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Michaël Reinholds Personas sind laut, 
verspielt, manchmal mehr Tier und manch-
mal mehr Kind. Mit präzisem Blick er- 
fasst Reinhold gesellschaftliche Sprach- und 
Handlungsmuster, die Tabus und unbe- 
queme Gefühle überdecken und eignet sich 
dieses Körperwissen durch seine Perfor-
mances an. Mal imitiert er die gesellschaftli-
chen Muster, mal übertreibt er sie bis ins 
Unerträgliche. Er hat eine Vielzahl an unter-
schiedlichen Charakteren und mit ihnen 
ihre Lebensgeschichten und Welten entwickelt 
und sie mit persönlichen und kollektiven 
Details bestückt. Ihre Spuren trägt er nun in 
sich und bietet ihnen in seinen Performan- 
ces abwechselnd Platz. Oder ergreifen sie sich 
vielleicht den Platz an der Oberfläche ganz 
von selbst? Im Rahmen von Critical Fridays 
bringt Reinhold alle seine Kunstfiguren 
mit und führt uns im Dialog mit ihnen an die 
Rände gesellschaftlicher Konventionen 
und in unser Unbehagen hinein. In der Selbst-
hilfegruppe der Anonymen Performer  
fragen sie sich, ob eine Heilung und Reinte- 
gration in die Gesellschaft für sie über- 
haupt möglich ist. 

Michaël Reinhold untersucht und dekonstru-
iert mit Hilfe seiner auf den ersten Blick  
oft zu Absurdität neigenden Kunstfiguren die 
Relationen zwischen gesellschaftlichen  
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Konventionen und individueller Ausprä- 
gung des Einzelnen. Orte dieser Untersuchun-
gen, an welchen der Performancekünstler 
seine Mitmenschen auf ebenso humoristische 
wie nachdenkliche Eigenarten zu Inter- 
aktionen einlädt, reichen dabei von Shopping-
malls in Shenzen, China, bis hin zu Kin- 
derspielplätzen an Randgebieten Chișinăus, 
Moldawien. Reinhold hat an der Zürcher 
Hochschule der Künste und an der School of 
Creative Media, City University of Hong 
Kong, Fine Arts studiert. Seine Arbeiten wur-
den u.a. im Kunstverein Friedrichshafen, 
sowie am Image Forum Festival in Tokyo, Ja-
pan, aufgeführt. Zurzeit absolviert er den 
Master of Fine Arts in Experimental Movie an 
der Universität der Künste in Berlin.
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Critical Fridays Reader Nr. 2 Erika Fischer-Lichte
Ästhetik des Performativen

3 – Liminalität und Transformation 

Wenn Gegensätze zusammenfallen, das eine auch zu-
gleich das andere sein kann, dann richtet sich die Auf-
merksamkeit auf den Übergang von einem Zustand 
zum anderen. Es öffnet sich der Raum zwischen den 
Gegensätzen, ihr Zwischen-Raum. Das Zwischen avan-
ciert dergestalt zu einer bevorzugten Kategorie. Immer 
wieder hat sich gezeigt, daß die ästhetische Erfahrung, 
die Aufführungen ermöglichen, sich zuallererst als 
eine Schwellenerfahrung beschreiben läßt, die für den, 
der sie durchläuft, eine Transformation herbeizufüh-
ren vermag. Für eine Ästhetik des Performativen ist 
diese Art der ästhetischen Erfahrung offensichtlich 
von großer Bedeutung. Denn sie ist unmittelbar auf 
die Ereignishaftigkeit der Aufführung bezogen.
Der Begriff der Liminalität, der hier zentral wird, 
stammt nun weder aus der Kunsttheorie noch aus der 
philosophischen Ästhetik, sondern aus der Ritualfor-
schung. Er wurde von Victor Turner – mit dem Schechner 
eng zusammenarbeitete – unter Rekurs auf die Arbei-
ten Arnold van Genneps geprägt. Dieser hatte in seiner 
Studie Les rites de passage (1909) an einer Fülle eth-
nologischen Materials dargelegt, daß Rituale mit einer 
in höchstem Maße symbolisch aufgeladenen Grenz- 
und Übergangserfahrung verknüpft sind. Übergangs-
riten gliedern sich in drei Phasen:

1. die Trennungsphase, in der der/die zu Transformie-
rende(n) aus ihrem Alltagsleben herausgelöst und 
ihrem sozialen Milieu entfremdet werden;
2. die Schwellen- oder Transformationsphase; in ihr 
wird/werden der/die zu Transformierende(n) in einen 
Zustand »zwischen« allen möglichen Bereichen ver-
setzt, der ihnen völlig neue, zum Teil verstörende Er-
fahrungen ermöglicht; 
3. die Inkorporationsphase, in der die nun Transfor-
mierten wieder in die Gesellschaft aufgenommen und 
in ihrem neuen Status, ihrer veränderten Identität 
akzeptiert werden. 

Diese Struktur läßt sich nach van Gennep in den ver-
schiedensten Kulturen beobachten. Sie wird erst in 
ihren Inhalten kulturspezifisch ausdifferenziert. Victor 
Turner hat den Zustand, der in der Schwellenphase 
hergestellt wird, als Zustand der Liminalität von lat. 
limen - die Schwelle) bezeichnet und genauer als Zu-
stand einer labilen Zwischenexistenz »betwixt and 
between the positions assigned and arrayed by law, 
custom, convention and ceremonial«11 bestimmt. Er 
führt aus, daß und wie die Schwellenphase kulturelle 
Spielräume für Experimente und Innovationen eröff-
net, insofern »[i]n liminality, new ways of acting, new 
combinations of symbols, are tried out, to be discarded 
or accepted«.12 Die Veränderungen, zu denen die Schwel- 
lenphase führt, betreffen nach Turner in der Regel 
den gesellschaftlichen Status derer, die sich dem Ri-
tual unterziehen, sowie die gesamte Gesellschaft. Auf 
die Individuen bezogen bedeutet dies, daß Knaben in 
Krieger transformiert werden, eine unverheiratete 
Frau und ein unverheirateter Mann in ein Ehepaar, ein 
Kranker in einen Gesunden u. a. mehr. Die gesamte 
Gesellschaft betreffend bestimmt Turner Rituale als 
Mittel zur Erneuerung und Etablierung von Gruppen 
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als Gemeinschaften. Dabei sieht er vor allem zwei Me-
chanismen am Werk: Erstens die in den Ritualen er-
zeugten Momente von communitas, die er als gestei-
gertes Gemeinschaftsgefühl beschreibt, das die Grenzen 
aufhebt, welche die einzelnen Individuen voneinander 
trennen; und zweitens eine spezifische Verwendung 
von Symbolen, die sie als verdichtete und mehrdeutige 
Bedeutungsträger erscheinen läßt und es Akteuren 
wie Zuschauern ermöglicht, verschiedene Interpreta-
tionsrahmen zu setzen. 
In Weiterführung und zugleich Kritik dieses Ansatzes 
betonen Rao und Köpping einerseits die Mehrdeutig-
keit von Ritualen, andererseits ihre spezifische Perfor- 
mativität, ihren Aufführungscharakter. Sie bestimmen 
ihre Ereignishaftigkeit als »transformativ[e] Akt[e]«, 
denen »die Macht zugeschrieben« werde, »jeden Kon-
text von Handlung und Bedeutung und auch jeden 
Rahmen und alle sie konstituierenden Elemente und 
Personen in jeder möglichen Hinsicht zu transformie-
ren und dadurch Personen und Symbolen einen neuen 
Zustandsstatus aufzuprägen.«13 Entsprechend gehen 
sie davon aus, daß die Schwellenphase nicht nur zu 
einer Veränderung des gesellschaftlichen Status der 
beteiligten Personen führen kann, sondern zu ihrer 
Transformation »in jeder möglichen Hinsicht«, die ihre 
Wirklichkeitswahrnehmung betrifft. 
Wenn ich ästhetische Erfahrung, welche Aufführungen 
von Theater und Performance-Kunst ermöglichen, als 
Schwellenerfahrung bezeichne, so folgt daraus nicht, 
daß ich künstlerische Aufführungen mit rituellen 
gleichsetze. Es ist allerdings schwierig, Kriterien für 
eine klare Abgrenzung zwischen ihnen zu finden. Es 
liegt auch eher nahe, davon auszugehen, daß die künst- 
lerischen Aufführungen, wie sich bei Abramović, Beuys, 
Nitsch, Schechner, Schleef u.a. gezeigt hat, derartige 
Abgrenzungen selbst immer wieder in Frage stellen 
und unterlaufen. Sowohl künstlerische als auch ritu-
elle Aufführungen gehen aus sorgfältigen Inszenie-
rungen hervor, beide können mit Skriptvorlagen und 
Proben arbeiten ebenso wie mit Improvisationen, beide 
vermögen Wirklichkeit zu konstituieren und ihr Pub-
likum auch zu unterhalten; beide sehen für Akteure 
wie Zuschauer die Möglichkeit vor, ihre Rollen zu ver-
ändern. Darüber hinaus greift auch die allgemeine 
Rahmensetzung kaum mehr, die sagt: »Dies ist eine 
Theateraufführung« bzw. »dies ist ein Ritual«, da sie, 
wie wir gesehen haben, von einzelnen Teilnehmern 
Akteuren wie Zuschauern – unterlaufen werden kann. 
Einen Unterschied gibt es allerdings. Während im Ri-
tual die Schwellenerfahrung, die ein Teilnehmer durch-
läuft, zur Transformation seines gesellschaftlichen 
Status, seiner öffentlich anerkannten Identität führen 
kann, ist dies bei der ästhetischen Erfahrung in künst-
lerischen Aufführungen höchst zweifelhaft.
Ich habe im Laufe meiner Untersuchung an den einzel-
nen Beispielen immer wieder gezeigt, wann und wie 
ein Zustand von Liminalität entsteht und damit die 
Möglichkeit einer Transformation für denjenigen, der 
in ihn versetzt wird. Rückblickend lassen sich vor al-
lem zwei Faktoren namhaft machen, die immer wieder 
liminale Erfahrungen bewirken: Autopoiesis und Emer- 
genz sowie der Zusammenbruch von Gegensätzen. Bei 
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den von ihnen ermöglichten Erfahrungen handelt es 
sich also immer auch um Schwellenerfahrungen.
Es scheint vor allem das Kollabieren des Gegensatzes 
von Kunst und Wirklichkeit sowie aller weiterer von 
ihm generierten Oppositionen zu sein, welches die Be-
teiligten in einen Schwellenzustand versetzt. Dies 
zeigte sich mit besonderer Deutlichkeit an den Selbst-
verletzungsperformances. Sie setzten bisher fraglos 
gültige Regeln und Normen außer Kraft und schufen 
so für alle Beteiligten – auch für die sich selbst verlet-
zenden Künstler – den Zustand eines radikalen »bet-
wixt and between«. Ein rein »ästhetisches« Verhalten 
wäre in dieser Situation auf Voyeurismus, Sadismus 
u. ä. hinausgelaufen, ein ethisches hätte das Risiko 
beinhaltet, die Intention des/der Künstlers/-in zu kon-
terkarieren. Diese Performances stürzten den Zu-
schauer in eine Krise, zu deren Bewältigung er nicht 
auf allgemein anerkannte Verhaltensmuster zurück-
greifen konnte. Die bisher gültigen Standards waren 
nicht mehr akzeptabel, neue noch nicht formuliert. 
Der Zuschauer war in eine liminale Situation geraten, 
befand sich in einer Schwellenphase. Diese Krise ließ 
sich nur bewältigen, wenn neue Verhaltensstandards 
gesucht und erprobt wurden – trotz der drohenden Ge-
fahr eines möglichen Scheiterns.
Eine solche Situation entstand immer wieder auch in 
Aufführungen von Schechners, Castorfs oder Schlin-
gensiefs Inszenierungen oder auch in der Performance 
von Coco Fuso und Guillermo Gomez-Pena, d.h. in Auf-
führungen, die permanent die Gegensätze ästhetisch 
vs. sozial, ästhetisch vs. politisch zusammenbrechen 
ließen. Während bei Schechner der Zuschauer sich 
ständig zwischen seinem Status als Zuschauer und 
der Teilnahme am »play« hinund herbewegte, ist er bei 
Castorf häufig der Verunsicherung darüber ausge-
setzt, ob er in diesem Moment als Zuschauer oder Ak-
teur agiert, dem Geschehen als unbeobachteter Beob-
achter folgt oder selbst zum Objekt der Beobachtung 
wird; ob er eine dramatische Figur vor sich sieht oder 
einen Schauspieler, der aus der Rolle fällt und im eige-
nen Namen spricht, ihn als Frank oder Hendrik Arnst, 
als Puntila oder Michael Wittenborn beschimpft und 
bedroht; ob er mit einer »fiktiven« Welt konfrontiert 
wird oder sich in der »Wirklichkeit« bewegt oder viel-
leicht gar selbst als fiktive Figur in einer fiktiven Welt. 
Mit dem Zuschauer wird hier ein Spiel gespielt, das 
dieser nicht immer zu durchschauen vermag, ein Spiel, 
das ihn in eine liminale Situation versetzt, mit der er 
allerdings selbst spielerisch umgehen kann.
Schlingensief spielt ein ähnliches Spiel, wenn auch 
zum Teil sehr viel weniger spielerisch und teilweise 
geradezu brutal. Er entzieht dem Zuschauer jede 
Grundlage, auf der dieser mit einiger Gewißheit zu 
entscheiden vermöchte, an welcher Art von cultural 
performance er gerade teilnimmt, welchen Rahmen 
er setzen, an welche Regeln, Normen und Verhaltens-
standards er sich nahen soll. Er wird in einen Zustand 
tiefster Verunsicherung gestoßen und muß selbst sehen, 
wie er ihn überwindet. Schlingensief jedenfalls agiert 
nicht als wohlmeinender »Schamane«, der ihn sicher 
durch die Turbulenzen und Verstörungen geleiten und 
ihm so dabei helfen würde, eine neue Orientierung zu 
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finden, die Welt und sich selbst auf eine neue Weise 
wahrzunehmen. Dies muß jeder Zuschauer selbst leis-
ten, auch wenn der Versuch zur Bewältigung der Kri-
se in der Aufführung meist darauf hinaus lief, daß eine 
neue liminale Situation entstand, eine neue Krise sich 
abzeichnete.
Da dichotomische Begriffspaare nicht nur als Instru-
mente zur Beschreibung der Welt dienen, sondern 
auch als Regulative unseres Handelns und Verhal-
tens, bedeutet ihre Destabilisierung, ihr Zusammen-
brechen nicht nur eine Destabilisierung der Welt-, 
Selbst- und Fremdwahrnehmung, sondern auch eine 
Erschütterung der Regeln und Normen, die unser Ver-
halten leiten. Aus den Begriffspaaren lassen sich un-
terschiedliche Rahmensetzungen reduzieren wie: 
»Dies ist Theater/Kunst« oder »Dies ist eine soziale 
oder politische Situation«. Diese Rahmen beinhalten 
Vorgaben für ein angemessenes Verhalten in einer von 
ihnen gefaßten Situation. Indem die Aufführungen 
scheinbar gegensätzliche der auch nur verschiedene 
Rahmen miteinander kollidieren lassen, versetzen sie 
die Zuschauer zwischen alle hier auf gerufenen Regeln, 
Normen, Ordnungen. Diesen Zustand mag mancher 
für zieht »kunstgemäß« halten. So suchten die ob der 
Publikumsreiktionen frustrierten Veranstalter der 
Wiener Festwochen 2000 die Teilnehmer an Schlin-
gensiefs Bitte liebt Österreich! aus diesem Zustand zu 
befreien, indem sie Handzettel verteilten, auf zenen zu 
lesen stand: »Dies ist Kunst!« Eine klare Grenze sollte 
gezogen werden, um eine »angemessene« Reaktion, 
ein »ästhetisches«, nicht eingreifendes Verhalten zu 
ermöglichen. Was aber st die »angemessene« Reaktion 
auf diese Art von Ereignis? Hanzelt es sich doch hier 
um eine Versuchsanordnung, um mit Zuschauern und 
Passanten ein Experiment durchführen zu können, 
das gerade dieser Grenze zwischen ästhetisch und 
ethisch motiviertem Verhalten gilt. Müßig hinzuzu-
fügen, daß Schlingensief die Handzettel wieder ein-
sammelte.
Der Zustand des »betwixt and between«, das Erleben 
der Krise wird zuallererst als eine körperliche Trans-
formation erfahren, als Veränderungen des physiolo-
gischen, energetischen, affektiven und motorischen 
Zustands. Umgekehrt kann es das Bewußtwerden 
körperlicher Veränderungen sein, was einen Schwel-
lenzustand, manchmal sogar in Form einer Krise, her-
beizuführen vermag. Dies gilt vor allem für starke 
Empfindungen und Gefühle, wie sie im/vom Akt der 
Wahrnehmung einer plötzlich im Raum auftauchen-
den Erscheinung im wahrnehmenden Subjekt hervor-
gerufen werden – wie das Gefühl von Mitleid, Angst, 
Entsetzen, das den Zuschauer beim Anblick der zer-
brechlichen, todgeweihten Körper in Giulio Cesare 
überfallen haben mag, oder das konvulsivische Lachen, 
welches die Höhertransponierung der jeweils nächsten 
Strophe von »Danke« um einen halben Ton bewirkte. 
Wie wir gesehen hatten, sind es gerade starke Gefühle, 
die einen Handlungsimpuls auslösen, der zu einem 
eingreifenden Handeln führen kann, mit dem ein neu-
er Status - der des Handelnden - erworben wird und 
zugleich neue Normen gesetzt und erprobt werden. In 
einer Ästhetik des Performativen ist Erzeugung von 
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Gefühlen und Herbeiführen eines liminalen Zustan-
des nicht losgelöst voneinander zu denken.
Ästhetische Erfahrung in einer Aufführung als Schwel-
lenerfahrung ist letztlich auf die Tätigkeit und das 
Wirken der auto-poietischen feedback-Schleife zu-
rückzuführen. Die liminale Situation ergibt sich nicht 
nur aus der Erfahrung der Unverfügbarkeit sowie der 
Erfahrung permanenter, wechselseitiger Übergänge 
zwischen Subjekt- und Objektposition. Vielmehr ist 
auch jede Wendung, die sie nimmt, als ein Übergang 
und damit als eine Schwellensituation zu begreifen. 
Jeder Übergang, jeder Weg über eine »Schwelle« 
schafft einen Zustand der Instabilität, aus dem Un-
vorhergesehenes entstehen kann, der das Risiko des 
Scheiterns birgt, aber ebenso die Chance einer ge-
glückten Transformation. Dies gilt in den untersuch-
ten Aufführungen insofern in besonderem Maße, als 
hier die Übergänge kaum je sanft, fast unmerklich 
vollzogen wurden, sondern häufig abrupt, so daß sie 
eine zusätzliche Markierung erhielten. Der Vollzug 
der autopoietischen feedback-Schleife läßt sich in die-
sem Sinne als eine Abfolge von Übergängen begreifen 
und beschreiben, die jeweils in sich ein hohes Poten-
tial an Liminalität bergen und im Vollzug freisetzen.
Eine ganz besondere Art von Übergängen stellen An-
fang und Ende der Aufführung dar, der Beginn und 
der Abbruch der auto-poietischen feedback-Schleife. 
Da die hier berücksichtigten Aufführungen häufig 
nicht in traditionellen Theatergebäuden statfanden 
oder, wenn sie sich dort abspielten, nicht den gelten-
den Konventionen und Regeln folgten, erscheint auch 
der Übergang von der Alltagswelt in die Aufführung, 
die Trennung des Zuschauers von seinem vertrauten 
Milieu und der Eintritt in die Aufführung, die Trans-
formation des Mitbürgers in einen Zuschauer als nicht 
unproblematisch. Auch dieser Übergang erfährt eine 
deutliche Markierung – ebenso wie derjenige am Ende 
der Aufführung, die Entlassung des Zuschauers aus 
der Aufführung. Schechner entwarf für beide Über-
gänge in Anlehnung an Trennungs- und Wiederein-
gliederungsrituale, die van Gennep schildert, eine 
spezielle Einlaßzeremonie (jeder mußte einzeln und 
allein über einen halbdunklen Gang sich in den The-
aterraum hineinbegeben) und ein spezifisches Inkor-
porationsritual (die gemeinsame Prozession durch 
die Straßen New Yorks). Sie sollten jeweils einen si-
cheren Übergang in besonders gefährlichen Phasen 
garantieren: die Transformation der Besucher in Teil-
nehmer und ihre Inkorporation als durch die Erfah-
rungen, die sie in der Aufführung gemacht hatten, 
Transformierte in die Gesellschaft. Damit wiesen sie 
zugleich die gesamte Aufführung als eine Schwellen- 
und Transformationsphase aus.
Bei Ruckerts Secret Service wurde die Trennung vom 
alltäglichen Leben und der Übergang in die Auffüh-
rung dadurch vollzogen, daß ein Mitglied der Truppe 
dem Besucher eine Augenbinde anlegte und ihn an 
seiner Hand in den Aufführungsraum geleitete, mit 
ihm zusammen die Schwelle überschritt bzw. im zwei-
ten Teil zusätzlich durch das Ablegen von Kleidern 
– ein in Ritualen häufig anzutreffendes Verfahren. 
Das Entkleiden und Wiedereinkleiden symbolisiert 
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so die Trennung vom alltäglichen Milieu und die Wie-
dereingliederung. Der Übergang aus der Aufführung 
hinaus wurde umgekehrt vollzogen: Der Teilnehmer 
wurde aus dem Aufführungsraum hinausgeleitet, die 
Augenbinde wurde ihm abgenommen, er legte seine 
Kleider wieder an. Offensichtlich wurde auch hier auf 
sichere Übergänge größter Wert gelegt. Denn was 
sich während der Aufführung ereignete, war dazu an-
getan, dem als Zuschauer gekommenen, jedoch in 
einen »Blinden« transformierten Teilnehmer höchst 
ungewöhnliche und in der Tat extrem irritierende 
Erfahrungen zu ermöglichen. Auch in diesem Fall 
markierten die deutlich als Grenzüberschreitungen 
vollzogenen und ausgewiesenen Übergänge die Auf-
führung selbst als eine Schwellen- und Transforma-
tionsphase.
Castorf ging in Trainspotting dagegen ganz anders 
vor. Der Zuschauer wurde im Foyer von einem Mit-
arbeiter des Hauses begrüßt und angewiesen, vor 
einer bestimmten Tür zu warten. Nachdem eine Grup-
pe von Zuschauern eingetroffen war, wurden sie vom 
Mitarbeiter durch winklige labyrinthische Gänge 
treppauf und treppab zum Aufführungsraum gelei-
tet, den sie durch eine schmale Tür einzeln betraten, 
und fanden sich auf der Bühne des Hauses wieder. 
Nachdem die Augen sich an das schwache Licht ge-
wöhnt hatten und das Sitzgerüst auf der Hinterbüh-
ne erkannt war, machten sich die Zuschauer zu ihren 
Plätzen auf. Lange Zeit konnten die, die bereits saßen 
und die neu eintreffenden Zuschauer dabei beobach-
teten, wie sie über die Bühne stolperten, nicht sicher 
sein, ob der Übergang vollzogen war, das heißt, die 
Aufführung bereits begonnen hatte, oder ob sie sich 
noch auf der Schwelle aufhielten. Die Unsicherheit, 
die der Übergang prinzipiell birgt, wurde dadurch 
noch zusätzlich vergrößert. Der Übergang wurde so 
als eine desorientierende Phase, als eine extrem limi-
nale Situation empfunden. Das gleiche gilt für den 
Übergang aus der Aufführung wieder hinaus. Da die 
Schauspieler immer wieder auf die Bühne liefen, ein-
zelne Zuschauer, die gehen wollten, aufhielten, sie in 
ein Gespräch über die Aufführung zu verwickeln such- 
ten und dann wieder ganz formell sich von einzelnen 
Zuschauerinnen mit Handkuß verabschiedeten, konn-
te der Zuschauer, als er den Raum verließ, letztlich 
nicht dessen gewiß sein, daß die Aufführung beendet 
war – sie ging weiter, bis der letzte Zuschauer den Raum 
verlassen hatte. Alles, was zwischen dem Moment ge-
schah, da der Zuschauer sich im Foyer einfand, und dem, 
da er wieder in es zurückkehrte, wurde so als Schwellen- 
und Transformationsphase empfunden.
Besonders radikal gingen Abramović und Ulay in ihrer 
Performance Imponderabilia vor. Die gesamte Per-
formance bestand darin, daß die Zuschauer einzeln 
zwischen den beiden nackten Künstlern hindurch die 
Schwelle zwischen zwei Museumsräumen durchschrit- 
ten: die Schwelle betreten, sie zu überqueren und sie 
wieder zu verlassen, das heißt, der Übergang als sol-
cher war die Aufführung. Nachdrücklicher läßt sich 
wohl kaum darauf hinweisen, daß es sich bei Auffüh-
rungen um das Durchlaufen einer Schwellen- und 
Transformationsphase handelt.
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Es ist also die Autopoiesis der feedback-Schleife, die, 
indem sie die Aufführung hervorbringt, damit zu-
gleich Liminalität erzeugt. Liminalität ist eng auf die 
Autopoiesis bezogen, geht aus ihrer Ereignishaftig-
keit hervor. Die autopoietische feedback-Schleife ver-
setzt den Zuschauer in einen Zustand, der ihn seiner 
alltäglichen Umwelt, den in ihr geltenden Normen und 
Regeln entfremdet – auch wenn die Erfahrungen, die 
er in ihrem Verlauf macht, mit gewissen alltäglichen 
Erfahrungen durchaus übereinstimmen mögen –, 
ohne ihm Wege zu weisen, wie er zu einer Neuorien-
tierung gelangen könnte. Dieser Zustand kann ebenso 
als quälend wie als lustvoll empfunden werden.
Die Transformationen, die in ihm durchlaufen werden, 
sind vor allem vorübergehende, die nur für die Dauer 
der Aufführung oder auch nur für eine begrenzte Zeit 
innerhalb der Aufführung Inhalten. Zu ihnen sind die 
Veränderungen physiologischer, affektiver, energe-
tischer und motorischer Körperzustände zu rechnen, 
aber auch tatsächlich erreichte Statuswechsel, wie 
der vom Status eines Zuschauers zu dem eines Akteurs 
oder auch die Bildung einer Gemeinschaft. Ob die Er-
fahrung der Destabilisierung von Selbst-, Welt- und 
Fremdwahrnehmung, des Verlusts gültiger Normen 
und Regeln tatsächlich zu einer Neuorientierung des 
bereifenden Subjekts, seiner Wirklichkeits- und Selbst-
wahrnehmung führt und in diesem Sinne zu einer 
andauernden Transformation, wird sich nur im je-
weiligen Einzelfall entscheiden lassen. Es kann eben-
so der Fall eintreten, daß der Zuschauer nach Verlas-
sen des Aufführungsraumes seine vorübergehende 
Destabilisierung als unsinnig und unbegründet ab-
tut und zu seiner vorherigen Werteordnung zurück-
zukehren sucht – oder aber, daß er auch nach der Auf-
führung noch lange im Zustand der Desorientierung 
erbleibt und erst sehr viel später aufgrund von Refle-
xionen zu einer Neuorientierung gelangt. Dies än-
dert nichts daran, daß er die Teilnahme an der Auf-
führung als eine Schwellenerfahrung erlebt hat. Diese 
unterscheidet sich, wie sich gezeigt hat, von ritueller 
Schwellenerfahrung vor allem aufgrund zweier Kri-
terien, die nur für rituelle Erfahrung gelten, nämlich 
i) dem der Dauerhaftigkeit Irreversibilität) und 2) 
dem der gesellschaftlichen Anerkennung. Ästhetische 
Erfahrung kann nicht nur durch außergewöhnlicne 
Ereignisse, sondern auch durch die Wahrnehmung 
des Gewöhnlichen bewirkt werden. Ich habe verschie-
dentlich darauf hingewiesen, daß in den Aufführungen 
Erfahrungen zu machen sind, die in mancher Hin-
sicht mit den alltäglichen Erfahrungen dier Zuschau-
er übereinstimmten – auch wenn diese Erfahrungen 
aus dem öffentlichen Diskurs ausgeschlossen sind; 
daß ganz gewöhnliche Körper, Handlungen, Bewe-
gungen, Dinge, Laute, Gerüche wahrzunehmen sind, 
die gleichwohl als außergewöhnlich, als im Stande 
der Verklärung erscheinen, ja daß es gerade die Ei-
genart vieler Aufführungen ist, das Gewöhnliche auf-
fällig werden zu lassen - wie Cages silentpieces die 
sogenannte Stille hörbar machen. Wenn Gewöhnli-
ches auffällig wird, Gegensätze kollabieren und die 
Dinge sich in ihr Gegenteil verwandeln, dann erlebt 
der Zuschauer die Wirklichkeit als »verzaubert«. Und 
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es ist diese Verzauberung, die ihn in einen Zustand 
der Liminalität versetzt und zu transformieren vermag.
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