para também tentar 

vender seus chocolates, o destino dos três personagens adolescentes se cruza pela 

primeira vez. D.J e Bocão tentam correr até Jenny para impedi-la de chegar até a 

Casa Monstro, evitando por sua vez que a garota se torne mais uma vítima de casa 

possuída. Jenny não acredita em D.J e Bocão até que a casa se manifesta e também 

tenta devorá-la, não concretizando o ato justamente quando a babá, adulta, abre a 
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porta e chama pelos meninos, momento esse em que a casa deixa repentinamente 

de ostentar aquele aspecto “(des)humano” para voltar a ser uma casa normal: 

 

Figura 17 – A Casa Monstro se manifesta frente a Jenny. 

Arán aponta para o fato de o insólito questionar o padrão de normalidade: 

O insólito funciona como signo, cuja função semiótica é a de colocar em 
crise o conceito de normal ou natural e comparar dois modelos de mundo: 
o que está sujeito às leis empíricas e o que está sujeito às leis ficcionais. 
Ao especularizar a fragilidade da ordem do conhecido, o insólito convida 
o leitor a interromper a aventura pelo mundo possível, para questionar 
todos os signos, começando pelos que apreendem a realidade 
epidérmica (ARÁN, 1999, p.12).  

 

A própria existência da Casa Monstro aponta para a arbitrariedade e a 

artificialidade do mundo simbólico instituído, e a reação de medo e terror significaria 

justamente o desejo de reafirmação desta ordem. Nesse sentido, o insólito na 

animação teria a capacidade de questionar os fundamentos e o papel do núcleo 

patriarcal em forma de casa e família enquanto instituição social. Será que a Casa 

Monstro nesses moldes funcionaria como um espelho que aponta para forças 

destrutivas que habitam cada personagem do bairro, até mesmo o mais 

aparentemente pacato dos moradores?  

Jenny faz os meninos chamar a polícia para que os oficiais de justiça façam 

valer seus distintivos e solucionem o estranho caso da casa que devora pessoas, 

objetos e animais de estimação; porém, os policiais também não acreditam nas 

versões dos fatos relatados pelas crianças; novamente há um confronto entre a 

realidade adulta e a imaginação infanto-juvenil.  
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Figura 18 – Os policiais não acreditam no relato das crianças. 

A instituição policial pode ser considerada como um guardião das regras e leis 

que fazem funcionar a sociedade de forma geral, representando segurança para os 

moradores na medida em que devem zelar por um padrão de normalidade instituído, 

não cabendo, dessa forma, infração por atos sobrenaturais e fantásticos tidos como 

intangíveis do ponto de vista lógico. Jenny constata que a casa apenas se manifesta 

quando tem seus limites invadidos, revelando-se apenas quando as crianças se 

aproximam. 

Diante da recusa dos policiais, D.J, Bocão e Jenny procuram o que denominam 

ser um “especialista” em fatos sobrenaturais, Reginaldo, o cabeça, dono de um 

cybercafé ao qual os meninos se dirigem para tomar conselhos sobre como enfrentar 

a casa. Mesmo sendo apresentado como um adulto de certa forma infantilizado, 

Reginaldo é considerado uma autoridade no assunto sobrenatural, relatando ter 

conhecimento de que estruturas construídas pelo homem podem ser possuídas pela 

alma humana; o espírito se funde a madeira e aos tijolos, criando uma forma rara de 

monstro conhecida como “Domus Mactabilis”, que só pode ser morta caso sua força 

vital seja atacada, ou seja, seu coração.  

 

Figura 19 – Reginaldo, o cabeça. 
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D.J, Bocão e Jenny deduzem que a fornalha da residência seria seu coração, 

haja visto que desde a aparente morte de Epaminondas a casa não parou de expelir 

uma densa fumaça escura, decidindo, então, que seria necessário destruir a fornalha 

para que a entidade que possui a casa possa enfim ser debelada. 

A menção de um coração em um ser inanimado remete a compreensão de que 

há de fato acontecimentos sobrenaturais e manifestações atípicas no que tange a 

natureza de um objeto que, na condição de um artefato cultural, normalmente seria 

desprovido de vida. Porém, o coração pulsa, movimenta-se de forma ritmada, e se há 

batimentos e movimentos há vida na Casa Monstro, que alia construção, corpo 

humano em funcionamento e alma. 

Parar o coração da casa significaria reconduzi-la à condição de construção e 

objeto inanimado, restabelecendo a morte como tabu e, portanto, uma instância à 

parte, de modo a desconstruir a transgressão de fronteiras existenciais para que a 

casa não possa demonstrar mais qualquer manifestação sobrenatural e insólita. 

Destruir o coração é a confirmação de que a casa e sua personificação humana se 

fundem no contexto de uma evidenciação que extrapola o conceito de realidade, a 

fantasia toma as rédeas dos acontecimentos que se sucedem para que desta forma 

possam atribuir sentido palatável ao espectador, onde não haveria outra forma de 

parar o monstro que a casa se tornara sem que seu coração seja enfim contido.     

Em sua tentativa de combater a casa e o mal que ali habita, os jovens planejam 

ludibriar a casa para então atacá-la; entretanto, acabam sendo interceptados 

novamente pelos mesmos policiais que outrora haviam sido solicitados para ajudá-los 

a enfrentar a Casa Monstro.  

 

Figura 20 – Dj, Bocão, Jenny tentam ludibriar a casa. 
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Como se esperava, o ponto de vista adulto da narrativa, no qual qualquer 

história conjecturada pelas crianças acaba sendo prontamente ignorada e tratada 

como fantasiosa, constrói uma inversão dos papéis quanto ao real perigo enfrentado, 

pois são D.J, Bocão e Jenny, heróis que enfrentam e tem consciência do perigo, que 

acabam sendo convidados a seguir para a delegacia. Contudo, antes que se 

deslocassem até o distrito policial, um estranho barulho partindo da casa chama a 

atenção dos homens da lei, que decidem averiguar o que está acontecendo, instante 

esse em que a casa se manifesta frente aos adultos, engolindo também os dois 

policiais, além de destruir a viatura onde as crianças se encontravam. 

Este momento representa o auge da voracidade da Casa Monstro por tudo que 

se aproxima, pois se antes suas manifestações ocorriam apenas sob olhar infanto-

juvenil, agora passa a confrontar e atacar também os adultos que se aproximam, neste 

caso, a representantes do estado, impondo sua ferocidade de forma mais intensa e 

maior brutalidade em suas reações. Se a casa ataca representantes do estado 

responsáveis pela segurança e cumprimento da lei, a própria sociedade, 

metonimicamente, estaria mostrando sua fragilidade enquanto construção da cultura 

passível de destruição e, portanto, ilusória em sua pretensão de controle da natureza, 

de verdade instituída e de estabilidade.  

Já dentro da casa monstro, ainda que quase tragados, D.J, Bocão e Jenny 

exploram seus interiores, e percebem detalhes para além da figura estranha que 

Epaminondas representava ao encontrarem fotos suas. Por meio das fotografias, 

descobrem que Epaminondas de fato teve uma esposa e que seu passado poderia 

justificar seu comportamento peculiar.  

 Em seu movimento exploratório em busca do coração da Casa Monstro, os 

meninos acabam caindo no portão da residência e consequentemente encontrando o 

local exato onde o velho Epaminondas guardava os brinquedos tomados de todas as 

crianças ao longo de décadas. Não o bastante, acabam descobrindo onde repousa o 

corpo de Constance, a falecida esposa de Epaminondas, sepultada em concreto, 

dentro de uma jaula humana e com indícios de que se tratava de uma ex artista 

circense com apelo ao grotesco.  

Antes que pudessem compreender os fatos, acabam despertando a casa, que 

tenta novamente devorá-los, sendo a única saída irritar a úvula da casa e provocar 
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sua expulsão de dentro por meio da ânsia de vômito. Expelir as crianças como 

elementos estranhos a sua estrutura “corporal” interna, tal qual faria um ser humano 

incomodado com qualquer alimento que causasse desconforto, pode ser considerado 

um instinto primário, uma resposta do corpo que indica uma fusão entre corpo e casa 

ou corpo e espaço urbano. Sennett (2008), em sua obra intitulada “Carne e pedra”, 

aponta para o fato de que, na era moderna, as descobertas científicas e da medicina 

contribuíram para a reordenação urbana de forma a promover a saúde das cidades, 

assim como para a saúde dos corpos. Ruas e avenidas seriam como veias e artérias 

do corpo humano, e deveriam estar desobstruídas para se promover a saúde do corpo 

da cidade. Na animação, interessante observar que as crianças, assim como os 

policiais, representam um “mal” para a casa monstro, o que relativizaria os limites 

entre bem e mal, morte e vida. A casa que apresenta um “coração” e estruturas 

internas semelhantes a de um corpo humano vivo estaria sendo invadida pelas 

crianças que são expelidas como se fossem agentes nocivos à saúde da casa. Essa 

inversão se torna interessante na medida em que aponta para a relatividade de valores 

éticos e morais que constituem uma sociedade civilizada. 

Do lado de fora, expelidos pela casa e em meio a um breve desentendimento, 

D.J quase é atropelado por uma ambulância, e eis que de seu interior ressurge 

Epaminondas, vivo! Enfim aquele questionamento inicial tem seu desfecho, não sem 

antes provocar uma nova questão: se Epaminondas está vivo, logo não seria ele que 

a casa estaria incorporando; então quem seria? Epaminondas, após intimidar os 

meninos, percebe que voltou em plena noite de Halloween, proferindo a frase “não vai 

dar tempo, não vai dar tempo”, com a câmera se aproximando de sua face, dando 

ênfase a sua preocupação. Segundo Martin (2003, p.50), “o finalmente é, sem dúvida, 

a função mais interessante do travelling, pois objetiva e materializa a tensão mental 

(impressão, sentimento, desejos e ideias violentos e súbitos) de um personagem”.  

Os brinquedos, as crianças, doçuras ou travessuras; todo contexto sobre as 

manifestações da Casa Monstro e das reações de Epaminondas gira em torno da 

presença de crianças. Fica evidente que a casa tem seu foco totalmente voltado à 

repreensão e ataque aos pequenos ao invés dos adultos.  

Epaminondas parece tentar conter o ímpeto da casa, dizendo palavras doces 

e carinhosas, tratando-a pelo gênero feminino, momento esse que as crianças 
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percebem que na verdade a casa é a falecida esposa de Epaminondas, a Constance, 

e que o estranho vizinho, na verdade, tentara a todo custo manter crianças longe de 

sua casa para evitar que fossem destruídas por Constance. DJ confronta 

Epaminondas e diz saber de Constance, e neste momento Epaminondas revela toda 

a verdadeira história sobre sua amada esposa. Neste ponto, os produtores fazem uso 

do mise en abyme para inserir uma passagem histórica narrada por Epaminondas. 

Dallenbach, sobre o recurso do texto dentro de outro texto, afirma que: 

Uma citação de conteúdo ou um resumo intratextual. Enquanto 
condensa ou cita a matéria duma narrativa, ela constitui um enunciado 
que se refere a outro enunciado – e, portanto, uma marca do código 
metalinguístico; enquanto parte integrante da ficção que resume, 
torna-se o instrumento dum regresso e dá origem, por consequência, 
a uma repetição interna (DÄLLENBACH, 1979, p. 54). 

Esse recurso, como aponta o teórico, mostra-se estratégico, e na animação traz 

o ponto de vista de um antagonista supostamente negativo, o que ajuda a reconstruí-

lo como sujeito e ser humano que tinha esposa e história de vida. Nesse sentido a 

metalinguagem apresenta uma função humanizadora do personagem na narrativa, 

estabelecendo uma quebra de expectativas em relação à imagem agressiva e 

ameaçadora que apresentava anteriormente. Segundo o relato do personagem, 

Constance era uma artista marginalizada, cujo maior atributo para o público que 

frequentava o circo era seu aspecto físico encorpado; ela sofria com os ataques 

frequentes por parte de crianças levadas, que muitas vezes acabavam agredindo-a 

não apenas com palavras, mas também fisicamente. O semblante de Constance, 

antes de ser resgatada por Epaminondas, era de pura desolação. Nesse momento, a 

inversão simbólica entre bem e mal se concretiza, pois as crianças que atormentavam 

Constance representariam o mal para a personagem, na medida em que a 

maltratavam e a faziam sofrer. Essa estratégia narrativa aponta para a relatividade 

dos pontos de vista, que mostram as próprias crianças, símbolos de inocência, de 

positividade e de vida, promovendo sofrimento a outrem, como em um jogo de 

espelhos em que a sociedade apresenta elementos negativos e contradições que 

muitas vezes não reconhece e não quer ver. 

Ao obter a oportunidade de desfrutar de liberdade ao lado de seu amado, 

Constance, contudo, não foi capaz de se desfazer de toda mágoa que guardara 

quanto as crianças que circundavam sua residência. Esse desenlace tenta explicar o 
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motivo de a Casa Monstro demonstrar peculiar antipatia pelos mais jovens em 

detrimento dos adultos. Esse comportamento de Constance pode ser entendido como 

um grande ressentimento, convertido em vingança. Nesse sentido, Barros afirma que: 

O desejo de vingança ou de revolta, causado pela violência da ofensa, 
representa-se, na estrutura modal, pelo /poder-fazer/ [...], que vem 
completar a qualificação modal do sujeito. O sujeito torna-se, então, 
sujeito competente para o fazer, isto é, instaurado pelo /querer-fazer/ 
e atualizado pelo /poder-fazer/. O /poder fazer/ é a forma de o sujeito 
ofendido autoafirmar-se, graças à possibilidade de destruição do 
ofensor (BARROS, 1990, p.67). 

Barros afirma que a vingança se torna um modo de autoafirmar-se diante da 

destruição do ofensor. Constance agia de forma muito semelhante a esse processo 

descrito por Barros ao vingar-se de crianças, atacando-as.  

Ao contar sua história para D.J, Bocão e Jenny, o senhor Epaminondas revela 

que tudo não passou de um acidente em que de fato Constance, ao tentar atacar 

crianças da vizinhança, acabara se desequilibrando e caindo no fosso do porão, sendo 

concretada para sempre em seu definitivo sepulcro. Constance, então, passa a fazer 

parte da estrutura da casa, estando atrelada permanentemente àquela residência. 

Nas palavras de Epaminondas, ela morreu, mas não foi embora. 

O túmulo, mesmo que inesperado, constituído pela concretagem do corpo de 

Constance, é interpretado não apenas como seu descanso final, mas também como 

peça fundamental para explicar a simbiose entre a casa e a falecida, pois seu corpo e 

a estrutura da casa agora seriam como um só. 

Os hebreus consideravam o corpo do morto como alguma coisa 
impura, que não podia ser tocada. Os antigos índios americanos 
falavam dos espíritos do mal e atiravam flechas ao ar para afugentá-
los. Muitas culturas possuem rituais para cuidar da pessoa “má” que 
morre, os quais se originam deste sentimento de raiva latente em 
todos nós, apesar de não gostarmos de admitir isso. A tradição do 
túmulo pode advir do desejo de sepultar bem fundo os maus espíritos, 
e as pedrinhas que muitos enlutados jogam como homenagem 
traduzem símbolos do mesmo desejo (ROSS, 1985, p. 17). 

Sepultar os mortos é um ato humano que tenta estabelecer lugar adequado 

para eles de acordo com crenças religiosas ou míticas; na era moderna do mundo 

ocidental, o cemitério seria o local em que os mortos deveriam ficar, segundo 

Rodrigues (2006); porém, a personagem Constance é sepultada em sua própria casa, 

misturando o espaço da vida familiar com o da morte. Essa transgressão simbólica 



62 

 

 

traz consequências na narrativa fílmica, como a monstruosidade da própria casa e 

seu comportamento ameaçador, indicando que essa mistura de instâncias resultaria 

em aberrações e não poderia existir.  

A ligação entre Epaminondas e Constance, no pós-morte, é explicada quando 

ele diz: “se eu deixar a minha esposa, não terei mais ninguém”; e também justifica a 

preocupação de Epaminondas em tentar proteger as crianças, passando de um anti-

herói para o papel de protetor, o que se percebe quando D.J diz: “eu sei que o senhor 

nos protegeu o tempo todo, mas agora é a nossa vez de te proteger”. Essa cena é 

consagrada com o gesto de D.J de estender as mãos para Epaminondas. 

 Epaminondas e os meninos decidem então confrontar a Casa Monstro, que 

por sua vez se desprende do solo, como em uma espécie de transposição corporal, 

expondo as raízes de suas árvores como braços em formato de tronco, partindo em 

perseguição contra todos a sua volta. Encurralados, a Casa alcança Epaminondas, 

enquanto D.J, Bocão e Jenny seguem em partida.  

Para tentar salvar a vida das crianças, Epaminondas passa a conversar com a 

Casa Monstro, sendo compreensivo e resiliente, quase como em uma discussão 

relacional. Ao desejar estar fazendo a coisa certa, Epaminondas tenta acender o pavio 

de dinamite para enfim detonar a casa, sendo interceptado por ela antes que pudesse 

executar seu plano. Para salvar Epaminondas, dessa vez, são as crianças que fazem 

uso de uma pá carregadeira como forma de impedir a casa de machucar 

Epaminondas. 

 

Figura 21 – Todos contra a Casa Monstro. 

D.J, de posse da dinamite, faz a analogia entre a chaminé e o procurado 

coração da casa, seu alvo desde o início, tomando a decisão de tentar bombardear a 
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casa despejando a dinamite via chaminé. Para conseguir realizar essa manobra, D.J 

e Jenny sobem até um guindaste, enquanto Bocão atrai a casa para perto. Duvidando 

de sua própria coragem, D.J diz não saber se consegue, momento no qual Jenny lhe 

dá um beijo e lhe deseja boa sorte, incentivando-o. 

 

Figura 22 – A explosão da casa. 

Ao explodir a casa, todos se tornam livres do monstro e de suas manifestações, 

e as crianças avistam Epaminondas dançando com uma forma etérea de sua esposa, 

composta pela fumaça oriunda da explosão. Essa cena faz alusão à libertação do 

espírito de Constance, que se desfaz nas sombras da noite. Entre lágrimas que se 

transformam em sorrisos, Epaminondas festeja a liberdade após declarar que foram 

quarenta e cinco anos presos à casa e suas manifestações.  

A explosão implica na destruição das fronteiras espaciais e corporais da casa 

monstro, ou seja, aquela fusão transgressora socialmente entre casa, corpo humano 

e espírito fora desfeita, na medida em que suas repartições e divisões simbólicas e 

existenciais foram pulverizadas pela explosão, o que remeteria à morte da morte, ou 

seja, à eliminação do elemento perturbador da ordem estabelecida socialmente no 

bairro, colocando fim ao medo e ao terror. Este, o terror, elemento permanente e mote 

de estranhamento aos acontecimentos em cada uma das obras, é desta forma, 

determinante para que cada enredo se desenvolva, cada qual com suas 

particularidades. 
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6 VARIAÇÕES SIMBÓLICAS DO TERROR: A QUEDA DA CASA DE USHER 

E A CASA MONSTRO. 

O gênero do terror é, por si só, constituído de simbologias e místicas 

transcendentais que envolvem questões e tabus delicados quanto ao corpo e à alma, 

ou ainda quanto a locais ou objetos possuídos ou dotados de características 

sobrenaturais. Quando colocamos lado a lado obras de origens distintas, como é o 

caso de A Casa Mostro e A queda da casa de Usher, estamos também conectando 

linguagens que diferem em estrutura, mas que entregam ao leitor e ao espectador 

sensações de medo, angústia e estranhamento igualmente impactantes.  

Procuramos deste modo compreender essa interlocução entre palavra e 

imagens dentro da construção desse gênero em que as casas como projeções do 

corpo são compreendidas de modo a exprimir essa representação humana retratada 

em cada obra. As casas como símbolos da morte e o terror e o fantástico como signos 

escatológicos, que constroem um arco entre vida, morte e recomeço, também serão 

explanados.     

6.1 Palavra e imagem 

 Faz-se necessário, nesse momento, estabelecer algumas relações entre 

palavra e imagem, bem como refletir um pouco sobre a condição de linguagem de 

ambos, já que se propõe trabalhar com Literatura e Cinema. Nesse sentido, João 

Manuel dos Santos Cunha, em seu artigo intitulado Da literatura ao cinema, traduzindo 

sobre restos de linguagens, aponta para aproximações entre ambas as expressões 

artísticas baseado na condição comum entre elas de construções de linguagem que 

apresentam, portanto, textualidade:  

 
O estabelecimento da natureza dos meios expressivos do 
cinema como sendo do domínio da “linguagem” e a 
consequente constatação de que o filme conforma-se 
como “texto” – construção teórica consolidada desde os 
estudos de Christian Metz, no final dos anos sessenta – 
franqueou avanço efetivo para a aproximação de textos 
literários e fílmicos em perspectiva pós-estruturalista 
(Cunha, 2013, p 83). 
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Tendo em vista a condição de construções de linguagem, pretende-se, aqui, 

analisar e relacionar elementos “narrativos” tanto do texto literário quanto do fílmico, 

sem atropelar, claro, as especificidades de cada um. Entretanto, se o cinema possui 

recursos como luz, cenários e personagens (atores), a narrativa literária também os 

apresenta; porém, são construídos por palavras, pelo menos no caso de não 

apresentar ilustrações ou texto imagético. De qualquer maneira, não se pode negar a 

profunda relação entre palavra e imagem pois, na condição de signos, fazem-se 

linguagem, estabelecendo, assim, mútua interdependência. Ivete Walty, em Palavra e 

imagem: leituras cruzadas, ao refletir sobre o depoimento de um ilustrador infantil, 

afirma que: 

Na verdade, trata-se de dois textos autônomos que se 
interpenetram, enriquecendo o jogo de significações da 
leitura. Como se vê, tanto o escritor como o leitor podem se 
apropriar de imagens para ler o mundo. Palavra ou traço, 
verbo ou cor, o signo codifica o mundo em suas linguagens. 
Importa articulá-las (WALTY, 2001, p. 68). 

Segundo a autora, palavra e imagem podem ser criadas a partir de relações 

estabelecidas entre elas mesmas através de um jogo de leitura que as articula, 

produzindo, assim, significados. Mesmo que a teórica esteja se referindo ao processo 

de significação de um texto literário infantil e a ilustração que o acompanha, o princípio 

semiótico que articula palavra e imagem e produz significados seria praticamente o 

mesmo quando se leva em consideração literatura e cinema. Nesse processo, o texto 

literário se converte em imagens, assim como o texto cinematográfico cria palavras. 

Michel Foucault, em As palavras e as coisas, ao analisar o quadro As meninas, de 

Velásquez, evidencia o jogo de olhares que coloca em questão a própria noção de 

representação: 

Com efeito, ela intenta representar-se a si mesma em todos 
os seus elementos, com suas imagens, os olhares aos 
quais ela se oferece, os rostos que torna visíveis, os gestos 
que a fazem nascer. Mas aí, nessa dispersão que ela reúne 
e exibe em conjunto, por todas as partes um vazio 
essencial é imperiosamente indicado: o desaparecimento 
necessário daquilo que a funda – daquele a quem ela se 
assemelha e daquele a cujos olhos não passa de 
semelhança. Esse sujeito mesmo – que é o mesmo – foi 
elidido. E livre, enfim, dessa relação que a acorrentava, a 
representação pode se dar como pura representação 
(FOUCAULT, 2000, p. 21) 
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Foucault discute a ideia da representação da própria representação, baseada 

em um conceito de mimese que cria sua própria realidade. Nesse labirinto de espelhos 

que reduplicam olhares e imagens, a ambiguidade ganha força, e os “simulacros”1 

emergem a partir de diferentes pontos de vista, ou seja, os significados podem circular 

livremente e subverter signos instituídos e cristalizados, devolvendo às imagens sua 

condição própria de linguagem deslizante. É nesse processo de construção de 

significados em potencial que se pretende trabalhar, comparativamente, com os 

elementos “narrativos” dos textos de Poe e de Kenan, criando, assim, uma rede de 

significações a respeito das “casas” e do terror.  

Não se pretende, portanto, teorizar sobre cinema ou sobre as relações entre 

literatura e a sétima arte, e sim estabelecer um viés de leitura capaz de perceber que 

“A queda da casa de Usher”, de Edgar Allan Poe e “A casa monstro”, de Gil Kenan, 

podem ser lidos de forma “cruzada”, produzindo, assim, significados reveladores. 

 

6.2 As casas como projeções dos corpos 

Buscamos analisar, aqui, duas obras com semelhanças estéticas e simbólicas, 

mas que foram produzidas e estão situadas em tempos e espaços distintos. Nesse 

sentido, faz-se importante levar em conta as similaridades estéticas e temáticas em 

que uma casa adquire características “humanas” em cenários mórbidos e sombrios. 

A literatura comparada busca evidenciar semelhanças, diferenças e 

especificidades dentre as obras analisadas, a cadência temporal e os diálogos 

construídos entre os objetos de análise são particularmente relevantes para 

compreender substanciais detalhes pertinentes ao cerne de cada obra. Ainda que o 

cinema se alimente essencialmente da literatura, o oposto também é habitualmente 

observado. Sobre essa simbiose, Jean Epstein afirma que: “a literatura moderna está 

saturada de cinema [...] [e] esta arte misteriosa muito assimilou da literatura” 

(EPSTEIN, 1983, p. 269). Para o autor, cinema e literatura complementam-se.  

O sentido da expressão “literatura comparada” complica-se ainda mais 
ao constatarmos que não existe apenas uma orientação a ser seguida, 
que, por vezes, é adotado um certo ecletismo metodológico. Em 
estudos mais recentes, vemos que o método (ou métodos) não 

                                                 
1 O conceito de simulacro aqui usado seria o deleuziano (Lógica do sentido), no qual a linguagem perderia sua 
dita “essência” significativa que a vinculava a um “modelo” absoluto e substancializado que acorrentava 
significante ao significado. Ao romper com o modelo, o simulacro ganha em deslocamento e liberdade 
significativa.  
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antecede à análise, como algo previamente fabricado, mas dela 
decorre. Aos poucos torna-se mais claro que literatura comparada não 
pode ser entendida apenas como sinônimo de “comparação”. Antes 
de tudo, porque esse não é um recurso exclusivo do comparativista. 
Por outro lado, a comparação não é um método específico, mas um 
procedimento mental que favorece a generalização ou a diferenciação. 
É um ato lógico-formal do pensar diferencial (processualmente 
indutivo) paralelo a uma atitude totalizadora (dedutiva). (CARVALHAL, 
2006, p. 06) 

Sob este prisma, A casa monstro e A queda da casa de Usher poderiam 

naturalmente ser fonte de inspiração uma para a outra se desconsiderarmos os 

séculos que as separam, pois não são obras derivadas uma da outra; pelo contrário, 

o fato de serem autorais e não adaptações ou releituras denota uma relevância ainda 

mais imprescindível de se proceder com uma análise comparativa entre os elementos 

das obras. Claro que se pode considerar que o conto de Poe, na condição de obra 

clássica que compõe a Literatura Universal, pode ter tido influência na animação de 

Kenan, construindo, assim, processos de alusão e intertextualidade; porém, não se 

pode afirmar que o filme é uma adaptação do conto. Sobre a influência que uma obra 

pode ter sobre outra, Nitrini afirma que: 

Até certo ponto, a influência pode confundir-se com a imitação, assim 
como, em sua outra acepção, confundia-se em parte com a difusão. 
Nesse caso, o matiz que diferencia as duas noções é que a imitação 
se refere a detalhes materiais como a traços de composição, a 
episódios, a procedimentos, ou tropos bem determinados, enquanto a 
influência denuncia a presença de uma transmissão menos material, 
mais difícil de se apontar, “cujo resultado é uma modificação da forma 
mentis e da visão artística e ideológica do receptor”. A imitação é um 
contato localizado e circunscrito, enquanto a influência é uma 
aquisição fundamental que modifica a própria personalidade artística 
do escritor. (NITRINI, 1997, p. 127-128) 

Pode-se deduzir que o conto de Poe muito provavelmente influenciou a obra 

de Kenan, pois o diretor constrói uma casa também com aspectos tenebrosos e 

ameaçadores; porém, a animação cria uma casa que explicitamente se move 

espacialmente, apresenta aparência antropomorfizada e age de acordo com sua 

vontade, o que não acontece com a casa do conto de Poe. Dentre os detalhes que 

tornam tais obras expressões artísticas tão passíveis de comparação são seus 

ambientes soturnos e assombrosos, envoltos em uma atmosfera que flerta com 

características góticas, nas quais o espanto necessário para causar impacto no leitor 

ou no espectador são obtidos em pequenas nuances que caracterizam os cenários 
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escolhidos pelos autores para construir seus universos ficcionais. Sobre 

características góticas em narrativas ficcionais, Hogle afirma que:  

Uma história gótica geralmente ocorre (pelo menos por algum tempo) 
em um espaço arcaico ou aparentemente arcaico ― seja um castelo, 
um palácio afastado, uma abadia, uma vasta prisão, uma cripta 
subterrânea, um cemitério, uma fronteira ou ilha primitiva, um casarão 
ou teatro antigos, uma cidade envelhecida ou submundo urbano, um 
armazém, uma fábrica, um laboratório ou edifício público decadentes, 
ou alguma nova recriação de um local ultrapassado, como um 
escritório com arquivos antigos, uma nave espacial obsoleta, ou uma 
memória de computador (HOGLE, p.2, 2011). 

 

O teórico aponta para o fato da narrativa gótica trazer espaços tidos como 

arcaicos ou antigos, o que implica também na existência de passado, memórias e 

tradições. Tanto a Casa de Usher quanto a do Sr. Epaminondas apresentam um 

passado a princípio misterioso que chega até o “presente” da narrativa pelo viés do 

tenebroso, do terror e do fantástico; essas lembranças ou memórias são impressas 

nos corpos das casas, particularizando-as. A casa de Usher apresenta quadros e 

retratos de membros da família Usher, apontando para relações familiares fechadas 

em si mesmas, além de uma mobília antiga que pertenceu e foi usada pelos 

moradores do passado. Já a casa monstro traz fotos de Constance em seu interior 

que humanizam o personagem Epaminondas, dando-lhe uma história coerente que 

dialoga e justifica seus atos no presente. Esses elementos permeiam os espaços e os 

configuram de forma a construir essa sensação de estar em uma atmosfera pesada e 

tenebrosa. 

Em A queda da casa de Usher, o narrador descreve seu amigo Roderick Usher 

espantado em relação ao seu estado físico e mental, evidenciando que há de fato um 

elo entre ele e a casa, quase como se a condição de um fosse o espelho do outro. O 

narrador expressa seu assombro:  

Surely, man had never before so terribly altered, in so brief a period, 
as had Roderick Usher! It was with difficulty that I could bring myself to 
admit the identity of the wan being before me with the companion of 
my early boyhood (POE, 2010, p.8).  

Essa passagem demonstra uma tentativa do narrador de encontrar qualquer 

semelhança entre o aspecto de Usher guardado em sua memória e o atual; entretanto, 
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o que ele presencia é na verdade uma figura muito mais próxima de um corpo prestes 

a se despedir da vida. 

The now ghastly pallor of the skin, and the now miraculous lustre of the 
eye, above all things startled and even awed me. The silken hair, too, 
had been suffered to grow all unheeded, and as, in its wild gossamer 
texture, it floated rather than fell about the face, I could not, even with 
effort, connect its Arabesque expression with any idea of simple 
humanity (POE, 2010, p.8).  

As causas da doença sofrida por Usher segue sendo tema de diálogo entre os 

personagens “do que concebia ser a natureza de sua doença”; segundo Usher, 

tratava-se de “um mal orgânico e de família, para o qual desesperara de achar 

remédio” (POE, 2010, p.9). O narrador ainda continua: 

He suffered much from a morbid acuteness of the senses; the most 
insipid food was alone endurable; he could wear only garments of 
certain texture; the odors of all flowers were oppressive; his eyes were 
tortured by even a faint light; and there were but peculiar sounds, and 
these from stringed instruments, which did not inspire him with horror 
(POE, 2010, p.9).  

Há em Roderick Usher a evidente certeza de que a morte se aproxima; haveria 

uma relação entre as causas de sua doença e a casa, quase como se os dois fossem 

um só. A casa, sua estrutura física e arredores, este ambiente fétido, sujo, sombrio e 

nebuloso, desintegrando-se lentamente como um moribundo que convalesce a conta 

gotas confunde-se com a própria representação do corpo decadente de Roderick. Sob 

muitas culturas, o corpo é morada da alma, e a casa, por sua vez, é o refúgio dos 

Usher; logo a casa poderia ser considerada extensão da corporeidade do 

personagem, na medida em que se aproximam via degradação, o que é levado às 

últimas consequências ao final, quando a casa rui no pântano e suas repartições e 

compartimentos se misturam com os corpos de Roderick e Madelaine, transformando 

tudo em escombros. Sobre a questão simbólica da morte, Rodrigues afirma que: 

A morte do corpo pode ser a morte do símbolo que o corpo é, a morte 
do símbolo da estrutura social. Se é verdade que para os homens o 
significante parece o significado e que o símbolo é mais real que a 
coisa simbolizada, então é necessário fazer algo: é necessário 
transformar em significantes integrados ao código os próprios 
acontecimentos por meio dos quais os significantes do código correm 
o risco de se desintegrar; é preciso transformar a evidência da entropia 
em signo de ordem, os perigos da finitude em exaltação da 
permanência (RODRIGUES, 2006, p.40). 



70 

 

 

Nesse sentido que Rodrigues aponta, o medo e o terror podem ser 

considerados reações que buscam reafirmar a preservação da vida e da ordem, 

expressando repulsa pela desintegração do corpo e, no caso do conto, pela ruina da 

casa, já que sua “corporeidade” pode ser considerada como parte da corporeidade de 

Roderick e Madelaine, assim como da família que representam.  

Assim como o medo é uma reação a qualquer perigo eminente que possa 

causar risco ao corpo, a repulsa causada pela casa em ruínas, por seu lago fétido, 

sua vegetação decadente e o corpo em decomposição seriam reações às ameaças à 

ordem simbólica que dá significado à vida e à morte via cultura, que se encontra 

inserida no íntimo dos personagens.  Sendo assim, a aversão à morte pode ser 

considerada uma construção da vida moderna, que hoje secciona aquilo que é 

considerado tolerável pela sociedade atual ou não. Segundo Rodrigues (1995, p.93), 

a representação moderna do que se considera algo como nojento é recente, sendo 

uma questão estética, de higiene ou de etiqueta, não constituindo ameaça grave, 

desde que não provoque qualquer embaraço social.  

No conto, há as primeiras citações da irmã de Usher, Lady Madeline, e sua 

doença já em estado evidentemente mais avançado que a do próprio Usher, mas 

igualmente feroz, severa e prolongada: 

“While he spoke, the lady Madeline (for so was she called) passed 
through a remote portion of the apartment, and, without having noticed 
my presence, disappeared” [...] “I regarded her with an utter 
astonishment not unmingled with dread” [...] “The disease of the lady 
Madeline had long baffled the skill of her physicians. A settled apathy, 
a gradual wasting away of the person, and frequent although transient 
affections of a partially cataleptical character were the unusual 
diagnosis (POE, 2010, p.10,11).  

A menção à parte recuada do aposento, ao mesmo tempo em que sugere o 

isolamento, distanciamento e melancolia, dá um tom de claustrofobia, de um lugar 

fechado que causa medo e segregação entre os personagens e seu evidente estado 

de degradação. 

Há que se analisar o conceito de “casa” como núcleo fundamental da sociedade 

patriarcal, compreendendo que esse conceito remete à ideia de hierarquia e 

estabelecimento de fronteiras em que o “outro” diferente é negativizado, pois seria 

visto como ameaça à propriedade. Nessa estrutura, hierarquias e funções sociais da 
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família são estabelecidas, colocando a figura masculina como centro de poder. Essa 

condição entrega ao patriarcado dominante as chaves e o controle das iniciativas para 

a manutenção da estabilidade familiar, bem como de sua própria existência, 

conferindo à figura central, ao patriarca, o poder de determinar e conferir segurança a 

todos os demais residentes de um referido lar, ainda que estejam todos sob o mesmo 

teto, à mercê das mesmas intempéries que possam vir a acometer quaisquer que 

sejam os integrantes dessa unidade familiar. 

Em A casa Monstro, essa condição está bem enraizada quando Epaminondas 

resgata Constance do circo e se apresenta como seu salvador, tomando-a para si e 

posteriormente, edificando a residência do casal, procurando conferir proteção à sua 

esposa, evidentemente buscando mantê-la distante da nova vizinhança. Mesmo após 

a morte de Constance e sua consequente transformação no fantasma que acomete a 

residência possuindo sua estrutura e transformando-a de fato na casa monstro, 

Epaminondas continua exercendo esse papel de protetor e ao mesmo tempo 

proprietário de sua esposa e da manutenção de sua integridade. Importante lembrar 

que a figura feminina, na estrutura patriarcal, também pode desempenhar funções de 

poder enquanto líder de uma família ou instituição social, hierarquizando as relações 

da mesma forma que um homem na liderança. O fato de a casa monstro defender a 

propriedade de intrusos, principalmente crianças, que são vistas como ameaças, 

evidencia seu cunho patriarcal. 

Também em A queda da casa de Usher, Roderick mostra-se como a 

representação do legado de sua família, mesmo no que tange às suas peculiares 

características familiares, exercendo o papel de patriarca que zela por sua família, 

mas que trancafia sua irmã Madeline no porão, tida aparentemente como morta. A 

casa onde a família Usher reside pode ser considerada também de cunho patriarcal 

que coloca Roderick no centro do poder hierarquizante, impedindo, no caso, que a 

própria Madeline pudesse ocupar essa posição inversa, tendo em vista os males que 

a acometem. 

Essa perspectiva supostamente promoveria proteção e segurança doméstica 

aos demais integrantes de ambas as famílias, com a figura do homem, no caso das 

narrativas, como centro provedor dessa pretendida seguridade. Importante ressaltar 

que uma das principais características do patriarcalismo é o estabelecimento de 
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hierarquia nas relações sociais, podendo ser executado inclusive por uma mulher na 

liderança. Uma empresa dirigida por uma mulher nas sociedades atuais não deixa de 

ser patriarcal porque é dirigida por uma mulher. Para haver relações matriciais seria 

necessário estabelecer outros tipos de relações sociais mais igualitárias e não 

hierarquizadas. No caso do conto e da animação, percebem-se tanto as figuras 

masculinas quanto as femininas como elementos da estrutura patriarcal da família, 

que exclui o diferente e estabelece fronteiras de propriedade nas relações de poder. 

Segundo Maturana (2004), é característico dessa constituição patriarcal esse 

comportamento de apropriação, de possuidor do espaço familiar, fato esse inexistente 

em culturas anteriores baseadas na centralidade matriarcal e acolhedora: 

O surgimento da cultura de pastoreio conduziu, assim, a “mudanças 
adicionais no emocionar”, por meio do desejo e do ato da apropriação, 
que fez surgir novas redes de conversações, dentre as quais as mais 
evidentes e fundamentais são: o sentimento de inimizade; “o desejo 
constante por mais, numa interminável acumulação de coisas que 
proporcionavam segurança”; a sexualidade reprodutiva contra a 
estética e o prazer, “como forma de obter segurança mediante o 
crescimento do rebanho ou manada” e a ampliação da população de 
trabalho e defesa do grupo, de onde o controle da sexualidade 
feminina como propriedade do homem; o estabelecimento da 
obediência e de hierarquias no convívio social e no trabalho; e o temor 
da morte como fonte de dor e perda total. (MATURANA, 2004, p. 59-
60) 

Essas características da sociedade patriarcal que Maturana traz dialogam 

diretamente com as narrativas e as casas nelas representadas. Percebe-se que 

ambas trazem configurações modernas de casa em que se deixa nítido a divisão entre 

o público e o privado, atendendo à moral burguesa que ascende no século XIX, e que 

se manifesta principalmente no trato dos corpos via higiene e procedimentos 

sanitários. Claro que a casa de Usher pertence ao século XIX e a casa monstro situa-

se em contexto contemporâneo, mas ambas, mesmo que em diferentes momentos da 

modernidade, são frutos desse processo em que teorias científicas e filosóficas 

determinam as configurações das casas e de demais espaços das cidades, assim 

como determina práticas de cuidados com o corpo.     

Sennett (2003) observa a interação entre corpo e a cidade na civilização 

ocidental, em que os espaços urbanos, por sua vez, são compostos por aglomerados 

de residências, estabelecendo uma relação entre o corpo humano e a cidade, o 

público e o privado, de acordo com a estrutura patriarcal. O autor afirma que a 
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geografia da cidade moderna, assim como a tecnologia mais avançada, põe em relevo 

problemas já estratificados na sociedade ocidental, ao imaginar espaços alternativos 

em que um corpo humano poderia estar atento a outros (SENNETT, 2003, p.19): 

Ao longo da história do Ocidente, imagens dominantes do corpo 
estilhaçaram-se no processo de sua transferência para a cidade. A 
imagem idealizada encerra um convite à multiplicação de valores, 
dadas às idiossincrasias físicas de cada um, que além disso possui 
desejos opostos. As contradições e ambivalências despertadas por ela 
expressaram-se, nas cidades ocidentais, através de alterações que 
macularam e subverteram a forma e o espaço urbanos onde, todavia, 
foi a própria natureza do corpo humano – necessariamente incoerente 
e fragmentada – que contribuiu para gerar direitos e dignificar as 
diferenças (SENNETT, 2003, p.23). 

Na sociedade burguesa do século XIX, a noção entre público e privado muda, 

o que influencia também na urbanização das cidades ocidentais e na configuração 

dos cômodos das casas de uma maneira geral, buscando separar mais nitidamente o 

público do privado ao influenciar nos hábitos cotidianos e no tratado dos corpos, como 

higiene pessoal em local definido (banheiro), intimidade e descanso (quarto de casal), 

recepção de visitas (sala de estar). Com as descobertas cientificistas e políticas 

sanitaristas da época, esse processo se consolida, ou seja, a organização do corpo 

dividido e estudado em partes “projeta-se” para a divisão e organização de uma casa 

burguesa, obviamente, assim como projeta-se também para as cidades. Sobre a 

relação público e privado nas sociedades burguesas, Habermas afirma que: 

As pessoas privadas que se constituem num público não aparecem 
'na sociedade'; toda vez elas, por assim dizer, destacam-se primeiro 
em relação ao pano de fundo de uma vida privada que ganhou forma 
institucional no espaço fechado da pequena-família patriarcal. Este é 
o local de uma emancipação psicológica que corresponde à 
emancipação político-econômica (HABERMAS, 2003, p.62). 

Habermas aponta para o fato de que o conceito de público e privado, no século 

XIX, atendia a uma moral burguesa que se utilizava de seu poder econômico para 

satisfazer seus interesses, munindo-se de teorias científicas que inclusive justificavam 

suas ações, como a destruição de cortiços no centro da cidade do Rio de Janeiro, por 

exemplo, em nome da “saúde” e “higiene” da cidade. Nota-se que as relações entre 

corpo e cidade passam a atender aos projetos de urbanização dessa classe social.  

Na Paris do século XIX, por exemplo, acreditava-se promover a saúde da cidade 

através de avenidas arborizadas, arejadas e amplas, o que propiciaria melhor 

circulação de mercadorias e de pessoas, assim como o sangue e o ar deveriam correr 
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livremente pelas veias, artérias e pulmões, respectivamente, para que ocorresse a 

saúde do corpo. Sobre esse processo, Sennett afirma que: 

Na era moderna, a importância atribuída ao movimento do corpo 
surgiu como um novo princípio de atividade biológica. O ponto de vista 
médico sobre a circulação do sangue, a respiração e os impulsos 
nervosos criou uma imagem de organismo saudável graças à 
estimulação que lhe conferiam os movimentos. Em consequência, os 
urbanistas do Iluminismo, no século XVIII, recomendavam que o 
espaço fosse desenhado para encorajar todas as atividades 
aeróbicas. Quem se movesse livremente sentir-se-ia mais confiante. 
Agora as pessoas mexiam-se rapidamente, em especial para e no 
interior dos subúrbios a que só se tinha acesso por meio de 
automóveis. A logística da velocidade, porém aliena o corpo dos 
espaços através dos quais ele se desloca e, por isso, considerando 
mínimas razões de segurança, o planejamento das vias expressas 
tomou-as neutras e padronizadas (SENNETT, 2003, p.294). 

Tendo em vista essa configuração de casa nas sociedades ocidentais do século 

XIX, podemos contrapor a residência da família Usher que é apresentada no conto de 

Poe. A casa da família Usher já não promove segurança e proteção, pois os irmãos 

Usher estão ameaçados justamente dentro dela. Os cômodos sombrios e mal 

iluminados configuram essa estética oposta ao conceito de seguridade habitualmente 

atribuído ao conceito original de casa. Madelaine, ao ser trancafiada no porão, local 

em que aparentemente falecera, representa uma transgressão das fronteiras 

simbólicas, pois o espaço dos mortos, que modernamente se situa nos cemitérios, é 

trazido para dentro de casa. Além disso, quando a casa desaba ocorre a destruição 

das fronteiras simbólicas da casa e dos corpos, misturando-as, o que alude à própria 

morte. Porém, o pântano é rico em vida primitiva e significado escatológico, podendo 

sugerir potencialidade de vida futura.  

Em A Casa Monstro, a casa assume características do corpo humano ao se 

movimentar, apresentar boca, dentes e olhos, tornando evidente a mistura entre corpo 

e espaços da casa, transformando-se nesta representação monstruosa que pode ser 

compreendida como sendo aquele ser que apresenta alterações corporais que 

transgridem as formas humanas tidas como normais, tornando-se ameaça ao padrão 

de humanidade e corporeidade instituídos. Segundo o Dicionário de Símbolos 

(Chevalier J. e Gheerbrant, A.,1986), os monstros simbolizam uma função psíquica, a 

imaginação da exaltada e errônea, fonte de desordens e infelicidade: é uma 
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deformação doentia, um funcionamento enfermo da força vital; são como as formas 

horríveis de um desejo pervertido.  

Nesse sentido a casa da animação também deturpa as fronteiras e projeções 

corporais que caracterizam o modelo de casa contemporâneo tido como padrão e, na 

medida em que se mostra amaldiçoada e capaz de destruir as crianças, que são a 

representação das novas gerações, também questiona e problematiza a sociedade 

patriarcal e sua célula fundamental.  

Percebe-se que a casa do conto de Poe apresenta sintonia com os corpos dos 

personagens Roderick e Madelaine via soturnidade e degradação, inclusive  

misturando suas fronteiras ao final da narrativa, mas não apresenta comportamento 

de ser vivo e nem personalidade explícita; não tem o grau de zoomorficação da casa 

monstro de Kenan que, além de também apresentar aspecto degradado em 

consonância com o corpo do velho Epaminondas, possui boca com dentes, olhos e 

pernas, ao final, para perseguir as crianças, ou seja, a casa monstro comporta-se 

como um ser vivo que possui corpo e alma humana, porém com dimensões que a 

caracterizam como monstruosa e aberração. 

6.3 As casas como signos da morte 

A morte e seus desdobramentos são certamente o elemento principal que 

alimenta a imaginação alheia, pois traz dúvidas e incertezas, compondo um solo fértil 

para que o imaginário, sombrio ou não, tome conta de nossos pensamentos mais 

profundos. Ao nos debruçarmos sobre algumas das obras fantástico-estranhas mais 

célebres, ou ainda sobre outras tantas que se enquadram como fantástico-

maravilhosas, perceberemos que o destino final e única certeza dos seres-humanos 

é a morte, e as reações a ela funcionam de fato como mote impulsionador para a 

presença do terror e do inexplicável nelas. 

Mas o que faz da morte um acontecimento digno de despertar tanta curiosidade 

a ponto de tecermos tantas narrativas míticas e religiosas, além das tidas como 

ficcionais, sobre o que se passa do “outro lado” para aqueles que já se foram? Além 

da curiosidade necessariamente intrínseca aos acontecimentos inexplicáveis, o que 

de fato nos faz reconstruir de forma inteligível o sentido vida de seres que não mais 

são de carne e osso? O vazio absoluto da morte, pelo fato de ser insuportável em 
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qualquer cultura, é preenchido com sentido e significado, ou seja, com linguagem e 

vida que continuaria de alguma forma. Os mistérios do além-túmulo constituem base 

sólida para o incerto, sendo, portanto, porta de entrada para o estranhamento e 

ambiguidades que fomentam os textos do gênero. Sobre a questão da morte Ariès 

afirma que: 

Quando o medo da morte entrou, ficou de início confinado ao lugar em 
que só o amor se manteve tanto tempo ao abrigo e afastado e de onde 
só os poetas, romancistas e artistas ousavam fazê-lo sair no mundo 
imaginário. Mas, sem dúvida, a pressão foi muito forte e, no decurso 
dos séculos XVII e XVIII, o medo louco transbordou para fora do 
imaginário e penetrou na realidade vivida, nos sentimentos 
conscientes e expressos sob uma forma, todavia limitada, conjugável, 
que não se estende ao mito inteiro, através da morte aparente, dos 
perigos que se corre quando se passa a ser um morto-vivo (ARIÈS, 
1981, p. 442). 

No caso da literatura e das artes, o fato da morte em si implica em inquietações 

existenciais e psíquicas que geram produções artísticas. A morte projeta-se em 

nossas mentes, e não são raras as vezes a vida imita a arte, pois a biografia de 

autores, escritores, cineastas, atores e afins podem ter uma vida tão sombria quanto 

a de seus personagens e, em alguns casos, mortes tão enigmáticas quanto aquelas 

que acontecem em suas histórias, como com Edgar Alan Poe. 

Um dos argumentos mais utilizados dentro da literatura ou na composição de 

cenas fílmicas ao representar momentos em que o mistério sóbrio precisa surgir é 

justamente o desparecimento ou ocultação do corpo. Não há morte sem a ausência 

de vida, e não há como constatá-la de fato sem a presença de um corpo que corrobore 

com a falta de sinais vitais ou até mesmo com a putrefação da matéria. O que seria 

da morte sem o corpo?  

Em muitas culturas ancestrais, a forma sobre como lidar com o corpo após o 

falecimento era certamente estranha aos nossos hábitos atuais; determinados povos 

celebravam festejos e rituais para enveredar o espírito do morto rumo ao outro lado. 

Segundo Rodrigues (2006), outras culturas tratavam a carne desfalecida como natural 

ao ciclo da vida, sem toda a repulsa ao qual nos acostumamos nos dias de hoje. O 

depósito final dos restos mortais era encarado de forma distinta àquela que 

observamos em nossos funerais modernos. 
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Esse confronto de hábitos talvez explicite bem como, com o passar dos anos, 

nossa compreensão da morte foi adquirindo novas configurações que alteraram a 

forma de lidar com a morte; incorporou-se sensibilidades modernas que implicam em 

repulsa a qualquer elemento da morte que transgrida espaços e instâncias da vida, o 

que é tido como algo sujo e assustador. Se outrora as preocupações dos povos 

antigos eram com o sobrenatural vindo dos deuses e seres celestiais, em determinado 

momento essa relação e concepção sobre o outro lado da vida mudou e mudaram 

também as percepções sobre os medos intrínsecos dos seres sobrenaturais.  

De acordo com Rodrigues (2006), os egípcios, por exemplo, desenvolveram 

métodos e rituais para a preservação do corpo como uma forma de dar continuidade 

aquilo que um dia fora vivo e dinâmico, numa tentativa de se estabelecer uma ponte 

entre esse mundo da vida e o outro da morte, tido como uma continuidade da própria 

vida em outra dimensão. Dessa forma, pertences, comida, escravos e riquezas 

materiais eram adicionados ao espaço fúnebre de grandes faraós ou nobres egípcios, 

embalsamados para desfrutarem de uma continuidade da vida. 

Povos indígenas muitas vezes submetiam seus cadáveres a celebrações e 

homenagens sem tratá-los como algo sujo ou que representasse perigo sobrenatural. 

De acordo com Oliveira (2020), os povos vikings incineravam os cadáveres e os 

lançavam ao mar como forma de devolvê-los aos seus deuses. Percebemos deste 

modo que o tabu estabelecido na modernidade em relação à morte é algo recente e 

relativo, na medida em que em momentos passados e em outras culturas havia uma 

percepção da morte mais naturalizada e mais próxima das ações da vida. Sobre ritos 

fúnebres antigos, Pires afirma que: 

O registo arqueológico permite perceber que os ritos de cremação 
envolviam não apenas uma pira fúnebre – que podia ser um barco – 
na qual os corpos eram queimados juntamente com oferendas e 
vítimas sacrificiais, mas que as cinzas eram posteriormente 
enterradas, com frequência no próprio local da cremação. Ossos 
humanos ou animais que sobrevivessem ao fogo eram recolhidos, 
limpos e repostos sobre as cinzas, por vezes dentro de recipientes de 
cerâmica ou de madeira. E depois seguir-se-ia a construção da campa 
– por exemplo, uma colina fúnebre ou um conjunto de pedras – fase 
em que novas oferendas podiam ser acrescentadas e enterradas 
juntamente com as cinzas (PIRES, 2016, p.122) 

Modernamente, os ritos fúnebres atuais se parecem muito poucos com esses 

descritos por Pires. Como transformamos, nessa relação com a morte, os defuntos 
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em algo indesejável, a separação entre espaços da vida e da morte, que criou os 

cemitérios, ocorrem de forma avassaladora no plano cultural e simbólico 

contemporâneo, na medida em que os rituais fúnebres se tornaram cada vez mais 

rápidos e mercantilizados em uma sociedade que cultua o novo como valor 

permanente de consumo. Como resultado temos a desumanização, inclusive da 

morte. 

Segundo Chevalier e Gheerbrandt (1986), a morte seria o fim absoluto dos 

seres em geral. Mas mais que isso, poderia ser compreendida como a materialização 

da inércia de um corpo que outrora esteve em vida; porém, assim como nas culturas 

em geral, o fim da consciência mostra-se como algo inconcebível nas perspectivas 

fílmicas e literárias. Afinal, o vazio absoluto seria algo irrepresentável e inapreensível 

pela linguagem, e qualquer imagem que se faz da morte não seria ela própria, e sim 

uma representação, ou seja, uma imagem, uma construção simbólica. Chevalier traz, 

também, a questão da morte simbólica: 

O conceito simbólico da morte “(...) designa o fim absoluto de algo 
positivo ou vivo: um ser humano, um animal, uma planta, uma 
amizade, uma aliança, a paz, uma época (...)”,11 é a personificação 
daquilo que se desfaz. (CHEVALIER, 1986, p.731) 

 Todavia, estamos a todo momento ligados ao medo da morte, o que é 

explorado na construção de narrativas de terror ou em seu equivalente fílmico. A 

reação de medo e terror significa negação propriamente dita à desagregação da 

cultura que a morte representa, o que se expressa na rejeição a qualquer elemento 

que a ela se relacione.  

Essa reação à morte é também a base para a constituição do que produzimos 

em nosso imaginário, de casas possuídas por espíritos rebeldes até os mais sombrios 

espectros retratados na literatura. Ramos e Lima afirma que: “Somos uma sociedade 

que a todo momento nega a morte, evita pensar no fracasso de nossa existência"; 

entre outras palavras, estamos a todo momento buscando uma fuga para não encarar 

a realidade dura e crua da morte. 

(...) lança-se no entretenimento de maneira a não pensar na sua 
finitude, porque o ser humano é constituído de uma miséria ontológica 
que o insere em uma consciência trágica sobre a própria vida. 
(RAMOS, M.; LIMA, W., 2013) 
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De forma implícita, a cultura e a própria arte serviriam para “enganar” a morte 

(ou a nós mesmos?), criando uma a simbologia presente em diversos textos de terror. 

Poe, por exemplo, utiliza esse recurso com maestria em “A queda da Casa de Usher” 

em sua representação do destino final do velho solar. Eis, portanto, a cena final, com 

a casa vindo abaixo, destruindo não apenas o espaço físico em si, mas também toda 

a representação simbólica de séculos de estranhos acontecimentos que cercaram a 

vida familiar de seu protagonista. 

O artifício da morte pode, contudo, não estar explicito, como certamente 

observamos nos contos fantásticos de Poe. Algumas situações permanecem 

implícitas, sendo necessário ao atento leitor ou espectador perceber as sutilezas que 

a interpretação das simbologias e menções exige para que se possa desatar os nós 

constituídos pela trama.  

 A representação das casas em cada uma das obras é inversamente 

proporcional ao conceito mais afetivo da palavra a qual estamos comumente 

acostumados, pois ao invés de conferirem aconchego e segurança contra as 

intempéries do tempo e da vida, são apresentadas como representações 

aterrorizantes e avessas ao conceito ao qual nos habituamos a entender como lar.  

Se ao pensarmos em uma casa como uma residência na qual a vida é 

preservada e nutrida sob um âmbito familiar e protetivo, Poe e Kenan nos apresentam 

casas onde a vida é o alvo certo a ser extinto através da iniciativa destes lares 

promovidos a representações malignas manifestadas através de sua transmutação 

em objetos humanizados.  

A casa do conto de Poe apresenta alicerces e estruturas simbólicas 

comprometidas, pois a narrativa faz alusão ao suposto incesto entre os irmãos que 

compõem aquela unidade familiar, o qual se estenderia para as estruturas da própria 

casa, comprometendo-a, o que pode ser evidenciado nas rachaduras da parte externa 

e na destruição das fronteiras pelo desabamento, condicionando a casa dos Usher 

como elemento mais próximo da morte do que da vida. De forma semelhante, a 

residência de “A Casa Monstro” também se mostra comprometida ao misturar 

instâncias da vida com as da morte, transgredindo as fronteiras simbólicas modernas 

que deveriam separá-las. Em seu desfecho, a casa, símbolo de vida da família 

patriarcal, é possuída pelo fantasma de Constance, esposa falecida do personagem 
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Epaminondas. Dessa forma, vida e morte se misturam à arquitetura da casa, a qual 

se liga à decrepitude familiar expressa na figura do idoso depressivo. Porém, ao final 

do filme, o fantasma é exorcizado, e a casa ganha contornos mais positivos.  

6.4 O terror e o fantástico como signos escatológicos 

Em ambas as obras, a destruição da casa pode significar potencialidade de 

recomeço da vida, seja a partir do pântano (vida primitiva) na obra de Poe, seja a partir 

de relações sociais mais solidárias entre as crianças e livres de forças malignas, como 

sugere o final da animação (apesar da personagem sinistra que fecha o filme, 

sugerindo possibilidade de novo ciclo de maldades).  

A escatologia é uma teoria acerca do destino final do homem e do mundo, seja 

como um discurso profético ou dentro de um contexto apocalíptico. Desta forma 

sintetiza a perspectiva dos possíveis acontecimentos do fim do mundo e da 

humanidade, ou seja, as últimas coisas que devem acontecer antes e depois da 

extinção da vida. Palavra oriunda do grego éskhatos, que significa "extremo" ou 

"último", que adjunto ao sufixo logia (estudo), representa o "estudo das últimas 

coisas”. No contexto religioso a escatologia é considerada uma doutrina que estuda 

todas as coisas que acontecerão antes e depois do Juízo Final. 

Ao observarmos o desenvolvimento de cada uma das histórias analisadas, 

perceberemos que há uma tangível prerrogativa em busca do fechamento de 

determinados ciclos dentro do arco que o texto e o roteiro propõem aos leitores e 

espectadores. O terror é sobretudo intimidador, mas pressupõe que o destino final do 

corpo em que a vida se esvaiu é de fato um recomeço assombroso que persegue 

aqueles que ainda detém a vida, com o único intuito de lhes garantir uma passagem 

ao além.  

Se na vida real essa perspectiva é possivelmente improvável, em nossas obras 

de análise é justamente o fantástico que nos confere essa possibilidade, permitindo 

que a transcendentalidade dessa metamorfose de corpo em alma, no caso, fantasmas 

e assombrações, seja alcançado com êxito. Sob esse contexto, o fantástico é o 

elemento fundamental para que a escatologia do corpo seja reconfigurada, dando 

início a um novo ciclo além-túmulo.  

Mas a escatologia não trata apenas do corpo e da alma, mas do fim de todas 
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as coisas; todavia, como em “A casa Monstro” e “A queda da casa de Usher”, lidamos 

com o fantástico que representa a forma “(des)humana” e, portanto, monstruosa, 

como partes corpóreas perceptíveis nas formas das casas, quando não a própria 

transformação da residência num corpo inteiriço, como em A casa monstro, ao final 

da animação. 

Os acontecimentos escatológicos são perceptíveis ao longo de ambas as 

histórias, e são o encerramento de determinados ciclos para que outros possam ser 

iniciados, como numa corrente de representações e acontecimentos necessários para 

que a vida continue em cada narrativa. 

Esses ciclos intermitentes não são infinitos, ainda que pequenos 

acontecimentos que alimentam os fenômenos escatológicos observados no conto e 

no filme aconteçam no desenrolar de suas histórias, como uma alusão apocalíptica 

do encerramento de cada obra, nas quais as próprias casas vão ao chão, literalmente 

sepultando o corpo, casa e alma que provocavam o espanto e as reações 

aterrorizantes. Porém, cada narrativa também carrega, escatologicamente, a 

possibilidade de uma nova vida, pois, no conto de Poe, o pântano pode ser 

considerado como elemento rico em vida primitiva com potencialidade de trazer algo 

novo, assim como a casa monstro que, ao ser destruída, liberta os personagens, 

principalmente as crianças, para que possam explorar as potencialidades da vida livre 

das ameaças da malignidade.  Ao percorrermos cada nuance pertinente ao conto de 

Poe e ao filme de Kenan, estamos aptos, portanto, para finalmente realizar uma leitura 

cruzada entre essas duas obras.   
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7 AS “CASAS” DE POE E KENAN: LEITURAS CRUZADAS 

Edgar Allan Poe é considerado o mago dos contos de terror, cultuado há 

séculos pelos leitores e especialistas, ainda que em vida não tenha atingido 

significativo sucesso; sua aclamação post mortem é percebível não apenas pela 

vendagem de suas mais diversas obras literárias, mas também pelas significativas e 

substanciais adaptações de suas histórias para o cinema. Pioneiro da ficção policial e 

influente baluarte nos preceitos necessários para conduzir contextos com a temática 

gótica, Poe construiu seus textos de forma a caracterizá-los no que hoje podemos 

definir como fantástico-grotesco e fantástico-maravilhoso.  

Segundo Gerbase (2009), as obras de Poe já foram adaptadas para o cinema 

em 195 filmes, dentre eles “A queda da casa de Usher”, adaptada 16 vezes, “O Corvo”, 

adaptado em 12 versões e “Os crimes da rua Morgue”, adaptado outras 8 vezes. 

Dentre tantos significativos contos escritos por Poe, sua obra mais adaptada ao 

cinema é, portanto, “A queda da casa de Usher”, certamente por sua temática (tabu 

do incesto) e atmosfera sombria, além da densidade de seus personagens, elementos 

narrativos e dispositivos empregados na construção da narrativa.  

Por sua vez, a obra “A Casa Monstro”, filme lançado no ano de 2006 no formato 

de animação, produzido por Steven Spilberg e Robert Zemeckis, direção de Gil Kenan 

e roteiro de Dan Harmon, Rob Schrab e Pamela Pettler, traz semelhanças em diversos 

pontos narrativos com o conto de Poe, apresentando também características do 

mundo fantástico, com elementos sombrios e sobrenaturais capazes de questionar a 

ideia de casa como um “lar, doce lar”.  

A questão da casa certamente pode ser considerada como o elemento central 

das duas narrativas, não apenas por estarem contidas em seus respectivos títulos, 

mas também por se constituírem como elemento central das tramas. Entretanto, o 

elemento casa não é o único que faz essas duas obras distintas serem ao mesmo 

tempo tão similares e congruentes. Deste modo, faz-se pertinente conhecermos as 

similaridades e discrepâncias entre os personagens principais das respectivas 

narrativas. 
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Em “A Casa Monstro”, nosso primeiro personagem é o pré-adolescente Dustin 

James "D.J" Walters que, neste contexto, é um personagem protagonista que se 

relaciona com outros personagens, inclusive com Epaminondas e com a casa.  

D.J é um personagem crucial para ligar outros personagens secundários aos 

elementos do fantástico, na medida em que apresenta e proporciona a eles 

consciência sobre esse mundo questionador da racionalidade dos adultos via 

acontecimentos sobrenaturais exercidos pela velha casa assombrada da vizinhança 

e seu horripilante morador. 

Em “A queda da casa de Usher”, o narrador autodiegético do conto é um 

personagem não denominado. Ele está presente em toda a narrativa sem, contudo, 

que seu nome venha a ser pronunciado uma única vez sequer. Seria este narrador-

personagem menos relevante no conto de Poe? O que a narrativa nos revela é que 

definidamente, não. Esse narrador-personagem funciona como uma estratégia textual 

que proporciona verossimilhança ao texto, pois, ao narrar em primeira pessoa, estaria 

testemunhando presencialmente os acontecimentos fantásticos do conto. Este 

narrador desconhecido do leitor é íntimo amigo de Roderick, e promove um pacto 

ficcional com o leitor modelo para que a narrativa seja aceita em sua realidade própria. 

De forma semelhante, D.J, em “A Casa Monstro”, também funciona como uma 

testemunha que presencia os acontecimentos incomuns realizados pela casa 

monstro, tornando-se um elo de conexão que ajuda a construir o jogo mimético com 

o expectador, na medida em que a sua narrativa ganha em verossimilhança ao 

comunicar para outros personagens a existência de uma outra realidade presente bem 

em frente à sua própria casa. 

Em “A Casa Monstro”, o bairro onde D.J convive com sua família serve como 

plano de fundo para o desenvolvimento de toda a trama que passará a ser vivida e 

presenciada na história, com tomadas de vídeo que buscam demonstrar os horizontes 

do local. Com cenas que demonstram pleno outono no hemisfério norte, tudo parece 

transcorrer dentro de certa tranquilidade na vizinhança pacata com casas no melhor 

estilo americano, até o momento em que aparece uma casa totalmente disforme que 

quebra com o padrão apresentado, ou seja, a velha casa do senhor Epaminondas, 

vizinho de D.J. Nesse espaço o cenário do bairro é totalmente diferente, com 
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características sombrias, composição em fragmentos, decomposição de elementos 

estruturais e uma simbologia que remete ao contexto gótico. 

Já em “A queda da casa de Usher”, o narrador-personagem, após uma carta e 

muita insistência de seu velho amigo Roderick Usher, decide de forma relutante tomar 

o caminho do passado para fazer-lhe uma visita. Já nos parágrafos iniciais, 

percebemos como todo o cenário descrito pelo narrador é igualmente denso, pesado, 

escuro e horripilante, causando uma sensação de mal-estar ao adentrar neste 

ambiente de terror.  

A degradação relatada nos ambientes iniciais nas duas obras apresenta 

características semelhantes. Porém, o conto de Poe apresenta diretamente a 

atmosfera gótica da casa que se situa em cima de um pântano e se encontra isolada 

do ambiente citadino, enquanto o filme de Kenan opta por apresentar primeiro o 

cotidiano de um bairro pacato para só depois inserir o cenário da casa monstro com 

suas características semelhantes à casa de Usher, criando um contraste. Este 

elemento de ruptura adotado pela película é apresentado de forma mais cadenciada, 

de modo que o contexto gótico vai gerando mais tensão na narrativa na medida em 

que vai sendo construído. 

Esse ambiente gótico descrito pelos narradores de cada história contém certas 

características que estruturam sua composição, de modo que é partir desse conjunto 

de elementos que podemos considerar que os cenários dispostos nas histórias 

analisadas são pertencentes a esse estilo. A respeito do gótico na literatura, Cardoso 

afirma que: 

O gótico vincula-se a uma nova modalidade de poesia e prosa de 
ficção que surge em meados do século XVIII, no contexto do 
romantismo europeu, quando a cultura romântica vive profundas 
transformações políticas, econômicas e intelectuais, gerando certo 
desconforto e inquietação naqueles que buscavam resgatar o 
patriotismo primitivo, o culto à sensibilidade, à imaginação, à 
criatividade, ao fantasioso, [...] caracterizada pela inovação, 
espontaneidade, liberdade de pensamento e de expressão. Uma 
mistura de racional e emocional, de natural e artificial, de perfeição e 
imperfeição: a literatura gótica. (CARDOSO, 2018, p. 03) 

Interessante observar a importância do personagem Epaminondas na narrativa 

fílmica, pois sua aparência degradada e em sintonia com a casa monstro promove 

justamente um contraste com a aparência jovial das crianças e a integridade espacial 
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das outras casas do bairro. O jogo ficcional entre a “perfeição” do bairro pacato e 

juvenil e a “imperfeição” do velho Epaminondas e sua casa assombrada traz o conflito 

que questiona o instituído de forma semelhante ao contexto do movimento romântico 

trazido por Cardoso na citação anterior. 

Ainda no esteio dos personagens principais de ambas as obras, a presença 

feminina também está contida em cada uma das respectivas narrativas, cada qual 

com sua representação e seus significados. Na obra de Poe, a irmã e último familiar 

vivo do personagem central, Lady Madeline Usher, apresenta características físicas 

não muito precisas no início do conto, mas terríveis ao final quando reaparece 

transtornada e cadavérica ao se atracar com Roderick no momento em que a casa 

rui. Mas durante a maior parte da narrativa, a aparição da personagem é 

estrategicamente fantasmagórica e obtusa:  

While he spoke, the lady Madeline (for so was she called) passed 
through a remote portion of the apartment, and, without having noticed 
my presence, disappeared. I regarded her with an utter astonishment 
not unmingled with dread; and yet I found it impossible to account for 
such feelings (POE, 2010, p.10). 

No filme de Kenan, o equivalente a Lady Madeline pode ser encontrado na 

sonhora Constance Nebbecracker, esposa do dono da casa, com aparência 

melancólica, mantida em cárcere privado ao longo de anos de trabalho forçado como 

atração circense, sendo denominada como “Dona Gorda”, em virtude de seu evidente 

peso excessivo. Ao contrário de Lady Madeline, que é mencionada nos primeiros 

momentos do conto de Poe, a existência de Constance é relada apenas no terço final 

da película, constituindo-se como uma estratégia narrativa que explica 

“racionalmente” as causas dos eventos fantásticos realizados pela casa monstro. 

Nesse sentido, a razão se torna um elemento que reforça o sobrenatural do fantástico, 

pois a casa seria monstro e atacaria crianças por um motivo plausível para a lógica 

tradicional: Constance fora maltratada por crianças e, por isso, depois de morta devido 

ao acidente sofrido, age contra elas na forma de casa monstro, a qual assume 

características corporais humanas, mas também a violência e agressividade da alma 

magoada e irritada de Constance, apontando, assim, para essa união entre estrutura 

da casa, corpo e alma de Constance. Ao ser sepultada no próprio espaço da casa, a 

alma e corpo de Constance se tornam também o espírito e o corpo da casa, 
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misturando as instâncias da vida e da morte, o que se expressa, também, nas 

características góticas da casa. 

 Há laços familiares entre as mulheres apresentadas em cada obra, pois 

enquanto Constance foi a esposa do proprietário da “Casa Monstro”, Lady Madeline 

era irmã gêmea do único Usher ainda vivo, Roderick. Mais que isso, o conto de Poe 

nos assombra com a insinuação de que neste ambiente familiar entre os irmãos Usher 

havia uma relação incestuosa, então justificada como a única forma de manter a 

continuidade deste ramo familiar. Em ambos os casos, nem Constance e nem Lady 

Madeline deram à luz a herdeiros. A relação incestuosa entre os Usher não é 

apresentada de forma direta; contudo, é sugerida em diálogos pontuais: 

A striking similitude between the brother and sister now first arrested 
my attention; and Usher, divining, perhaps, my thoughts, murmured out 
some few words from which I learned that the deceased and himself 
had been twins, and that sympathies of a scarcely intelligible nature 
had always existed between them… (POE, 2011, p.18). 

 O possível incesto pode ser considerado como um elemento que inviabilizaria 

a continuidade da família, seja devido aos problemas genéticos e de consanguinidade 

que traz, seja pelo fato de romper com uma regra que, segundo Freud (1930), separou 

os homens dos animais: o tabu do incesto. Ou seja, segundo o teórico a prática sexual 

entre membros próximos de uma mesma família fora abolida na aurora da 

humanidade, constituindo-se como uma primeira lei que tornou possível o surgimento 

das primeiras civilizações. Mas se Roderick e Madelaine transgrediram essa lei 

primordial, isso implicaria em comprometimento das estruturas familiares patriarcais 

que se estendem à materialidade da casa de Usher, tornando frágeis seus alicerces 

fincados em terreno pantanoso. O resultado é o desabamento da casa assim como 

da família Usher, misturando-se espacial e corporalmente em forma de ruínas e 

escombros.  

Constance não fora descrita diretamente como portadora de quaisquer doenças 

estranha, sendo tão somente obesa; entretanto cenas em que ela demonstra ser 

extremamente agressiva sugerem que mesmo estando livre e ao lado de alguém que 

se dispôs a constituir família e viver uma nova vida ao seu lado, apresentava surtos 

de raiva, algo similar a um transtorno psíquico ou de personalidade. 

 Já Lady Madeline é descrita como herdeira de uma doença que atormenta 

gerações da família Usher há séculos e que afligira também seu irmão. A condição 
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debilitada de Madeline, deixara seu irmão extremamente preocupado, sendo este o 

motivo que o fizera suplicar pela presença de seu amigo, o narrador-personagem não 

nominado, para que o visitasse, pois além do medo de perder a irmã e de se tornar o 

último Usher vivo, havia a impossibilidade de dar continuidade à família através de 

filhos. Essa doença familiar não foi identificada no conto; contudo, pelas 

características descritas por Poe, possivelmente tratava-se de catalepsia, que poderia 

inclusive ter sido produzida por problemas de consanguinidade:  

The disease which had thus entombed the lady in the maturity of youth, 
had left, as usual in all maladies of a strictly cataleptical character, the 
mockery of a faint blush upon the bosom and the face, and that 
suspiciously lingering smile upon the lip which is so terrible in death. 
(POE, 2011, p.18). 

Nota-se que no conto de Poe há também uma racionalidade que justificaria o 

mal-estar dos irmãos Usher, afinal a catalepsia explicaria a aparente morte de 

Madelaine, assim como o possível incesto poderia ser a razão para a loucura 

crescente de Roderick. Porém, essa racionalidade é apenas sugerida sutilmente, 

dando suporte à soturnidade do ambiente gótico da narrativa de Poe, ao passo que 

na animação ela se mostra de forma mais explícita. De qualquer maneira há os 

eventos fantásticos em ambas as narrativas, pois Madelaine, mesmo depois de 

trancafiada no caixão atrás de uma pesada porta de ferro, ressurge terrivelmente ao 

final sem explicação plausível. Na animação, a história de Epaminondas e Constance 

fundamenta o sobrenatural, que ganha força via possessão da casa pelo espírito 

maléfico de Constance.  

Dessa forma, a aparente morte de Lady Madeline transcorreu devido a sua má 

condição de saúde, sendo lentamente consumida pela enfermidade a ponto de chegar 

ao estado de “morta-viva”, pois traz no próprio corpo vivo elementos da morte, como 

sua coloração pálida, cadavérica, esfarrapada e transtornada em ódio. Essa mistura 

de vida e morte, resultado de transgressão de fronteiras espaciais, corporais e 

existenciais inviabiliza a continuidade da existência da família Usher. Já na animação, 

a enfermidade psíquica de Constance é revelada apenas ao final da narrativa, o que 

justificaria a agressividade da casa mostro possuída pelo espírito de Constance. A 

personagem acabou falecendo ao cair no fosso de uma das fundações da casa, sendo 

em seguida recoberta por uma espessa camada de concreto. O corpo de Constance 

também se mistura ao da casa monstro, assim como seu espírito a habita. Vida e 
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morte também se misturam nesse processo, resultando em transgressão não admitida 

por nossa cultura ocidental; o resultado é a ameaça às gerações futuras (ataque às 

crianças) e o comprometimento da rotina da vida do bairro, ou seja, a civilização é 

atacada metonimicamente quando a morte (casa monstro) ocupa o espaço da vida 

(bairro). Ou seja, faz-se necessário restabelecer a integridade das fronteiras que 

separam as instâncias da vida e da morte através da eliminação da casa monstro, o 

que significa retirar Constance do espaço dos vivos e despachá-la para o espaço do 

mundo espiritual ou da morte.  

Epaminondas Nebbecracker é uma figura central que mora na fantasmagórica 

casa monstro há décadas, sendo, em um primeiro momento, o único morador da 

humilde residência. Epaminondas se apresenta com uma aparência desleixada, pois 

usa roupas simples, sujas e envelhecidas, demonstrando que o tempo e o sofrimento 

castigaram sua vitalidade: o personagem é idoso, com cabelos grisalhos e ralos, pele 

pálida, poucos dentes na boca e um aspecto nada saudável aos olhos de quem o 

observa. Seu temperamento é hostil, fechado e ríspido com quem quer que chegue 

próximo de sua residência. Interessante observar que as marcas da velhice no corpo, 

como rugas e cabelos brancos indicam explicitamente nossa condição de mortal, ou 

seja, a proximidade ou presença da morte nos sujeitos se dá por sinais corporais, 

causando repugnância em uma sociedade que, não por acaso, hipervaloriza o novo e 

desvaloriza o idoso. 

 De forma semelhante, Usher possui uma pele pálida, cabelos caindo por sua 

face como teias de aranha, além de se mostrar fragilizado e com aspecto de alguém 

que passa por um grande sofrimento: 

The now ghastly pallor of the skin, and the now miraculous lustre of the 
eye, above all things startled and even awed me. The silken hair, too, 
had been suffered to grow all unheeded, and as, in its wild gossamer 
texture, it floated rather than fell about the face, I could not, even with 
effort, connect its Arabesque expression with any idea of simple 
humanity (POE, 2011, p.8).  

Pode-se observer que Roderick também traz marcas da morte através de 

elementos corporais degradados. O personagem, ao carregar signos da morte em seu 

corpo vivo, promove mal-estar e repugnância, o que pode ser considerado como um 

efeito da estratégia gótica de misturar instâncias da vida e da morte.  
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Cenas de “A Casa Monstro”, nas quais a juventude de Epaminondas é 

retratada, demonstram que antes de se tornar um senhor ranzinza com semblante 

soturno, o jovem Epaminondas do passado era alegre, saudável, amoroso e mantinha 

perspectivas em relação a um futuro com sua esposa, pois há momentos em que 

aparece sorrindo e cultivando uma boa relação com a vizinhança.  

Usher, de modo semelhante, é marcado pelo terrível contraste entre seu 

aspecto decadente e repugnante do presente e o saudável, jovial e pujante do 

passado: 

We sat down; and for some moments, while he spoke not, I gazed upon 
him with a feeling half of pity, half of awe. Surely, man had never before 
so terribly altered, in so brief a period, as had Roderick Usher! It was 
with difficulty that I could bring myself to admit the identity of the wan 
being before me with the companion of my early boyhood (POE, 2011, 
p.08).  

 

 Usher sofria de um mal que perseguia gerações de sua família, ou seja, uma 

doença que o castigara, bem como sua própria irmã, o que é relatado em carta pelo 

próprio Usher: “A letra evidenciava a sua agitação nervosa. Falava numa doença física 

aguda – num distúrbio mental que o atormentava”. Já Epaminondas, na animação, 

não sofria de uma doença especifica e aparente; entretanto, ao confrontar D.J, seu 

vizinho adolescente, sofre um ataque e cai ao chão, aparentemente sem sinais vitais, 

evidenciando a fragilidade da condição de idoso do personagem. 

Nestes dois acontecimentos, devemos perceber a estreita relação entre o 

estado de saúde dos personagens e suas respectivas casas também “doentes”, ou 

seja, a saúde ruim dos personagens, que se expressa em seus corpos em forma de 

desgaste, entra em sintonia com os “corpos” das casas na forma de soturnidade e 

degradação.  

 Há um hiato plausível entre o reencontro do narrador-personagem com 

Roderick, ou seja, um espaço-tempo que transcorre desde sua partida rumo ao velho 

solar e o instante em que ele finalmente está frente a frente com seu velho amigo, 

momento esse que dá um choque de realidade no narrador em relação ao seu estado 

de saúde. De forma semelhante, o primeiro encontro pessoal entre Epaminondas e 
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D.J leva um determinado tempo para que ocorra; antes o contato entre eles se dá à 

distância. 

Enquanto há o objetivo do reencontro entre o narrador e Roderick via carta, por 

sua vez o confronto entre D.J e Epaminondas transcorre na medida em que o garoto 

invade os limites de sua propriedade. De toda forma, nestes dois momentos 

vivenciados em suas respectivas narrativas é empregado um recurso cinematográfico 

equivalente às relações temporais, mas também aplicado em obras literárias: a 

pluripontualidade. Sobre esse recurso, Gaudreault afirma que: 

A pluripontualidade do cinema pode, em termos narrativos, ser 
considerada um tipo de “linguagem”, uma linguagem de ordem ao 
mesmo tempo espacial e temporal. É, de fato, por intermédio dela que 
o grande imagista exprime os diversos tipos de articulação espacial e 
temporal que fundam a narrativa que ele oferece ao espectador. A 
ubiquidade da câmera é um parâmetro que dá à pluripontualidade o 
coeficiente da distância. Com a pluripontualidade surge, então, uma 
certa forma de diversidade espacial que coloca, ao espectador, o 
problema da relação a se estabelecer entre dois espaços (e, 
eventualmente, dois tempos) mostrados por dois planos que se 
seguem (GAUDREAULT, 2009, p. 117). 

O teórico aponta para a questão dos diferentes pontos espaciais e temporais 

que podem situar um elemento específico (a casa) em um contexto maior (um bairro 

ou um pântano). Nesse sentido, não haveria como imaginar a relação entre indivíduos 

pertencentes à mesma arvore genealógica sem que pudéssemos constituir a 

materialização de uma referida residência situada em um espaço isolado. De forma 

semelhante, os primeiros quadros fílmicos rodados de “A Casa Monstro” se iniciam, 

com tomadas panorâmicas sobre o bairro onde a casa da família Nebbercracker um 

dia se instalou.   

O estado de conservação das casas de ambas as narrativas é a característica 

que mais se sobressai. A casa monstro de Epaminondas é uma típica casa americana 

clássica, construída em madeira, com elementos arquitetônicos que a situam em 

meados do século XX, sendo uma das primeiras casas construídas em um então 

“bairro novo”. Porém, observa-se que seu estado atual é decadente e que a casa foi 

evidentemente negligenciada, pois apresenta pintura desbotada, partes quebradas, 

vidraças embaçadas e árvores petrificadas ao seu redor. A grama, porém, é verde e 

vívida, com placa em destaque com pedido de distância para quem quer que se 
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aproxime. Em um contexto geral, a casa monstro é sombria, aspecto gótico e 

aterrorizante antes mesmo que qualquer manifestação sobrenatural possa ocorrer ali. 

 O solar dos Usher não faz parte de uma vizinhança compartilhada, pois está 

contido dentro de uma propriedade afastada da civilização mais próxima, e seu 

isolamento de qualquer outro núcleo habitacional é também um dos elementos 

utilizados para transposição do tempo referente à jornada do narrador rumo a velha 

casa. Neste mesmo percurso, todo o ambiente ao redor da casa de Usher é descrito 

como nebuloso, com atmosfera pesada, sóbria, também de aspecto gótico e 

igualmente aterrorizante, como no seguinte trecho traduzido do original em Poe (2010, 

p.3): “Durante todo um dia pesado, escuro e mudo de outono, em que nuvens baixas 

amontoavam-se opressivamente no céu, eu percorri a cavalo um trecho de campo 

singularmente triste, e finalmente me encontrei, quando as sombras da noite se 

avizinhavam, à vista da melancólica Casa de Usher”. A seguir, a passagem em inglês: 

During the whole of a dull, dark, and soundless day in the autumn of 
the year, when the clouds hung oppressively low in the heavens, I had 
been passing alone, on horseback, through a singularly dreary tract of 
country, and at length found myself, as the shades of the evening drew 
on, within view of the melancholy House of Usher. I know not how it 
was—but, with the first glimpse of the building, a sense of insufferable 
gloom pervaded my spirit. I say insufferable; for the feeling was 
unrelieved by any of that half-pleasurable, because poetic, sentiment 
with which the mind usually receives even the sternest natural images 
of the desolate or terrible (POE, 2011, p.03). 

 

Nota-se que o narrador personagem percorre a propriedade e é afetado pelas 

características tenebrosas do ambiente da casa de Usher. Semelhante efeito de 

ambientação é observado nas cenas que destacam o espanto causado pela existência 

daquela terrível residência contrastante com as demais. Este efeito se deve à 

ambientação construída na narrativa, permitindo uma familiarização paulatina com o 

espanto. 

 A personificação das casas de ambas as obras é outra característica recorrente 

no conto de Poe e no filme de Kenan. Embora cada edificação seja distinta, assim 

como as manifestações fantásticas em cada história, as características de 

personificação e antropomorfização de partes e elementos das casas são cruciais 

para o desenvolvimento de cada uma das narrativas.  
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As duas casas apresentam características semelhantes, como as janelas 

representando olhos e a visão e as portas apresentadas como se fossem bocas: 

I looked upon the scene before me – upon the mere house, and the 
simple landscape features of the domain – upon the bleak walls – upon 
the vacant eye-like windows – upon a few rank sedges – and upon a 
few white trunks of decayed trees – with an utter depression of soul 
which I can compare to no earthly sensation more properly than to the 
after-dream of the reveller upon opium – the bitter lapse into every-day 
life – the hideous dropping off of the veil. (POE, 2011, p.3). 

 Outros elementos do corpo humano são representados ainda em “A Casa 

Monstro”, como o tapete que adquire formato e movimentos de uma língua humana, 

bem como tábuas que se transformam em afiados dentes, um lustre que remete à 

uma úvula, mas principalmente uma lareira que é caracterizada como o coração da 

casa Nebbercracker. Esse grau de correspondência entre corpo humano e casa não 

ocorre no conto de Poe, pois a personificação da casa de Usher se dá de forma mais 

sutil do que na animação. 

Seja explícito ou abstrato, esse processo de “animização” de objetos é 

necessário quando há a intenção de causar estranheza no leitor/espectador por meio 

da subjetividade. De acordo com Lins (1976, p.139), “essa influência, que tanto é 

exercida sobre interiores como sobre exteriores, não se manifesta de maneira 

concreta e sim subjetivamente, sendo um de seus processos a animização”.   

 Contudo, não são apenas as características corporais humanas das casas que 

exigem atenção, pois esse processo de personificação exprime sentimentos e estados 

mentais/psicológicos, especificamente ao espelhar a própria situação mental de seus 

proprietários, igualmente deteriorados e com saúde abalada. De certo modo, a casa 

passa a ser, além de uma representação física de seus donos, também uma extensão 

de seus sentimentos e condições subjetivas. Nesse sentido, a casa Nebbercracker 

exprime o estado degradado de seu dono Epaminondas, mas em suas manifestações 

sobrenaturais assume características da falecida esposa, com gesticulações e 

comportamentos que transitam entre uma fúria vingativa e um ciúme exacerbado de 

seu dono. Já o solar Usher é a representação de seus dois moradores, Roderick e 

Madeline, “comportando-se” como síntese de sua própria deterioração física e mental. 

 Pontieri (2001, pág. 97) afirma que a casa representa de forma simbólica o seu 

morador, sobretudo Rodrick Usher. Eles apresentam uma ligação que faz com que 
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um seja o reflexo do outro. O movimento de aproximação entre a casa e o morador se 

dá por dupla via: ela, ostentando traços de um ser vivo; ele, cujos cabelos em forma 

de arabesco sugerem que sua figura seja algo distante do aspecto humano. Sobre 

essa afirmação, percebemos como as casas, os objetos e os sentimentos são 

expressões do sofrimento de seus moradores. Bachelard lembra que o corpo pode 

ser uma morada: 

“Nosso inconsciente está ‘alojado’. Nossa alma é uma morada. E 
quando nos lembramos das ‘casas’, dos ‘aposentos’, aprendemos a 
‘morar’ em nós mesmos. Vemos logo que as imagens da casa seguem 
nos dois sentidos: estão em nós assim como nós estamos nelas.” 
(BACHELARD, 1978, p. 197). 

 E se no universo para tudo há um início, meio e fim, ainda mais em se tratando 

de uma edificação, algo literalmente concreto, os fins trágicos de cada uma das 

residências das obras analisadas também precisam ser citados. A casa de 

Epaminondas, que era na verdade uma manifestação de sua esposa falecida que 

passou a possuir a casa, realizando manifestações sobrenaturais, foi abaixo após ser 

explodida pelas crianças da vizinhança. Esse ato se faz simbólico, pois uma espécie 

de exorcismo com direito ao expurgo do fantasma de Constance acontece após cada 

pedacinho da residência ir para os ares. 

 No caso do conto de Poe, a casa de Usher literalmente cai, indo abaixo logo 

após a ressurgimento de Lady Madeline. Uma das observações iniciais do narrador-

personagem ao descrever o solar da família Usher referia-se a uma tênue rachadura 

que se estendia até a sua fundação, sendo espelhada no fétido lado que compunha a 

arquitetura residencial. Esta mesma rachadura que aparece ainda nos trechos iniciais 

do conto, e que ressurge ao final do texto, funciona como um aceno do “autor 

implícito”, indicando que sua estrutura, assim como a da família Usher, já estaria 

comprometida e abalada. Esse desfecho sacramenta também o fim da dinastia da 

família Usher e, deste modo, a queda da casa é de fato a destruição da família Usher, 

assim como a explosão da casa Nebbecracker representou o fim da possessão pelo 

espírito de Constance e a dominação que exercia sobre o marido, representando, 

também, o fim de uma maldição. Outro ponto interessante é salientar que a casa de 

Epaminondas também apresenta rachaduras em formato de ziguezague, 

semelhantes aquelas presentes na casa de Usher. No conto de Poe, elas são 

descritas assim: 
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The radiance was that of the full, setting, and blood-red moon which 
now shone vividly through that once barely-discernible fissure of which 
I have before spoken as extending from the roof of the building, in a 
zigzag direction, to the base. While I gazed, this fissure rapidly 
widened—there came a fierce breath of the whirlwind—the entire orb 
of the satellite burst at once upon my sight—my brain reeled as I saw 
the mighty walls rushing asunder—there was a long tumultuous 
shouting sound like the voice of a thousand waters—and the deep and 
dank tarn at my feet closed sullenly and silently over the fragments of 
the “House of Usher.” (POE, 2011, p.25). 

 Os porões do solar de Usher onde o corpo de Lady Madeline repousava podem 

ser considerados como espaço do ritual fúnebre proposto por Roderick para se 

certificar da morte de sua irmã, atuando, assim, como uma espécie de cofre funerário. 

Já na narrativa fílmica, Constance cai no fosso do porão da construção realizada por 

Epaminondas, e seu corpo morto acaba sendo recoberto por concreto, sepultando-a 

de forma definitiva até as cenas finais; a possessão se manifesta sobre toda a casa 

ao ser violada pelas crianças que adentraram em seu interior. Observamos que essa 

representação de “catacumba” está explicita em ambas as narrativas. As casas, 

portanto, que deveriam funcionar como espaços promotores da vida, tornam-se 

ambientes de ameaça, mal-estar e destruição. Essa transgressão de fronteiras entre 

espaços e instâncias existenciais que separam a vida da morte mostra-se capaz de 

questionar os limites da realidade e de denunciar as arbitrariedades das marcas 

sociais instituídas, apontando para seu caráter ilusório e incompetência para gerenciar 

satisfatoriamente as relações sociais e os processos de significação da vida e da 

morte.  
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8  CONCLUSÃO 

A casa monstro, indicado ao Oscar de melhor filme de animação no ano de 2007, 

foi o filme de estreia do diretor Gil Kenan, contando ainda com roteiro de Pamela 

Pettler, que possui em seu currículo o roteiro de “A noiva cadáver” de 2005 e produção 

de Robert Zemeckis, premiado produtor americano responsável à época pelo 

emprego da tecnologia de captação de movimento inovadora abordada pela película. 

Edgar Allan Poe, nascido em 1809, é natural de Boston e reconhecido por seus 

contos e poemas que despertam experiências profundas e impactantes na imaginação 

de seus leitores, com narrativas cheias de mistério e horror. Poe foi criado pelos tios 

Francis e John Allan, de onde origina-se seu segundo sobrenome, após o abandono 

de seu pai e a morte de sua mãe. Recebeu uma ótima educação, frequentando boas 

escolas com excelentes professores, chegando a estudar na Inglaterra durante um 

período. Ingressou na Universidade de Virgínia, entretanto acabou abandonando os 

estudos. Demonstrava desde cedo grande interesse pela literatura e com a 

universidade passou a ter aulas de literatura e línguas. 

Ao observarmos o desenvolvimento de cada uma das narrativas analisadas, 

percebemos que há uma busca de fechamento de determinados ciclos dentro do arco 

que o texto e o roteiro propõem aos leitores e espectadores. O terror é sobretudo 

intimidador, mas pressupõe que o destino final do corpo em que a vida se esvaiu é de 

fato um recomeço assombroso que persegue aqueles que ainda detém a vida, com o 

único intuito de lhes garantir uma passagem ao além.  

Se na vida real essa perspectiva é possivelmente improvável, em nossas obras 

de análise é justamente o fantástico que nos confere essa possibilidade, permitindo 

que a transcendentalidade dessa metamorfose de corpo em alma, no caso, fantasmas 

e assombrações, seja alcançado com êxito. Sob esse contexto, o fantástico é o 

elemento fundamental, dando início a um novo ciclo além-túmulo.  

Nota-se que no conto de Poe há uma racionalidade que justificaria o mal-estar 

dos irmãos Usher, afinal a catalepsia explicaria a aparente morte de Madelaine, assim 

como o possível incesto poderia ser a razão para a loucura crescente de Roderick. 

Porém, essa racionalidade é apenas sugerida sutilmente, dando suporte à soturnidade 

do ambiente gótico da narrativa de Poe, ao passo que na animação ela se mostra de 
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forma mais explícita. De qualquer maneira há os eventos fantásticos em ambas as 

narrativas, pois Madelaine, mesmo depois de trancafiada no caixão atrás de uma 

pesada porta de ferro, ressurge terrivelmente ao final sem explicação plausível. Na 

animação, a história de Epaminondas e Constance fundamenta o sobrenatural, que 

ganha força via possessão da casa pelo espírito maléfico de Constance.  

O estado de conservação das casas de ambas as narrativas é a característica 

que mais se sobressai. A casa monstro de Epaminondas é uma típica casa americana 

clássica, construída em madeira, com elementos arquitetônicos que a situam em 

meados do século XX, sendo uma das primeiras casas construídas em um então 

“bairro novo”. Porém, observa-se que seu estado atual é decadente e que a casa foi 

evidentemente negligenciada, pois apresenta pintura desbotada, partes quebradas, 

vidraças embaçadas e árvores petrificadas ao seu redor. A grama, porém, é verde e 

vívida, com placa em destaque com pedido de distância para quem quer que se 

aproxime. Em um contexto geral, a casa monstro é sombria, aspecto gótico e 

aterrorizante antes mesmo que qualquer manifestação sobrenatural possa ocorrer ali. 

 O solar dos Usher não faz parte de uma vizinhança compartilhada, pois 

está contido dentro de uma propriedade afastada da civilização mais próxima, e seu 

isolamento de qualquer outro núcleo habitacional é também um dos elementos 

utilizados para transposição do tempo referente à jornada do narrador rumo a velha 

casa. Neste mesmo percurso, todo o ambiente ao redor da casa de Usher é descrito 

como nebuloso, com atmosfera pesada, também de aspecto gótico e igualmente 

aterrorizante. 

 A personificação das casas de ambas as obras é outra característica recorrente 

no conto de Poe e no filme de Kenan. Embora cada edificação seja distinta, assim 

como as manifestações fantásticas em cada história, as características de 

personificação e antropomorfização de partes e elementos das casas são cruciais 

para o desenvolvimento de cada uma das narrativas. Entretanto, não são apenas as 

características corporais humanas das casas que exigem atenção, pois esse processo 

de personificação exprime sentimentos e estados mentais/psicológicos, 

especificamente ao espelhar a própria situação mental de seus proprietários, 

igualmente deteriorados e com saúde abalada. De certo modo, a casa passa a ser, 

além de uma representação física de seus donos, também uma extensão de seus 
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sentimentos e condições subjetivas. Nesse sentido, a casa Nebbercracker exprime o 

estado degradado de seu dono Epaminondas, mas em suas manifestações 

sobrenaturais assume características da falecida esposa, com gesticulações e 

comportamentos que transitam entre uma fúria vingativa e um ciúme exacerbado de 

seu dono. Já o solar Usher é a representação de seus dois moradores, Roderick e 

Madeline, “comportando-se” como síntese de sua própria deterioração física e mental. 

As casas, portanto, que deveriam funcionar como espaços promotores da vida, 

tornam-se ambientes de ameaça, mal-estar e destruição. Essa transgressão de 

fronteiras entre espaços e instâncias existenciais que separam a vida da morte 

mostra-se capaz de questionar os limites da realidade e de denunciar as 

arbitrariedades das marcas sociais instituídas, apontando para seu caráter ilusório e 

incompetência para gerenciar satisfatoriamente as relações sociais e os processos de 

significação da vida e da morte.  
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