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Abstract
This article proposes the concept of documentary video art through
the analysis of the role of subjectivity in videographic works of
a documentary nature, as a record of artistic and cultural perfor-
mances, demonstrating how the authorial perspective can enrich
this type of record and broaden its interpretive horizons. Through
a theoretical approach and the analysis of three case studies, Moon
Moth Bed by Virginia L. Montgomery, A Love Song for Latasha by
Sophia Nahli Allison, and Consonant Camera by E. V. Aleksandrov,
the study explores how video art integrates documentary fidelity,
poetic narrative, and aesthetic innovation. The concepts of the Con-
sonant Camera, fragmented visual memories, and natural metaphors
illustrate strategies that combine ethics, creativity, and cultural sen-
sitivity. It is argued that video art, by transcending the boundaries
between art and documentation, is an essential medium for preserv-
ing intangible cultural heritage and constructing narratives that
blend critical reflection and aesthetic experience.

Resumo
Este artigo propõe o conceito de videoarte documental, através
da análise do papel da subjetividade em obras videográficas de
cariz documental, enquanto registo de performances artísticas e
culturais, ao demonstrar como a perspetiva autoral pode valorizar
este tipo de registo e ampliar os seus horizontes interpretativos.
Através de uma abordagem teórica e da análise de três estudos
de caso, Moon Moth Bed de Virginia L. Montgomery, A Love Song
for Latasha de Sophia Nahli Allison, e Consonant Camera de E.
V. Aleksandrov, explora-se como a videoarte articula fidelidade
documental, narrativa poética e inovação estética. O conceito de
Consonant Camera, a criação de memórias visuais fragmentadas
e a utilização de metáforas naturais exemplificam estratégias que
integram ética, criatividade e sensibilidade cultural. Argumenta-
se que a videoarte, ao ultrapassar as fronteiras entre a arte e o
documento, constitui um meio essencial para a preservação do
património cultural imaterial e para a construção de narrativas que
combinam reflexão crítica e experiência estética.
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1 Introdução
A videoarte, enquanto linguagem interdisciplinar, tem-se afirmado
como um meio relevante para o registo de práticas culturais e
artísticas, ao desafiar as fronteiras entre arte e documento [1] [2]. A
sua natureza experimental confere-lhe profundidade interpretativa,
ao permitir que o realizador explore novas formas de expressão,
questione convenções e amplie o alcance do significado cultural
e artístico dos conteúdos documentados. Esta abordagem revela-
se particularmente pertinente numa época em que a preservação
do património cultural imaterial (PCI), exige propostas criativas e
éticas [3].

Elementos subjetivos podem reforçar dimensões simbólicas e
emocionais muitas vezes ausentes na documentação tradicional [4].
A linguagem versátil deste meio permite reorganizar o material
registado e gerar novos sentidos, ao fixar acontecimentos efémeros
e convertendo-os em objetos de reflexão crítica [5] [6].

Este artigo defende que, ao integrar ética, criatividade e sensibil-
idade autoral, a videoarte se pode afirmar como uma ferramenta
valiosa para a preservação do PCI. Para isso, analisa três estudos de
caso que ilustram estratégias distintas de articulação entre registo
documental e subjetividade autoral.
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2 Definição de conceitos no mundo audiovisual
2.1 O cinema, o vídeo e as suas vertentes

documentais
A distinção entre cinema e vídeo, embora cada vez mais ténue na
era digital, mantém a sua relevância nos estudos sobre a imagem
em movimento [7] [8] [9]. Além das diferenças tecnológicas evi-
dentes, a análise destas formas exige uma atenção particular aos
seus contextos estéticos, históricos e culturais.

Desde o final do século XIX, o cinema consolidou-se como arte e
indústria, com a película de 35mm a tornar-se o padrão devido à
sua qualidade e controlo na captação e exibição. Este processo foto-
químico exigia um planeamento rigoroso e equipas especializadas,
o que conferia um caráter artesanal à produção cinematográfica
[10]. Por sua vez, o vídeo emergiu na segunda metade do século
XX, inicialmente no formato analógico e posteriormente digital,
e veio democratizar significativamente a produção audiovisual ao
permitir gravações no imediato e uma edição simplificada. A porta-
bilidade e acessibilidade das câmaras impulsionaram o surgimento
de linguagens audiovisuais como o documentário e a videoarte [11].

No que respeita especificamente à documentação audiovisual, o
cinema e o vídeo apresentam características e histórias distintas. O
cinema documental, surgido no início do século XX, esteve sempre
associado à utilização de película (16mm, 35mm) e a uma linguagem
cinematográfica evolutiva. Devido aos elevados custos de produção
e à sua complexidade técnica, exigia equipas mais robustas, o que
condicionava a quantidade de filmagens, a sua distribuição predom-
inante era destinada a salas de cinema e à televisão [12] [13]. Em
contrapartida, o vídeo documental, popularizado a partir de meados
do século XX, beneficiou do surgimento do vídeo analógico e da
revolução digital subsequente. A utilização de câmaras portáteis
permitiu democratizar o acesso à produção documental, e esse fator
favoreceu linguagens mais ágeis, flexíveis e com maior incidência
na captação direta [14] [15].

A nível estético e metodológico, o cinema documental associa-se
tradicionalmente a um formalismo cuidado, que privilegia com-
posições visuais mais complexas, uma iluminação controlada e uma
edição rigorosa, características estas herdadas do cinema clássico,
embora aceite também abordagens experimentais [16] [17] [18].
Num outro prisma, o vídeo documental adota frequentemente uma
estética mais de encontro aos acontecimentos imediatos e explora
a espontaneidade, com uma edição mais simples, que permite re-
sponder rapidamente aos acontecimentos registados [19] [20].

Em termos institucionais e sociais, o cinema documental con-
tinua ligado a circuitos prestigiados como festivais e salas espe-
cializadas, refletindo a sua densidade histórica e artística. O vídeo
documental, por seu lado, encontrou espaço em plataformas digi-
tais e meios televisivos, com uma maior rapidez e adaptabilidade
à contemporaneidade. Esta divergência sublinha o contraste en-
tre o prestígio histórico do cinema documental e a versatilidade e
acessibilidade do vídeo documental [12] [21].

Apesar das suas diferenças, ambos coexistem no panorama au-
diovisual contemporâneo, enriquecendo as possibilidades de rep-
resentação da realidade. A coexistência e interação contínua entre
estes meios permite múltiplas abordagens, perspetivas e profundi-
dades na representação documental, ao unir tradição e inovação
tecnológica num mesmo campo visual [7] [8] [9] [13].

2.2 A videoarte e a sua capacidade
documentativa

A videoarte surgiu na segunda metade do século XX, no meio de
múltiplas transformações tecnológicas e culturais, caracterizada
pelo seu espírito experimental e pela apropriação crítica do meio
televisivo. Desde a sua génese, desafiou as convenções das artes
tradicionais, com a proposição de novas formas expressivas que
redefiniram os paradigmas estéticos [22]. O desenvolvimento da
videoarte acompanhou os avanços nas tecnologias de captação e
edição de imagem. A introdução da Sony Portapak nos anos 1960
conferiu aos artistas uma maior autonomia na produção visual e
encontraram no vídeo um meio artístico prático e versátil. Este
dispositivo permitiu o registo de performances e intervenções de
um modo mais ágil, além de abrir espaço para a experimentação
estética, com consolidação do vídeo como ferramenta de expressão
criativa [23].

Com o seu surgimento num período de contestação social e cul-
tural, a videoarte afirmou-se como um veículo de crítica à cultura de
massas e à hegemonia mediática. Com promoção de discursos alter-
nativos, desconstruiu narrativas televisivas e questionou os padrões
da comunicação de massa. A relação com a televisão revelou-se
ambígua, marcada por uma apropriação da sua estética, simultanea-
mente subvertida através de estratégias que desafiavam a sua lógica
comercial e narrativa [24].

A versatilidade do vídeo possibilitou abordagens plurais, desde
o registo de eventos efémeros até à criação de narrativas fragmen-
tadas, com a exploração da interação entre imagem, som e espaço
expositivo. A sua plasticidade favoreceu a conceção de instalações
imersivas e obras interativas, com ampliação do diálogo com o
espectador e redefinição da experiência artística [25] [26].

Com a revolução digital, a videoarte integrou novas possibili-
dades, como a manipulação computacional da imagem e a intera-
tividade, com expansão das suas fronteiras expressivas [22]. Atual-
mente, este meio encontra-se presente em vários cenários distintos,
desde o cinema experimental às instalações multimédia, com a
manutenção do seu caráter dinâmico no âmbito das artes visuais
[27] [28] [29].

Neste artigo propomos o conceito original de videoarte docu-
mental, entendido como uma vertente específica que combina o
espírito experimental da videoarte com uma abordagem consciente
e deliberada ao registo documental. Este formato híbrido explora a
subjetividade autoral como um recurso de valor na construção de
narrativas audiovisuais, ao permitir registar acontecimentos reais,
mas também interpretá-los, ressignificá-los e ampliá-los através de
estratégias estéticas inovadoras. Desta forma, a videoarte documen-
tal estabelece um paralelismo contínuo entre fidelidade documental
e criatividade artística, ao tornar-se uma ferramenta eficaz para a re-
flexão crítica e a documentação de práticas culturais e performances
artísticas.

O seu estatuto híbrido atravessa disciplinas e reflete as transfor-
mações tecnológicas e culturais do seu tempo. A sua capacidade
de adaptação e experimentação desafia os limites da arte contem-
porânea, com a exploração de formas narrativas e imersivas que de-
safiam as convenções tradicionais. Ao longo das décadas, a videoarte
acompanhou mudanças culturais, mas também as antecipou, com
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afirmação como um espaço fértil para a inovação estética e a re-
flexão crítica.

3 O valor da subjetividade no contexto
audiovisual

Existe na videoarte um potencial interpretativo com a capacidade
de amplificar o olhar direto sobre os acontecimentos documentados,
ao assumir um papel central na criação de novas narrativas e senti-
dos [6]. Esta capacidade é reforçada especialmente em contextos
educacionais ou performativos, onde a subjetividade do realizador
pode recair sobre detalhes simbólicos e emocionais muitas vezes
ausentes ou secundarizados nos formatos tradicionais de documen-
tação audiovisual [30] [31].

A dimensão colaborativa da videoarte neste contexto documen-
tal, surge como uma característica substancial, com a capacidade de
criar envolvimento entre o realizador, outros artistas e sobretudo
com o público, num processo ativo e interativo de criação e interpre-
tação. Este caráter participativo contribui significativamente para
uma ampliação sensorial, que converte a videoarte numa prática
aberta e dinâmica, onde o acontecimento registado e o olhar subje-
tivo do realizador se encontram em constante comunicação [3].

Todavia, a subjetividade implica uma responsabilidade acrescida.
Na documentação de práticas culturais, por exemplo, a interpre-
tação subjetiva pode induzir a distorções, o que exige do realizador
uma postura ética vigilante, mediadora e constantemente aberta
ao diálogo com as comunidades ou indivíduos representados. Esta
preocupação ética torna-se particularmente evidente em contex-
tos museológicos, onde os registos são apresentados como obras
autónomas, sujeitas a múltiplas reinterpretações pelo público [32]
[3]. No momento da edição, o realizador deve organizar o material
documentado de modo a atribuir-lhe novas camadas de significado
através de decisões criativas que vão de encontro à narrativa final,
mas que se mantenham fiéis aos conteúdos registados. Este pro-
cesso torna a videoarte num veículo de preservação, mas também
de ressignificação e criação artística, que perdura e evolui ao longo
do tempo [33].

O desenvolvimento de novos conceitos e tecnologias como o
Cinema Interativo e a Inteligência Artificial tem proporcionado
novas janelas de oportunidades criativas, onde o valor subjetivo da
videoarte permite estabelecer relações emocionais mais intimistas
e interativas com o público [34].

Ao fundir memória, criatividade e interpretação crítica, a sub-
jetividade na videoarte constitui-se como uma ferramenta inter-
essante, na preservação de eventos culturais e performances, mas
sobretudo na capacidade de proporcionar uma reflexão contínua
sobre os mesmos. É através desta lente subjetiva que a videoarte se
posiciona como mais uma alternativa no universo da documentação
audiovisual, com a capacidade de ir ao encontro das novas gerações
ao proporcionar experiências mais imersivas e multifacetadas, de
modo a capturar a essência de uma realidade em constante mutação
[35] [36].

4 A documentação na performance
A natureza efémera das performances, por vezes dependentes da
presença física e da interação direta com o público, exige que a
documentação audiovisual encontre meios eficazes para comunicar

o acontecimento em si, mas também o ambiente emocional e a
complexidade simbólica envolvida, de modo a criar valor estético
acrescido e a ir ao encontro das novas gerações de público [2]
[37]. Documentar performances artísticas através do valor estético
da videoarte gera novas oportunidades de relacionamento com o
público. Esta abordagem propõe uma ressignificação e expansão
da experiência original, ao transforma-se numa obra autónoma,
oferece ao espectador uma leitura renovada e sensível do aconteci-
mento, e assim projeta o seu impacto emocional e intelectual [38]
[3].

No processo de edição, como referido no ponto anterior, deve-se
manipular cuidadosamente os conteúdos registados, de modo a
garantir a intenção inicial da performance e promover uma exper-
iência próxima da vivida pelo público presente nomomento original
[39] [40] [41]. Este formato de documentação audiovisual acentua-
se em contextos museológicos, educativos e comunitários, onde o
vídeo pode atuar como uma extensão das performances, conferindo-
lhes um caráter duradouro e interativo. No espaço museológico,
por exemplo, a videoarte pode transformar performances efémeras
em exposições permanentes ou temporárias, proporcionando ao
público múltiplas oportunidades para se envolver criticamente com
a obra [37] [42].

A documentação performativa na videoarte possui o potencial de
reforçar o envolvimento comunitário, através da promoção de práti-
cas culturais de grupos negligenciados ou comunidades alienadas,
com a criação de oportunidades para que os mesmos se revejam
nas obras desenvolvidas [43]. O processo de reconhecimento e iden-
tificação apresenta a capacidade de desencadear uma experiência
significativa e duradoura, detentora de um legado perdurável no
tempo. Pode ainda consolidar os vínculos culturais e emocionais
entre o público e as performances documentadas, através do es-
tabelecimento de uma relação reflexiva, de modo a instaurar uma
conexão permanente entre memória, presença e interpretação.

Podemos então pressupor que a videoarte, ao agir como agente de
preservação, pode construir uma experiência integradora e partici-
pativa, onde o público desempenha um papel central na produção de
significado. Esta interação permanente assegura que a performance
documentada mantenha a sua vitalidade e relevância cultural [38]
[37]. A preservação desta dinâmica garante a constante ressignifi-
cação do evento, através da criação de canais interpretativos abertos
entre o momento original e o público no momento expositivo. O
espaço museológico adquire assim uma função ativa na permanente
reformulação artística e conceptual do registo [44] [45] [38].

Nesse espaço de tensão criativa, o valor documental do vídeo
ganha nova dimensão, ao ultrapassar o simples testemunho para se
consolidar como mediador cultural e amplificador de significados.
É precisamente na oscilação entre arte e documento que o registo
videográfico atinge o seu pleno potencial. O que se fixa na lente não
só conserva, mas também acrescenta valor, ao convidar a reflexões
e diálogos contínuos em torno das práticas culturais e performa-
tivas, provando assim que a harmonia entre subjetividade e rigor
documental se torna, numa última instância, uma força criativa
[41] [46].
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Figure 1: Imagem de um plano da curta-metragemMoon Moth Bed, fonte: hellovlm.com

5 Estudos de caso
5.1 Moon Moth Bed, de Virginia L. Montgomery
A obraMoon Moth Bed, da artista norte-americana Virginia L. Mont-
gomery [47], constitui um exemplo significativo da capacidade da
videoarte para conjugar expressão subjetiva e função documental.
Neste trabalho, a artista combina imagens de mariposas e elementos
simbólicos do corpo humano para construir uma narrativa visual
centrada na metamorfose, feminilidade e ciclos de transformação
pessoal. O título remete à mariposa-lua (Actias luna), cuja meta-
morfose funciona como metáfora de vulnerabilidade e renovação.
Através de uma abordagem poética e sensorial, Montgomery [47],
relaciona o processo biológico das mariposas com experiências hu-
manas de transição e resiliência, explorando as interseções entre o
biológico, o simbólico e o cultural.

A cama surge como elemento simbólico central, representando
um espaço de transformação, nascimento e repouso. Montgomery
justapõe imagens de mariposas a emergir de casulos a fragmentos
do corpo humano e objetos domésticos, criando um s entre o mi-
crocosmo natural e questões universais da existência. O motivo do
casulo, associado à metamorfose, é trabalhado em paralelo com o
corpo feminino, sugerindo um processo contínuo de regeneração
que transcende o plano biológico. Esta articulação é acentuada pela
montagem, que alterna momentos de contemplação com sequências
em câmara lenta, reforçando o caráter introspectivo da obra.Embora
Moon Moth Bed não seja uma performance ao vivo, incorpora ele-
mentos performativos, como gestos de mãos e interações da artista
com elementos naturais, que reforçam a sua presença enquanto me-
diadora da experiência criativa. A câmara opera de forma próxima
e subjetiva, permitindo observar texturas, movimentos e detalhes

que intensificam a ligação entre natureza e simbolismo. Este en-
quadramento íntimo sublinha a abordagem autoral de Montgomery
[47], que recorre à subjetividade como recurso criativo para evocar
reflexões sobre identidade e mudança.

A montagem combina planos de mariposas e objetos humanos
com sobreposições visuais e manipulações digitais que criam uma
atmosfera etérea. O áudio, composto por sons de asas, água e pais-
agens sonoras, amplia a imersão sensorial. Esta fusão de elementos
visuais e auditivos transforma a obra numa narrativa estética e sim-
bólica, que transcende a documentação de um fenómeno natural.

O trabalho de Montgomery [47], evidencia o potencial da
videoarte no registo documental e na criação artística. Ao captar o
ciclo de vida das mariposas-lua, a artista interpreta esse processo de
forma subjetiva, associando-o a temas como vulnerabilidade, trans-
formação e resiliência. Tal abordagem demonstra que a videoarte,
ao integrar subjetividade e simbolismo, pode converter o registo
factual numa experiência estética que convoca a emoção e o pensa-
mento crítico.

5.2 A Love Song for Latasha, de Sophia Nahli
Allison

A curta-metragem A Love Song for Latasha, dirigida por Sophia
Nahli Allison [48], constitui um exemplo notável da capacidade da
subjetividade na prática documental audiovisual, na superação das
convenções tradicionais do género e ao alinhar-se com as expressões
estéticas da videoarte. A obra recapitula a trajetória de Latasha
Harlins, uma jovem afro-americana cuja morte em 1991 intensificou
tensões sociais que culminaram nos distúrbios de Los Angeles em
1992. Através de uma abordagem poética e não linear, Allison [48],
reconfigura a memória de Latasha, posicionada como figura central
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Figure 2: Imagem de um plano da curta-metragem A Love Song for Latasha, fonte: imdb.com.

da sua comunidade, com a exploração dos significados simbólicos
das suas aspirações.

A narrativa organiza-se enquanto evocação lírica da vida de
Latasha, com recurso a testemunhos de amigos e familiares, imagens
recriadas, animações e sobreposições visuais. Em vez de reconstruir
cronologicamente os eventos da sua morte, o filme celebra a sua
existência, com destaque para o seu impacto pessoal e coletivo. A
perspetiva subjetiva confere à obra uma profundidade íntima, com
as vozes de quem conviveu com Latasha entrelaçadas à visão autoral
da realizadora, em distinção das formas documentais ortodoxas.

Entre os recursos estilísticos, sobressaem as animações e as so-
breposições visuais, que estabelecem uma ligação simbólica en-
tre imagem e imaginário, com aproximação do filme à videoarte.
Estes elementos configuram uma reflexão visual sobre identidade,
memória e justiça social. O design sonoro, composto por depoimen-
tos, paisagens sonoras elaboradas e silêncios estratégicos, intensi-
fica a imersão emocional, com dispensa da narração convencional
e promoção de uma abordagem sensorial.

A estrutura fragmentária, construída a partir de memórias e afe-
tos, apresenta Latasha como uma figura complexa, em desafio ao
reducionismo frequentemente associado à cobertura mediática de
vítimas de violência. A obra adota uma hermenêutica interpretativa
que privilegia a subjetividade, com subversão das convenções do
documentário tradicional e prioridade a uma representação sim-
bólica e afetiva.

A dimensão ética da obra manifesta-se na amplificação das vozes
de pessoas próximas de Latasha, com preservação da sua memória

em dignidade. Allison [48], consagra o meio audiovisual como um
espaço de justiça simbólica, com reivindicação do lugar de Latasha
no imaginário histórico e cultural, em contato com os princípios
da videoarte, que mobiliza subjetividade e experimentação para
reconfigurar narrativas sociais.

5.3 Consonant Camera, de E. V. Aleksandrov
O projeto Consonant Camera, delineado por Aleksandrov [49], ap-
resenta uma abordagem inovadora à documentação de práticas
culturais e religiosas, com ênfase na subjetividade e na relação de
confiança entre o realizador e os sujeitos filmados. Desenvolvido
no contexto das comunidades dos Velhos Crentes na Rússia, o pro-
jeto introduz o conceito de Consonant Camera, fundamentado num
modelo de documentação colaborativo e empático, com integração
do ritmo e dos valores das comunidades retratadas.

Os Velhos Crentes, grupo religioso que se separou da Igreja
Ortodoxa Russa no século XVII, mantêm tradições culturais e litúr-
gicas que resistem às influências da modernidade. Aleksandrov [49],
destaca a necessidade de uma abordagem documental que respeite
os códigos culturais dessas comunidades, com promoção de uma
comunicação constante. A Consonant Camera incorpora tal sensi-
bilidade, com rejeição de uma postura distanciada e adoção de um
registo audiovisual que privilegia a autenticidade cultural e os seus
referentes simbólicos. A metodologia assenta em três princípios
fundamentais:
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• Empatia, que permite ao realizador uma integração re-
speitosa no ambiente cultural, com captação de momentos
significativos da vida comunitária;

• Colaboração, na qual os membros da comunidade partici-
pam ativamente, com seleção de momentos e perspetivas
representativas;

• Respeito pelos códigos culturais, com garantia de que as
escolhas narrativas e estéticas evitam a descontextualização
ou a banalização dos elementos registados.

Aleksandrov sintetiza, nestes princípios, a integração ética da
subjetividade no processo documental. O projeto abrange o registo
de rituais religiosos, cânticos litúrgicos e cenas do quotidiano, com
recurso a uma estética contemplativa. A câmara capta gestos e ex-
pressões, com transmissão da intensidade simbólica das práticas.
Tal abordagem alinha-se com a videoarte, ao construir uma narra-
tiva visual que transcende o registo factual e incorpora elementos
interpretativos. A montagem organiza o material de modo a refletir
o ritmo dos rituais e o ambiente emocional, com criação de uma
experiência imersiva para o espetador.

A subjetividade do realizador, em vez de comprometer a fideli-
dade do registo, enriquece a representação cultural, com adição de
camadas de significado emocional e simbólico que uma abordagem
estritamente objetiva não alcançaria. Aleksandrov [49], materializa
esta dimensão através de planos detalhados de objetos rituais, ma-
nipulações subtis de luz e uma seleção meticulosa de momentos que
revelam a conexão entre os participantes e as suas práticas. Esta
articulação entre fidelidade cultural e expressão autoral reforça a
pertinência da metodologia para a documentação do PCI.

Além do seu valor documental, o projeto contribui para a revital-
ização da memória cultural. Aleksandrov [49], sublinha que o vídeo
não se limita à preservação, mas constitui um meio de reaproxi-
mação entre as comunidades e as suas tradições, especialmente
entre as gerações mais jovens, que redescobrem o seu património
por via da mediação audiovisual. O conceito de Aleksandrov [49],
propõe uma metodologia que concilia autenticidade cultural e sen-
sibilidade autoral, com aproximação à videoarte pela integração de
estética e emoção no processo documental.

6 Conclusão
A análise realizada ao longo deste artigo demonstra como a
videoarte, ao integrar subjetividade, ética e inovação estética, pode
funcionar como um meio valioso para a documentação de perfor-
mances artísticas e práticas culturais. Os estudos de caso abordados,
Moon Moth Bed, de Virginia L. Montgomery [47], A Love Song for
Latasha, de Sophia Nahli Allison [48], e Consonant Camera, de E.
V. Aleksandrov [49], oferecem exemplos concretos de abordagens
que transcendem os limites da documentação convencional, ao pro-
porem formas de registo que valorizam a interpretação autoral e
o envolvimento sensorial. Estes exemplos revelam que a subjetivi-
dade, contribui para uma representação apelativa e abrangente dos
fenómenos culturais e artísticos.

O conceito de Consonant Camera proposto por Aleksandrov [49],
exemplifica uma abordagem de colaboração e respeito mútuo que
reforça a legitimidade do registo videográfico como documento cul-
tural. A sua metodologia mostra que a confiança entre o realizador
e a comunidade documentada garante uma maior autenticidade e

permite que a documentação ultrapasse a simples observação para
se transformar numa experiência imersiva e significativa. De forma
semelhante, A Love Song for Latasha explora a memória e a justiça
simbólica através de uma narrativa visual e sonora que recria o
legado de Latasha Harlins, ao evidenciar como o registo videográ-
fico pode simultaneamente preservar e reinterpretar a história. Por
sua vez, MoonMoth Bed reflete sobre os ciclos naturais e a condição
humana, com recurso à metamorfose enquanto metáfora para pro-
cessos de transformação e resiliência.

A reflexão sobre estes estudos de caso valida a documentação
através da subjetividade da videoarte, ao demonstrar que o reg-
isto videográfico não se limita à reprodução factual, mas amplia
o seu potencial ao dialogar com os elementos simbólicos, emo-
cionais e éticos das práticas culturais e artísticas. Esta abordagem
preserva os eventos documentados e contribui para a construção
de narrativas que promovem uma compreensão mais abrangente
do PCI, ao envolver o espetador numa reflexão crítica e estética. A
videoarte, assim, posiciona-se como ummeio que conecta o passado
ao presente, permitindo a coexistência de memória, interpretação e
expressão artística.

Podemos concluir que a documentação através da videoarte
pode perpetuar o PCI, e paralelamente transformá-lo em objeto de
reflexão contemporânea. Com a integração de subjetividade no pro-
cesso de registo, a videoarte beneficia a experiência do observador
e amplia o impacto das obras enquanto ferramentas de preservação
e projeção cultural. Os estudos de caso analisados comprovam que
este meio se torna uma ferramenta de valor ao abordar a com-
plexidade das práticas culturais, ao conjugar rigor documental com
liberdade interpretativa, e reafirma assim a sua relevância no campo
da documentação e das artes visuais. Este equilíbrio entre subjetivi-
dade e documentação posiciona a videoarte como uma linguagem a
ter em conta na preservação e na reinterpretação do PCI no século
XXI.
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