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Tim Etchells
In einer Hinsicht niemals anders und in anderer Hinsicht niemals gleich
Einige Gedanken zu Eva Meyer-Kellers komischer Tragédie DEATH IS CERTAIN

1.

Sie betreten einen Raum von mittlerer GréBe. In der Mitte stehen zwei grof3e, rechteckige
Tische, jeder mit einem weiflen Papiertischtuch bedeckt. Ein schmuckloser Raum, keine De-
korationen, keine Bilder an der Wand. Grelles Neonlicht. Oder Tageslicht, das durch die
Fenster féllt. Oder beides. Die Tische sind ungefahr 1,5 Meter voneinander entfernt.

Auf dem Tisch, der ndher bei der Tiir steht: nichts.

Auf dem anderen: ein Aschenbecher, ein Spielzeugauto, eine Dose Backpulver, ein Ziegel-
stein, eine Bohrmaschine, ein Biigeleisen, ein Feuerwerkskorper, drei Dartpfeile, ein Deo-
spray, ein Plastikeimer, ein Sack Erde, eine Flasche Essig, ein paar Einwegfeuerzeuge, eine
Dose Zippo Feuerzeugbenzin, ein Fon, eine Rolle Klarsichtfolie, ein Einmachglas, auf dem
GIFT steht, ein kleiner Sack Zement, eine Riihrschiissel aus Plastik, ein paar Haarnadeln, ein
Hammer, drei Luftballons (nicht aufgeblasen), eine Heliumflasche, eine Késereibe, eine Rolle
Tesafilm, zwei Kirschlutscher, ein Klumpen Knetmasse, zwei Loffel, ein Messer, ein Glas
Kirschmarmelade, eine Kiichenrolle, ein Paar Latexhandschuhe, eine Abfalltiite aus Plastik,
ein paar Néh- oder Stecknadeln, eine Nagel-/Sandblattnagelfeile, ein gro3es Blatt Papier, eine
kleine Flasche Rum, eine Rasierklinge, eine Handvoll Reilzwecken, ein Behélter mit Salz,
eine Spritze samt Nadel, flinf kleine Steine, eine Schachtel Streichhélzer, ein Strohhalm, ein
Elektrokabel mit Stecker am einen Ende und freigelegten Drihten am anderen, drei Ef3teller,
ein Tee-Ei, eine kleine Karaffe, eine Rolle Zahnseide, Zahnstocher, Zuckerwiirfel, eine Dose
goldene Spriihfarbe, eine Packung Zigaretten, ein Notizbuch und flinfunddreiBig Kirschen.

Die Gegenstinde auf diesem zweiten Tisch sind gitterformig ausgelegt. Diese Anordnung auf
der makellos weilen Tischdecke verleiht dem Sammelsurium aus hiuslichen und nicht so
héuslichen Dingen eine instabile Ordnung.

Bei den Tischen steht eine junge Frau. Sie triagt schwarze Kleidung (Rock, Pullover, Stiefel)
und dariiber eine weille Schiirze. Sie lachelt. Wenn alle den Raum betreten haben, wenn sie
sich, vom Eingang her, entlang der Wénde verteilt haben und auf sie und die Tische blicken,
dann beginnt sie.

2.

In den néchsten 40 Minuten wird sie die Ausriistung auf dem vollen Tisch — jeweils einen
oder zwei oder sogar noch mehr Gegenstinde — dazu nutzen, jede der Kirschen auf andere
Weise zu toten bzw. eine andere Todesart an ihr zu demonstrieren. Die in Reihen ausgelegten,
,wartenden* Kirschen werden schon bald ihre Opfer sein — ihre Versuchskaninchen in einer
Folge brutaler und komischer ,,Experimente®, ihre Voodoo-Puppen, ihre Crashtest-Dummies.

Und das ist der erste Tod: Sie nimmt eine Kirsche, den Tesafilm und die Zahnseide vom vol-
len Tisch und geht damit direkt zu dem leeren Tisch. Sie rei3t ein Stiick Zahnseide ab, klebt



das eine Ende an die Kirsche, dann das andere an den Tischrand. So befestigt, 146t sie die Kir-
sche fallen. Sie schwingt, baumelt, hingt. Merkwiirdige Frucht.

Dylan Thomas schrieb in A REFUSAL TO MOURN THE DEATH, BY FIRE, OF A CHILD IN LONDON,
dal} ,,nach dem ersten Tod kein anderer mehr kommt®, aber das ist natiirlich nicht wahr. Es
gibt immer noch jede Menge weiterer Tode, und in Eva Meyer-Kellers auerordentlich einfa-
cher, erschreckender und komischer Performance DEATH IS CERTAIN stehen noch exakt vier-
unddreiBlig davon aus.

3.

Nach dem Erhéngen kommt das Ertranken und nach dem Ertrinken kommt die Gefangen-
schaft in einem ,,Kéfig*, die zum Tod durch Verhungern oder Erfrieren fiihrt, und nach der
Gefangenschaft in einem ,,Kéfig®, die zum Tod durch Verhungern oder Erfrieren fiihrt,
kommt das Auseinanderreil3en mithilfe von Haken, und nach dem Auseinanderreiflen mithilfe
von Haken kommt das Pfahlen (oder eine Kreuzigung), und nach dem Pfdhlen (oder der
Kreuzigung) kommt das Vergasen, und nach dem Vergasen kommt brutales Schinden, und
nach dem brutalen Schinden kommt das Zermalmen, und nach dem Zermalmen kommt das
Verbrennen, und nach dem Verbrennen kommt die Giftspritze, und nach der Giftspritze
kommt wieder Zermalmen und nach dem erneuten Zermalmen kommt barbarisches Wegfei-
len der Haut an der gesamten Oberflédche, und nach dem barbarischen Wegfeilen der Haut an
der gesamten Oberfldche kommt ein Voodoo-Mord, und nach dem Voodoo-Mord kommt
absolut unverkennbares Pfdhlen und nach dem absolut unverkennbaren Pfahlen kommt das
Hauten, bei dem der gehdutete Korper anschlieend mit Salz bedeckt wird, und nach dem
Hauten, bei dem der gehdutete Korper anschlieBend mit Salz bedeckt wird, kommt die Zerstii-
ckelung, und nach der Zerstiickelung kommt die Hinrichtung durch Stromschlag, und nach
der Hinrichtung durch Stromschlag kommt das Begraben bei lebendigem Leib, und nach dem
Begraben bei lebendigem Leib kommt eine Kombination aus Verbrennen und Zermalmen,
und nach der Kombination aus Verbrennen und Zermalmen kommt das Raspeln oder Zer-
schreddern, und nach dem Raspeln oder Zerschreddern kommt der Sturz in einem Wagen von
der Spitze einer Klippe und nach dem Sturz in einem Wagen von der Spitze einer Klippe
kommt das Einbetonieren, und nach dem Einbetonieren kommt das Auflosen in Saure, und
nach dem Auflosen in Sdure kommt eine Explosion, die zur Zerstiickelung fiihrt, und nach der
Explosion, die zur Zerstlickelung fiihrt, kommt das Erwiirgen, und nach dem Erwiirgen
kommt Dunkelhaft, die ganz, ganz langsam zum Hungertod fiihrt, und nach der Dunkelhaft,
die ganz, ganz langsam zum Hungertod flihrt, kommt zu Brei schlagen, und nach dem zu Brei
schlagen kommt der Sturz aus einem Ballon, und nach dem Sturz aus einem Ballon kommt
der Mord mit einem Bohrer, und nach dem Mord mit einem Bohrer kommt das Ertrinken auf
hoher See, und nach dem Ertrdnken auf hoher See kommt das Verbrennen bei lebendigem
Leib, und nach dem Verbrennen bei lebendigem Leib kommt bei lebendigem Leib gegessen
werden, und nach dem bei lebendigem Leib gegessen werden kommt mit Gold bespriiht wer-
den, das wahrscheinlich zu irgendeiner Form von grafilichem Erstickungstod fiihrt, und nach
dem mit Gold bespriiht werden, das wahrscheinlich zu irgendeiner Form von graB3lichem Er-
stickungstod fiihrt, kommt der Tod durch Eintauchen in Marmelade.

4.

Wie sagt doch Robert Bresson? Je ausdrucksloser ein Bild ist, desto mehr schwingt es mit,
wenn man es neben ein anderes stellt.

S.



Die Hinrichtungen werden an Kirschen ausgefiihrt, an einer nach der anderen. Wenn die letzte
Kirsche umgebracht worden ist, ist die Performance vorbei. Die Exekution dieser Perfor-
mance (das kleine Wortspiel ist durchaus beabsichtigt) ist ebenso einfach, ebenso frei von
Beiwerk oder Ausschmiickungen wie ihre Struktur. Wahrend Meyer-Keller von einem Mord
zum ndchsten iibergeht, bewegt sie sich auf eine Weise zwischen den Tischen ihrer Todeskii-
che, die als neutral oder funktional bezeichnet werden konnte, auf jeden Fall aber darauf an-
gelegt ist, ihre Aufgabe in keiner Weise zu kommentieren. Sie macht kein Drama aus ihren
Entscheidungen — ihre Aktionen werden nicht zur Komddie oder Tragddie, ihre Reaktionen
nicht zum Melodram. IThre etwas briiske Art, die ein ganz klein wenig an das Verhalten einer
Laborassistentin oder Kiichenhilfe erinnert, liee sich vielleicht am ehesten als das Benehmen
eines Menschen beschreiben, der einfach nur seinen Job macht. Sie tut, was zu tun ist, nicht
mehr und nicht weniger. Nachdem sie am Anfang zur Kenntnis genommen hat, wer sie beob-
achtet, kiimmert sie sich nicht mehr weiter um die in zuféllig entstandenen Gruppen zusam-
menstehenden Zuschauer; sie sucht weder Blickkontakt, noch hilt sie nach Reaktionen auf ihr
Tun Ausschau. Sie ist sich selbst genug, ist in jeder Hinsicht viel zu beschiftigt, um Zeit fiir
Nettigkeiten {ibrig zu haben, und ist auf jeden Fall vollig davon tiberzeugt, da3 das, was sie tut
—ndmlich an ihren fiinfunddreifig Kirschen den Tod zu demonstrieren —, sowohl fiir sich
selbst spricht als auch in sich klar genug ist, um keiner weiteren Vermittlung oder Erklérung
von ihrer Seite zu bediirfen.

Ihr gelegentlicher Blick auf die Listen und Anweisungen auf den Bléttern, die auf dem ,,Aus-
rlistungstisch* liegen, erinnert uns daran (soweit dies iiberhaupt notwendig ist), dafl das, was
wir hier mitverfolgen, die Sichtbarmachung eines Systems ist, das Befolgen eines Rezepts, die
unbarmherzige Exekution (Wortspiel wiederum beabsichtigt) einer Aufgabe und definitiv
nicht die Ausgeburt eines improvisierenden, frei assoziierenden oder zwanghaft mit etwas
beschéftigten Gehirns. Hier ist Arbeit zu verrichten, und Meyer-Keller ist offensichtlich die-
jenige, die sie verrichten muf.

6.

Im Kern ist DEATH IS CERTAIN ein absurdes, simples Puppenspiel, eine plakative Darstellung
von ,,Menschen durch Kirschen®, bei der Meyer-Keller die beiden Tische und das, was darauf
liegt, in eine Art Behelfspuppentheater des Todes verwandelt. Wenngleich man meinen konn-
te, daB3 die Verwendung von Kirschenkorpern anstelle menschlicher Korper etwas sei, das am
besten ins Kinderfernsehen oder in schrige Zeichentrickfilme paft, besteht in Wirklichkeit
doch ein tiefer Bezug zu den Urspriingen des Theaters im historisch-kulturellen Wandel vom
Menschen- zum Tieropfer und schlieBlich zur Opferung unbelebter Dinge in der religiésen
Praxis.

Der in Theaterstiicken und bei Kinderspielen ablaufende zentrale ProzeB, die dort aufgestellte
Behauptung — jene ebenso absurde wie nachhaltig faszinierende Idee ndmlich, da3 ein Ding
fiir ein anderes stehen kann — wird hier in einer ganz buchstiblichen, comic-haft simplen
Form unablaBig wiederholt. Der Wein und die Hostie fiir das Blut und das Fleisch. Eine Kir-
sche fiir einen Menschen. Die Kirschenhaut fiir die menschliche Haut, ihr Saft fiir das Blut,
ihr Kern fiir die Knochen. Zahnseide fiir den Strang des Henkers. Zuckerwiirfel fiir Steinblo-
cke. Ein Spielzeugauto fiir ein richtiges und der Rand eines zwei Meter langen Tisches flir
eine Klippe. Ein Eimer Wasser fiir einen Ozean, gefaltetes Papier fiir ein Boot und der heife
Luftstrom eines 40-Watt-Fons anstelle eines Sturms.

7.



Elaine Scarry schreibt in THE BODY IN PAIN, dal3 bei der Folter die Verwendung alltiglicher
Gegenstinde, Orte und Materialien (einschlieBlich der Sprache) letzten Endes dazu beitrage,
die Beziehung eines Opfers zur Realitét aus dem Lot zu bringen. In dem ProzeB, den sie be-
schreibt, werden zweckentfremdete Elemente des tiglichen Lebens — Tiiren, Tischkanten,
Streichhélzer, menschliche Beriihrungen und Stimmen — bald von einer tiefen und unerschiit-
terlichen Boswilligkeit iiberschrieben. In DEATH IS CERTAIN inszeniert Meyer-Keller ein Echo
dieses Prozesses, das zugleich komisch und verstérend wirkt, wobei die banalen Objekte, die
sie auf ihrem Requisitentisch versammelt hat, mit der Geschichte ihres brutalen und spieleri-
schen Miflbrauchs verwachsen, wenn sie in unerbittlicher Folge als Instrumente fiir brutale,
wenn auch durch und durch imagindre Morde herangezogen werden.

Die Tatsache, dal Meyer-Keller ausgerechnet die Kirsche zur Opfer-Puppe auserkoren hat, ist
auf jeden Fall bedeutsam. Eine Reihe stofflicher Aspekte (die Kirsche ist klein, sie ist rot, sie
hat eine Haut, Fleisch, einen Kern und Saft) lassen sie als Miniatur-Menschenersatz geeignet
erscheinen, zumindest, wenn man die ungewohnlichen Anforderungen bedenkt, die in diesem
Kontext gestellt werden. Zu diesen Aspekten kommt jedoch noch hinzu, dafl unsere Kultur
mit der Kirsche eine Vielzahl von Assoziationen verbindet, wobei sich diese natiirlich nicht
auf den Tod beziehen, sondern auf Sex und auf Perfektion: ,,losing one’s cherry* — seine Kir-
sche verlieren — steht fiir den Verlust der Jungfraulichkeit; ,,with a cherry on top* — mit einer
Kirsche garniert — bedeutet so viel wie das ,,Sahnehdubchen®, signalisiert also absolute Voll-
kommenheit oder hochsten Luxus. In DEATH IS CERTAIN wird die Kirsche dagegen zu einer
Art ungliickseligem, ganz auf die Opferrolle reduziertem Objekt; die sexualisierte, mit dem
Hoéhepunkt der Lust verkniipfte Frucht wird alsbald zum Opferlamm.

8.

Wihrend wir das Geschehen von unseren Beobachtungsposten entlang der Wénde verfolgen,
wird uns bald bewuBt, daB keiner der Tode, die Meyer-Keller inszeniert, natiirlichen Ur-
sprungs ist. In der Welt von DEATH IS CERTAIN gibt es keine Altersschwiche, keine Krankheit
und keine natiirlichen Todesursachen, sondern nur eine ganze Palette von Totungen, Morden
und Exekutionen. Sogar bei denjenigen Todesfillen, bei denen man davon ausgehen konnte,
daB ein fiktionaler Verbrecher fehlt — bei einem Unfall mit dem Ballon oder dem Auto etwa —,
selbst da ist Meyer-Keller unweigerlich als Verursacherin prisent, als Hand Gottes, die Dart-
pfeile wirft, um den Ballon zum Platzen zu bringen, als Hand des Schicksals (wenn nicht gar
als tiberméchtiger Mafiabof3), die den Wagen und seinen todgeweihten Kirschenpassagier
vom Tischrand stoft.

9.

Die Tode der Kirschen beschleunigen sich, verlangsamen sich, werden seltsam, werden ein-
fach. Innerhalb dessen, was wir als die zerstorten Parameter oder als die strikt beschrinkte
Okonomie ihres Spiels bezeichnen kénnten, manipuliert Meyer-Keller mit Geschick die Vari-
ablen, insbesondere in bezug auf das Raum- und Zeiterleben der Zuschauer.

Die Dramaturgie des Stiickes ist subtil und beruht zum groéBten Teil auf dem spielerischen
Bestreben, ,,die Dinge in Bewegung zu halten. Bei den inszenierten Toden bleiben unter-
schiedliche Grade von Ernst und Verspieltheit, Simplizitdt und Komplexitdt in stindigem
FluB. Wir hingen gleichsam am Tropf und werden von fortwihrenden, wenngleich zumeist
minimalen Uberraschungen erniihrt — gebrochenen Rhythmen aus lauten und leisen Toden,
langsamen und schnellen Toden, kleinen und groflen Toden, Toden, die den Performance-



Raum auf unterschiedliche Weise nutzen. Die Okonomie der Arbeit flackert und fluktuiert so
sehr, da3 wir nie genau sagen konnen, auf welcher der genannten Achsen sie ruht. Der briti-
sche Performancekiinstler Gary Stevens beschrieb mir einmal eine seiner Performances als
,eine Komdodie, die sich doch nie ganz als Komddie erweist®, und Meyer-Kellers Perfor-
mance scheint ebenfalls in diese Rubrik zu gehdren und sie noch zu erweitern. Die albernen
oder komischen Tode werden in einzelnen Sequenzen, Strudeln oder wechselnden Mustern
gegen jene ausgespielt, die ,,schwieriger®, brutaler oder ekelhafter sind, ohne dal} es zu einer
wachsenden Eskalation kéime oder die Sache ,,zunehmend ernst* wiirde. Sogar in der Drama-
turgie beharrt die Performance auf ihrer eigenen Leere, indem sie — trotz des stdndigen Wech-
sels — einen Aufbau prisentiert, der undifferenziert erscheint und mit Sicherheit keine offen-
sichtliche Steigerung hat, der keine Reise zu einer Szene ist, die als denouement oder als fina-
le emotionale Katharsis geplant wére.

Selbst in der minimalistischen und hoch verdichteten Arena der Tischoberflédche, die sie als
ihre Biihne definiert hat, bedient und niitzt Meyer-Keller den fiir Live-Performances charakte-
ristischen Hunger nach Vorrichtungen, die die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf unter-
schiedliche Dinge gleichzeitig lenken. So wird bei DEATH IS CERTAIN die inszenierte Totung
einer Kirsche zwar zumeist vollendet, bevor die nichste beginnt, doch kommt es im Verlauf
des Stiicks auch vor, dal3 die Zeitstruktur verdndert und verzerrt wird und ein Tod sich hin-
zieht, um mit dem néchsten zusammenzufallen oder ihn zu {iberlappen. Kirsche 24 16st sich
noch zischend in ihrem Glas Salzsdure auf, wihrend Kirsche 25 bereits mit Methode an den
Knallkérper gebunden wird, der ihr Dasein beenden wird. Ahnlich wird Kirsche 20 unbeauf-
sichtigt weiter verbrannt und zermalmt (in ein Tuch eingeschlagen, das unter ein heifles Bii-
geleisen gelegt wurde), wiahrend Meyer-Keller schon geschickt die Kirschen 21, 22 und 23 ins
Jenseits befordert. Diese Art Kunstgriff — der {iberlegte Bruch mit einer Erwartung, die sich in
den vorangegangenen fiinf, zehn oder fiinfundzwanzig Minuten der Performance aufgebaut
hat — ist ein typisches Beispiel dafiir, in welcher Weise Performances wie DEATH IS CERTAIN
ihre Dramaturgie entwickeln, indem sie logische, konsequent ausgewéhlte Bausteine schon
ordentlich, aber spielerisch aufeinander tiirmen. Dergleichen wire unmoglich ohne die Ein-
fliisse, die der Strukturalismus, die Spiel- und die Systemtheorie auf die Populdrkultur ausge-
iibt haben, und unterscheidet sich tiefgreifend von der traumartigen, assoziativen oder formal
freien Nicht-Logik, die die Modernisten des Theaters verfechten. Wie beinahe alles in DEATH
IS CERTAIN ist auch Meyer-Kellers Kunstgriff, Kirsche 20 verbrennen zu lassen, wéahrend sie
sich mit ihren drei ndchsten Opfern beschéftigt, ein kleiner Trick — ein minimalistisches, ge-
nau durchdachtes Spiel mit unserer Aufmerksamkeit —, aber im streng begrenzten Rahmen der
Performance reicht er als Mittel vollkommen aus und erweist sich als hochwirksam. Tatsédch-
lich nehmen wir erst dann richtig wahr, was sie getan hat, wenn sie zum Biigeleisen und der
darunterliegenden, mittlerweile gar gekochten Kirsche zuriickkehrt. Wir erleben diesen Au-
genblick mit dem merkwiirdigen Vergniigen, das man verspiirt, wenn man dazu gebracht
wurde, etwas zu vergessen, und sich dann doch wieder daran erinnert — ein Stiick theatrali-
scher Tauschung in einem Kontext, von dem man zunéchst geglaubt haben mag, dal3 er keine
Téuschung mehr zulie3e.

An anderer Stelle wiederum wird unsere Beziehung zum Performance-Raum und die Art, wie
wir ihn begreifen, neu definiert. Auf einer Ebene durchlauft DEATH 1S CERTAIN einen kontinu-
ierlichen ProzeB sozio-spatialer Verhandlung, der eine Grundlinie bildet, zu der Meyer-Keller
ein metronomisches Hin und Her zwischen den Tischen, ihren Requisiten und den Ausrii-
stungsgegenstdanden in ihren Handen inszeniert. Das bunt zusammengewtirfelte Publikum, das
sich in immer neuen Rollen findet — mal lynchwiitiger Mob, mal eine Ansammlung neugieri-
ger Gaffer bei einem Autounfall, mal skeptische, schwatzende, neugierige oder lediglich
pflichtbewullte Hauswirtschafts-, Chemie- oder Biologiestudenten —, verfolgt indessen die



Vorginge aus einer Art einvernehmlich, aber génzlich stillschweigend beschlossenen ,,res-
pektvollen Distanz* und wechselt dabei gelegentlich die Position oder wetteifert gar um die
besten Pldtze, um irgendein Detail des morbiden Geschehens noch genauer sehen zu konnen.

Jeder Kirschentod (wie liberhaupt jede Handlung auf jeder Biihne) dient dazu, den Raum, in
dem er stattfindet, neu zu definieren. Oft sind wir aufgefordert, uns ausschlieBlich auf die
Mikro-Handlung am Tisch zu konzentrieren, allerdings in verschiedener Weise, wobei die
Konkretheit der szenischen Anordnung manchmal akzeptiert, oft aber auch verwischt oder
verzerrt wird. Der Tod von Kirsche Nummer 9 (mit Feuerzeugbenzin verbrannt) und der von
Kirsche 24 (in Salzsdure aufgeldst) werden beinahe wie in Echtzeit vorgefiihrte wissenschaft-
liche Experimente présentiert (die ganz unverhohlen einfach nur Tischexperimente sind),
wihrend viele andere Tode die Tischoberfliche zum Theater werden lassen und die Moglich-
keit nutzen, diese simple Oberfliche zu verwandeln, indem sie andere Zeiten, Geschichten,
Réume und Orte heraufbeschworen. Kirsche Nummer 27 wird langsam Stein filir Stein in eine
Miniaturgefdngniszelle eingemauert, die aus Zuckerwiirfeln geschaffen wird und keine Tiiren,
Fenster oder andere Beliiftungsmoglichkeiten aufweist.

Dann wieder wird unsere Aufmerksamkeit von den Tischen weg- und zu anderen Bereichen
im Raum hingelenkt oder sogar aus dem Raum heraus: zur Decke hinauf bei Kirsche Nummer
29, aus dem Fenster bei Kirsche Nummer 25, unter den Tisch bei Kirsche Nummer 19, zur
Tiir des Raums bei Kirsche Nummer 12, die ihr irdisches Dasein beschlief3t, nachdem sie
wiederholt gewaltsam zwischen Tiir und Tiirrahmen eingeklemmt wurde — gefangen, zer-
schlagen, zerschmettert.

Und schlieBlich gibt es auch Tode, die unsere Raumwahrnehmung verschieben, indem sie
unsere Aufmerksamkeit auf Meyer-Keller selbst lenken, wenn unser Blick auf der Performe-
rin/Experimentierenden haften bleibt, die im Mafstab merkwiirdig wenig zu den Geschichten
paBt, in denen sie doch eine so entscheidende Rolle spielt. Wir schauen auf ihre Hédnde und
Finger, wenn sie mit Hilfe der Nagelfeile und spéter der Rasierklinge die Haut von Kirsche 13
und 16 abzieht. Wir beobachten, wie ihr Mund sich 6ffnet, ihre Kiefer sich bewegen und ihr
Kehlkopf zuckt, wéihrend sie Kirsche 33 aufift, und werden uns dabei vielleicht zum ersten
Mal der Tatsache bewul3t, da3 die Person, der wir schon die ganze Zeit zugesehen haben, ein
,,Jnnenleben‘ hat.

10.

DEATH IS CERTAIN inszeniert die maschinelle Langeweile und zugleich kreative Fruchtbarkeit
des Todes. Genau wie im wirklichen Leben ist der Tod auch hier die ultimative und unaus-
weichliche, grausame Ein-Zeilen-Nachricht, der alte, alte, sehr alte Gag, den man einfach
noch einmal erzdahlen mul3 und dann noch einmal und noch einmal und noch einmal — immer
das gleiche und dennoch einfallsreich, in einer Hinsicht eigentlich niemals anders und in an-
derer Hinsicht nie, niemals auch nur im entferntesten gleich.

Ahnlich wie bei TITUS ANDRONICUS oder SHOCKHEADED PETER von Phelim McDermott und
Julian Crouch oder bei zahllosen Serienkiller-Filmen von HENRY — PORTRAIT OF A SERIAL
KILLER bis SEVEN empfindet man auch bei Meyer-Kellers Spiel ein abgriindiges Vergniigen,
das eng mit seiner unabldssigen Tddlichkeit verbunden ist. In gewisser Weise besteht der Ge-
nuf}, den es uns verschafft, einfach darin, dal wir selbst iiberleben — haben doch die Tode, die
sie ersinnt, zumindest fiir den Moment nichts anderes gemeinsam, als daf} es nicht die unsri-
gen sind.



Aus einem anderen Blickwinkel betrachtet, hat das Vergniigen, ja, die Lust, die DEATH IS
CERTAIN dem Zuschauer bereitet, viel mit der Detailgenauigkeit und dem Maf3stab der insze-
nierten Todesfélle zu tun. Der Tod wird hier miniaturisiert, gezdhmt, ,,sicher gemacht™ — in
einen Taschenspielertrick verwandelt. Es {liberrascht nicht, da3 es in Meyer-Kellers nichster
Performance-Arbeit — GOOD HANDS (2005) — explizit darum geht, Zauberkunststiicke und
Haushaltstricks aus nichster Ndhe vorzufiihren.

Abgesehen von dem unmittelbaren Vergniigen, das der ,,Tod im Miniaturformat* verschaftt,
ladt DEATH IS CERTAIN die Zuschauer ein, die unterschiedlichen Grade von theatralem Ein-
fallsreichtum, Witz oder gar theatraler Grausamkeit zu genie3en, die die Inszenierung jedes
einzelnen Todesfalls auszeichnen. Brutal einfache und schnelle Tode — das Erhdngen von Kir-
sche Nummer 1 oder das An-die-Wand-Nageln von Kirsche Nummer 5 — wechseln sich ab
mit Morden, die mit absurd komplexen Mitteln ausgefiihrt oder auf sadistische Weise in die
Linge gezogen werden. Die arme Kirsche Nummer 7 wartet lange Zeit auf dem Tisch, wih-
rend Meyer-Keller mit Hilfe eines Plastikbechers und einer Anzahl Rei3nédgel in aller Ruhe
die kunstvolle Gerétschatft fiir ihre bevorstehende Abschlachtung zusammenbaut — eine be-
helfsmiBige Hautungsmaschine. Spater wird der ungliickseligen Kirsche Nummer 29 sogar
ein zeitweiliges Entkommen vom Schlachtfeld des Tisches gestattet, nachdem sie an einen
von Meyer-Keller mit Helium gefiillten Ballon gebunden wurde. Aber wenn der Ballon auch
rasch aufsteigt, bleibt er doch alsbald unter der Zimmerdecke hidngen, wo er zum idealen An-
griffsziel fiir die Dartpfeile wird, die Meyer-Keller wirft, um ihn zum Absturz zu bringen.

11.

Beim Betrachten dieses Spiels (das auch Performance genannt wird) erlernen wir seine Re-
geln und bekommen einen Eindruck von seinen Moglichkeiten. Jede Ergénzung der Liste von
Todesarten definiert unsere Vorstellung dessen, was moglich ist, neu, und 1ddt uns ein, ja
zwingt uns, neu zu iiberdenken, worum es bei dieser Auflistung eigentlich geht und wie diese
Performance ,,funktioniert®. Es ist dies eine Taktik, die von anderen zeitgendssischen Perfor-
mance-Kiinstlern etabliert wurde, nicht zuletzt von dem konzeptionellen franzosischen Cho-
reographen Jérdme Bel, in dessen Meisterwerk THE SHOW MUST GO ON Meyer-Keller als Per-
formerin einen zentralen Part einnimmt. Hier jedoch vollzieht sich die substantielle Erkun-
dung einer minimalistischen Pramisse auf einer neuen Sub-Mikro-Ebene, auf der die Grenzen
von Brutalitit und Ubermut, Komplexitit und Simplizitiit aber nichtsdestotrotz fortwihrend
neu gezogen und neu verhandelt werden.

Dieser Wechsel der Register oder dramatischen Modi dient auch dazu, die Zuschauer sowohl
bei Laune als auch in stindiger gespannter Erwartung zu halten. Tod und Tod und Tod und
Tod; wenn der Scherz auch derselbe bleibt, fillt er doch jedesmal auf packende Weise anders
aus. Die Todesfille sind wenig greifbar, schwer festzumachen — eben deswegen, weil sich die
Bezugsrahmen fortlaufend verschieben. Wir sehen moderne Tode und altertiimliche, Tode,
die wir aus der wirklichen Welt kennen und solche, die eher Fiktionen oder Mérchen zu ent-
stammen scheinen, Tode, iiber die wir nur in der Zeitung gelesen haben, Tode, die wir nur im
Kino gesehen haben, Tode, die zu schrecklich sind, um sie sich vorzustellen, Tode, die ir-
gendwie immer da sind, sobald wir den Fernseher anschalten.

Die Tode eskalieren, und die Mittel der Ausfiithrung wechseln. Blutige, ja theatralische Tode,
bei denen Kirschen verbrannt, zerquetscht, auseinandergerissen, durch Stromschlag getotet,
durchbohrt oder pulverisiert werden und bei denen Saftlachen, Fleischfetzen und zerplatzte
Haut zuriickbleiben, wechseln sich ab mit einfacheren, eher gedanklich durchgespielten oder
gar konzeptionellen Tétungen — ,,Einbetonieren®, todliche Injektionen, Gefdangnishaft, die



zum ,,Verhungern® fiihrt —, T6tungen, die keine Spuren auf den betroffenen Kirschenkérpern
hinterlassen. Einmal findet sogar ein Voodoo-Mord statt, bei dem ein Stiick Plastilin von der
GroBe und Form einer Kirsche mit Nadeln gespickt wird, was zur imaginédren Quaélerei und
letztlich Ermordung von Kirsche 14 fiihrt — ein verriicktes, komisches Mandver, das auf ef-
fektvolle Weise die ganze Performance dupliziert oder in sich selbst abbildet (ein Korper aus
Plastilin steht fiir eine Kirsche, die auf jeden Fall als ,,Ersatz* fiir einen menschlichen Korper
dient).

Zumeist fungieren die Kirschen abwechselnd als bloe Zeichen und Ideen oder aber als
schrecklich, tiberdeutlich fleischliche Dinge — als Korper. Das ,,Wo* der Tode wechselt unab-
lassig zwischen dem physischen, unordentlichen, entschieden konkreten Raum des Tisches
und dem eisigen, abstrakten Zeichen-Raum in den Kopfen der Zuschauer. Wahrend der
hochst simplen und zugleich absolut komplexen Abldufe der Darstellung sind wir uns zwar
bewuBt, daB3 all diese Tode immer definitiv nur in unseren Kopfen stattfinden, neigen aber
gleichzeitig dazu, diese Tatsache bestindig aus den Augen zu verlieren. Wir sind auf jeder
Ebene Mitautoren des Werkes; ermutigt uns Meyer-Keller doch dazu, den leb- und bewuft-
seinslosen Kirschen in unserer Vorstellung Leben und Empfindungen zu verleihen, nur um
dann gezwungen zu sein, ihnen dieses Geschenk in jedem einzelnen Augenblick der Hinrich-
tung unversehens wieder zu nehmen. Da ist Blut an unseren Hinden — oder zumindest in un-
seren Kopfen. Den Gesetzen einer grausigen Rechenoperation folgend, finden die Tode im-
mer zugleich hier und anderswo statt, sind immer unecht und drohen sich doch sténdig in ge-
wisser Weise in echte Tode zu verwandeln, sind immer ein Scherz und doch nie im mindesten
lustig.

Und schlieBlich empfinden wir vielleicht auch eine Art pures Vergniigen an den Prozessen der
Enthiillung und Erkenntnis, die sich vollziehen, wihrend wir zuschauen — der Tod mag un-
ausweichlich sein, aber wie er genau aussieht und mit welchen Mitteln er genau herbeigefiihrt
wird, bleibt immer fraglich, immer ungewif}. Wir stehen im Raum und beobachten Eva Mey-
er-Keller in ihrer schwarzen Kleidung mit der weillen Schiirze, wie sie Requisiten vom Tisch
nimmt, sie benutzt oder arrangiert, und raten dabei, was sie nur jetzt wieder vorhaben konnte.
Wir haben Spall am Raten und daran, unsere Vermutung bestétigt zu finden; gleichzeitig ha-
ben wir, so widerspriichlich das sein mag, auch Spall an dem spielerischen Grauen vor dem,
was kommt: ein Gemisch aus Ehrfurcht, Entsetzen und SpaB3 (,,Oh nein. Das wird sie doch
nicht machen?!*). Unser Vergniigen ist dabei — wie bei jeder Komddie — immer tief und aufs
engste mit dem Timing und dem Prozef3 des Verstehens verbunden, mit dem Rhythmus der
verzogerten Erkenntnis und des plotzlichen Begreifens, der langsam ddmmernden Gewil3hei-
ten und dem nachtriglichen ,,Ich hétte es doch wissen miissen*. Manchmal raten wir sehr lan-
ge, bevor uns endlich aufgeht, dall aus diesen Zuckerwiirfeln die Gefangniszelle erbaut wird,
in der Kirsche Nummer 26 zunéchst endlos schmachten und schlielich verhungern wird; ein
andermal kdnnen wir tiberhaupt nicht raten und begreifen bis zum aller-, allerletzten Moment
vor der Fertigstellung/Ausfithrung nicht, da3 aus der durchsichtigen Plastiktasse, der Frisch-
haltefolie und der Zigarette eine Art Low-Tech-Gaskammer fiir Kirsche Nummer 6 entstehen
wird. Wéhrend wir das Stiick verfolgen, befinden wir uns in einem Zustand nahezu unabléssi-
ger genufvoller Erkenntnis —,,0Oh. Das hat sie also vor und ,,Oh ... oh. Das ist ja furchtbar®.
Und ,,Oh. Sehr clever ...“ Oft 16sen sich diese zugleich komischen und erschreckenden Er-
kenntnisse ganz schnell und unerwartet ab, immerzu zwischen diesen einander diametral ent-
gegengesetzten Moglichkeiten hin- und herpendelnd.

12.



Ich lache. Ein Lachen unter Schock. Ein Jetzt-begreife-ich-Lachen. Ein Oh-Gott-wie-
furchtbar-Lachen. Ein Gottverdammte-Scheifle-es-gibt-wirklich-Menschen-die-so-sterben-
miissen-Lachen. Ein Lustig-was-sie mit-diesem-Requisit-macht-Lachen. Ein Damit-hétte-ich-
nie-gerechnet-Lachen.

13.

Vielleicht bemerken Sie allmdhlich — nach dem Bauch-Aufschlitzen (oder Zweiteilen?) von
Kirsche Nummer 17 oder dem Erdrosseln von Kirsche Nummer 26 oder auch zu irgendeinem
anderen Zeitpunkt —, da3 an ihrer Schiirze Kirschsaft klebt oder daB3 sie, wenn sie zwischen-
durch Pause macht, den Kirschsaft von den Hianden abwischt.

Oder vielleicht bemerken Sie allméhlich, wie schnell sie vom Tisch weggeht, wenn irgendein
Teil ihrer Arbeit erledigt ist, oder dal} sie nicht abwartet, um die Resultate ihrer Handlungen
zu beobachten. Ganz so, als miisse man dem Resultat — so sicher, so unausweichlich, wie es
dem Titel der Performance nach ist — gar keine Beachtung mehr schenken. Sie weifl Bescheid
und braucht, wie es scheint, nichts mehr zu sehen und zu lernen. Sie legt Kirsche Nummer 18
auf einen Teller und steckt zwei freigelegte Elektrodrihte unter die purpurrote Hautmembran.
Sie nimmt den Stecker am anderen Ende dieser Dréhte, steckt ihn in eine Wandsteckdose und
legt dann den Schalter um. Auf diese Weise direkt ans Stromnetz angeschlossen, beginnt Kir-
sche Nummer 18 zu blubbern, Funken zu sprithen und zu dampfen. Man sieht winzige Licht-
blitze aus ihrem Inneren aufleuchten, und fiir einen kurzen Moment sieht sie wirklich wie ein
merkwiirdig erleuchtetes, noch schlagendes Herz aus. Und dann Stille, kein Laut mehr und
ein schwacher, beilender Geruch. Aber Meyer-Keller legt keine Pause ein, um dieses Minia-
tur-Schauspiel auch nur einen Augenblick lang zu verfolgen — sie hat sich bereits Kirsche
Nummer 19 zugewandt, die (Iebend, sozusagen) begraben wird, in einem flachen, mit Erde
aus einem Sack Kompost gefiillten Grab. Die Lehre, die sich aus dem Geschehen ziehen 143t
—so es denn eine gibt —, geht uns offensichtlich viel mehr an als sie.

Sie zeigt wenig oder gar kein Gefiihl bei dem, was sie tut, scheint keine besondere oder iiber-
haupt keine Meinung dazu zu haben, ja, sich noch nicht einmal sonderlich fiir ihre Aufgabe zu
interessieren, abgesehen von dem Bestreben, sie gut, effizient und in der richtigen Reihenfol-
ge zu erledigen. Wenn das ,,Experimente sein sollen, dann vermutlich welche, die sie nicht
zum ersten Mal durchfiihrt — all dies mag eine Wiederholung sein, nur zu Bestatigungszwe-
cken oder als méBig unterhaltsamer Zeitvertreib gedacht und nicht, um irgendeine brennende
Neugier zu befriedigen. Sogar wenn sie Kirsche Nummer 8 in ein Tuch einwickelt und dann
eigenhédndig zerdriickt, zeigt sie keine groBe Anteilnahme. Sie ist ein Rétsel. Vielleicht furcht-
einfloBend. Vielleicht witzig. Aber mehr als alles andere — gleichgiiltig. Eine ruhige Arbeite-
rin. Eine Nummer. Eine junge Frau. Vielleicht ist ihre Art vergleichbar mit der duferlichen
Teilnahmslosigkeit, die Menschen an den Tag legen, die auf Krebsstationen arbeiten, in Lei-
chenschauhiusern, Folterkammern oder Todeslagern. Aber das wire zu hoch gegriffen —
wahrscheinlich ist es viel eher so etwas wie die zynische Haltung von Typen, die Fahrge-
schifte auf dem Rummelplatz betreiben, oder die gelangweilte Manier von Midchen, die in
der Geisterbahn die Fahrchips einsammeln. Das Publikum schreit und schreit und kreischt,
aber die Profis haben alles schon gesehen. Gewill, Meyer-Kellers Prisenz hat etwas an sich,
das doch ein wenig mehr ist als nur Gleichgiiltigkeit — es ist eine bewullte Performance-
Inszenierung von Unbeteiligtsein, eine Fassade der Indifferenz, eine Art sadomasochistische
Strategie, deren Zweck zunéchst schwer auszuloten ist.

Aber letzten Endes wird, fiir mich zumindest, der Zweck ihrer Gleichgiiltigkeit klar, sehr klar.
Vielleicht geschieht das in dem Moment, als sie die Rasierklinge absetzt, nachdem sie Kirsche



16 gehéutet hat, dann zum Requisitentisch geht und Salz holt, um es auf den empfindlichen,
so-ginzlich-nackten ,, Korper zu streuen, der iibriggeblieben ist. Oder vielleicht wird der
Grund fiir ihre Teilnahmslosigkeit in dem Augenblick klar, als sie eine Pause einlegt, nach-
dem sie Kirsche Nummer 23 tief in einen Becher mit Zement gedriickt hat, der, wie wir uns
vorstellen (lange nach dem Ende der Performance?), aushirten und so zu ihrem Grab werden
wird. Oder vielleicht wird der Grund fiir ihre Teilnahmslosigkeit auch an irgendeinem ande-
ren, nicht genau bezeichneten oder zu bezeichnenden Punkt klar — es spielt keine Rolle; es
kommt nur darauf an, da3 er am Ende klar wird. Sie zeigt ihrer Aufgabe gegeniiber eine rela-
tive Indifferenz, legt so wenig in sie hinein oder projiziert so wenig darauf, damit wir Zu-
schauer in das Vakuum, das sie schafft, gesogen, hineingezogen, hineingezwungen oder —
wenn Sie eine geziertere Wortwahl bevorzugen — eingeladen werden. Ich denke einen Au-
genblick lang an das absolut statische, distanzierte, kalt-grausame Auge der Kamera von Mi-
chael Haneke, wenn sie in dem Film FUNNY GAMES (1997) das Sterben des Vaters auf dem
Wohnzimmerboden verfolgt, oder an Martin Sheens stoische, ungeriihrte, staindig beobach-
tende Prasenz wihrend der Bootsfahrt durch eine Welt der Barbarei in APOCALYPSE NOW
(1979), oder an die Performerin Edit Kaldor, die wihrend ihres gesamten brillanten Solos OR
PRESS ESCAPE (2002) tippend mit dem Riicken zum Publikum vor einem Computerbildschirm
sitzt. (Ratschlag fiir Schauspieler: Wenn es etwas gibt, das Sie vom Publikum haben wollen
oder brauchen, diirfen Sie sich nie, nie, nie anmerken lassen oder andeuten, daf3 Sie es wollen
oder brauchen.) Da sie anscheinend so wenig fiihlt, ist der Weg fiir uns frei.

14.

Wenn ich DEATH IS CERTAIN sehe, gibt es fiir mich immer Augenblicke, in denen das Lachen
endet und zeitweilig von Trauer oder sogar Trénen abgeldst wird.

In diesen unerwarteten Augenblicken scheint sich die Absurditédt, die in der Darstellung von
Menschen durch Kirschen liegt, die Widersinnigkeit all der hausgemachten Puppentheater-
Tode in einem Kurzschlufl aufzuldsen, in einem Sprung in die reale Welt — mit Hilfe des alten
Zauberwerks von Nachahmung und Substitution —, in die Welt au8erhalb der vier weillen
Winde des Performance-Raumes, dieses Raumes mit einer jungen Frau, einer Reihe von Zu-
schauern, zwei Tischen und einer Menge Requisiten.

Solche Momente der emotionalen Beteiligung lassen sich kaum prézise in der Struktur des
Werks verorten, weil ihr Auftreten ebensosehr von einer personlichen Assoziation, einer per-
sonlichen Gedankenverbindung oder gar personlichen Einbildung herriihrt wie von dem, was
sich im Lauf der Performance vor unseren Augen abspielt (oder uns erzahlt wird). Im Kern
fungiert diese Arbeit — wie viele andere zeitgendssische Performances — als eine Leerstelle
oder ein offenes Feld, innerhalb dessen die Anwesenden ganz nach Belieben Assoziationen
herstellen konnen. Die Todesliste ist eine Art Rorschachtest, in dem keines der individuellen
Elemente hoher zu bewerten ist als die anderen, jedes aber potentiell mehr auslosen oder her-
aufbeschwdren kann als seine Nachbarn. Das Prinzip, das hier am Werk ist — genau wie auch
in den Arbeiten von Forced Entertainment, die um textuelle Kataloge herum angeordnet sind,
also etwa in QUIZOOLA! oder SPEAK BITTERNESS —, besagt: Wenn das Spektrum der Féarbun-
gen und spezifischen Inhalte der einzelnen katalogisierten Félle (bei Meyer-Kellers sind es die
Todesfille) nur groB3 genug ist, wird es beinahe immer einige geben, die den einzelnen Zu-
schauer ganz personlich treffen.

Und das tun sie.



Manchmal stellen sich die Momente, in denen das Lachen in Trauer umschlagt, am schnell-
sten bei den besonders ekelhaften Toden ein, die stark auf Folter oder Zerstiickelung verwei-
sen oder diesen dhneln; bei Toden, bei denen mit der Ausweidung einer Kirschenpuppe der
MiBbrauch oder die Vernichtung eines menschlichen Korpers drastisch im Kleinformat nach-
gestellt wird. Die freigelegten Drihte, die unter die Haut von Kirsche Nummer 18 gestof3en
werden, erinnern so offensichtlich an freigelegte Dréhte, die an Genitalien gehalten werden,
daf3 es letztlich schwierig ist, diese bedriickende Gedankenverbindung nicht herzustellen — so
sehr man auch iiber die realistischen Horrorschocker-Soundeffekte lachen mag, die die ver-
schmorende Frucht/das Opfer von sich gibt.

Ein andermal wird der Umschwung durch kiihlere, komplexere, konzeptionelle Tode herbei-
gefiihrt wie etwa durch die Hinrichtung von Kirsche Nummer 10, die mittels Todesspritze
vergiftet wird. Zwar wissen wir sehr gut, daf das Gift, das Meyer-Keller langsam injiziert, der
Kirsche nicht wirklich etwas anhaben kann (eine Kirsche hat kein Leben, das man ihr nehmen
konnte), doch gleichzeitig mag uns durch den Kopf gehen, dafl das Gift in einer Todesspritze
— der ldhmende Stoff Pancuroniumbromid, auch als Pavulon bekannt, und der Giftstoff Kali-
umchlorid — ein Menschenherz in Minutenfrist zu schlagen aufthoren 1463t.

So oder so, fest steht, daB solche Augenblicke plotzlichen Umschwungs, in denen sich Uber-
mut unversehens in Bestlirzung verwandelt, mit Sicherheit kommen werden.

15.
Die Arbeit ist bald erledigt.

Kirsche 33 wird gegessen. Mit leisem Lécheln schiebt Meyer-Keller sie in den Mund, was auf
kokette Weise verstohlen geschieht: ein Ereignis, so will es scheinen, das wir eigentlich gar
nicht bemerken sollen; ein hedonistischer, fast heimlicher Akt; ein verbotener GenuB}; ein all-
taglicher, harmloser, nicht sonderlich wichtiger Vorgang.

Kirsche 34 wird mit Goldfarbe bespriiht. Wir sind im Vorspann des James Bond-Filmes
GOLDFINGER (1964), unter der Regie von Guy Hamilton; die Titelmelodie von Shirley Bassey
steigt als unhdrbare Erinnerung in uns auf. An die Stelle der Schauspielerin Honor Blackman,
die nackt, nur mit Goldfarbe bemalt, im Dammerlicht vor schwarzem Samt gefilmt wurde,
tritt eine einzelne goldene Kirsche, die — in grelles Tages- und Neonlicht getaucht — auf einer
weillen Papiertischdecke liegt.

Meyer-Keller stellt die Spraydose ab und geht zum Requisitentisch zuriick, wo sie den letzten
Gegenstand auswéhlt, den sie fiir die Performance braucht — ein Glas Kirschmarmelade.

Sie kehrt zum Schlachtfeld zuriick. Dort bereitet sie zwischen den Leichen und Leichenteilen
der anderen 34 Kirschen den Tod der allerletzten vor — Kirsche 35. Sie schraubt den Deckel
des Marmeladenglases ab. Nimmt ihren letzten Crashtest-Dummy und driickt ihn tief in das
Fruchtmus, weit hinunter, ein gutes Stiick unter die siifle, klebrige Oberfldche, bis die Kirsche
vollkommen zugedeckt ist. Als sie fertig ist, leckt sie ihren Finger ab und schraubt den Deckel
wieder zu. Mit einer scherzhaften kleinen Reverenz an das Schicksal, das Tausende von Kir-
schen am laufenden Band erleiden, ist nun auch die letzte Kirsche ermordet, hat zu ihresglei-
chen zuriickgefunden, ist wieder zu organischem Material geworden, ist aus der Représentati-
on, aus dem AuBerordentlichen herausgeldst und in die alltdgliche Kultur- und Konsumma-
schinerie, zu sich selbst zuriickgekehrt.



Asche zu Asche.
Staub zu Staub.

Ganz zuletzt nimmt sie die mittlerweile schmutzige Schiirze ab, faltet sie zusammen und legt
sie auf den Tisch.

Die Performance ist zu Ende.

Aus dem Englischen von Nikolaus Miiller-Scholl und Joachim Gerstmeier.



