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VORWORT

Alles nur Theater in den 60er Jahren? Nein, nicht alles! Im
Westen war viel Neues, ja Grundsatzliches in Bewegung
gekommen, auch auf Buhnenbrettern, die die Welt
bedeuten.

Aber kaum jemand nahm das alles bundesweit wahr. Bis zu
den 2000er Jahren galten ausschlieSlich die Regeln der
Print-Medien hinsichtlich der Nachhaltigkeit des
Kulturbetriebs. Tageszeitungen hatten das Monopol. Was in
der Stadt passierte, war und blieb lokal. Manchmal
erschienen Kulturberichte Uber die Aktivitaten der lokalen
Freien Theaterszene, uUberregional aber hochst selten. Der
Spiegel aus Hamburg brachte ein einziges Mal eine Story
uber die Dusseldorfer Buhne. Auch der WDR aus Koln war
mal da. Verdammt lang her.

Als die digitale Welle um die Jahrtausendwende erstmals so
allumfassend um den Globus schwappte, gerieten
journalistisch beachtete lokale Kulturereignisse gar ins
Vergessen. Keine Zeitung digitalisierte diese im Nachhinein.
Die Archive verstaubten. Auch die Ereignisse selbst
verblassten.

Eine private Webseite war der Anfang, um die Ereignisse in
der Dusseldorfer BUhne um Ernest Martin herum in
Erinnerung zu bringen, sie aus dem Vergessen zu nehmen.
Es folgte die Veroffentlichung via Wikipedia. Nicht viel
spater, im Herbst 2017, kam eine Ausstellung im Theater-



Museum Dusseldorf hinzu: ,BUhne. Wie alles begann®. Nun
noch das vorliegende Buch.

Henning Fulle, Dramaturg und Kulturforscher, klart im ersten
Kapitel, warum die BUhne uberregional (fast) immer unter
dem Radar blieb. Trotz groBer Produktionen und
begeisternder Erfolge Uber mehr als zwanzig Jahre in der
Stadt. Aber auch auf Tourneen. Im ganzen Lande. Ebenfalls
in den Nachbarlandern.

Wolfgang Niehlser, Germanist und Schreiber, prasentiert
die komplette Werkschau der Buhne, erlautert und
beschreibt. Er kennt die Hintergrinde der ungewodhnlichen,
mitunter erleuchtenden Produktionen aus vielen
Gesprachen mit Ernest Martin, dem Grunder und Regisseur
des Ensembles.

Die friUhen Impulse des allgemeinen Aufbruchs in Dusseldorf
aber kamen wohl aus der dortigen Kunstakademie. Dann
aus der (elektronischen) Musik. Auch aus Kino-Salen.
Ebenso aus den Theaterwelten mit deutlich schwacheren
Reichweiten und geringeren Halbwertszeiten. Jens Pruss,
Schriftsteller und Feuilletonist, kennt alle Stromungen, fast
alle Akteure. Hier erzahlt er gute Storys.

Und da Leben und Arbeiten nicht zu trennen sind, riskiert
Ernest Martin, Bihne-Grunder & Buhne-Regisseur & JuTA-
Intendant, seine biographischen Erinnerungen, eine offene
Erzahlung. Diese 86 Lebensjahre sind locker abendfillend,
personlich und durchaus auch ein bisschen weise.

Ein Buch Uber eine Freie Theater Gruppe aus Dusseldorf,
aus so einem engen Segment? Klar! Spannend.
Beeindruckend. Beispielhaft. Machbar. ,Book On Demand’
erlaubt uns gezielte Lieferung. Just in time. Alles Theater!



Karl Heinz Bonny. Herausgeber.

Der Herausgeber war Mitbegrinder des Tragervereins vom
JUTA e.V., 'Junges Theater in der Altstadt', in 1984 und
arbeitet seit Ende der 70er Jahre in der Verlags- und
Medienszene. Zuerst als Fachredakteur, spater als
Verlagsmanager, heute als Medien-Berater und Verleger.
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Ernest Martin in Dusseldorf - ein
verkannter Pionier des

Freien Theaters ,,avant la lettre“ Von
Henning Fulle

Ja, auch der Verfasser muss bekennen, Ernest Martin nicht
wahrgenommen zu haben, trotz aller Neugierde und
Breitenforschung zur Entwicklungsgeschichte des Freien
Theaters in Deutschlandl. Erst die Anfrage, ein paar Worte
zur  Eroffnrung der Ausstellung dber Martin  im
Theatermuseum Dusseldorf2 zu sprechen - aus der
Perspektive seiner Dissertation und des entstehenden
Archivs des Freien Theaters3, an dem er mitwirkt - haben
den Autor gleichsam ,mit der Nase“ darauf gestofRen und
ihm ein wenig die Schamrote Uber dieses Versaumnis ins
Gesicht getrieben: Fand er doch in der kunstlerischen
Biografie Martins, die er dann recherchierte, ein fruhes und
.eigentlich“ besonders schlagendes Exempel flr einige
seiner grundlegenden Forschungsergebnisse zur Bedeutung
der Produktionsweisen und kunstlerischen Formen des
Freien Theaters in der westdeutschen Theaterlandschaft.
Und das war ihm bis dahin tatsachlich ,durch die Lappen
gegangen“ - um es sehr salopp zu formulieren.

Ernest Martin und seine Theaterarbeit sind in der Tat ein
bedeutendes Exempel fur die verschlungenen Wege der
spaten kdlnstlerischen Modernisierung der deutschen
Theaterlandschaft. Er konnte beispielhaft far die Impulse
stehen, die nach dem Zweiten Weltkrieg ,von auflen“ nach
Deutschland kamen - kommen ,mussten”, da doch die



Protagonist_innen der Modernisierung der Darstellenden
Klinste ins Zeitgendossische, die seit der Jahrhundertwende
und wahrend der Weimarer Republik gewirkt hatten,
zuallermeist von den Nazis vertrieben, eingekerkert oder
umgebracht worden waren: Brecht, Piscator, Kortner, Kurt
Joos, Max Reinhardt - und ja, auch Werner Richard
Heymann, Friedrich Hollander, Blandine Ebinger, Valeska
Gert, die vor allem in Amerika mehr oder weniger gut oder
durftig ausgestattet weiter arbeiteten. Und dort wurden zum
Beispiel an Piscators Dramatic Workshop an der New School
for Social Research in New York 4 auch Julian Beck und Judith
Malina ausgebildet, die mit dem Living Theatre in den
1960er und 1970er Jahren auch in Deutschland zu sehen
waren und hier wesentliche Beispiele einer aufregenden
neuen zeitgenossischen Theaterkunst zeigten, die hier als
wichtige Impulse der notwendigen Erneuerung des Theaters
wahrgenommen wurden.

Martin hat selbst wohl nicht am Dramatic Workshop
teilgenommen - und was es bedeutet, dass er vom Living
Theatre beeinflusst wurde, als er nach
theaterwissenschaftlichen Studium in Washington seine
.Lehrzeit® am ,East 6th Street Theatre” absolvierte,
wussten wir gern noch etwas genauer als es die offiziose
Biografie auf seiner Website® statuiert. Doch es scheint in
der Tat genau so zu sein, dass der junge schwarze
Theaterbesessene mit dem Nachwirken der emigrierten,
vertriebenen Modernisierer der Theaterkunst in BerUhrung
gekommen ist, bevor er 1962 die USA verliel3, weil er sich
dort nicht sicher fihlte und gewiss auch seine Chancen, sich
beruflich als Kinstler durchzusetzen, woanders als im ,,Land
of the Free” meinte suchen zu sollen.

Ernest Martin und seine Theaterarbeit sind ein
bedeutendes Exempel fur die verschlungenen



Wege der spaten ,kunstlerischen
Modernisierung der deutschen
Theaterlandschaft’

Es ist eine feine historische Ironie, dass die rassistische
Unterdruckung der Schwarzen im freien Amerika der
Nachkriegszeit den jungen Theatermacher, der, beeinflusst
durch die vor dem Faschismus Gefluchteten, nach Europa
vertrieb; wohin er also die ,exilierten” Impulse der
Modernisierung gewissermalien ,re-importierte”, wie die Re-
Migranten, die freilich im Nachkriegsdeutschland vielfach
mit Argwohn behandelt wurden. Es hatte als schlagende
Bestatigung fur die wichtigsten Thesen der Untersuchung
des Autors zum Freien Theater in Deutschland dienen
mogen:

Die Modernisierung der Theaterkunst, die in Deutschland
durch die Nazis unterdruckt und deren Protagonisten
vertrieben und ermordet - zumindest mundtot gemacht -
wurden, wird auch nach dem Kriege zunachst hochstens in
kleinen Momenten und meist widerstrebend aufgenommen.
Vielmehr wird unter dem Signum eines , geistigen Theaters“
in  Westdeutschland die scheinbare Wiederkunft eines
bildungsburgerlichen Ideals propagiert und weitgehend
durchgesetzt. Damit wird eine Abgenzung gegen die
Instrumentalisierung der Kunst durch die Nazis vollzogen,
dabei aber gleich alle Tendenzen der kunstlerischen
Modernisierung mit verdammt. (Und auch in der DDR bleibt
Brechts .Berliner Ensemble” als Trager und
Produktionsweise eines ,Theaters fur das wissenschaftliche
Zeitalter” ein insularer Einzelfall, der zwar durchaus
nachhaltig Ausstrahlung und Wirkungen in der offizidosen
Theaterpolitik des sozialistischen Realismus zeitigt, aber
letztlich eine untergriundige Stromung bleibt.)



So hatte also mit Ernest Martin, der Anfang der 1960er Jahre
Theaterworkshops fur Laien an der Volkshochschule in
Wuppertal anbot und in Dusseldorf die ,Buhne“ far
experimentelles Theater aufmachte, beispielhaft gezeigt
werden konnen, wie in (West-)Deutschland schon fruh
Modernisierungsimpulse ,von aullen“ aufgenommen
werden, die im System der Stadt- und Staatstheater nach
dem gewaltsamen Abbruch im tausendjahrigen Reich und
auch nach dem Krieg mit der Restaurierung der
hochburgerlichen BuUhnenkultur weitgehend unterdruckt
blieben: Die kunstlerische Arbeit mit unverbildeten ,Laien”
anstelle von Textsprechern und Verkorperungstechnikern, an
einem Theater der Wahrnehmungskunst und an Themen,
die die Protagonisten ebenso wie ihr Publikum beschaftigen.
Und dies lange - fast zehn Jahre - vor dem politisierten
Aufbruch aus der antiautoritaren Revolte, die freilich die
theatralen Formen als Kunstform nicht sehen wollte,
sondern sie als politischrevolutionare Praxis mit anderen

Mitteln instrumentalisierte®.



Theater war in jenen 1960er-Jahren in
Westdeutschland

vor allem eine hehre Kunst-Veranstaltung der
burgerlichen

Gesellschaft mit hohem Bildungsanspruch

Aber: Ich habe in meinen Forschungen diese Pionier-
Entwicklung nicht wahrgenommen und es ist nun mehr als
nur interessant zu zeigen, woran das wohl gelegen haben
mag - scharft dies den Blick fur einige ganz wesentliche
Aspekte der sehr widersprichlichen und retardierten
Entwicklungen der deutschen Theaterlandschaft.

Vordergrundig scheint fur das Versaumnis erst einmal die
Tatsache verantwortlich zu sein, dass es fur ,alternative’
Theaterformen, zumal wenn sie mit Laien arbeiteten, im
Westdeutschland der Nachkriegsepoche so gut wie keine
Uberregionale Offentlichkeit gab. Sie pflegten das Staats-
und Stadttheater als Tempel der Hochkultur mit dem
Selbstverstandnis als ,,moralische Anstalt”, jenes Programm
der Verquickung von Aufklarung und Bildung des
Nationalstaates flur das aufkommende Burgertum gegen den
dynastischen Feudalismus, das Friedrich Schiller 1784
entworfen hatte’. Dabei war es, wenn von TheaterKUNST
die Rede war, in qgut aufklarerischer Manier um
GEDANKENkunst gegangen, um Texte: Drama, Tragodie,



burgerliches Trauerspiel und allenfalls noch die Komodie -
aber letztere war schon als Bestandteil des
Bildungsprogramms umstritten. Das Theater wurde vor
allem als Instrument der Verkorperung dieser Texte, der
sinnreichen Vorfihrung solcher Gedankenspiele verstanden
und Schillers Gedanke ,der gut stehenden Schaubuhne”
richtete sich auf eine idealische Erhohung dieser Praxis - in
heutiger Diktion: auf Modernisierung und
Professionalisierung der Kunstformen im Sinne hoherer
Staatszwecke?.

Nach dem Zweiten Weltkrieg

ist dieses Bildungs- und
Gedankentheater wiederum

der scheinbar naheliegende

»Ruckweg” aus der nationalsozialistisch-
faschistischen

Formierung der Stadt- und
Staatstheater

Erst fast einhundert Jahre spater, im ausgehenden 19.
Jahrhundert wird das Theater selbst - die Auffuhrungspraxis
- als eigenstandige Kunstform verstanden und reflektiert,
parallel zu den Entwicklungen in den anderen Kinsten, die
selbstreferenziell und selbstreflexiv die Modi menschlicher
Wahrnehmung thematisieren. Diese Aspirationen moderner,
autonomer Wahrnehmungskinste gehen freilich mit der
Zivilisationskatastrophe des Ersten Weltkrieges zumindest in
Mitteleuropa zunachst in die Bruche, auch wenn
beispielsweise mit dem Festspielhaus Dresden-Hellerau,
dem ,Monte Verita“ in Ascona und dem Café Voltaire in
Zurich  neue, hochst moderne Produktions- und
Reflexionsorte zeitgenossischer Kunstformen entstehen. In
der Weimarer Republik wird das Theater in Deutschland



mehr oder weniger unter der Hand zum kulturellen
Instrument der Integration der Arbeiterklasse:

Als solches entsteht das System der Stadt- und
Staatstheater, das die aus der dynastischen Kleinstaaterei
ererbten Institutionen in die Regie der Offentlichen Hand
ubernimmt, sie mehr oder weniger ausdrucklich dem
Schillerschen Programm der ,moralischen Anstalt” widmet
und gleichsam als Hintergrundprogramm die HeranfUhrung
des Proletariats an die budrgerliche Kultur und Bildung
bewirken soll, das die Institutionen aktuellen, politischen,
ideologischen Zwecken dienstbar gemacht und damit auch
dem klassisch budrgerlichen Kunstanspruch entfremdet
hatte. Dieser Kunstanspruch war es, den die burgerlichen
Eliten der Restaurationszeit nach dem Zweiten Weltkrieg
unverruckbar festhielten: Theater als hochst professionelles
burgerliches Gedankenspiel, das, wenn schon nicht mehr
wirklich der Aufklarung der Nation, so zumindest der
Distinktion der demokratisch gelauterten burgerlichen
Klasse gegen die Barbarei von Kommunismus und
Arbeiterklasse dienen sollte: ,Geistiges Theater“? nannte
sich das, mit dem sich die burgerlichen Theatereliten, die
sich irgendwie durch die NS-Zeit gerettet hatten, nicht nur
gegen die faschistische Vergangenheit, sondern auch gleich
gegen jede Form der Modernisierung - und zum Beispiel
auch gleich gegen Brecht, Piscator und auch gegen den
Theaterberserker Fritz Kortner abzugrenzen suchten und die
Institutionen in diesem Sinne flihrten.10

In diesem Sinne war es in der Bundesrepublik der 1950er
Jahre nahezu common sense der Theatereliten und des
Feuilletons, die Bestrebungen zeitgenossischer, relevanter,
aktueller und massenwirksamer Theaterkunst abzulehnen.
Die Bewegung des Théatre National Populaire (TNP), der
britischen Working-Class-Culture, des ,epischen Theaters”
und eben auch der amerikanischen Truppen - ,Living
Theatre”, ,Bread and Puppett Theatre”, ,La Mama Group*



und anderer - galten, als im besten Falle ,Laienspiele”, die
als Kunst nicht ernst zu nehmen seien, im schlimmeren aber
ideologische Diversionen, die im Zweifel auch dem
kommunistischen Beelzebub  oder der  kulturellen
Demontage dienstbar waren.

In diesem Zusammenhang verwundert es dann nicht mehr
so sehr, dass Ernest Martins frihe Arbeit Uber die
Wahrnehmung in einem lokalen bis regionalen Kontext -
eben als Laienkultur - nicht hinaus kam. Und selbst dort, in
Dusseldorf, gleichsam im Schatten Gustav Grundgens’
wurde sie zunachst wohl eher im ,Lokalen”, denn im
Feuilleton besprochen.

Dabei waren Martins Uberzeugungen und Arbeitsansatze
in der Tat in jeder Hinsicht ,modern”: Er schopfte die
Themen und Gegenstande seiner ,Stuckentwicklungen“ -
der Begriff wird erst viel spater, in den 1990er Jahren zu
einem der Distinktionsmerkmale Freier Theaterkunst - aus
der kulturellen Lebens- und Umwelt seiner Akteure und
seines  Publikums und deren theoretischer und
wissenschaftlicher Reflexion. Philosophie, Medientheorie,
psychologische Theoreme werden zum Ausgangspunkt der
thematischen Arbeiten, die sich beispielsweise mit
Entfremdung, Verklemmungen des Verhaltens und der
Kommunikation, Wahrnehmung und ihrer Manipulation etc.
auseinandersetzen und diese zeigen und erfahrbar machen
sollten. Seine Darstellerinnen und Darsteller sind ,Laien”,
die aber professionell angeleitet und eingesetzt werden und
damit - wiederum avant la lettre - gleichsam ,Performer” in
heutiger Lesart waren. Die Produktionsweise ist - wohl nicht
kollektiv, aber von einem modernen Ensemble-Gedanken
gepragt, dem Zusammenwirken einer Truppe mit
unterschiedlichen Funktionen und Qualitaten der Einzelnen -
was der Chefkritiker von ,Theater heute”, Henning
Rischbieter zu Ende der 1960er-Jahre als maogliche
Produktionsweise der Zukunft beschwor - im Anschluss an



das Brechtsche ,Berliner Ensemble”, (was aber in
Deutschland an der ,Dickfelligkeit” der Protagonisten des
Systems scheitern wiirde,! wie er prognostizierte).

In gewissem Sinne zahlt Martins Arbeit denn auch
eigentlich schon zum ,Postdramatischen” Theater, wie es
Hans-Thies Lehmann in seinem Opus Magnum 12 analytisch
beschrieben hat - aber auch er erwahnt den frihen Pionier
nicht und hat ihn vermutlich ebensowenig gekannt... Und
schlieBBlich ist es - ebenfalls in diesem Sinne des ,avant la
lettre” - nur konsequent, dass Martin sich in den 1980er
Jahren auch der besonderen Zielgruppe der Kinder und
Jugendlichen zuwendet und 1984 als Grundungsleiter des
Dusseldorfer ,Junges Theater in der Altstadt (JuTA)“ - also
eines fruhen ,Produktionshauses” fur zeitgenodssische
Formen auftritt und dieses dann bis zu dessen Einverleibung
in das ,Forum Freies Theater (FFT)" (1999) leitet, als dessen
zweite Spielstatte es bis heute weiter besteht.13

Martin war also ein fruher Experimentator mit
in Form

und Inhalt zeitgenossischen Theaterformen,
der seine

Impulse aus den USA mitbrachte, wo sie von
der aus Europa

emigrierten Theatermoderne gepragt worden
waren

Martin war ein Theaterreformer, der trotz der Erfolge seiner
Arbeit - und als Erfolg kann zumindest die Tatsache
gewertet werden, dass er sich in Dusseldorf so lange halten
konnte - ein mehr oder weniger ,lokales Phanomen” blieb
und in gewisser Weise auch heute noch in seiner Funktion
als Pionier verkannt wird. Er hat allerdings auch jene
ausgedehnte Phase vordergrindiger ,Politisierung” der



Freien Theaterformen, die diese nach 1968 bis in die 1980er
Jahre durchlaufen haben, nicht mitgemacht und wurde
insofern weder (in den 1960ern) als Bestandteil der
etablierten Theaterlandschaft, noch als Protagonist des
Freien Theaters der 1970er Jahre wahrgenommen, obwohl er
eindeutig - als Praktiker neuer Produktionsweisen,
Dramaturgien und asthetischer Formen - hier zuzuordnen
ist.

Also: Wer ihn nicht schon kannte, konnte ihn wohl auch
kaum - oder lediglich zufallig - finden, das sei zur
Entlastung des Autors gesagt. Und insofern ist es mehr als
ein schoner Zufall, namlich ein weiteres Beispiel fur die
Verzweigungen historischer Dialektik, dass eine
lokalhistorische Ausstellung zum 85. Geburtstag Martins am
Dusseldorfer Theatermuseum und die Initiative fur ein
Archiv des Freien Theaters (fur die der Autor sich einsetzt)
zusammenkamen und den Anlass boten, dies nachzuholen.

- Henning Fulle, Freie Gruppen, Freie Szene, Freies Theater - Die Modernisierung
der deutschen Theaterlandschaft (1960-2010), Hildesheim, phil. Diss. 2015;
gedruckt unter dem Titel ,Freies Theater. Die Modernisierung der deutschen
Theaterlandschaft (1960 - 2010), Berlin 2016 (Theater der Zeit, Recherchen Bd.
2015)

2 Wie alles begann ... Ernest Martin und Dusseldorfs Freie Szene nach den
1960er Jahren, Ausstellung im Theatermuseum Ddusseldorf, vom 17. Oktober
2017 bis 15. April 2018, https:// www.duesseldorf.de/theatermuseum/online-
archiv/ausstellungen/ausstellungen-2017/wie-alles-begann-ernest-martin.htmi

3 www.theaterarchiv.org

4 der ja mit der ,unvermittelten” Ruckkehr Piscators nach Deutschland -
anlasslich seiner Vorladung vor den Mc Carthy-Ausschuss 1951 sein Ende fand:
Val. https://de.wikipedia.org/wiki/Erwin_Piscator

5 www.ernestmartin.net

6 Vgl. dazu die Studie des Autors (s. 0. Anm. 1) S. 85 - 126


http://www.duesseldorf.de/theatermuseum/online-archiv/ausstellungen/ausstellungen-2017/wie-alles-begann-ernest-martin.html
http://www.theaterarchiv.org/
https://de.wikipedia.org/wiki/Erwin_Piscator
http://www.ernestmartin.net/

7 Friedrich Schiller, die Schaubuhne als eine moralische Anstalt betrachtet,
vorgelesen bei einer oOffentlichen Sitzung der kurfurstlichen deutschen
Gesellschaft zu Mannheim im Jahr 1784, auch im Netz zu finden unter:
http://gutenberg.spiegel.de/buch/-3328/1

8 Schénstes Beispiel fur diese ,klassische” instrumentelle Auffassung des
Theaters als Ort der VorfUhrung von Gedankenspielen: Goethes ,Regeln flr
Schauspieler” entstanden 1803, Erstdruck in: Werke, Ausgabe letzter Hand,
Stuttgart, 1832.

9 Gunther Ruhle, Theater in Deutschland 1945 - 1966. Seine Ereignisse - seine
Menschen, Frankfurt a. M. 2014, S. 588 ff

10 piese Entwicklungen sind zwar nicht so pointiert, wie hier zusammengefasst,
aber doch quellengesattigt und spannend bei Gunter Ruhle nachzulesen:
Gunther Ruhle, Theater in Deutschland 1945 - 1966, Seine Ereignisse - seine
Menschen, Frankfurt am Main, 2014

11 g4 Henning Rischbieter in Theater heute, Heft 12/1964, S. 8. Dazu ausfuhrlich
das Kapitel ,Prolog: Das Jahrzehnt der Unruhe. Reformdiskurse in Theater heute
1960-1968“ in der Arbeit des Autors. (S. Anm. 1).

12 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 1999

13 Biografie und Werkverzeichnis Ernest Martins’ sind auf dessen Website
http://ernestmartin.net zusammengestellt ,die auch die Grundlage fur den
Artikel Uber ihn auf Wikipedia bildet. (https://de.wikipedia.org/wiki/Ernest_Martin)
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DIE BUHNE

WIE ALLES BEGANN
Von Wolfgang NiehuUser

Ernest Martin kam 1960 mit 28 Jahren, vom taglichen
Rassismus aus den USA (New York) vertrieben, nach
Deutschland (Dusseldorf) und setzte hier sehr bald seine
Theaterarbeit fort. Der erste Festpunkt war die
Volkshochschule (VHS) in Wuppertal, far die er
Theaterkurse anbot und eine Schauspielgruppe mit Laien

aufbaute. Spater wechselte er auch zur VHS in Dusseldorf.
Insgesamt lassen sich die Arbeiten fur das Theater in vier
Phasen einteilen. In der ersten ab 1961 inszenierte Martin
Stlucke moderner Autoren wie Wilder, Pirandello und
Giraudoux. 1967 begann dann mit ,Time out of Mind“ die
zweite Phase, die sich bis 1970 fortsetzte. In ihr
prasentierte er ausschliel8lich Stucke, die er zusammen
mit seiner Dusseldorfer Gruppe vollstandig selbst
entwickelt hatte. Er verarbeitete dabei die Einflusse, die
von der neuen Theaterszene in Amerika ausgingen. ,The
Living Theatre” und die Happeningkultur spielten dort in
jener Zeit eine wichtige Rolle. Alle Arbeiten, die in dieser
Arbeitsphase entstanden, hatten eine stark meditative
Ausrichtung. Dieser Weg nach innen erschien Martin
Anfang der siebziger Jahre nicht mehr zeitgemals zu sein,
und er suchte nach anderen Wegen, um seine Arbeit
fortzusetzen.




Das neue Thema drehte sich um den Begriff der
~Kommunikation”. Der starke Einfluss von Familie und
Gesellschaft auf das Individuum und die Unmoglichkeit,
sich von ihm zu befreien, sollte dargestellt werden. Mit
den in dieser dritten Arbeitsphase entstandenen Stucken
,Ich sehe mich dich sehen (1975), ,Odipus Telex" (1978)
und , Alice im Wunderland” (1981), die auch bei
zahlreichen Gastspielen im In- und Ausland zu sehen
waren, begrundete Martins ,Buhne’ ihren Ruf als wichtiges
Experimentiertheater. Um der Gefahr der Wiederholung zu
entgehen, griff Martin zu Beginn der achtziger Jahre
wieder auf vorgegebene Werke zuruck.

In dieser abschlieBenden vierten Phase inszenierte er
den ,Marat” von Peter Weiss, die
~Publikumsbeschimpfung“ von Peter Handke und zeigte
Stucke von Vertretern des absurden Theaters wie Edward
Albee und Eugene lonesco. Insgesamt demonstriert die
Werkschau die groRe Spannbreite im kinstlerischen
Schaffen Ernest Martins, seine Aufnahme und
Verarbeitung zeitgendssischer Einflusse und vor allem
aber auch die neuen Wege, die er dem Theater mit den
Produktionen der ,Buhne’ aufgezeigt hat.




Erste Arbeiten
in Wuppertal und Dusseldorf

Direkt nach seiner endgiltigen Ubersiedlung nach
Deutschland 1961 verfolgte Ernest Martin seinen schon
lange gehegten Plan, als Regisseur am Theater tatig zu
werden. Er bekam einen Termin bei Karl-Heinz Stroux, dem
Intendanten des Dusseldorfer Schauspielhauses. Dabei
zeigte er ihm seine Mappe mit Dokumenten uUber seine
Produktionen im Summercamp und am College. Dieser
schaute sich das Ganze interessiert an und sagte dann sehr
wohlwollend zu Martin, dass er ohne ausreichende
Sprachkenntnisse wenig far ihn machen konne. Aber er bot
ihm eine Praktikumsstelle an. Das hatte den Vorteil, dass er
die Ablaufe am Schauspielhaus kennen Ilernen und
gleichzeitig seine Sprachkenntnisse verbessern konnte.
Dazu kam es aber nicht. Am Schauspielhaus hatte er seine
Sprachkenntnisse weiter verbessern konnen, aber seine
Entwicklung als Regisseur ware gestoppt worden. Im
Summercamp hatte er sich das ABC dieser Tatigkeit
angeeignet und dann am College mit den Auffuhrungen von
Stucken von Pirandello und Wilder seine Fahigkeiten weiter
ausgebaut. Das waren aullerst ambitionierte Vorhaben,
selbst fur einen Profi. Daran wollte er in Wuppertal
anknupfen.

So ist es Martin gelungen, in den Jahren 1961 bis 63 drei
Produktionen fertig zu stellen. Mit der Gruppe beschaftigte
er sich im ersten Jahr mit Einaktern von Thornton Wilder und
fuhrte im folgenden Jahr Pirandellos Stuck ,,So ist es (wenn
es lhnen so scheint)” auf. Dann machte er sich an das Stuck
.,Der trojanische Krieg findet nicht statt“ von Jean
Giraudoux, hatte damit aber im Gegensatz zu den beiden



vorherigen Arbeiten keinen grofRen Erfolg. Die Kritiker waren
der Meinung, dass das intellektuell anspruchsvolle Stuck die
Akteure schlicht und einfach Uberfordert hatte. Mit der
Wuppertaler Truppe hatte er auch ein Gastspiel in
Dusseldorf, das so gut aufgenommen wurde, dass ihn die
Volkshochschule in Dusseldorf anrief und fragte, ob er nicht
auch fur sie arbeiten wollte. Das hat er dann ab 1964 auch
gemacht.
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Ernest Martin und Team Ende der 60er im Creamcheese in Dusseldorf



Games People Play (1968)

In Dusseldorf inszenierte er zunachst Pirandellos ,Sechs
Personen suchen einen Autor”, aber es war kein grolRer
Erfolg. Die Akteure fanden sich mit ihren Rollen und vor
allem mit den Texten nicht wirklich zurecht. Martin hatte die
Inszenierung nicht richtig im Griff, nach eigener
Einschatzung. Aber es war eine wichtige Erfahrung und es
ging ja auch weiter. Damals gab es in Deutschland grofSe
Vorbehalte gegen jede Form von Amateur-Theater, ja man
hielt Amateure generell fur ungeeignet, kiunstlerische Dinge



zu entwickeln. Aber Martin wollte offensichtlich zeigen, dass
das dennoch ging - ein ihm gemalier Weg.

Schon mit seinem nachsten Versuch hatte er dann Erfolg.
Er wollte das schopferische Potential der Akteure anregen
und hat zusammen mit ihnen das ganze Stuck, das sie
,Ballade fur einen Parasiten” nannten, selbst erfunden und
entwickelt. Improvisation spielte dabei eine wichtige Rolle.
AnstolS gab ein in ,Die Zeit” abgedrucktes Protokoll einer
Gerichtsverhandlung gegen den russischen Schriftsteller
Jossif Brodski, der angeklagt und zur Zwangsarbeit verurteilt
worden war, weil er angeblich keiner fur den Staat
nutzlichen Arbeit nachgehe. Den Prozess benutzte die
Gruppe als Gerist, in das sie Szenen eingeflochten hatte, in
denen unterschiedliche Themen wie zum Beispiel die Kritik
an der Gesellschaft und die Kritik an der Bewertung
kGnstlerischer Menschen durch Nichtklnstler
veranschaulicht wurden. Die ganze Arbeit war ein
aullerordentlich kreativer Prozess, dessen Resultat auf viel
Zustimmung in der Offentlichkeit stieRR.



The Electric Environment (1969)

Im folgenden Jahr scheiterte dann aber ein ahnlich
angelegtes Projekt, weil es Widerstand in der Gruppe gab.
Nachdem schon mehrere Monate geprobt worden war, sagte
eine Frau wahrend einer Sitzung, es komme ihr so vor, als
musse sie alle Arbeit selber machen.

Martin erklarte ihr dann, dass Improvisationen wichtig
seien, um etwas Neues machen zu konnen. Er hatte ein
Stuck im Auge, in dem es um die Entwicklung eines Kindes
von der fruhesten Jugend bis zum Erwachsensein ging.
Dabei spielte die Schulzeit eine wichtige Rolle. Eine
Teilnehmerin, die eine Lehrerin spielen sollte und selbst
auch in diesem Bereich arbeitete, regte sich auf einmal
daruber auf, als Martin ihr Anweisungen geben wollte, wie
sie ihren Part zu spielen hatte. Da brannte bei ihm eine
Sicherung durch. Er trat in die Mitte des Raumes und warf
sein Arbeitsbuch mit allen Entwlrfen und Skizzen far
kinftige Szenen in die Luft, eine Menge von Papier bedeckte



den Boden, so Ernest Martin in einem Ruckblick.
AnschlieBend brach er die Sitzung ab und schickte die
Teilnehmer nach Hause. Beim nachsten Mal war aber nur ein
kleiner Teil von ihnen wiedergekommen. Er hatte sie
offensichtlich zu sehr erschreckt. Nun hatte er auf einmal
kein Stick mehr, aber es musste doch eine Inszenierung
geben. So hat er in seiner Not die Wuppertaler Gruppe
geholt und mit ihr und dem ubrig gebliebenen Teil der
Dusseldorfer - auch aus Zeitmangel - ein vorgegebenes
Stuck einstudiert. Es handelte sich dabei um die ,Insekten-
Komodie“ der tschechischen Gebruder Josef und Karel
Capek. Die Arbeit machte allen Teilnehmern viel Spals. Alle
gesellschaftlichen Verhaltnisse sollten sich auf der Ebene
der Insekten widerspiegeln. Kostime spielten eine wichtige
Rolle. Das tandelnde Liebesleben der Schmetterlinge, die
nichtige Besitz- und Erfolgsgier der Raubkafer und der
technisch perfekte totalitare Ameisenstaat ,Ameisika*“
wurden anschaulich dargestellt. Die Auffuhrung war ein
Erfolg, aber das Stuck erfullte nicht das, was Martin
eigentlich im Auge hatte. Neue Anregungen erhielt er, als er
sich 1967 nach sechs Jahren wieder fur einige Zeit in New
York aufhielt. Dort wurde in der Theaterszene Vviel
experimentiert. Es gab keine feste Buhne mehr, es wurde
viel improvisiert und Schauspieler traten skandaloser Weise
nackt und frei von vorgestanzten Texten auf. Da wurde ihm
klar, dass er in Dusseldorf alles anders machen musste. An
der neuen Ausrichtung hat er dann konsequent
festgehalten. Dabei ging es darum, durch freie
Improvisation spontane Reaktionen hervorzurufen. Diese
mussten aufgenommen und weiter entwickelt werden. Dazu
entwarf er spezielle Ubungen, um die Teilnehmer darauf
vorzubereiten. Auf der Grundlage dieser neuen Methode ist
dann 1968 das Stuck ,,Time out of Mind - Zeit aulSerhalb des
Geistes” entstanden.



