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Em busca do imaginário movimentado pelo documentário “O dia que durou 21 anos”¹ 
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Resumo 

 

Articuladores do debate social, político e histórico, documentários costumam ser analisados 

por teorias cinematográficas. Porém, observamos “O dia que durou 21 anos” como 

potencial ativador de imagens simbólicas componentes de um imaginário designado pela 

Escola de Grenoble como fundante do próprio homem. Este artigo pretende refletir sobre as 

possibilidades que a Teoria Geral do Imaginário oferece para a leitura do longa sobre a 

ditadura militar brasileira a partir da mitocrítica proposta por Gilbert Durand. Determinar o 

pertencimento de tais imagens a um imaginário permite compreender sua lógica operativa e 

a forma como este toca tanto a construção do Brasil recente quanto a realidade do 

brasileiro. 
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1. Por uma leitura simbólica do filme documentário 

O grande número de documentários brasileiros lançados nos últimos 18 anos³ se 

configura como um fenômeno importante ao fornecer obras culturais significativas para a 

instrumentalização do debate nacional sobre questões sociais, políticas, históricas e 

econômicas. Recentemente, o longa-metragem “O dia que durou 21 anos” (2012), do 

diretor Camilo Tavares, obteve destaque tanto no Brasil quanto no exterior ao apresentar 

provas contundentes sobre a influência dos Estados Unidos na elaboração de um ambiente 

político propício à derrubada do presidente João Goulart em 1964, ao golpe civil-militar e à 

subsequente instauração da ditadura que se estendeu no país até 1985.  

Na pesquisa acadêmica, teóricos do cinema elaboram há décadas perspectivas prolíficas 

acerca de obras documentais, tamanha a importância deste formato audiovisual. Em suas 

abordagens, dão atenção a diversos elementos constitutivos do documentário, desde a 

pesquisa a respeito do tema enfocado até itens estruturantes do modelo, como as 

intencionalidades do autor, o argumento e o roteiro cinematográficos propostos, o discurso  

_________ 

¹ Trabalho apresentado no DT 4 – Comunicação Audiovisual; GP Cinema, XIV Encontro dos Grupos de Pesquisas em 

Comunicação, evento componente do XXXVII Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação. 

 

² Mestrando de Pós-Graduação em Comunicação e Informação da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). 

 

³ Entre 1995 e 2013 foram lançados 340 documentários no Brasil. Os anos de maior produção foram 2013 (com 50 

filmes), 2011 (41), 2009 (38) e 2012 (34). Fonte: Observatório Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA) da Agência 

Nacional do Cinema (Ancine) http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2104.pdf 

http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2104.pdf
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do longa, a narrativa articulada, a montagem fílmica, a estética empregada, a utilização de 

imagens técnicas e sua possível manipulação, bem como a valorização do próprio filme 

como fonte de análise histórica, representativa de determinada realidade. 

Entretanto, mesmo sendo princípios elementares largamente adotados pela pesquisa 

cinematográfica, tais perspectivas tendem a observar os filmes como obras dadas, de certa 

forma fechadas, seguramente capazes de propor diálogos com seus públicos e de se fixarem 

na memória das audiências, porém, salvo exceções, insuficientes para analisar 

documentários como suportes de elementos simbólicos fundamentais na estruturação de um 

imaginário capaz de tocar, moldar ou traduzir realidades. 

Perspectivas tradicionais de análise fílmica, embora teoricamente consistentes, deixam 

de observar este formato audiovisual como movimentador de imagens simbólicas 

dinamizadoras da própria formação do sujeito e da sociedade. Nesta pesquisa em 

desenvolvimento, observamos “O dia que durou 21 anos” como potencial ativador de 

imagens que ajudam a compor um imaginário designado pela Escola de Grenoble como 

fundante do próprio homem. 

Assim, seria desafiadora e possivelmente frutífera uma análise do documentário em 

questão não a partir de teorias e abordagens cinematográficas de pesquisa atentas ao filme 

como um produto cultural, um suporte de linguagem fílmica, uma representação de 

realidade ou um eco discursivo sobre o passado histórico, mas sim pela Teoria Geral do 

Imaginário de Gilbert Durand (2012), perspectiva que permite perceber o longa-metragem 

como uma obra documental da qual emanam imagens simbólicas ligadas a um imaginário 

referencial, relativo à própria construção política do Brasil recente. 

2. O documentário como representação de realidades e fonte de análise histórica 

Desde a retomada do cinema nacional em 1995, mais de 30 obras ficcionais ou 

documentais retrataram a ditadura brasileira
4
, oferecendo bons subsídios para reflexões 

sobre o regime militar. Porém, "O dia que durou 21 anos" se diferencia de outros filmes 

devido a um fator histórico marcante. O documentário, em sua “asserção sobre o mundo 

que nos é exterior” (RAMOS, 2013, p. 22), exibe documentos oficiais norte-americanos que 

comprovam a participação decisiva dos Estados Unidos na efetivação do golpe que depôs 

Jango e instaurou a ditadura no Brasil a partir de 1964.  

_________ 
4

 Levantamento pessoal conforme dados publicados pela imprensa nacional durante o lançamento de “O dia que durou 21 

anos”, entre 2012 e 2013, e segundo reportagens acerca dos 50 anos do golpe civil-militar no Brasil, em 2014. 
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O título de Camilo Tavares, filho de Flávio Tavares, produtor do longa e um dos 

presos políticos trocados pelo embaixador estadunidense Charles Burke Elbrick, 

sequestrado pela Ação Libertadora Nacional (ALN) e pelo Movimento Revolucionário 8 de 

Outubro (MR8) em 1969, apresenta fotografias, imagens em movimento, cartas, ofícios, 

telegramas e gravações em áudio, além de diversas entrevistas, que confirmam o apoio dos 

governos de John Kennedy (1961-1963) e Lyndon Johnson (1963-1969) ao processo 

político nacional que resultou em mais de duas décadas de autoritarismo no território 

brasileiro. 

Por meio de uma linguagem ágil, permeada por traços de gêneros ficcionais como 

suspense e ação integrados à narrativa documentária, ao estilo do thriller documental, 

Camilo e Flávio remontam o cenário histórico da época a partir dos dados obtidos após 

cinco anos de pesquisa nas bibliotecas de Kennedy e de Johnson, em Washington, e 

também com arquivos secretos do Estado norte-americano liberados pelo Freedom of 

Information Act, que permite acesso público a documentos confidenciais após 40 anos de 

seu registro.  

De fato, a aproximação entre documentários e História é recorrente e fundamental 

para este modelo narrativo. Enquanto realizadores de cinema se dedicam à observação e 

asserção sobre momentos históricos, há campos da pesquisa histórica que tomam o cinema 

como fonte de análise. Este trabalho produtivo, no entanto, exige atenção de ambas as 

partes. Em seu artigo sobre as estratégias de propaganda na campanha presidencial de 

Getúlio Vargas de 1950, Mônica Almeida Kornis aponta para a dificuldade de se estudar e 

problematizar o trabalho de pesquisa com imagens técnicas no campo da História devido à 

particularidade e natureza de seu registro. 

Conforme a acadêmica, a indagação sobre como analisá-las recai sobre dois pontos 

críticos: além das imagens técnicas não serem a expressão direta do real, assumem novos 

significados quando deslocadas para outros contextos históricos e outros formatos 

narrativos. Relembrando um posicionamento de Pierre Sorlin, a autora ressalta a “dimensão 

ilusória da imagem como fiel reprodução do real”, o que a leva concluir que “a imagem é 

mentirosa”. De acordo com Kornis 

Imagens podem ser utilizadas para qualquer fim, não são por si só provas de 

verdade, embora não possamos desconhecer a existência de um registro do 

real na imagem documental. (MORETTIN, NAPOLITANO e KORNIS, 

2012, p. 69).  
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A pesquisadora aponta para a complexidade das relações entre História e imagem 

devido às intenções e objetivos de sua utilização, principalmente quando deslocadas de um 

contexto original, apesar da suposta relação direta entre ambas, ou seja, entre o evento 

propriamente dito e sua representação. No entanto, Sandra Pesavento ressalta a importância 

do “momento de feitura” da imagem e afirma que ela “enquanto registro de algo no tempo, 

é testemunho de época, mas também testemunho de si própria” (PESAVENTO, 2003, p. 

87), indicando não apenas o poder da imagem no registro de um momento, de uma 

realidade específica a ser representada, mas também seu poder documental intrínseco, seja 

qual for o fato que venha a documentar. 

Porém, independentemente da capacidade documental de imagens técnicas, Emmett 

Sullivan lembra a frequente manipulação editorial e questiona: "O que é autêntico? O que é 

a imagem?". O acadêmico sugere que pensemos criticamente a suposta maior importância 

da imagem técnica em si contra o que ela representa no momento de sua criação tendo em 

vista seus usos em reportagens ou filmes. 

 

Uma das questões sobre o uso de imagens como documento é o que 

aconteceu nos milissegundos anterior e posterior. O que ocorreu à esquerda 

e à direita, acima e abaixo do frame. Nós capturamos um momento 

historicamente. Precisamos pensar sobre a prevalência da imagem contra o 

que ela realmente significa no momento em que é feita. (SULLIVAN, 

2013). 

 

O debate sobre realidades representadas é extenso e agrega diversas áreas do conhecimento. 

Conforme Beatriz Jaguaribe, teríamos contato com realidades socialmente construídas a 

partir de relações entre pessoas e destas com a mídia. Segundo a autora, uma das 

postulações da modernidade tardia é “a percepção de que os imaginários culturais são parte 

da realidade e que nosso acesso ao real e à realidade somente se processa por meio de 

representações, narrativas e imagens” (2007, p. 16). De certa forma, Jaguaribe afasta-se de 

Sullivan ao considerar que meios de comunicação fazem com que a imagem técnica ou a 

narrativa midiática tenham em si mais realismo do que nossa realidade individual. Para a 

autora, a tessitura de imagens e de narrativas sobre a realidade pelos meios midiáticos é 

absorvida pelas pessoas, transformando-se em códigos pelos quais elas interpretam o 

mundo e elaboram suas próprias narrativas pessoais. 

A câmera fotográfica, o cinema e posteriormente, no final dos séculos XX e 

(início do) XXI, a realidade virtual potencializaram o ‘efeito de real’. A 

realidade tornou-se mediada pelos meios de comunicação e os imaginários 

ficcionais e visuais fornecem os enredos e imagens com os quais 

construímos nossa subjetividade. (JAGUARIBE, 2007, p. 30; grifo nosso). 
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Se lavarmos em conta que a realidade é construída socialmente, não apenas por 

relações sociais, mas também pelas mediações de meios de comunicação de massa, é 

preciso ter em mente que este papel tem peso importante entre documentários, mesmo no 

caso dos que apresentam traços ficcionais, como “O dia que durou 21 anos”. O filme, por 

decisão de seu diretor, emprega efeitos especiais e narrativa ágil para atrair público, 

especialmente as novas gerações. "Demos ritmo interessante, trilha legal e arte gráfica 

elaborada para o jovem se interessar. Fizemos um filme de história, mas também com 

suspense e ação" (TAVARES, 2013). Gêneros comuns ao cinema de ficção integrados à 

narrativa documentária, como os procedimentos de investigação quase policialescos do 

longa-metragem objeto deste estudo, costumam caracterizar thrillers documentais. 

Atualmente, documentários com tonalidades ficcionais ampliam as características 

dominantes do formato narrativo, explicitadas por Fernão Pessoa Ramos como 

“depoimento, entrevista, roteiro, pesquisa e uso de filmes de arquivo” (RAMOS, 2012). 

Luiz Zanin Oricchio completa essa visão expandida sobre o modelo ao ressaltar que 

algumas produções "abordam a ditadura de modo original", com conteúdo político atrelado 

a uma "sensibilidade pessoal" (ORICCHIO, 2013).  

No filme de Tavares, há certas sequências que manipulam registros documentais de 

forma a sugerir teores ficcionais acerca do passado histórico, ou seja, propondo fatos que 

não necessariamente correspondem com a realidade de modo a estimular uma narrativa em 

ritmo de suspense policial, como desejou o cineasta. A reconstrução do real se dá a partir de 

montagem fílmica e de efeitos visuais sobre fotografias e imagens em movimento que 

apontam contextos e sentidos diferentes daqueles referentes ao seu "momento de feitura". 

Um exemplo é a cena em que uma fotografia apresenta uma sala da Casa Branca, em 

Washington, com políticos em frente a monitores de televisão, um dos quais exibindo 

imagens em movimento de uma entrevista realizada pela TV com o deputado brasileiro 

Bocayuva Cunha. A manipulação dá a impressão de que os políticos norte-americanos 

fotografados estavam assistindo à entrevista no momento em que a foto foi feita. Com um 

movimento de aproximação de câmera ao televisor inscrito na fotografia, a sequência do 

filme passa desta cena para a própria entrevista de TV. Posteriormente, a imagem de Cunha 

é cortada, mas o áudio da entrevista segue em andamento, desta vez sob um efeito sonoro 

que remete a uma transmissão de rádio, por sua vez sobreposta a outra fotografia que exibe 

outros políticos estrangeiros reunidos em outra sala da Casa Branca, como se os mesmos 

estivessem escutando o brasileiro em um rádio portátil em tempo real. 
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A sequência, que manipula instrumentos documentais a ponto de estabelecer teores 

ficcionais dentro do filme documentário, nos remete à tessitura de imagens e de narrativas 

sobre a realidade, pela mídia, sobre a qual fala Jaguaribe. Ao mesmo tempo, ecoa o 

questionamento de Sullivan sobre manipulação editorial, autenticidade e uso de imagens 

técnicas. Entretanto, ao comentar a sobreposição dos campos documentário e ficcional pela 

ótica pós-estruturalista, Ramos explica que a queda dos limites entre os formatos é uma 

ação criativa que vem sendo adotada por cineastas brasileiros: 

O documentário é visto como um campo tradicional, com regras a serem 

seguidas. Extrapolar estas fronteiras é um atestado de inventividade (...). 

Este tipo de narrativa encontra-se no âmago da sensibilidade estética de 

nossa época, provocando uma espécie de atração irrefreável sobre o 

movimento de análise (...). Discutir fronteiras e definições surge como algo 

ultrapassado (...). (RAMOS, 2001, p. 193). 

 

Marcius Freire também aborda as fronteiras éticas, estéticas e representacionais entre os 

filmes de ficção e os documentários. O pesquisador aponta que títulos da linguagem 

documental, apesar de serem resultado de motivações diferentes das obras de ficção, 

apresentam elementos cinematográficos similares. Para ilustrar seu posicionamento, Freire 

retoma preceitos do teórico Michael Renov, que em seu livro Theorizing documentary 

afirma serem todas as formas discursivas, inclusive o documentário, se não ficcionais, pelo 

menos fictícias em função de seu caráter tropológico – ou seja, o apelo que fazem a tropos e 

figuras de retórica. Conforme Freire: 

Os mesmos mecanismos usados no filme de ficção, como flashbacks, 

montagem paralela, etc., são usados no documentário. Da mesma forma, 

técnicas associadas ao filme documentário são usadas no filme de ficção, 

como nervosismo e movimentos de câmera na mão. Tais evidências não 

podem levar a outra conclusão que não seja a da inexistência de uma 

fronteira nítida e precisa entre as duas formas cinematográficas. (FREIRE 

2011 p. 37). 

 

Independentemente das relações entre instrumentos ficcionais e documentarizantes 

dentro do formato documentário, Freire lembra que, já no final do século XIX, Boleslaw 
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Matuszewski apontava o valor histórico dos filmes em sua obra Une nouvelle source de 

lôhistoire. Atualmente, Marc Ferro passa a sistematizar métodos e procedimentos a fim de 

estabelecer o cinema como uma das novas fontes de estudo em História, ressaltando o valor 

etnológico e a importância historiográfica das imagens em movimento. Para ele, tanto 

filmes de ficção quanto documentários são objetos de estudo. Segundo Freire, trabalhando 

isoladamente cada elemento constitutivo da imagem cinematográfica e analisando suas 

relações internas e externas, “Ferro procura extrair do documento fílmico uma maior 

compreensão não apenas da obra, mas também da realidade que ela retrata” (FREIRE 2011 

p. 109). 

Entretanto, aos que utilizam longas documentais como parte do trabalho de análise 

histórica, Marcos Napolitano lembra que “documentário histórico não é um túnel do tempo, 

mas um gênero cinematográfico”. O historiador completa: 

Um documento histórico, sim, mas na medida em que for abordado como 

documento fílmico. A questão é descobrir como ele nos convence (ou não) 

da “verdade histórica” por meio de uma narrativa lógica e ideológica, mas, 

acima de tudo, cinematográfica (MORETTIN, NAPOLITANO e KORNIS 

2012, p.176). 

 

De uma forma geral, há um entendimento consolidado sobre a capacidade de 

asserção sobre o mundo exterior em paralelo à potencialidade de representação de uma 

determinada realidade por parte do filme documentário, apesar deste, em certas ocasiões, 

remoldar suas fronteiras éticas e estéticas com relação ao formato ficcional. Assim, há de se 

compreender que um documentário não é a própria realidade, mas sim uma visão fílmica de 

um grupo de pessoas acerca de um fato ou momento histórico. Neste caso, seria importante 

abordar documentários por outras vias de acesso, verificando suas camadas de informação 

mais profundas, observando-o como movimentador de imagens simbólicas articuladoras de 

um imaginário próprio, capaz de tocar a realidade em um sentido mais elementar. 

 

3. A construção do conhecimento científico pelo devaneio consciente 

Ao estabelecer proposições sobre o mundo e elaborar representações de realidades por 

meio de narrativas, discursos e imagens técnicas, documentários oferecem ao público 

traduções e estratégias de sobrevivência em seu ambiente. No entanto, esta pesquisa em 

andamento não buscará a análise dos tradicionais elementos constitutivos do filme “O dia 

que durou 21 anos”.  Seu objetivo será realizar a leitura das imagens simbólicas ativadas 

pelo longa a partir da adoção dos pressupostos da Teoria Geral do Imaginário.  
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Tal abordagem, no entanto, exige do pesquisador uma percepção ampliada sobre a 

produção do conhecimento científico, aliando as experimentações empíricas sobre seu 

objeto a uma liberdade criativa de ordem poética. Nesse sentido, cabe retomar alguns 

posicionamentos do filósofo francês Gaston Bachelard, defensor de pesquisas com 

abordagens antropológicas e interpretações simbólicas, bem como da valorização do 

devaneio consciente do homem desperto – ou seja, desvinculado da dimensão onírica. 

Segundo sua “psicanálise do conhecimento objetivo”, Bachelard sugere que, ao elegermos 

um objeto, acumulamos hipóteses e devaneios, formando assim convicções prévias que têm 

a aparência de um saber. No entanto, o pensador adverte que 

A fonte inicial é impura: a evidência primeira não é uma verdade 

fundamental. De fato, a objetividade científica só é possível se inicialmente 

rompemos com o objeto imediato, se recusamos a sedução da primeira 

escolha, se detemos e refutamos os pensamentos que nascem da primeira 

observação. Toda objetividade, devidamente verificada, desmente o 

primeiro contato com o objeto. (BACHELARD, 2008, p. 01 e 02). 

 

Sem recuar o cientificismo positivista, Bachelard alega que “as condições antigas do 

devaneio não são eliminadas pela formação científica contemporânea”. Pelo contrário, 

aponta que “o devaneio não cessa de retomar os temas primitivos (...), a despeito do 

pensamento elaborado, contra a própria instrução das experiências científicas” (2008, p. 05 

e 06).  

Em seu método para operar uma psicanálise do conhecimento objetivo, o filósofo 

com formação em matemática, física e química aposta na união entre cientificismo e 

subjetividade, o que para muitos pesquisadores seria imponderável. Sua meta é encontrar a 

ação dos valores inconscientes na própria base do conhecimento empírico e científico.  

Esse movimento constante dos conhecimentos objetivos e sociais em direção aos 

conhecimentos subjetivos e pessoais, e vice-versa, é retomado por Jean-Jacques 

Wunenburger em sua análise sobre a obra de Bachelard, que observa no devaneio 

consciente uma capacidade criadora definitiva. De acordo com Wunenburger, Bachelard 

explorou pela primeira vez na tradição francesa a dupla dimensão do espírito: a da 

abstração científica e a do devaneio poético.  

Segundo Wunenburger, o bachelardismo se instalou em um duelismo radical, que 

opõe a epistemologia, inscrita na tradição do positivismo francês, a uma poética que explora 

a atmosfera dos devaneios literários, estilo próximo ao dos românticos alemães. Conforme a 

“poética do devaneio” de Bachelard, de formação simultaneamente científica e filosófica, 

há uma dualidade antropológica na formação do conhecimento que opõe e congrega ciência 
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e devaneio, objetividade e subjetividade, conceito e imagem (WUNENBURGER, 2012, p. 

21 e 22).  

Após Bachelard aproximar-se da psicanálise freudiana, pela qual se entregou a um 

procedimento de decifração simbólica, o filósofo passou a dar atenção a Carl Gustav Jung, 

cuja obra lhe permitiu explorar os caminhos de uma hermenêutica simbólica na qual os 

devaneios e os sonhos não travestem mais somente as determinações empíricas e 

inconscientes do sujeito, mas sugerem uma criação permanente de significações 

ambivalentes que correspondem a valores simbólicos universais, como atestam os mitos 

universais (WUNENBURGER, 2012, p. 28 e 29).  

Ao valorizar os poderes criativos da imaginação, que atravessam o sujeito 

conectando sua história pessoal à rede de significação de imagens transindividuais que lhe 

colocam em sintonia com o mundo, Bachelard vê na imaginação não apenas uma faculdade 

psicológica, mas também uma fonte de ser e pensar.  

O filósofo percebe na poética do devaneio e na dialética da negatividade a 

possibilidade de elaboração do conhecimento a partir da oposição de conceitos, sendo esta 

dimensão antinômica, contraditória, de tensionamento constante, um fator importante para 

um conhecimento evolutivo, em devir. Conforme Wunenburger, para Bachelard a dialética 

se torna um método particular para ratificar um conceito ou dinamizar a simbólica de uma 

imagem a partir de movimentos de deformação de seus conteúdos e de descentração de um 

ponto de vista imediato, nos quais as objeções e as diferenças entre sujeito e objeto são 

meios para se obter acesso à objetividade e atingir o conhecimento racional. Na visão de 

Bachelard, a ideia de dialética permite articular continuidade e descontinuidade na história 

da razão científica.  

Assim, a dialética das imagens simbólicas não segue apenas uma ordem lógica ou 

discursiva, mas também uma de essência afetiva (no sentido de “incômodo” e 

“turbulência”, e não de “ternura” ou “afeição”), justamente porque, para Bachelard, a 

imaginação não é um retrato estático do homem, mas uma experiência de enfrentamento 

dele com o mundo. Esse dinamismo poético realça valores positivos e negativos das 

imagens, bipolaridade caracterizada por movimentos de atração e repulsa recíprocos 

denominada coincidentia oppositorum (WUNENBURGER, 2012, p. 51 e 52), identificada 

como uma coincidência de opostos que não se excluem nem se anulam, mas que tendem a 

se complementar sem com isso estabelecer uma relação de causa e efeito. A conciliação dos 

contrários é própria do devaneio consciente e poético. 
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4. O documentário como movimentador de imagens simbólicas do imaginário 

A poética do devaneio de Bachelard abre caminho à leitura das imagens simbólicas 

movimentadas por “O dia que durou 21 anos”, capazes de constituir um imaginário ativado 

pelo documentário. Transpessoal, transcultural e designada pela Escola de Grenoble como 

fundante do próprio homem, tal dimensão de imagens pregnantes obteve sistematização 

pela Teoria Geral do Imaginário elaborada por Gilbert Durand (2012), discípulo de 

Bachelard.  

Para o antropólogo francês, o imaginário é compartilhado pela humanidade, se 

configurando como uma galeria complexa de imagens simbólicas resultantes de um trajeto 

antropológico (também chamado trajeto do sentido, como será adotado aqui) de ordem dual 

e recíproca: “uma incessante troca (...) entre as pulsões subjetivas e assimiladoras e as 

intimações objetivas que emanam do meio cósmico e social” (DURAND, 2012, p. 41). Ou 

seja, uma articulação em permanente alternância entre as condutas inerentes à condição 

humana, constantes, em nível biopsíquico, e as coerções estabelecidas pelo contexto 

histórico-social, variáveis, em nível cultural.  

De acordo com Ana Taís Martins Portanova Barros, a localização do imaginário entre 

os dois polos que estabelecem o trajeto do sentido “é talvez a contribuição mais importante 

da teoria durandiana e ao mesmo tempo a que oferece mais dificuldades para o pesquisador, 

especialmente na área da Comunicação”, pois “tal bifrontismo do imaginário autoriza o 

pesquisador a aproximações tanto pelo lado arquetipológico quanto pelo lado 

fenomenológico” (BARROS, 2013, p. 20), sendo a vertente arquetipológica fortemente 

orientada por Jung e a fenomenológica voltada à sociologia compreensiva. 

Neste acordo entre opostos semânticos, que dá origem ao imaginário, o pólo das pulsões 

subjetivas é a raiz de gestos primordiais do corpo humano definidos por Durand como 

“dominantes reflexas”, segundo a reflexologia de Vladimir Betcherev. Elas, por sua vez, 

são dividas em postural (tendência do ser humano pôr-se de pé), digestiva (ingestão) e 

rítmica (copulação). Essas dominantes se relacionam a fim de construírem imagens 

simbólicas que se relacionam aos verbos distinguir, confundir e reunir – ações que 

estabelecem estruturas organizadas em torno de constelações simbólicas, essenciais nos 

estudos do imaginário. 

A teoria de Durand não apenas remete a gestos primordiais do corpo como apresenta 

entre seus pressupostos a anterioridade do imaginário às demais produções do homem, 
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como o próprio pensamento racional. Além disso, propõe uma correspondência com 

estruturas simbólicas antepassadas. Conforme o antropólogo, o homem contemporâneo 

repete mitos antigos em seu comportamento, pois há continuidade da mitologia ancestral na 

cultura atual.  

Em sua fundamentação, a antropologia da imaginação simbólica institui métodos de 

modelização do imaginário, cujas imagens, ligadas aos verbos citados, Durand organizou 

em três estruturas diferentes: heroica, mística e dramática. Todas elas também estão 

relacionadas às dominantes reflexas. Determinar o pertencimento das imagens a uma destas 

estruturas do imaginário permite compreender sua lógica operativa. Sua investigação 

metodológica se dá pela mitocrítica, sistemática pela qual se verificam imagens simbólicas, 

temas, mitos ou metáforas presentes em obras da cultura em geral. Conforme Barros 

De modo resumido, a mitocrítica faz o recenseamento de imagens 

simbólicas em determinado material cultural, buscando constelações de 

imagens. Estas tem origem no que Durand (1998, p. 43) chama de 

convergência simbólica: o agrupamento de imagens homólogas, como 

variações sobre um mesmo tema. Por exemplo, a luz e o sol, o olho e o 

verbo convergem num simbolismo espetacular dito “heroico”, enquanto 

alimentos e substâncias, morada e taça convergem num simbolismo de 

intimidade, dito “místico” (...) O regime “dramático” é o campo de 

harmonização de imagens místicas e heroicas através da ñcoincidentia 

oppositorumò: os contrários coincidem sem apaziguamento, mantendo suas 

arestas. Convergem aí simbolismos de progressão, como os derivados da 

cruz e do fogo, e também simbolismos cíclicos que se multiplicam a partir 

da tecnologia do ciclo e do bestiário da lua. (BARROS, 2010, p. 216). 

 

Diferentemente do que se tende a pensar, o imaginário não é um espaço volátil onde 

reina a desordem irracional. Pelo contrário. Possui um equacionamento funcional que 

remete à noção de imaginação material proposta por Bachelard, fundada nos quatro 

elementos da cosmologia grega (terra, água, ar e fogo), e também pela correlação entre 

esquemas corporais, gestos tecnológicos, imagens arquetipais e racionalidade, conforme 

pressupostos da Escola de Grenoble. Porém, como adverte Barros, a compreensão 

intelectual destas regras não é suficiente, pois "quando se acredita tê-las entendido 

racionalmente, haverá algo que escapa deste entendimento, dada a presença de uma 

energética simbólica que impulsiona o movimento no trajeto do sentido (...). Para conhecer 

a imagem simbólica é preciso mesmo nascer com ela, como quer Bachelard (1988), 

entregar-se à sua transcendência" (BARROS, 2013, p. 27). 

Além disso, é preciso ter em mente que a imagem simbólica se difere das imagens 

alegóricas ou estereotípicas, nas quais o conceito precede a imagem a ponto de ela mesma 

ilustrar uma noção anteriormente estabelecida e oriunda de imposições sociais. A imagem 
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simbólica, ao contrário, precede o conceito, dando-lhe origem junto a um homem 

simbolizador, imaginativo. Na pesquisa acadêmica, entretanto, a observação da 

simbolização, ou seja, da atribuição de sentidos, recorre à linguagem para expressar esse 

pensar. 

É bem por isso que Durand (1997) desenhou os regimes do imaginário a 

partir do verbo mais do que a partir dos predicados e dos substantivos, pois 

é o verbo que contém a energética simbólica da ação, nascedouro do 

imaginário. (BARROS, 2013, p. 26). 

 

A imagem simbólica produz ecos no fenômeno verbal e na dimensão icônica de 

imagens técnicas presentes em produtos comunicacionais como o cinema. Porém, só 

teremos acesso ao imaginário movimentado por tais produtos se os mesmos forem 

percebidos não apenas como resultado de um trabalho de percepção ou do intelecto, mas 

também como originários da imaginação criadora. Assim, no estudo do imaginário, a 

observação do trajeto do sentido das imagens exige que o pesquisador adote uma 

perspectiva simbólica, calcada mais em uma revelação de sentidos do que em uma 

codificação de significados como propõem, por exemplo, as abordagens semióticas. 

Por isso, fazer a leitura das imagens simbólicas e identificar as estruturas do 

imaginário a que pertencem (heroica, mística ou dramática) permite decifrar ou interpretar o 

sentido mítico e simbólico de uma obra cultural, como um filme. O imaginário, mesmo 

aquele movimentado por um documentário, toca a realidade, pois a imaginação enquanto 

função simbólica dinamizada pelo trajeto do sentido, lócus por onde flui a energia 

simbólica, revela-se como um fator importante de equilíbrio psicossocial e de eufemização 

(ARAÚJO e TEIXEIRA, 2009, p. 08 e 09) – principalmente quando esta recai sobre a 

angústia existencial originária relativa à consciência da morte e da passagem do tempo, 

teores elementares na produção do imaginário, conforme Durand. O pensador cita Henri 

Bergson para lembrar que “a imaginação define-se como uma reação defensiva da natureza 

contra a representação da inevitabilidade da morte através da inteligência” (DURAND, 

1993, p. 98). Para o antropólogo, não há dúvida sobre o papel harmonizador da imaginação 

sobre o humano e seu ambiente: 

A função da imaginação é, acima de tudo, uma função de eufemização, mas 

não simplesmente ópio negativo, máscara que a consciência ergue diante da 

hedionda figura da morte, mas, pelo contrário, dinamismo prospectivo que 

através de todas as estruturas do projeto imaginário, tenta melhorar a 

situação do homem no mundo. (DURAND, 1993, p. 99). 
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Entretanto, é preciso esclarecer que o imaginário originado no trajeto do sentido, 

proposto por Durand, não equivale ao chamado imaginário popular nem àquele citado por 

Jaguaribe anteriormente. O imaginário designado pela Escola de Grenoble é mais profundo, 

resultante deste processo de coincidentia oppositorum entre a constância inerente à 

condição humana e a variabilidade das coerções culturais, sendo este um movimento que 

torna o imaginário incontornável. Já o imaginário popular é instituído socialmente e 

conforme Barros poderia ser tanto um fator de alienação do real quanto algo a “ser evitado” 

caso se alcançasse um grau superior de consciência política. O imaginário da Escola de 

Grenoble, por ser complexamente estruturado, obteve em Durand uma hermenêutica 

simbólica adequada. 

 

5. Conclusão 

Como visto, não há dúvidas sobre a importância e o rigor das tradicionais teorias de 

cinema referentes ao filme documentário utilizadas na pesquisa acadêmica. Também são 

claras as profundas relações entre História e este modelo cinematográfico, capaz de oferecer 

representações de realidade, propor asserções sobre o mundo e servir de fonte de análise 

para certos campos da pesquisa historiográfica. No entanto, as abordagens focalizadas nas 

características dominantes deste formato narrativo se mostram insuficientes para a leitura 

das imagens simbólicas que emanam do documentário “O dia que durou 21 anos”. 

Para se realizar um estudo sobre a esfera simbólica movimentada pelo longa-metragem, 

responsável pela equação do imaginário ativado por este mesmo produto cultural, é preciso 

estar atento tanto à poética do devaneio proposta por Gaston Bachelard, fundamentada pela 

consciência da imaginação criativa humana, quanto ao trajeto do sentido elaborado por 

Gilbert Durand, cujo acordo semântico recíproco entre as pulsões subjetivas, inerentes ao 

homem, e as intimações objetivas, provenientes do meio social, dão origem às possíveis 

imagens simbólicas presentes no documentário de Camilo Tavares.  

A partir da análise fílmica de “O dia que durou 21 anos” aliada à mitocrítica inserida na 

Teoria Geral do Imaginário definida por Durand buscaremos revelar suas imagens 

simbólicas, figuras míticas, temáticas ou metáforas dominantes, procurando identificar 

como tais elementos se integram às estruturas estabelecidas pelo antropólogo para, enfim, 

definir qual perfil de imaginário é movimentado pelo longa brasileiro: heroico, místico ou 

dramático.  
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No desenvolvimento desta pesquisa, será importante analisar fotografias e imagens em 

movimento inseridas em cenas do filme para que sejam observadas quais imagens 

simbólicas surgem dos registros documentais que representam momentos e personagens 

históricos, instâncias governamentais e administrativas ou ainda movimentos e 

organizações sociais que tiveram papel fundamental nos acontecimentos políticos 

retomados pelo documentário. 

 

Há de se estar atento à leitura das ressonâncias simbólicas, míticas e arquetípicas 

inscritas nas representações de vultos políticos como João Goulart (como presidente de fato 

e deposto), Leonel Brizola (líder do movimento pela Legalidade), os presidentes norte-

americanos John Kennedy e Lyndon Johnson, e o embaixador norte-americano Lincoln 

Gordon (articulador do golpe), além de diversos governadores, deputados e senadores 

brasileiros envolvidos no processo histórico; bem como figuras e instituições militares, 

civis, religiosas, jornalísticas e empresariais que tiveram participação nos acontecimentos; 

sem esquecer de diversos fatores internos (o Brasil em vias de reformas de base; a 

sociedade brasileira refém da ditadura militar por mais de duas décadas; a militância da 

esquerda e a luta armada; a reabertura política...) e externos (a aproximação do Brasil aos 

governos de China e de Cuba; o país visto pelos Estados Unidos como uma ameaça 

comunista; a movimentação coerciva político-militar norte-americana) para que sejam 

identificadas as estruturas do imaginário movimentado pelo filme. 

Ao darmos atenção à simbólica estruturada pelo longa a partir de suas imagens 

técnicas e documentais representativas do histórico político passado, mas ultrapassando a 

regular leitura de discurso, estética ou narrativa da obra, poderemos chegar a uma 

observação mais profunda sobre a mesma e, dessa forma, tentar entender como o 

imaginário ativado por “O dia que durou 21 anos” toca tanto a construção do Brasil recente 

quanto a realidade do brasileiro.  

 

Fotos:  

 

Jango durante entrevista (acima);  

 

General Castello Branco ao lado do 

embaixador norte-americano Lincoln 

Gordon (abaixo). 
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