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Resumo: 
Este artigo analisa como a carreira artística de Marina Abramovic complexifica a relação di-
cotômica entre performance e teatro que ela mesma propôs. A partir da análise de três pe-
ças teatrais de Abramović (Biography, Delusional e Seven Deaths of Maria Callas), argumen-
ta-se que a linha entre essas duas linguagens é tênue e passível de trânsito. Aproximamos 
conceitos da performance — performativo, ordem de presença e evento — de conceitos do 
teatro — teatralidade, personagem e ordem de representação —, mostrando como essas 
categorias se interpenetram. A reflexão de Cohen evidencia que essa hibridização também 
marca a prática brasileira. Conclui-se que a oposição entre essas linguagens é insuficiente 
para descrever a complexidade da prática cênica, até mesmo da própria Marina Abramovic.
Palavras-chaves: Arte da performance, Teatro, Marina Abramovic, Erika Fischer-Lichte, Renato 
Cohen.

Abstract: 
This article analyzes how Marina Abramovic’s artistic career complicates the dichoto-
mous relationship between performance and theater that she herself proposed. Based 
on the analysis of three of Abramović’s plays (Biography, Delusional, and Seven Deaths 
of Maria Callas), it argues that the line between these two languages is tenuous and sus-
ceptible to transition. We draw parallels between concepts from performance—perform-
ative, order of presence, and event—and concepts from theater—theatricality, charac-
ter, and order of representation—showing how these categories interpenetrate. Cohen’s 
reflection highlights that this hybridization also marks Brazilian practice. It concludes 
that the opposition between these languages is insufficient to describe the complexity of 
scenic practice, even that of Marina Abramovic herself.
Keywords: Performance art, Theater, Marina Abramovic, Erika Fischer-Lichte, Renato Cohen.

Resumen: 
Este artículo analiza cómo la trayectoria artística de Marina Abramovic complica la rela-
ción dicotómica entre performance y teatro que ella misma propuso. A partir del análisis 
de tres obras de Abramović (Biografía, Delirante y Siete Muertes de Maria Callas), se 
argumenta que la línea entre estos dos lenguajes es tenue y susceptible de transición. Se 
establecen paralelismos entre conceptos propios de la performance —performativo, or-
den de presencia y acontecimiento— y conceptos propios del teatro —teatralidad, per-
sonaje y orden de representación—, mostrando cómo estas categorías se interpenetran. 
La reflexión de Cohen destaca que esta hibridación también marca la práctica escénica 
brasileña. Se concluye que la oposición entre estos lenguajes es insuficiente para des-
cribir la complejidad de la práctica escénica, incluso la de la propia Marina Abramovic.
Palabras clave: Arte de la performance, Teatro, Marina Abramovic, Erika Fischer-Lichte, Renato 
Cohen.
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Introdução
A artista sérvia Marina Abramovic, pioneira da performance a partir dos 

anos 1970, que declarou ser necessário odiar o teatro para tornar-se um ar-
tista da performance, produziu ao longo da sua carreira diversas peças teatrais 
— uma contradição que nos permite questionar as fronteiras que ela ajudou a 
estabelecer. Buscamos, neste artigo, examinar a suposta dicotomia teatro e per-
formance que Abramovic propõe através da análise dessas criações, visto que a 
artista possui um corpo de trabalho multimídia, abarcando desde o teatro até a 
pintura, escultura, vídeo, fotografia e instalação.

Para ser um artista da performance, você precisa odiar o teatro. 
O teatro é falso: há uma caixa preta, você paga por um ingresso, 
senta no escuro e vê alguém interpretando a vida de outra pes-
soa. A faca não é real, o sangue não é real e as emoções não 
são reais. A performance é exatamente o oposto: a faca é real, 
o sangue é real e as emoções são reais. É um conceito muito
diferente. Trata-se da verdadeira realidade (Smith, 2017, [n. p.],
tradução nossa).

O artigo organiza-se em cinco seções: análise biográfica e conceitual 
de Abramovic; características associadas à arte da performance (performativo, 
ordem de presença e evento); características do teatro (teatralidade, ordem de 
representação e obra de arte), ambas analisadas a partir do referencial teórico 
da estudiosa alemã Erika Fischer-Lichte; análise das peças Biography (1992), 
Delusional (1994) e 7 Deaths of Maria Callas (2020); e, por fim, reflexões sobre 
como a hibridização entre performance e teatro também marca a cena brasileira, 
a partir da perspectiva de Renato Cohen.

Marina Abramovic e um conceito possível de performance art
Abramovic define performance art como “uma construção mental e física 

que o performer constrói em um tempo e espaço específicos, em frente a uma au-
diência, então um diálogo de energia acontece, a audiência e o performer constro-
em a obra juntos” (TED, 2015, n.p.). Nascida em 1946 em Belgrado, antiga Iugoslá-
via, Abramovic é filha de dois guerrilheiros que se conheceram resistindo às forças 
nazistas na Segunda Guerra Mundial. Criada nesse contexto pós-guerra, o corpo 
de trabalho de Abramovic, principalmente nos primeiros anos, trata a arte como 
uma questão real entre vida ou morte, ofuscando assim os limites entre arte e vida. 
Em Rhythm 5 (Ritmo 5, 1974), por exemplo, Abramovic perde a consciência deita-
da dentro de uma estrela de cinco pontas em chamas, até que algumas pessoas 
do público percebem o desmaio da artista e a resgatam. Em Rhythm 0 (Ritmo 0, 
1974), um espectador aponta uma arma carregada para a sua cabeça, mas outro 
espectador a remove. Em ambas as performances, ficou em responsabilidade do 
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público o bem-estar e a própria vida da artista. O extremismo mostra-se ainda mais 
visível quando, no início da sua carreira, sugere a um curador uma performance 
que seria uma partida real de roleta-russa, obviamente recusada: “essa performan-
ce tem dois finais possíveis [...] e, se eu sobreviver, minha vida terá um novo início’’ 
(Abramovic; Kaplan, p. 57, 2017). Sua prática sustenta, portanto, consequências 
reais.

Inicialmente pintora, formou-se na Academia de Belas Artes de Belgrado em 
1965. Em 1970, passa a fazer parte do Centro Cultural Estudantil de Belgrado, se 
reunindo diariamente com colegas para discutir e queixar-se da arte, “o assunto 
que nós seis debatíamos, obsessivamente, era uma forma de ultrapassar a pintura: 
um modo de inserir a própria vida na arte’’ (Abramovic; Kaplan, 2017, p. 56). Ali, a 
artista começa a experimentar, além de pinturas, instalações de som, promovendo 
a participação do público no evento artístico além da mera observação. O grupo 
estudantil acompanhava e se inspirava enormemente pelas vanguardas de 1960, 
o surgimento da arte conceitual e da própria performance art, discutindo desde
os conceitualistas como Lawrence Weiner e Joseph Kosuth até o movimento Arte
Povera, o Fluxus e um grupo esloveno chamado OHO.

Abramovic estreou na performance, finalmente, em 1973, descobrindo o 
meio de expressão que seria o foco de todo seu trabalho. Em Rhythm 10 (Ritmo 
10), baseada em um jogo de bar em que se afasta os dedos das mãos e rapida-
mente crava uma faca entre eles, Marina cravou sequencialmente dez facas entre 
os dedos, deixando um gravador ligado, que registrava toda vez que ela aciden-
talmente se cortava e gemia de dor. Ao terminar de usar as dez facas, reproduziu 
a gravação e começou a se cortar em sintonia com os acidentes anteriores. Na 
plateia, se encontrava outro precursor da performance, Joseph Beuys.

Aquela coisa com que cada um de nós convive, a ideia de que 
você é só o seu próprio eu, pequeno e particular – ao pisar no 
espaço de uma performance, passamos a atuar a partir de um eu 
superior, já não se trata de si próprio. Não se trata do você que 
você conhece. É alguma outra coisa [...] era como se eu tivesse 
me tornado, ao mesmo tempo, um receptor e um transmissor de 
uma enorme energia do tipo Tesla. Nada de medo. Nada de dor. 
Eu tinha me tornado uma Marina que ainda não conhecia (Abra-
movic, 2017, p. 73).

Assim, Abramovic reconhece que, em um espaço de performance, passa 
a agir a partir de um outro registro. A ponto de afirmar que, sem a presença e 
energia do público, jamais conseguiria realizar as ações que performa. É esse 
entendimento que fará a artista defender, tão veemente, a criação conjunta da 
performance por artista e público, pois essa não deixa de ser uma relação de 
dependência. Além disso, Abramovic acredita que, encenando os seus medos, o 
público poderá fazer o mesmo em sua vida.
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Aqui, observamos como a importância de lidar com consequências reais 
em suas obras causará uma negação da noção de ilusão cênica — base de sua 
crítica ao sugerir odiar o teatro por sua falsidade. Vale mencionar, no entanto, 
que entendemos nesta pesquisa que Abramovic trata essas questões a partir de 
um viés artístico e não teórico, de forma a simplificar alguns conceitos. Vale a 
menção a isso, pois a ilusão proposta pelo jogo teatral é muito mais complexa do 
que a pura falsidade, uma vez que o teatro também irá compor a obra junto com 
o público no sentido de que algum tipo de ilusionismo é uma convenção acor-
dada por ambos para que daí surja um substancial acontecimento cênico, isto
é, para que algo se produza a partir da experiência compartilhada entre atores e
espectadores, o que será contemplado mais adiante em nosso texto.

Ademais, quando Abramovic tece esse comentário, ocorre uma genera-
lização da definição de teatro, pois ela não abarca o teatro em todas as suas 
manifestações — tarefa impossível —, nem mesmo em todas as suas manifesta-
ções europeias, que contrasta muito com teatros extra-europeus. Vale perceber 
qual teatro Abramovic critica: o uso da imagem da caixa preta remete a uma tra-
dição do edifício cênico; se sentar no escuro pressupõe pouca interferência do 
público — talvez uma quarta parede; e a interpretação de outra pessoa assume 
a questão da personagem. Assim, parece se tratar aqui de uma tradição teatral 
europeia que o pesquisador alemão Hans-Thies Lehmann irá chamar de “teatro 
literário burguês’’. Ao sugerir odiar esse teatro, Abramovic critica características 
que coincidem com uma tradição do teatro dramático com a sustentação do eixo 
aristotélico, que propõe uma estrutura dramatúrgica em que os acontecimen-
tos respeitam relações de causalidade, criando assim um mundo cênico — ou 
cosmos fictício fechado em si mesmo. Por isso, não pode ser atravessado dire-
tamente por interferência do público, com enfoque na construção de uma perso-
nagem fictícia que responde a esse mundo. “Totalidade, ilusão e representação 
do mundo estão na base do modelo ‘drama’” (Lehmann, 2007, p. 26). Assim, 
podemos entender que a crítica é feita a uma forma dramática de teatro que é o 
paradigma tradicional do teatro europeu.

Na crise do drama, tese elaborada por Peter Szondi no livro Teoria do Dra-
ma Moderno, o teatro, a partir do final do século XIX, abala as relações tradicio-
nais com o drama em relação a seus elementos aristotélicos, como visto anterior-
mente, que segundo Lehmann (2007, p. 48), “foram associados à palavra-chave 
‘drama’ e marcaram não só a teoria, mas também a expectativa em relação ao 
teatro’’. Assim, surgem textos que não respondem às expectativas do teatro dra-
mático, como, por exemplo, as peças-paisagem da escritora Gertrude Stein, que 
cria em analogia à arte visual e às pinturas de paisagem, libertando-se, assim, 
de convenções dramáticas. Nesse contexto, o teatro se reconhece como espaço 
de investigações e também começa a se entender como forma independente da 
literatura dramática, como nos mostra Lehmann:
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[...] Foi somente a partir dessa ruptura que o teatro abandonou 
a orientação incontestável na escolha de seus recursos, de acor-
do com as exigências do drama a ser montado. Essa orientação 
havia imposto não só um estreitamento, mas também uma certa 
incontestabilidade dos critérios técnicos, uma lógica, uma nor-
matividade no emprego dos recursos teatrais a serviço do drama. 
Nesse sentido, a liberdade recém-conquistada foi acompanhada 
por uma perda, que em seu aspecto produtivo pode ser descrita 
como a entrada do teatro na época da experimentação. Desde que 
o teatro tomou consciência de que os potenciais de expressão ar-
tística nele latentes eram passíveis de serem realizados indepen-
dentemente do texto, foi lançado no difícil e arriscado campo da
liberdade de experimentação contínua, assim como as outras for-
mas de arte (Lehmann, 2007, p. 81-82, grifo do autor).

Somando-se a isso a entrada do teatro em sua época de experimentação, 
segundo a teórica alemã Erika Fischer-Lichte (2008), o teatro também foi influen-
ciado pela virada performativa ocorrida no início da década de 1960, que se ca-
racteriza, principalmente, pelas vanguardas artísticas começarem a buscar mais 
a criação de eventos artísticos do que a criação de obras de arte concluídas, já 
que uma obra pressupõe pouca interferência do público na sua construção, ao 
contrário do evento. A pesquisadora chama-nos a atenção à disciplinarização 
que o público passou durante o século XVIII no teatro, por exemplo, em que “fo-
ram aprovadas leis para o teatro, proibindo o ‘mau comportamento’ perturbador 
[…]’’ (Fischer-Lichte, 2008, p. 38), como o consumo de alimentos, o atraso e 
a conversa durante a apresentação. É nesse contexto que podemos entender 
porque Abramovic defende a ideia de que, na performance, diferentemente do 
teatro, “a audiência e o performer constroem a obra juntos” (TED, 2015, [n. p.]), 
redefinindo a relação público-performer. Acontece que, influenciado por essa vi-
rada performativa, o teatro também procurou redefinir essa mesma relação em 
seu campo de atuação.

Sendo assim, reforçando o nosso argumento de que sua crítica de odiar 
o teatro refere-se a uma tradição dramática europeia, Abramovic já criou pelo
menos cinco peças de teatro — ou performances teatrais, aproximando os ter-
mos — que não necessariamente podem ser caracterizadas como dramáticas,
como veremos mais adiante neste trabalho, e que, portanto, ganham em expe-
rimentação e hibridismo. A sua relação é produtiva com o teatro apenas a par-
tir da década de 1980. Em 1975, por exemplo, Abramovic narra uma primeira
experiência frustrada com o teatro. Convidada para participar de uma peça de
Hermann Nitsch, austríaco participante do Acionismo Vienense e realizador do
Orgien Mysterien Theater (Teatro de Mistérios Orgiásticos), autor de uma série
de espetáculos sangrentos que se assemelham a rituais religiosos e profanos,
Abramovic foi uma das sessenta participantes da peça. Amarrada em uma maca
encostada em pé na parede de um castelo, vendada e nua, Nitsch despejava
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sangue e órgãos de animais sobre Abramovic e os outros performers enquanto 
uma música tocava ao fundo. A peça duraria 24h, mas a artista relata que, pas-
sadas 12h, apenas tirou sua venda e foi embora, afirmando que não era sobre 
resistência física — realmente, as performances de Abramovic são muito mais 
agressivas nesse sentido —, mas sobre não ter interesse naquilo, uma vez que 
sentiu a apresentação como algo negativo. É em 1983 que Abramovic produz sua 
primeira peça, Positive Zero (Zero Positivo), em colaboração com seu parceiro de 
longa data e também performer, Ulay, que consistia em quatro lamas tibetanos 
em cena, sendo considerada por Abramovic um grande fracasso: 

Positive Zero [Zero positivo] era nossa primeira obra para o teatro 
e foi uma peça ambiciosa [...] A performance deveria ser uma sé-
rie de quadros vivos baseados nas cartas do tarô, retratando con-
flitos entre a juventude e a velhice, o masculino e o feminino – tudo 
muito sério. Os lamas entoariam cânticos, os membros das tribos 
tocariam seus didgeridoos; e, enquanto ensaiávamos esses qua-
dros com pessoas que nunca tinham pisado num palco, comecei 
a me dar conta de que essa não era uma boa peça (Abramovic; 
Kaplan, 2017, p. 176-177).

Curiosamente, o marco da sua independência de Ulay após o término do 
casal e voltando a produzir trabalhos solos ocorre quando Abramovic cria Biogra-
phy (Biografia, 1992), em que “o tema deveria ser nada menos do que minha vida 
e obra, encenada como uma peça de teatro’’ (Abramovic, 2017, p. 236). Nela, 
havia uma cena em que a artista se despedia de certas coisas, como de Ulay, 
ao som de Maria Callas. Dois anos depois, Abramovic também cria Delusional 
(Delirante, 1994), uma peça teatral mais ambiciosa, com cinco atos, em que in-
vestiga narrativas folclóricas misturadas com sua biografia. Em The Biography 
Remix (Biografia Remixada, 2004) foi criada uma versão de Biography em que 
alunos de Abramovic apresentaram trabalhos iniciais dela, contando ainda com a 
participação de um dos filhos de Ulay. Já aos sessenta anos de idade, Abramovic 
planejou contar também a história da sua morte. Assim, Bob Wilson dirigiu em 
2012 a peça The Life and Death of Marina Abramovic (A vida e Morte de Marina 
Abramovic). E, mais recentemente, Abramovic criou a ópera 7 Deaths of Maria 
Callas (7 mortes de Maria Callas, 2020), em que interpreta a famosa cantora nas 
suas últimas horas de sua vida. Observamos, assim, que sua produção teatral 
está ligada principalmente com a temática autobiográfica.

Limiares da performance
A nossa proposta é compreender a dicotomia criada entre teatro e perfor-

mance art por Abramovic para, então, a partir dos seus limiares, relativizá-la, uma 
vez que, mesmo que a performance resista a definições fáceis, não deixa de ser 
uma expressão cênica e interdisciplinar. Assim sendo, esta pesquisa debruça-se 
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sobre liminaridades passíveis de cruzamento. Partiremos da análise de elementos 
que se aproximam mais do proposto pela performance art e outros que se aproxi-
mam mais da performance teatral, seja ela dramática ou não.

Performativo
Um dos estudos basais na performance é a descoberta do performativo na 

teoria linguística de J. L Austin em sua palestra intitulada Como fazer coisas com 
as palavras, de 1955. Essa teoria surge a partir de uma revolucionária descober-
ta do autor: a de que a linguagem não apenas descreve como também performa 
ações. Isto é, segundo Austin (1955), há dois tipos de enunciados: o constatativo, 
que descreve o que está se passando, e o performativo, que gera um acontecimen-
to. Um dos exemplos citados por Austin é a de que, ao proferirem eu aceito em um 
casamento, sob a tutela de uma autoridade religiosa ou jurídica, não se está ape-
nas descrevendo um casamento, mas está se casando. A partir dessas palavras, 
foi criada uma nova realidade: a do matrimônio. Portanto, a descoberta de Austin 
(1955) é de que a linguagem produz ações e faz coisas acontecerem. Assim, o 
performativo se tornará o escopo da performance artística porque, a partir da lin-
guagem, extrapola a linguagem e constitui realidade, gera acontecimento, produz 
fisicalidade e função do espaço e tempo.

Embasada nesse estudo, Fischer-Lichte (2008) aponta que o performativo 
é, portanto, autorreferencial, pois realiza aquilo que anuncia. Em Lips of Thomas 
(Lábios de Thomas, 1975), por exemplo, Abramovic performa uma série de ações 
de autoflagelação, como comer dois quilos de mel, ingerir uma garrafa inteira de 
vinho e cortar uma estrela de cinco pontas no ventre com uma lâmina de barbear. 
A tal ponto que, algumas horas depois, o público interveio e carregou a artista para 
fora do espaço cênico, encerrando assim a performance. Aqui, há um bom exem-
plo de uma atenuada autorreferencialidade, uma vez que resiste às demandas da 
representação, com enfoque na criação de signos. Isso não quer dizer que não 
havia nada para interpretar nas ações de Abramovic: o público poderia associar a 
performance à noção de autoflagelo religioso, ou a estrela cortada no ventre como 
uma inscrição do político no corpo individual, até mesmo como um símbolo comu-
nista. Porém, esse não foi o foco dos acontecimentos, pois o performativo pressu-
põe a autorreferencialidade: 

[...] Esta realidade não foi meramente interpretada pelo público, 
mas, antes de tudo, experimentada. Ela provoca uma ampla gama 
de sensações nos espectadores, que vão desde o espanto, o em-
bate, o horror, o desgosto, a náusea ou vertigem, até o fascínio, a 
curiosidade, a simpatia ou a agonia, que os despertou para ações 
que igualmente constituíram a realidade. Pode-se supor que os 
efeitos que foram desencadeados — obviamente fortes o suficien-
te para mover os espectadores individuais à intervenção — trans-
cenderam de longe a possibilidade e o esforço de refletir, de cons-
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tituir um significado e de interpretar os eventos (Fischer-Lichte, 
2008, p. 16, tradução nossa).

Dessa forma, o performativo se dá através das ações executadas pelo per-
former: Abramovic cortou uma estrela de cinco pontas em seu ventre. O essencial 
da ação estava naquilo que ela, por si só, significava, alternando a atenção no sig-
nificado para o significante. Portanto, o jogo performativo não está na hermenêuti-
ca de decifrar e interpretar algo — como geralmente se faz no teatro dramático, em 
que é necessário o entendimento do texto para compreensão da sua progressão 
—, mas na materialidade da ação como uma experiência, a partir da qual é possí-
vel atribuição de sentido.

Isso não quer dizer, porém, que não há nenhuma espécie de semiótica na 
performance, mas que a performance é menos dependente da semiótica do que 
o modus operandi da representação. É nesse sentido que Fischer-Lichte entende
que a performance não é feita, a priori, para transmitir significados, pois isso pres-
supõe uma unilateralidade na proposição de sentido por parte do performer.

Ordem de presença
Uma das principais características ao pensar-se a performance art é a au-

sência de uma personagem, entendendo-a como correspondente a um cosmos 
fictício. Em Lips of Thomas (1975), por exemplo, Abramovic não interpretava uma 
mulher que comia bastante mel ou se cortava: era a artista fazendo isso a si mes-
ma. Assim, na performance, em geral, ações representacionais não são um dos 
seus fundamentos. A presença do performer é muito mais sobre sua pessoa do 
que sobre uma personagem, uma vez que essa última responde geralmente ao 
texto e deve ser encarnada pelos atores, submetidos então às suas exigências. 
Essas exigências seriam opressoras, segundo Fischer-Lichte (2008, p. 147), pois a 
personagem seria uma repressão final do texto sobre o corpo dos atores que “pre-
cisavam ser liberados das correntes estranguladoras da representação para que 
pudessem se libertar para a espontaneidade e autenticidade de sua existência fí-
sica’’. Nesse sentido, segundo a autora, na performance, a predominância volta-se 
para a ordem de presença, princípio em que o corpo do performer é percebido em 
sua fenomenalidade, isto é, no seu estar-no-mundo, sua presença física e como 
isso afeta a audiência, ao contrário do foco em uma presença representacional que 
diz respeito ao cosmos fictício que seria a ordem de representação.

Essas duas ordens, porém, estão o tempo inteiro se modulando, porque o 
corpo-fenômeno não pode se separar ou se dissolver frente à representação de 
uma personagem. É isto que Fischer-Lichte caracteriza como multiestabilidade 
perceptiva; a nossa percepção simultânea do corpo real do ator e do corpo se-
miótico da personagem que ele interpreta, “a exibição da fisicalidade específica 
e individual do ator induz a uma multiestabilidade perceptiva [...]’’ (Fischer-Lichte, 
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2008, p. 88), mas revisitaremos esse conceito mais à frente quando acentuado na 
performance teatral.

Evento
Fischer-Lichte (2008) discorre sobre a virada performativa aqui já citada, em 

que as formas de arte não apenas se tornaram mais performativas, como também 
é nesse contexto em que surgem a action art e a própria performance art. A partir 
disso, em vez dos artistas criarem obras de arte finalizadas, há cada vez mais o en-
tendimento da arte como um evento, um acontecimento compartilhado. O teatro, 
também afetado, redefine a relação entre atores e espectadores. Em 1966 estreou, 
por exemplo, em Frankfurt, a peça Insulto ao Público do alemão Peter Handke, em 
que os atores testaram essa relação dirigindo-se diretamente ao público, estabe-
lecendo relações com membros individuais da audiência, se aproximando ou se 
afastando deles. O público também reagiu, aplaudindo, comentando, subindo no 
palco, indo embora etc.  

Todos os participantes pareciam concordar que o teatro era espe-
cificamente orientado para o processo — através das ações dos 
atores, visando criar relações específicas com o público, e através 
das reações dos membros do público, que ou endossaram a rela-
ção proposta pelos atores, modificaram, ou procuraram desfazê-
-la. Negociar a relação entre palco e auditório a fim de constituir
a realidade do teatro foi de importância crucial. Antes de tudo, as
ações dos atores e espectadores significavam apenas o que eles
realizavam. Eles eram autorreferenciais. Por serem autorreferen-
ciais e constitutivas da realidade, elas, juntamente com todos os
outros exemplos descritos até agora, podem ser chamadas de
“performativas” no sentido de J.L. Austin (Fischer-Lichte, 2008, p.
21, tradução nossa).

Fischer-Lichte também compreende, tal como a definição de Abramovic, 
que é essa copresença interativa que constituirá a performance. Portanto, o evento 
pressupõe a experiência de corpos reais em um espaço real, e assim a performan-
ce é alimentada por uma constante autopoiesis da espiral de retroalimentação1. O 
termo autopoiesis, utilizado pela primeira vez por biólogos, diz respeito aos siste-

1	 O termo Autopoietische feedback-Schleife, traduzido para o espanhol como “bucle de 
retroalimentación autopoético” (Fischer-Lichte, 2011), é aqui compreendido como uma espiral 
de retroalimentação autopoiética, de modo a enfatizar o caráter transformativo, emergente e não 
reiterativo do processo relacional entre performers e espectadores. Embora Schleife remeta, em 
sentido literal, à ideia de laço ou circuito, reforçamos aqui o uso da noção de espiral para eviden-
ciar que cada iteração do feedback modifica o estado atual do acontecimento cênico, produzindo 
novas configurações de presença e sentido. Essa opção conceitual dialoga com a compreensão 
da performance cênica como acontecimento irrepetível, mesmo quando atravessada por regimes 
de reprodução, conforme discutido por Munhoz (2021).
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mas circulares de autogeração. Vinculando isso aos acontecimentos cênicos — 
diferente de uma obra de arte criada independentemente — o evento é gerado 
tanto pelas ações dos performers quanto pelas ações do público, trazendo à tona 
elementos imprevisíveis, emergentes e não planejados. Assim, a construção da 
performance não pertence a ninguém em específico, mas a todos os participantes 
ao mesmo tempo, e é dessa interação que essa espiral de retroalimentação se 
mantém responsiva. 

É nesse sentido que a concepção de uma performance é feita através da 
elaboração de um dispositivo, que aciona um jogo de relações, e, por isso, a per-
formance art não será textocêntrica ou baseada em textos narrativos. Nesse mo-
mento, podemos retornar a um conceito elaborado pela fundamental performer 
brasileira Eleonora Fabião, pioneira ao sistematizar a ideia de programa perfor-
mativo, procedimento de composição de performance: 

O programa é o enunciado da performance: um conjunto de ações 
previamente estipuladas, claramente articuladas e conceitual-
mente polidas a ser realizado pelo artista, pelo público ou por am-
bos sem ensaio prévio [...] “vou sentar numa poltrona por 3 dias 
e tentar fazer levitar um frasco de leite de magnésia. No sábado 
às 17h30 me levantarei’’. É este programa/enunciado que possi-
bilita, norteia e move a experimentação (Fabião, 2013, p. 4, grifo 
nosso).

Dessa forma, a execução do programa permite negociações entre performer 
e público, ambos criadores. Esse seria um motor para a geração de acontecimento, 
tão enfatizado no entendimento de evento artístico, experiência do espaço-tempo 
no aqui-agora do convívio. Por isso, fundamentalmente, a performance convida o 
público à ação. Vale notar, porém, que a execução de programas não deixa de ser 
profundamente teatral, no sentido que Edélcio Mostaço, teórico e crítico brasilei-
ro, define a teatralidade como fazer o que se faz, um modo de se apresentar que 
“enquanto faz o indivíduo não perde a consciência de que está fazendo’’ (Mostaço, 
2009, p. 40), como discutiremos mais adiante.

Limiares do teatro
Por mais difícil e contraditório que seja localizar o campo da performance 

ou mesmo defini-la, uma vez que artisticamente surge como vanguarda e con-
tra convenções, performance e teatro compartilham elementos fundamentais. De 
fato, ambas as formas de arte se aproximam de uma definição essencial do teatro: 
a tríade ator, texto e público. A similaridade está em serem ambas expressões cêni-
cas e o teatro também pode se revelar como uma construção mental e física que o 
artista executa, em um tempo e espaço, em frente a uma audiência, onde há troca 
de energia — rememorando a citação de Abramovic. 
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Abramovic apresenta-se como antiteatral ou antirrepresentacional justa-
mente para romper com convenções teatrais, mas a performance não é, verdadei-
ramente, uma linguagem que foge à cena. Posto isso, tentaremos localizar alguns 
elementos mais próximos da performance teatral, particularmente daqueles pre-
sentes na tradição europeia criticada por Abramovic, para continuarmos localizan-
do conceitos similares.

Teatralidade
Para Fischer-Lichte (2008), teatralidade é executar para ser percebido. Isto 

é, agir sabendo que se é percebido pelos outros. Mais importante do que a inten-
ção de ser notado, é a consciência de que ser notado: teatron, etimologicamente, 
lugar de onde se vê. Portanto, mesmo quando Abramovic corta uma estrela em 
seu ventre ou tem uma arma apontada para sua cabeça, suas ações são perfor-
mativas e também teatrais. “Teatralidade e performatividade são irmãs siamesas, 
nascidas no mesmo influxo fenomenológico que fundamenta a mais elementar 
experiência de um sujeito: olhar” (Mostaço, 2009, p. 39). Além disso, para Fis-
cher-Lichte (2008, p. 132), todo teatral será performativo porque “o teatral sempre 
executa aquilo que indica, e produz essa realidade de teatro que significa o que 
realiza’’. Isto é, a linguagem teatral produz a realidade do teatro. Realidade essa 
que Fischer-Lichte (2008, p. 12) exemplifica bem:

Os espectadores assistem ao desenrolar da trama no palco, pos-
sivelmente com fortes sentimentos de empatia, mas evitam inter-
ferir. Mesmo que um personagem no palco (por exemplo, Otelo) 
se proponha a matar outro (nesse caso, Desdêmona), o público 
sabe muito bem que o assassinato é apenas um fingimento e que 
a atriz que interpreta Desdêmona se juntará ao ator de Otelo para 
a chamada final da cortina. 

O teatral ser performativo, porém, não era aceito por Austin por entender 
que o enunciado pronunciado por uma personagem fictícia não criaria ‘realidade’ 
— já que sabemos que o assassinato é falso, como no exemplo anterior —, mas 
entendemos que a atualização de Fischer-Lichte é necessária, pois Austin nunca 
supôs como seus estudos iriam, futuramente, basear a discussão das artes cê-
nicas. Richard Schechner, estadunidense fundador dos Estudos da Performance, 
nos ajuda a compreender por que criar a realidade do teatro é válido, ao dizer que 
“como o jogo funciona, o performativo não é ‘verdadeiro’ ou ‘falso’, ‘certo’ ou ‘erra-
do’. Ele acontece” (Schechner, 2013, p. 127). Assim, o performativo não precisa, 
necessariamente, referir a uma verdade.

Essa definição de teatralidade também habita a vida e as relações sociais 
e, segundo Marvin Carlson (2010), teatrólogo estadunidense, expande-se em di-
reção a quase todos os campos das ciências humanas e extrapola o campo das 
artes. Carlson cita o diretor russo Nicolas Evreinoff quando diz que “nós estamos 
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constantemente encenando uma parte quando estamos em sociedade’’ (Evreinoff, 
1927 apud Carlson, 2010, p. 47), Fischer-Lichte também aponta que “uma vez que 
há público, sempre haverá um papel’’ (Fischer-Lichte, 2008 apud Bonfitto, 2013, p. 
135). A autora nos dá um exemplo de teatralidade cotidiana quando cita a ideia de 
duas pessoas conversando em um café, e então percebem que estão sendo ob-
servadas e, a partir disso, começam a agir diferentemente sob esse olhar de fora, 
“o comportamento é o mesmo para um ator, um performer ou uma pessoa na rua’’ 
(Fischer-Lichte, 2008 apud Bonfitto, 2013, p. 135)2. Como as artes cênicas são 
necessariamente dirigidas para o público, há a intenção de ser percebido, mas, 
nas relações sociais, às vezes as pessoas não possuem a intenção de serem per-
cebidas, mesmo assim são e sabem, e isto é suficiente para haver teatralidade. Por 
isso, para Fischer-Lichte, nem todo performativo será teatral, justamente porque 
a ação pode não ser percebida por uma alteridade, mas este não será o caso do 
teatro ou da performance art.

Personagem e a ordem de representação
Enquanto artistas da performance não se utilizam do título de ator ou atriz 

que significa, paradoxalmente, aquele que age, ao pensar-se em teatro vem a 
ideia tradicional de personagem. Matteo Bonfitto, ator-performer brasileiro, em seu 
livro Entre o ator e o performer, cita Patrice Pavis ao diferenciar o performer como 
“‘aquele que fala e age em seu próprio nome (enquanto artista e pessoa) e como 
tal se dirige ao público’: enquanto o ator ‘representa sua personagem e finge não 
saber que é apenas um ator de teatro’” (Bonfitto, 2013, p. 120). Isto é, segundo o 
estudioso, frente ao público, pode-se agir a partir de si mesmo ou a partir de uma 
personagem. 

Ademais, enquanto o corpo fenomênico do ator compartilha o mesmo es-
paço e tempo com a plateia, a sua duplicidade, a personagem, não. É isso que 
fará, segundo Fischer-Lichte (2008), o público do teatro criar uma distância e não 
se sentir provocado para a intervenção, pois essa intervenção iria pressupor o fim 
do jogo fictício, já que as personagens em cena se encontram em ‘outros luga-
res’ e ‘em outras épocas’. Isso dificilmente é encontrado na performance, pois a 
ênfase está na situação de compartilhamento do aqui-e-agora. Quanto à ordem 
de presença, citada anteriormente nesse estudo, há seu contraponto, a ordem de 
representação:

2	 Esta discussão sobre o que constitui representação no dia a dia ultrapassa o escopo des-
te artigo, mas constitui um desdobramento relevante para futuras investigações. Para começar, 
sugerimos o artigo Realidade e ficção no teatro contemporâneo de Erika Fischer-Lichte (2013) e 
O que performances e seus estudos têm a ensinar para a teoria da performatividade de gênero?, 
de Leandro Colling (2021), que investigam as complexidades dessa relação entre presença real e 
representação ficcional.
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Assim, tudo o que é percebido dentro da ordem de representa-
ção reflete e cria uma personagem, um certo mundo fictício, ou 
uma ordem simbólica particular. O processo de percepção é evi-
dentemente impulsionado pelo desejo de produzir uma persona-
gem, de modo que outros elementos que não contribuem para a 
representação da personagem recuem para o fundo. Os signifi-
cados gerados que dão origem à personagem afetam a dinâmica 
do processo perceptivo: o sujeito perceptivo seleciona apenas os 
elementos relevantes para o personagem (Fischer-Lichte, 2008, p. 
149, tradução nossa).

Para Fischer-Lichte (2008), é essa relação corpo do ator e personagem que 
configura a multiestabilidade perceptiva, já citada anteriormente. A percepção 
de um mundo fictício é interrompida e restaurada constantemente, repetidas ve-
zes, por causa da presença física do intérprete. A pesquisadora exemplifica isso 
com a encenação de Giulio Cesare (1998) da companhia italiana Socìetas Raffaello 
Sanzio, em que todo o elenco possuía uma enfermidade real, como o ator que fazia 
Antônio e havia acabado de passar por uma cirurgia na garganta:

A physis (o físico) de cada ator teve um impacto tão imediato, tão 
perturbador sobre os espectadores, que muitos deles se sentiram 
totalmente incapazes de relacioná-la à figura dramática que o ator 
(ou atriz) supostamente representava. Não perceberam os atores 
como signos de uma figura particular, mas unicamente como seu 
estar-no-mundo em sua corporeidade própria (Fischer-Lichte, 
2007, p. 17).

Compreendemos, assim, que há um jogo sutil e contínuo entre essas duas 
presenças, do performer em seu corpo-fenômeno e da personagem fictícia em 
seu corpo-semiótico, em constante alternância. O que mais nos interessa aqui é 
compreender que o ator sempre será percebido para além da figura dramática, 
isto é, ele também é percebido como si mesmo. Portanto, de certa forma, em um 
acontecimento cênico um artista nunca pode aparecer apenas como personagem. 
Embora tente, sua existência física e pessoal é inegável.

Obra de arte
Após as provocações já inseridas nesta pesquisa, compreendemos que a 

performance incita a participação do público na sua criação porque se encontra em 
um alto grau de autopoiesis da espiral de retroalimentação, ou seja, tanto artista 
quanto público são cocriadores e contribuidores do evento artístico. Quanto ao te-
atro, a autopoiesis também existe, mas a previsibilidade do acontecimento é muito 
maior, pois os artistas criaram uma obra prévia, de certa forma finalizada, que será 
apresentada ao público e, mais que isso, reapresentada diversas vezes. Portanto, 
não há um alto grau de cocriação com o público. Obviamente, essa cocriação não 
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deixa de existir completamente e, cada vez que um espetáculo for apresentado, 
sofrerá pequenas transformações, pois mesmo a forma pré-existente está sujeita 
à própria natureza da arte ao vivo, que é a da copresença, do aqui e agora, das 
novas aparições, da passagem do tempo, das reações e dinâmicas do público. 
Apresentações de performance, porém, diferentemente do teatro, geralmente não 
são repetidas, justamente por sua característica de evento, o que potencializa com 
o público uma relação de cumplicidade e testemunho.

Outro motivo para que o teatro tenha menos dependência da autopoiesis é 
o fato de que os atores sustentam um caráter ficcional e por isso possuem menos
espaço improvisacional que os artistas de performance. O processo de treinamen-
to do performer, mais afastado das salas de ensaio, tem como princípio um traba-
lho sobre si mesmo, com enfoque no desenvolvimento pessoal e nas habilidades
psicofísicas, pois a performance é elaborada através de disparadores que, como
vimos em Fabião (2013), não podem ser ensaiados. Temos como exemplo de trei-
namento de performers os workshops desenvolvidos por Abramovic, denomina-
dos Cleaning the House (Limpando a Casa):

No que diz respeito aos exercícios de condicionamento do corpo, 
eles incluem a exploração de repetições e resistência. Enquanto 
alguns envolvem práticas de meditação, outros testam os limites 
físicos e emocionais do corpo, e esses casos podem incluir desde 
dinâmicas muito intensas até a exploração da imobilidade. Nos 
exercícios que buscam desenvolver a consciência sensorial e a 
receptividade, o objetivo é aumentar a qualidade de captação de 
estímulos externos e internos a fim de possibilitar a ampliação de 
horizontes perceptivos dos participantes, o que pode ser explo-
rado nos processos criativos. Na seção “memória e re-memori-
zação” as experiências pessoais de cada participante passam a 
ser material de exploração de práticas criativas (Bonfitto, 2013, p. 
218).

Já no teatro, os ensaios prévios servem para, via de regra, “transformar o 
ator num potencial de emoções, corpo e pensamento capazes de se adaptarem a 
uma forma, ou seja, interpretarem com verossimilhança personagens da drama-
turgia’’ (Cohen, 2019, p. 100), que é, essencialmente, construir uma personagem 
crível. Isto não quer dizer, porém, que os atores não possuem um trabalho sobre si 
mesmo, mas sim que essas práticas de si serão reeditadas e retratadas no contex-
to da personagem, dentro de um material ficcional.
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Marina Abramovic e seus teatros

Biography (1992)
A primeira peça analisada aqui retrata a carreira e vida de Abramovic em um 

exercício profundamente biográfico. Em colaboração com o artista de vídeo Char-
les Atlas, quatro anos após o término com seu companheiro, “Biography foi minha 
declaração definitiva de independência em relação a Ulay’’ (Abramovic; Kaplan, 
2017, p. 236). A peça estruturava a história de Abramovic em uma sequência cro-
nológica, do seu nascimento até o ano da apresentação do espetáculo Começar 
a usar o corpo como material (1972) e Conhecer Ulay: forte atração (1975) (Media 
Art Net, 2023). Apresentada em palcos com forte apelo visual e projeção de vídeo 
dos trabalhos passados, a peça incluía a cena chamada bye-bye, em que Abramo-
vic recitava um texto ao som de Casta Diva, cantado por Callas, enquanto acenava 
um movimento de adeus.

O uso da narrativa pessoal por Abramovic era um marco importante, uma 
vez que retornava a fazer trabalhos solos após doze anos de colaboração com 
Ulay. A questão é que, revisitando momentos específicos da sua trajetória, Abra-
movic aparece em cena como si mesma. Podemos remeter isso à ideia já vista de 
que na performance art o artista age em seu próprio nome. Assim, não existe uma 
personagem dramática que corresponde a um mundo fictício, mas não deixa de 
ser uma peça de teatro e Abramovic não deixa de encenar. Uma vez que sabe que 
é percebida — retomando o conceito de teatralidade, e que isso irá alterar o seu 
comportamento —, Abramovic não é ela mesma como é durante o dia a dia, por 
exemplo, mas sim uma Abramovic em um espaço de performance. A própria artis-
ta reconhece isso, como vimos, quando em sua primeira performance sente que 
age como um ‘eu superior’ (ver na seção Marina Abramovic e um conceito possível 
de performance art).

Assim, podemos retomar o entendimento de Fischer-Lichte de que, sempre 
que há um público e um papel, mesmo que a representação seja esse eu ritualiza-
do; mesmo que seja teatro ou performance. Porém, mesmo a presença da artista 
como autorrepresentação não permite um alto nível de cocriação dela com o pú-
blico, uma vez que a peça foi ensaiada previamente e apresentada em um palco 
com uma divisão notável entre público e plateia. Biography pode ser reapresentada 
diversas vezes porque não é dependente do público para a sua constituição, isto 
é, a peça adquire certa autonomia e enfraquece a ideia de acontecimento cênico.

Ademais, essa peça é criada mais formalmente dentro de um roteiro, há 
um texto prévio, imagens visuais elaboradas, mise-en-scène. Assim, a criação não 
parte tanto de um disparador como um programa performativo que foca na ge-
ração de relações, mas de uma criação mais fechada que se pretende ser vista, 
interpretada e experienciada. Vale apontar aqui que, quando dizemos que a perfor-
mance irá focar na experiência e não na geração de sentido, não quer dizer que no 
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teatro também não somos afetados física e emocionalmente. Ao contrário, somos 
tocados, nos alegramos, somos movidos ou entediados. Novamente, a produção 
de sentido e a experiência sensorial, tanto no teatro quanto na performance, ape-
nas oscilam em grau.

Delusional (1994)
A criação de Delusional inicia-se com Abramovic entrevistando sua mãe, 

seu pai e um homem que capturava ratos na cidade de Belgrado por mais de 30 
anos. Basicamente, ela pediu aos pais que contassem de suas vidas e perguntou 
ao homem como fazia para matar os ratos. A história é perturbadora, uma vez que 
consiste na criação de um ‘rato-lobo’ que, após um longo período de fome, sai 
matando qualquer rato que encontra pela frente. Assim, em cena com centenas de 
ratos plásticos distribuídos pelo palco, Abramovic dava uma aula sobre eles, dei-
tava-se em uma cama de gelo, dançava uma canção folclórica energeticamente e 
comia uma cebola crua inteira enquanto projetava o vídeo das entrevistas dos pais 
ao fundo. A peça era sobre a vergonha, “a infelicidade do relacionamento entre 
minha mãe e meu pai, minha sensação de não ser amada, o fato de minha mãe me 
espancar, as mútuas agressões físicas entre os meus pais” (Abramovic; Kaplan, 
2017, p. 250-251). Na parte final da peça, então, a artista remove a lona que estava 
no palco e revela quatrocentos ratos vivos que corriam ali por baixo. Nua, desce 
para se juntar a eles — embora ficticiamente, uma vez que um espelho a separava 
dos ratos — e, então, caminhando até uma saída frontal do alçapão, criava uma 
cena simbólica de nascimento. Mais uma vez, essa peça trata da biografia de Abra-
movic em uma grande alegoria em cinco atos.

É importante esclarecer que, embora Fischer-Lichte (2008) aponte diferen-
ças de ênfase no simbolismo, tanto a performance quanto o teatro trabalham com 
simbolismo e significado — rememorando nossa análise anterior de Lips of Tho-
mas — o que varia é o grau e a forma com que isso se manifesta, não se tratando 
de uma dicotomia. Posto isso, é interessante notar como Abramovic finge andar 
entre os ratos, mas não anda realmente; aqui não é sobre a verdadeira realidade, 
como ela diz em sua crítica — de fato, seria chocante assistir alguém fazer isso 
—, mas é sobre o que essa imagem significa. O foco volta ao significado e não ao 
significante, isto é, não ao material, mas ao seu símbolo. E essa coexistência entre 
significado e significante é fortemente metaforizada no espetáculo quando, a partir 
dos ratos de plástico, descobre-se que os vivos também estavam ali o tempo todo.

Notamos, também, que embora Abramovic interprete a si mesma, aqui en-
contramos elementos que remetem a uma persona, como o figurino de jaleco e 
óculos no momento em que Abramovic dá a aula sobre os ratos, criando uma ima-
gem professoral. Fischer-Lichte (2008) entende que o conceito de personagem 
dramática passa por uma radical redefinição com a influência da performance, 
uma vez que “a personagem agora não é mais composta de estados internos que 
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os atores expressam com seu corpo. Em vez disso, a personagem é definida pelo 
que é produzido pela soma das ações performativas’’ (Fischer-Lichte, 2008, p. 86). 
Percebemos que Abramovic não interpreta uma professora com rica vida interior, 
mas apenas propõe uma aula ao público. 

Como foi o caso com Grotowski, a tarefa dos atores não é repre-
sentar um personagem. Os atores destacam sua corporeidade 
única como indivíduo, lançando assim luz sobre o corpo artístico 
que criam (auxiliados por figurino e maquiagem). A referência ao 
personagem dramático parece quase acidental [...] eles poderiam 
muito bem-estar atuando como eles mesmos (Fischer-Lichte, 
2008, p. 85).

O importante é que, nessa atualização, o foco volta-se à fisicalidade do ator 
e suas ações. Concordamos com Fischer-Lichte (2008) que a tarefa não é repre-
sentar uma personagem dramática nos moldes tradicionais. Porém, isso não sig-
nifica que os atos performativos sejam impassíveis de atribuição de sentido. Ao 
contrário, todas as cenas de Abramovic em Delusional propõem múltiplas possibi-
lidades de significado. A diferença é que esse significado emerge das ações perfor-
mativas em si — de forma quase acidental, como expõe Fischer-Lichte acima — e 
não de uma personagem fictícia com vida interior.

Seven Deaths of Maria Callas (2020)
É ao interpretar Maria Callas no seu último dia de vida que Abramovic se 

aproxima mais de um conceito tradicional de personagem dramática, isso porque 
age assumidamente em nome de outra pessoa: a própria cantora. O palco dessa 
ópera torna-se um apartamento em Paris e, a partir da sua voz gravada anterior-
mente, Abramovic anuncia as instruções para a personagem, cumpridas uma a 
uma em cena: “vire-se, relaxe ao lado da cama, olhe para o vazio, mão esquer-
da no colchão, mão direita no colchão’’ (Opéra National de Paris, 2021, [n. p.]). 
A peça reúne mortes de personagens femininas de diferentes óperas, como Car-
men e Desdêmona, simbolizando a morte do amor, uma vez que, para Abramovic, 
Callas faleceu de um coração partido. A artista permanece em cena o tempo todo, 
deitada em uma cama, com uma luz suave continuamente sobre ela, enquanto 
sete cantoras diferentes interpretam árias em frente à projeção de vídeo em que 
Abramovic interpreta sete mortes ao lado do ator Willem Dafoe, entre elas, asfixia, 
esfaqueamento e suicídio.

Novamente, Abramovic cria uma estratégia de personagem que age a partir 
de atos performativos, como vimos em Delusional. Abramovic, assim como planeja 
uma performance em que se deitará em uma cruz de gelo em um ato de autoflage-
lo — como em Lips of Thomas —, se deita novamente sobre o gelo em Delusional, 
não mais em formato de cruz, mas de cama. A Callas de Abramovic, lentamente, 
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realiza pequenas ações do seu último dia de vida que culminaram na sua morte. 
Nesse sentido, toda a criação de Abramovic, mesmo no teatro, não deixa de ser 
profundamente performativa, no sentido de ações executadas pela performer. No 
entanto, esses atos na ópera ainda dizem respeito à figura simbólica de Callas, 
portanto, a estratégia de atos performativos aparece em sua obra tanto para a cria-
ção de personagem quanto para a criação de uma performance.

É importante ressaltar, também, que a caixa preta, a plateia no escuro, uma 
distância entre palco e plateia que funciona como limite bem delimitado, espa-
ço criticado por Abramovic, é o mesmo usado por ela nas suas apresentações 
teatrais. Todas as peças aqui analisadas aconteceram em palcos aparentemente 
italianos, arquiteturas pensadas para o teatro dramático — escuridão, quarta pa-
rede, cenário etc. —, forma teatral que parece ser o alvo de crítica da artista. No 
entanto, é como se Abramovic trouxesse a performance para o palco; esse espaço 
tão associado com práticas dramáticas. Em The Biography Remix, por exemplo, 
seus alunos reencenam algumas de suas performances em um palco e precisam 
repeti-las em diferentes apresentações. Performances que, primeiramente, foram 
apresentadas em galerias, ruas, estacionamentos etc.

Por fim, nenhuma das peças de Abramovic aqui estudadas podem ser en-
tendidas como dramáticas; elas são mais bem compreendidas no campo de te-
atralidades contemporâneas, conceito que, segundo a estudiosa brasileira Sílvia 
Fernandes (2013), é instrumento para a compreensão da proliferação de discursos 
cênicos que surgem nas décadas finais do século XX. Essa é, possivelmente, a 
maior contribuição de Abramovic nesse contexto: podemos observar como sua 
prática duradoura e reconhecida em performance art aparece em suas produções 
que se propõem como peças de teatro em um interessante hibridismo. A sua tra-
jetória, dessa forma, não deixa de conter em si uma reflexão sobre como o surgi-
mento da performance no século XX influenciou o teatro. 

Renato Cohen e a performance no Brasil
A todos os interessados na performance, a figura de Abramovic acaba por 

se tornar incontornável e, muitas vezes, canônica. Esse estudo não descarta a sua 
importância para a área, mas também tensiona suas falas mais polêmicas. Isso 
porque, se a arte da performance se define principalmente pela ruptura, os concei-
tos de uma única artista também podem sofrer das mesmas contingências.

Durante décadas, Abramovic estabeleceu uma relação muito próxima com 
o Brasil, que começou principalmente após a separação de Ulay, no final da dé-
cada de 1980, quando começou a vir para o país “[…] adquirir cristais e minerais
para seus objetos transitórios” (Wescott, 2010, p. 221), principalmente em Minas
Gerais e Santa Catarina. Em 2015, teve sua primeira grande exposição individual
no Brasil, Terra Comunal, no SESC Pompeia, em que apresentava um panorama da
sua carreira com a participação de performers brasileiros. E, durante dois meses,
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ensinou o Método Abramovic, que consiste em uma série de exercícios de longa 
duração, silêncio e conexão. Em 2016, o documentário Espaço além: Marina Abra-
movic e o Brasil apresenta fortemente o vínculo espiritual da artista com o país. 
E, em 2024, em Pernambuco, inaugurou sua primeira obra pública permanente, 
Generator, uma escultura de 25 metros de comprimento e doze agrupamentos de 
quartzo rosa vindos de Minas Gerais. A instalação do muro convida as pessoas a 
interagirem com os cristais, de maneira meditativa, ainda preocupada com a troca 
de energia que, além de se dar entre público e artista, agora também se dá entre a 
obra e o público.

Sustentando ainda a nossa relativização de fronteiras, encontramos no teó-
rico brasileiro Renato Cohen, já em 1989 com seu Performance como linguagem, 
a preocupação com a lacuna de estudos do teatro em relação à performance. Ele 
nota que, embora as práticas artísticas cheguem no país a partir da década de 
1980, seu espaço teórico e acadêmico continua precário:

[...] a característica de arte de fronteira da performance, que rom-
pe convenções, formas e estéticas, num movimento que é ao mes-
mo tempo de quebra e de aglutinação, permite analisar, sob outro 
enfoque, numa confrontação com o teatro, questões complexas 
como a da representação, do uso da convenção, do processo de 
criação etc., questões que são extensíveis à arte em geral. Se por 
um lado a arte de performance tem sido exaustivamente estudada 
no exterior, através de ensaios e artigos, não temos conhecimento 
de nenhum trabalho que se proponha a uma análise comparativa 
com o teatro da forma que estamos fazendo (Cohen, 2009, p. 27).

Cohen se preocupou, então, em mapear a performance em solo brasileiro, 
reconhecendo que a chegada dos conceitos ao país ocorreu com atraso em rela-
ção ao apogeu dos happenings e body art nos Estados Unidos (1960–1970). Essa 
defasagem temporal não diminui a importância da performance no Brasil, mas evi-
dencia como as práticas artísticas se adaptam e se transformam em diferentes 
contextos culturais. Principalmente a partir de 1982, dois marcos representam a 
difusão da performance no Brasil, instaladas no eixo Rio-São Paulo: a criação do 
SESC Pompeia e o Centro Cultural São Paulo, espaços “para manifestações alter-
nativas que não estavam encontrando local em outros circuitos” (Cohen, 2009, p. 
32). Espaços que reuniram artistas de diversas áreas, desde o teatro, a música, a 
dança, as artes plásticas etc. 

Cohen reconheceu a performance na interface entre as artes plásticas e as 
cênicas. Para ele, a diferença entre uma ou outra reside na presentificação, ou na 
função do espaço e tempo: pintar um quadro não é uma performance, já pintar um 
quadro em público pode caracterizar uma ou, mais precisamente, “algo precisa 
estar acontecendo naquele instante, naquele local” (Cohen, 2009, p. 28). Dessa 
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forma, pode-se considerar a performance como uma forma de teatro por esta ser, 
antes de tudo, uma expressão cênica. 

Essa definição de Cohen fica evidente quando observamos a Eletroperfor-
mance (1983) apresentada por Guto Lacaz e Cristina Mutarelli, espetáculo em que 
ambos os performers, trajados com aventais brancos, manipulam aparelhos elétri-
cos. A cena final culmina em um experimento em que, com um tubo de ar, fazem 
uma bola flutuar, “fica sempre demonstrado, nessa performance, a substituição 
do eixo de sustentação do teatro convencional (narração/personagem) pelo eixo 
da performance (live art/performer)” (Cohen, 2000, p. 85). Essa dinâmica pode nos 
lembrar da peça de Abramovic com um jaleco branco dando uma aula sobre os “ra-
tos-lobos”, uma obra que a própria artista nomeia como teatro, mas que se apro-
xima das características performativas que Cohen descreve como performance no 
Brasil. Portanto, a própria Abramovic cria peças que transcendem o teatro literário 
burguês, aproximando-se da performance. Afinal, seria esperado que a “avó da 
performance arte” criasse obras profundamente híbridas que refletem justamente 
essa junção entre linguagens — o que Abramovic parece evocar, porém, é a não 
celebração – ou negação — dessa potencialidade.

Por mais plástico ou não-intencional que seja o modo pelo qual a perfor-
mance é constituída — características que refletem suas raízes nas artes visuais 
—, algo sempre será apresentado, ao vivo, para um determinado público, com al-
guma coisa significando (no sentido de signos), formando a tríade do teatro (ator, 
texto e público) também na performance (performer, ação e público). Essa estru-
tura compartilhada demonstra que performance e teatro não são opostos, mas 
próximos. Dessa forma, a dicotomia que Abramovic propôs não se sustenta, pois a 
história da performance no Brasil demonstra que essas linguagens se enriquecem 
mutuamente, revelando que dicotomias rígidas soam estranhas para as práticas 
brasileiras. 

Considerações finais
Para analisar e relativizar a dicotomia entre teatro e performance art a partir 

da obra de Marina Abramovic, nos amparamos aqui em alguns parâmetros en-
contrados por estudiosos das artes cênicas, mas a discussão sobre os elementos 
que compõe uma forma de arte é exaustiva e não coube no escopo deste estudo. 
Porém, desses elementos citados, todos são passíveis de trânsito entre si: a per-
formance propõe uma radicalização da relação plateia e artista quando, tirando o 
público do escuro, também o implica na ação, no olhar do outro; também revela 
sua teatralidade quando se é olhado, e o teatro começa a redefinir essa mesma re-
lação a partir da virada performativa. Já o teatro também pode se constituir como 
evento e não obra de arte terminada e apresentada, e mesmo se assim pretender, 
minimamente, essa obra sempre sofrerá das contingências do acontecimento, da 
recepção e reação do público.
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Notamos também como os conceitos de performativo e teatralidade estão 
intrincados, que o teatro é também performativo e a performance art, teatral. Além 
disso, contemplamos a complexificação da questão da personagem a partir da no-
ção de autorrepresentação, de papéis sociais, da coexistência da presença física 
da artista e sua presença simbólica, do entendimento de que mesmo apresentar-
-se ao público como si mesmo é apresentar-se como um eu não-cotidiano.

Portanto, entendemos aqui que todos os elementos citados transitam entre 
performance art e teatro, alternando em grau ou relevância e que posicionar essas 
duas formas de arte como contrárias é, talvez, a preferência de uma em detrimento 
da outra. Assim, nossa conclusão é de que essas linguagens não se opõem, mas, 
ao contrário, irmanam-se no contexto maior das artes cênicas. Em suas diferen-
ças, os limites podem ser facilmente ultrapassados, como são nas peças teatrais 
aqui analisadas. De fato, pode-se criar mais perto do que é mais radicalmente de-
finido como performance ou do que é mais tradicionalmente compreendido como 
teatro, mas a própria definição de performance por Abramovic, “uma construção 
mental e física que o performer constrói em um tempo e espaço específicos, em 
frente a uma audiência, então um diálogo de energia acontece [...]” (TED, 2015, 
[n. p.]), abre possibilidades para que tanto o performativo quanto o teatral ocor-
ram. Nenhuma delas foge das interpelações da presença humana, do senso de 
testemunho e coletividade, da presença dos corpos, das relações criadas, e dos 
sentidos que dali emergem.

Abramovic inicia a sua carreira a partir de performances perigosas e do-
lorosas, promovendo assim uma transformação pessoal que concomitantemente 
transformaria o público, tornando-a um nome referencial dentro do que se chama 
endurance art ou arte de resistência. A artista só começa a dedicar-se aos traba-
lhos mais simbólicos, associados ao teatro, a partir da década de 1980. Os temas 
de suas peças teatrais em carreira solo não foram nada mais que sua vida, obra e 
obsessões, colocando o teatro em um lugar de memória e reflexão, a partir de um 
corpo de trabalho já extenso e referenciado. Abramovic interpreta sobre si mesma 
e o faz em uma operação que não se distancia do proposto pela performance art: 
cria atos performativos e os realiza para uma plateia. O trabalho de Abramovic nos 
permite exemplificar como o trabalho do performer e do ator podem estar correla-
cionados.

Historicamente, o teatro que baseia até hoje nosso entendimento de drama 
surgiu há milhares de anos nos moldes da tragédia na Grécia Antiga. A performan-
ce art, na década de 1960, responde ao seu contexto, propõe experimentações em 
um mundo que não mais favorecia um cosmos fictício completo e coerente, mas 
sim um mundo fragmentado, globalizado. Abramovic é filha da guerra, de modo 
que, no início da sua produção artística, a ilusão não mais dizia respeito ao seu 
tempo: todo o horror, as mortes e feridas eram reais, assim como as que ela in-
fligia no próprio corpo enquanto performava. É tentando apaziguar a sua história 
— e talvez a partir do entendimento de que nem todas as feridas precisam ser 
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reais para que sejam sentidas — que Abramovic recorre ao teatro, ou buscando o 
amor do público ao invés da sua violência que Abramovic merecidamente aceita os 
aplausos finais — prática geralmente inexistente nas suas performances de longa 
duração. 
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